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Vivir con estilo no es un lujo, es una costumbre.
Va con una forma de ser,
con una manera de ver las cosas.

Rodearse de buen gusto.
Meneses es tener artepara vivir con estilo. MENESES

Artesanos Orfebres
1840



Muchos de los relojes más preciados
del mundo han sido creados en Ginebra»

Sólo un seleccionado grupo de joyeros es Concesionario Oficial Rolex.

Para una información más detallada y lista de Concesionarios Oficiales, diríjase a: Relojes Rolex de España, S. A.

Serrano, 45-5,® planta - 28001 Madrid.

CRONOMETRO ROLEX DAY-DATE EN ORO DE 18 QUILATES CON BRAZALETE PRESIDENT.

TAMBIEN EXISTE EN ORO GRIS DE 18 QUILATES O EN PLATINO.

Reloj-bombonera de la época
Imperio (1810-1820), su mecanismo

y la decoración de la caja son

prueba evidente del virtuosismo
del artesano ginebrino.

Reloj-pistola de la Restaura-
ción francesa. Contiene un vapo
rizador de perfume
en forma de flor que
aparece en el
extremo del
cañón al
apretar el
gatillo. Tanto el mecanismo como

los esmaltes fueron creados en

Ginebra.
Estos relojes forman parte de

la Colección Wilsdorf, denomina-
da así en honor a Hans Wilsdorf,
fundador de Rolex.

La gran tradición de los reloje-
ros ginebrinos se sigue mante-

niendo en la creación de un reloj
extraordinario: El Rolex Oyster.

La caja de cada cronómetro
Rolex Oyster se talla de una sola

pieza en un bloque de metal y son

necesarias hasta 162 operaciones
distintas, todas ellas de gran preci-
sión, para su realización.

Sin duda existen métodos más

sencillos de fabricar un reloj. Pero
no en Rolex.

ROLEX
of Geneva
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En EUROPA:
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En OCEANIA:
Australia

OFICINA PRINCIPAL: Alcalá, l4. MADRID
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RESERVAS: 101.250.278.999,00 »
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Pensando en su futuro
le ofrecemos
•Aumentarsusahorros.
•Crear riqueza;
•Preservarsu patrimonio.
•Garantizarsu tranquilidad.

GRUPO ASEGURADOR



"CULTURA: Mejoramiento de las
facultades físicas, intelectuales y
artísticas del hombre."

PETROMED
APm

ALACUITURA

Así es. PETROMED, una de las primeras
empresas petroleras españolas, también destina
una buena parte de sus actividades a la promoción
del saber, del arte y del deporte.

Sus numerosas ediciones de libros, la
restauración de obras de arte, el patrocinio de
pruebas deportivas, son algunas muestras que
reflejan el deseo de una empresa que no se

conforma con trabajar bien y producir con calidad.
PETROMED fomenta v vive la cultura. petromed

PETROLEOS DEL MEDITERRANEO, S.A.



B^KnCIPE EN EL NEGOaO
DEL OaO CON TITULOS

DE PUERTO SHEEIRY
PUERTO TENIS B SQUASH PADDLE DEPORTE
Un Club de raquetas con más de 17 pistas v 50.000 de instalaciones cubiertas, en un Club deportivo con gimnasios,saunas, piscinas cubiertas y al aire

PUERTO WINDSURF B PESCASUBMARINISMO
libre vestuarios, taquillas... Con el más completo y moderno equipamiento y un perfecto mantenimiento, para que usted pueda disfrutar de su deporte

PUERTO HOTELH CLUB- GOLF H• ESCUELAS
favorito con su familia y sus amigos. Un hotel en primera línea del Puerto con 300 confortables camarotes, distribuidos en tres edificios, y 17 lujosas suites.

PUERTO VELA • RECAIAS 0! • SOL ♦ ATLANTICO
Un Club Social con salas de juego, cine-teatro, discoteca, restaurantes, cafeterías, centro comercial, Marina a Flote y Marina Seca para más de 4.000

PUERTO AEROBIC PISCINAS B • SALUD • PLAYAS
embarcaciones con la más avanzada tecnología para su comodidad y seguridad, donde podrá disponer en pocos minutos de su embarcación o de una

PUERTO CASINO • CABALLOS • FORMULA UNO
delas200queel Club' tiene a su disposición. Con escuelas de vela donde aprender a navegar y conseguir la correspondiente titulación.

PUERTO^ OCIO PUERTO NEGOCIO

Todo un mundo en sí mismo. Puerto Sherry,
el puerto deportivo más avanzado de Europa,

donde cada socio encontrará el deporte o

la diversión que más le apetezca. Donde
no es necesario tener un barco porque el Club

tiene 200 para que Usted elija y donde tendrá a su

disposición un hotel con 300 camarotes y 17 suites.

LA CLAVE DE TODO:
Hacerse socio titular de Puerto Sherry.

Por sólo 1.500.000 pesetas, a pagar
cómodamente, realizando una

inversión revalorizable, que le

permitirá, además de obtener
dividendos, transferir su título cuando

Vd. lo desee.

PUERTO SHEREY
Para disfirutarcon dividendos

Llámenos hoy mismo al

(956) 853300
(91) 41910U

Visítenos en nuestras oficinas en Puerto Sherry
O llene el cupón adjunto y envíelo a

MARINA PUERTO DE SANTA MARIA, S.A.

Apdo. de Correos 106
El Puerto de Santa María. Cádiz

D. GENERAL; ARESERVICE, S.A. (Grupo Aresbank)

DARSENA INAUGURADA 15 DEJUNIO

EMISIO^^L '-.;;;^rePuerto/SbenT—- r: D,-

Nombre r^Qi

\ Dirección
, Localidad
l Deporte favorito



El reloj deportivo de mayor prestigio

Venta y Servicio técnico SotoLargo Gran Vía, 70 - 28013 Madrid

Joyeros

PATEK
PHILIPPE

GENEVE
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Construido por iniciativa de Carlos III. EL PALACIO DE CASERTA,
EN EL ALBUM DE LA REAL BIBLIOTECA DE MADRID, por

Virginia Tovar Martin.

Estudio del Palacio Real de Caserta, obra de Luigi Vanvitelli,
a través del Album que se conserva en la Biblioteca del Palacio
Real de Madrid. En él, el artista, gracias a Carlos III, expresó
sus ideas, sus impresiones personales, sus diseños y el proceso
definitivo figurativo y simbólico del edificio.

DESPLEGABLES: Cuatro proyectos de jardines, realizados por los
alumnos de la Escuela Normal de Jardineros-Horticultores (Archivo
General del Palacio Real de Madrid).

En la época de IsabeJ 11. CREACION Y MEJORAS DE LOS JAR-
DINES MADRILEÑOS PERTENECIENTES A LA CORONA,
por María del Carmen Ariza Muñoz.

Articulo sobre la actuación de Isabel II en materia de embelle-

cimiento y creación de jardines en la capital del reino, a los

que dotó de un personal especializado que cuidase de ellos,
formado en la Escuela Normal de Jardineros-Horticultores,
fundada por la Soberana.

EL PANTEON DE INFANTES DEL REAL MONASTERIO DE

SAN LORENZO DE EL ESCORIAL, por José Luis Melendreras
Gimeno.

Trabajo sobre el Panteón de Infantes a través de la valiosa

documentación conservada en el Archivo General del Palacio

Real de Madrid y de la obra de diversos autores, entre ellos

Pardo Canalis, que dedica un capítulo al gran escultor ara-

gonés Ponciano Ponzano, autor de la mayoría de las esculturas

que con destino a este lugar se ejecutaron.

Promovida por la Corona a principios del siglo XVIII. LA REAL

FABRICA DE CRISTALES DE LA GRANJA, por María Jesús

Callejo Delgado.
Historia de la Real Fábrica de Cristales de La Granja, creada

por el decidido impulso que, a principios del siglo XVIII, se

quiso dar a la industria por parte de la Corona en España,
referida a la variedad de sus productos y a su asentamiento en

diferentes edificios.

DESPLEGABLES: «Puerta principal de la Basílica del Valle de los

Caídos, obra de Fernando Cruz Solís». «La Cruz a cuestas» y «El Niño

perdido en el templo», dos compartimentos de la puerta principal.

LAS PUERTAS DE BRONCE DE LA BASILICA DEL VALLE

DE LOS CAIDOS, por María Teresa González Vicario.

Análisis de las puertas principal y posterior de la Basílica del

Valle de los Caídos, realizadas por los escultores Fernando

Cruz Solís y Damián Villar González, respectivamente. En la

primera se representan los quince misterios del Rosario y un

apostolado; y en la posterior, su decoración se basa en las reve-

laciones hechas a San Juan durante su destierro en la isla de

Patmos, lugar donde escribió el Apocalipsis.

Manifestación plástica del siglo XIV. EL CRUCIFIJO GOTICO

DOLOROSO, ANDALUZ, Y SUS ANTECEDENTES, por Angela
Franco Mata.

Artículo sobre el crucifijo gótico andaluz, cuya disposición, por

regla general, es forzada, con el cuerpo vencido por «el sufri-

miento», que se arquea violentamente hacia la izquierda, cayendo
sobre el hombro contrario su noble y bella cabeza, como el

Crucifijo de Sanlúcar la Mayor de Sevilla, hermosa manifesta-

ción de la escultura gótica hispana.

73 CRONICA DEL PATRIMONIO NACIONAL. -f



Palacios y Monasterios
del Patrimonio Nacional

MADRID

PALACIO REAL: Salones Oficiales, Habitaciones
Privadas, Galería de Tapices y Salones de Plata y
Abanicos. Nuevos Museos (Tapices Góticos, Salo-
nes de la Reina Doña María Cristina, Relicario y Sa-
cristía). Biblioteca y Museo de Medallas y Música.
Real Oficina de Farmacia. Real Armería. Museo de

Carruajes (Campo del Moro).
Laborables: de 9,30 a 12,45 y de 16 a 17,45 horas.

Domingos y festivos: de 9,30 a 13,30 horas (cerrado por
la tarde).

MONASTERIO DE LAS DESCALZAS REALES:
Claustro, Coro, Salón de Tapices, Casita de Nazaret,
Capilla del Milagro, Sala Capitular, Salón de los
Reyes, Relicario, Sala Museo y Templo.

Martes, miércoles y jueves: de 10,30 a 13 y de 16 a 18
horas. Lunes cerrado.

Viernes, sábados y domingos: de 10,30 a 13 horas (cerra-
do por la tarde).

MONASTERIO DE LA ENCARNACION: Salas,
Galerías, Coro, Relicario, Sacristía e Iglesias.

Laborables: de 10,30 a 13 y de 16 a 18 horas. Lunes ce-

rrado.

Domingos y festivos: de 10 a 13,30 horas.

EL PARDO

PALACIO REAL: Salón de Embajadores, Teatro,
Salas de Elias, Moisés y Samuel, Salón de Recep-
clones. Salón Verde, Comedor, Salón de Hombres
Célebres, Salón de Consejos.

CASITA DEL PRINCIPE. Salón de Estucos, Salón
de Terciopelos, Sala Amarilla y Saleta de Sedas.

PALACIO DE LA QUINTA: Saleta de Angulo,
Saleta Encarnada, Sala de Audiencias, Oratorio y
Despacho de Ayudantes.

Laborables: de 10 a 13 y de 15,30 a 18,30 horas. Martes
cerrado.

Domingos y festivos: de 10 a 13 horas (cerrado por la
tarde).

EL ESCORIAL

MONASTERIO DE SAN LORENZO EL REAL:
Salones Privados de la época de Carlos IV, Pan-
teones de Reyes e Infantes, Salas Capitulares, Bi-
blioteca. Habitaciones Privadas y de Maderas Finas.
Basílica.

CASITA DEL INFANTE Y JARDINES.
Laborables, domingos y festivos: de 10 a 13,30 y de 15,30
a 18,30 horas. Lunes cerrado.

CASITA DEL PRINCIPE.

Laborables, domingos y festivos: de 10 a 13,30 y de 15,30
a 18,30 horas. Lunes cerrado.

ARANJUEZ

PALACIO REAL: Comedor de Gala, Oratorio, Sa-
leta de Porcelana, Dormitorio, Cámara de Música,
Salón de Espejos, Saleta de Cuadros Chinos.

JARDIN DE LA ISLA Y JARDIN DEL PRINCIPE.

CASA DEL LABRADOR: Salón de Billar, Galería
de Estatuas, Salón de Baile y Gabinete de Platino.

MUSEO DE FALUAS.

Laborables, domingos y festivos: de 10 a 13 y de 15,30 a

18,30 horas. Martes cerrado.

LA GRANJA

PALACIO REAL: Sala de la Fuente, Salón de Már-
moles. Comedor de la Infanta Isabel, Gabinete de
lacas japonesas. Salón del Trono y Salón de Ala-
bardaros. Museo de Tapices. Colegiata.
JARDINES Y FUENTES.

Laborables: de 10 a 13,30 y de 15 a 18 horas. Lunes cerra-

do (Funcionamiento de las fuentes: jueves, sábados, do-
mingos y festivos).

Domingos y festivos: de 10 a 15 horas (cerrado por la
tarde).

RIOFRIO

PALACIO REAL: Capilla, Cámara de Snyders, Sa-
lón de Billar, Salón Alfonsino, Cámara Oficial, Saleta
de Música, Oratorio, Dormitorio de Alfonso XII y
Salón de Tapices. Museo de Caza.

Laborables: de 10 a 13,30 y de 15 a 18 horas. Martes
cerrado (El bosque de Riofrio, abierto de sol a sol).

Domingos y festivos: de 10 a 15 horas (cerrado por lá
tarde).

PALMA DE MALLORCA

PALACIO REAL DE LA ALMUDAINA: Salón del
Trono, Capilla de Santa Ana, Salón de Chimeneas,
Salón de Carlos V y Patio.

Laborables: de 9,30 a 13,30 y de 16 a 18,30 horas. Lunes
cerrado.

Domingos y festivos: de 9 a 14 horas (cerrado por la tarde).

BURGOS

MONASTERIO DE LAS HUELGAS: Nave Central,
Altar Mayor, Coro, Sala Capitular, «las Claustrillas»,
Capilla de la Asunción, Capilla de Santiago y Museo
de Telas.

Laborables: de 11 a 14 y de 16 a 18 horas. Lunes cerrado.

Domingos y festivos: de 11 a 14 horas (cerrado por la
tarde).

VALLADOLID

MONASTERIO DE SANTA CLARA DE TOR-
DESILLAS: Capilla Dorada, Capilla Mudéjar, Capilla
de los Saldaba, Altar Mayor, Sacristía, Coro Largo
y Baños Arabes.

Laborables, domingos y festivos: de 10 a 13 y de 16 a 19
horas. Lunes cerrado.

NOTA. Normalmente, todos estos fugares permanecen
cerrados los días 7 de enero, 1 de mayo y 25 de diciembre,
todo el dia; Jueves Santo, Viernes Santo, 21 de junio,
25 de julio, 15 de agosto, 24 y 31 de diciembre, por la
tarde, y algún dia con motivo de fas fiestas locales de
cada Real Sitio. El Palacio Real de Madrid también per-
manece cerrado los dias gue se celebran credenciales y
audiencias de Su Majestad el Rey da tarde anterior y la
mañana del acto).
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DIGHIARAZIONE
DEI DISE GNI

DEL

REALE PALAZZO
Dl CASERTA

ALLE SACRE REALI MAESTÀ
Dl CARLO
RE DELLE DUE SICILIE E Dl GERUS^
INFANTE Dl SPAGNA DUGA Dl PARMA E Dl PIACENZA

GRAN PRENCIPE EREDITARIO Dl TOSCANA

MARIA AMALIA
Dl SASSO N I A

REGINA &c Ac

Construido por iniciativa de Carlos III

EI Palacio de Casería, en el Album
de la Real Biblioteca de Madrid
Por VIRGINIA TOVAR MARTIN

Carlos
de Borbón fue Rey de Ná-

poles entre los años 1734 y 1759.
Al morir su hermano, Fernán-

do VI, regresará a España para ocu-

par el trono bajo el nombre de Car-
los III. Rey de las Dos Sicilias, Duque
de Parma y de Piacenza, Gran Prín-
cipe Hereditario de Toscana, el Rey de

España Carlos III desarrolló una acti-
vidad cultural, política y artística de
extraordinario relieve durante su es-

tancia en tierras italianas, no menos

destacada que la ingente tarea de mo-

dernización y progreso que llevara a

cabo en su segunda etapa española, co-

mo Monarca reinante.
El Reino de Nápoles en el siglo XVII,

bajo el dominio español, atravesó por
una época incierta, de revueltas socia-

les y pobreza, que paralizaron la vida

cultural e incrementaron la tensión po-

lítica, quedando excepcionales episo-
dios aislados de recuperación, como las

reconstrucciones de las ciudades sicilià-

nas tras el terremoto de 1693 o los nue-

vos emplazamientos de Avola, Gran-

michele y Notoh Quizá por este mo-

tivo, también la llegada del Rey Carlos

de Borbón, hijo de Felipe V y de su

segunda esposa Isabel de Farnesio, re-

presente un hito muy destacado en

aquellos territorios en cuanto a su me-

jora y transformación radical en algu-
nos aspectos, y su presencia pueda ser

juzgada con valores altamente posíti-
vos no sólo por una nueva política de

gobierno, sino también por un afán de

recuperación artística y cultural.
En el año 1742, Nápoles contaba

1. Portada del Album de Casería, obra del arquitecto Luigi Vanvitelli,

que recoge sus ideas y diseños acerca de la construcción del Palacio

(Biblioteca del Palacio Real de Madrid).
2. Fachada principal del Palacio Real de Casería, en la que se encuen-

tran los Jardines.
3. Fachada principal del Palacio Real de Casersa, donde está situada

la plaza.

IN NAPOLI MDGCLVI
NELLA REGIA STAMPERXA
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con 290.000 habitantes. En la ciudad,
Carlos III proyecta una multitud de
edificios públicos, academia, hospitales
y asilos, como el de San Juan y Santa
Teresa, en cuya iglesia proyectó Van-
vitelli uno de los más hermosos ejem-
píos del arte barroco de la época ^ El
Rey construyó el Tribunal de la Salud
a la Immacolatella, reconstruyó el puer-
to, y en la periferia nuevas calles: la de

Marinella, hacia el Borgo de Loreto; la
litoral, hacia Mergellina; la Foria, don-
de se construye el Albergue para Po-
bres; y el Asilo citado en el Homero,
para poder alojar a numerosas perso-
nas. En el año 1743, construye la villa
de Capodimonte, con su célebre Mu-
seo, donde instala la colección Fame-
sio, que le ha llegado por herencia ma-

terna, y la prestigiosa fábrica de ce-

rámica, que tanta incidencia tendrá
poco después en la del Buen Retiro,
también creada por su iniciativa.

Carlos III llevó a cabo en aquellas
tierras un ambicioso programa de reali-
zaciones arquitectónicas, pero entre to-
das ellas destaca la emprendida en la
villa de Caserta, donde decide instalar
su gran Palacio Real. La propuesta de
la obra por parte del Rey surge dentro
de una corriente estilística internacio-
nal, caracterizada por un abanico de
soluciones heterogéneas, con cierta pro-
blemática, a pesar de que en la base
de la mayoría de tales proyectos, que
se extienden en un área geográfica
muy dilatada, se utilicen criterios con

ciertos valores universales.
Desde principios del siglo XVIII, Fer-

diñando Sanfelice habla creado en Ná-
poles cierta animación arquitectónica,
construyendo algunos edificios nota-

bles, como el propio palacio del arqui-
tecto, con el particular tratamiento ba-
rroco dado a la escalera. En Sicilia, en

el proceso de reconstrucción tras el te-
rremoto citado, G. B. Vaccarini tam-
bien llegó a crear cierta rehabilitación
constructiva, sobre todo en lugares co-

mo Catania y Augusta. La labor fue
continuada por Stefano Ittar, R. Ga-
gliardi y V. Sinatra L A la llegada de
Carlos III, en 1734, brillaban algunos
nombres en el seno de la arquitectura,
y comenzaban a destacar otros, que
adscritos a los programas reales, alean-
zarían gran fama. Destacamos entre
ellos a Luigi Vanvitelli que junto a

Barletta y otros maestros se hicieron
responsables de las principales obras de
la Corona L

Luigi Vanvitelli será el arquitecto a

quien Carlos III encomiende la crea-

ción de su Palacio Real de Caserta.
Había nacido en Nápoles en 1700, hijo
de un pintor holandés, Gaspar van

Wittel, el cual realizó obras de pintura
y arquitectura conjuntamente. L. Van-
vitelli se formó con su padre en el am-

biente napolitano del primer tercio del
siglo XVIII, dándose pronto a conocer

por sus obras en Ancona, donde rea-

lizó la construcción del muelle, el pa

lacio Feretti, el lazareto y el frontispi-
cío del Gesu, obra que terminaba en

el año 1743 y con la que habla conse-

guido alcanzar un gran prestigio. Fue
llamado a continuación por el Monar-
ca para realizar el Asilo de San Juan
y Santa Teresa, lo cual ya demuestra
su consolidación como gran arquitecto
en los medios napolitanos. En 1752,
el Rey le encomendó la construcción
de Caserta, obra con la que consagraria
su carrerra artística®.

Album encargado
por Carlos III

En la Historia de la Arquitectura,
muy pocas obras merecieron que el ar-

tista-creador alcanzase el honor de po-
der expresar el curso de sus ideas, sus

impresiones personales, sus diseños, o el
proceso figurativo y simbólico de un

edificio, en un volumen impreso y be-
llámente ilustrado, que, a modo de diá-
logo abierto del artista con su obra,
pudiera plasmar todo aquello que per-
tenece al valor de su ingenio y a la sa-

tisfacción espiritual o formal que la
obra le sugiere. Este honor le fue otor-

gado a Luigi Vanvitelli y a su Palacio
Real de Caserta. En el libro, dedicado
al Monarca y por encargo real, el ar-

quitecto napolitano, muy poco tiempo
después de comenzada la obra de Ca-
serta, recopilaba todo el proceso crea-

tivo del Palacio para ser impreso, y,
asi, dejar constancia de su auténtico
planteamiento, de sus intenciones artís-

ticas, de su distribución y detalles or-

namentales, de sus complementos pai-
sajistas, de todos y cada uno de los ar-

gumentos que pasaron por su mente,
que creó con su fértil imaginación, mu-

chos de los cuales, por circunstancias
diversas, no serian llevados a la reali-
dad, reflejándose ellos en el bello Al-
bum de Caserta como testimonio de
su ambiciosa «idea» y de aquellos com-

plementos del entorno que nunca se

ejecutaron.
La obra vio la luz en el año 1756,

titulándola el arquitecto «DICHIARA-
ZIONE DEI DISEGNI DEL REALE
PALAZZO DI CASERTA». La edi-
ción fue encomendada a la Imprenta
Real, que puso todo su empeño para
que la composición del texto y sus co-

rrespondientes ilustraciones se convir-
tieran asimismo en una obra modélica

para satisfacción de bibliófilos y aman-

tes de la arquitectura®.
El Album de Caserta es una pieza

excepcional por la calidad del papel
utilizado, por su composición, su tama-
ño ^

y los numerosos motivos que ame-

nizan cada uno de los capítulos, y que
algunos corresponden al mundo de la
pintura, aunque en su totalidad fueron
diseñados por Luigi Vanvitelli, que nos

descubre sus condiciones de buen pin-
tor y excelente compositor de retratos,
de figuras infantiles y naturalezas muer

tas. La larga serie de diseños arquitec-
tónicos del edificio —expuesta minu-
ciosamente en plantas y alzados, sec-

clones longitudinales y transversales,
ornamentos y cubiertas, finísimos dibu-
jos del parque con la infinita modali-
dad ornamental llevada a los parte-
rres—, la diversidad de las fuentes, la
ciudad creada en el entorno, las arbo-
ledas y el paisaje infinito de unos fon-
dos naturales que se pierden en la leja-
nía del cielo y las montañas con el rea-

lismo de la más bella composición pie-
tórica barroca, nos muestran a un Van-
vitelli de más alta dimensión y a un

artista de una capacidad creativa, ri-
guroso en sus métodos e indefinible en

su talento e imaginación.
Vanvitelli ha puesto en el texto emo-

ción y poesía, y ha llevado también a

sus dibujos no sólo precisión, rigor ma-

temático, proporción y medida extre-

mas, sino también la pasión del artista
que perfila, remata y siente su obra
virtualmente acabada, perfecta, de acuer-

do con la concepción ideal plasmada
en su mente y en su espíritu. Los di-
seños, perfilados hasta en sus más mi-
nimos detalles, arrojan una luz nueva

sobre el Palacio de Caserta y su en-

torno, revelan la extrema preparación
dibujística del autor, y nos dan a cono-

cer sobre todo que la Residencia Real
de Carlos III llegó a ser la más bella
y monumental empresa palacial del si-
glo XVIII en Italia.

El Album de Caserta fue preparado
con primor por el artista, como si se

tratase de un regalo especial para sus

protectores. Cada dibujo va acompa-
ñado de una orla sobre la que se es-

criben las notas aclaratorias que iden-
tifican cada proyecto. En su parte cen-

tral, siempre aparecen coronas de lau-
rel, trompetas y otros motivos alegóri-
eos como la rama de olivo. Parecen ex-

presar el Triunfo, la Paz, la Concordia,
las Artes, como atributos vinculados
a la regia residencia de los Reyes. Apa-
recen sartas de frutas y flores y símbo-
los de las Artes liberales, sobre todo
de la Aritmética y Geometría, tan vincu-
ladas al arte de la Arquitectura. No ol-
vida Vanvitelli mostrar el Palacio ya
en «vivo» con su Plaza de Armas, la
Guardia Real alineada, y el ritual de
las grandes carrozas, ricamente ador-
nadas, tiradas por briosos caballos, y el
acompañamiento de lacayos y criados.
En el otro extremo del edificio, el jar-
din perdido en el infinito con su distri-
bución laberíntica y sus numerosos epi-
sodios formales en torno a la rigurosa
axialidad que domina y todo lo disci-
plina. En esta parte del Jardín, reser-

vada de lo oficial, Vanvitelli ha creado
otro tono ambiental, más íntimo, más

silencioso, pero saturado también de
delicadas composiciones, en las que la
naturaleza, domada por el artista, se

vuelve sutil y transparente, articulada
a través de los roleos, los diversos mo-

délos vegetales, la lacería, los perfiles
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geométricos de setos, parterres y fuen-
tes. Al contemplar el ingente proyec-
to, nos parece un sueño imposible. Se-

guramente también lo era en aquellos
momentos para Vanvitelli, ya que la
obra apenas habla salido de los cimien-
tos cuando se edita esta singular reco-

pilación de su proyecto.
Tres años después de ser editada,

Carlos III regresó a España al ser pro-
clamado Rey. En su equipaje personal
vino sin duda el Album de Vanvitelli
sobre el Palacio de Caserta. Poco tiem-

po después, tenemos constancia de que
tal Album fue utilizado por deseo ex-

preso del Monarca para la puesta en

marcha de su Villa de la Florida sobre
los altos de Leganitos, precisamente
donde estuvo asentada antaño la villa
de los Osuna y la Villa del Principe
Pío de Saboya. La construcción de la
Villa de la Florida fue encomendada
a un arquitecto italiano, Felipe Fon-
tana. Al morir éste, su viuda devuelve
al Rey los proyectos realizados para
esta residencia real en la periferia de la

capital. Son en total cuarenta y ocho

dibujos, y junto a ellos, la viuda de

Fontana dice también que hace^entre-

ga del Album del Palacio de Caserta,
que habia sido confiado a su marido

por el Rey para que le sirviese de orien-
tación en la construcción de la citada
villa madrileña®. Se conserva un lien-
zo con la representación de la Florida,
y en él se puede constatar muy bien
la influencia que Caserta ejerció sobre
la arquitectura palacial española de la

segunda mitad del siglo XVIII. Aun-

que la ambición de la obra napolitana
no tuvo parangón ni en España ni en

Europa, quisiéramos indicar el impacto
que causó en las Cortes de Europa,
y la admiración de Carlos III por ella,
para quien el Album se convirtió po-

siblemente en un recuerdo lleno de

nostalgia.

Importancia y trascendencia
de la obra palacial

Antes de precisar la información so-

bre los dibujos que se integran en el

Album, quisiéramos señalar brevemen-
te la importancia y trascendencia de la

obra palacial de Caserta, sobre la que
no han recaído demasiados apelativos,
quizá por considerarla, en juicio de

muchos, un epígono del arte barroco
de Europa con cierta tendencia neo-

clásica®. A nuestro juicio, Caserta es

un organismo en el que culmina y se

eonsolida la brillante arquitectura pa-
lacial del barroco.

A través de una visión general, se

puede afirmar que el programa pala-
cial europeo del siglo XVIII es uno

de los más fastuosos de la historia de la

arquitectura. El palacio, como estruc-

tura dominante dentro de un gran
complejo, en medio del bosque y como

centro de dos espacios infinitos y dife-

rendados, fue a partir de las grandes
realizaciones de finales del siglo XVII,
Vaux-le-Vicomte y Versalles, uno de
los temas mejor desarrollados por ini-
dativa de los grandes dirigentes politi-
eos de Europa. Son empresas del ab-
solutismo que se atienen a esquemas
y técnicas muy semejantes, pero que
hallan sus diferencias no sólo a través
de los diferentes matices artísticos de la
corriente barroca, escuelas y artistas en

particular, sino también por las espe-
dales circunstancias de cada localidad,
el poder y la solvencia económica de
cada cliente. En su conjunto, presen-

tan, sin embargo, una serie de deno-
minadores comunes en su estructura,
coordinando los elementos diversos en

un vasto programa unitario.
Entre los ejemplos más significativos

podríamos destacar la arquitectura pa-
lacial llevada a cabo en las ciudades
germanas y Austria, entre las que des-
taca Viena, regida por la dinastia im-

perial de los Habsburgo. Dentro del
vasto programa de recuperación de la
ciudad tras la batalla de Kahlenberg,
los dignatarios de la corte edificaron
en ella sus magnificas residencias par-
ticulares. El Belvedere, el Liechtenstein
o el Scholoss Hof, entre el Donaukanal
y el Danubio, se levantaron con toda
la ostentación y riqueza, que los gran-
des arquitectos vieneses desarrollaron
en el primer tercio del siglo XVIII, pa-
sando poco después a ser propiedad del

Emperador. Pero un acento de mayor
relieve todavía llevaría a cabo el ar-

quitecto Ficher von Erlach cuando,
por encargo de José I y luego de Car-
los IV, crearia el palacio que quiso ex-

presar toda la fastuosidad imperial, el

palacio de Schónbrunn, proyectado so-

bre la plataforma de una colina, en el
centro de un marco de bosques, par-
terres y avenidas. El organismo, en su

definitiva realización, sería ciertamente
mermado, pero la complejidad de sus

referencias formales dieron a Schon-
brunn la grandiosidad de Vaux-le-Vi-
comte o Versalles.

Dentro de las mismas características,
podríamos recordar el palacio de Bruch-
sal, que el obispo de Spira encargó al

arquitecto Baltasar Neumann; el arzobis-

po de Bamberg se construye la resi-
dencia privada de Gaibach; Luis IV
de Württemberg edifica cerca de Stutt-

gart su palacio privado; el Duque de

Hannover, que contrata a Charbon-

nier, continuador de Le Notre; y el

parque Harrenhausen, en medio del

cual el arquitecto Quirini construye su

ostentoso palacio.
Munich, Berlín, Dresden como capi-

tal de Sajonia, conocieron en el si-

glo XVIII una era de auténtico espíen-
dor arquitectónico en palacios, parques
y jardines. Entre ellas podríamos des-

tacar a la ciudad de Würzburg, en ma-

nos de príncipes obispos. Junto al nú-

cleo medieval, se creó la incomparable
residencia episcopal, en cuyo proyecto

participaron varios de los más célebres
arquitectos alemanes, dirigidos por B.
Neumann.

En la plaza fuerte de Mannheim, el
Elector palatino emplaza su residencia,
junto al Oberstadt, una grandiosa ciu-
dad cortesana. Pero es en Italia, tam-

bién, donde el eco versallesco tiene una

gran incidencia en la primera mitad del

siglo XVIII, en torno a Turin, el es-

tado de los Saboya, que alcanzaba en

estos momentos su mayor esplendor.
Su condición estratégica y su trazado
romano reticular, no permitieron reali-
zaciones conforme a los modelos pari-
sinos, pero si se creó en sus alrededo-
res el palacete de caza de Stupinigi
—obra de F. Juvara por encargo de
Víctor Amadeo II— como un episodio
suficiente donde desarrollar la regular
planificación, en la que se integra el

palacio entre un bello despliegue del
arte de la jardinería. También España,
bajo la dinastía borbónica, creará una

gran construcción versallesca en el fron-
doso paisaje de Castilla, modernizará
y ampliará entre parques y fuentes el

palacio de los Monarcas en Aranjuez,
y construirá en la capital una nueva

residencia real con proyectos de Juva-

ra, en la que también se pueden apre-
ciar, en la primitiva idea, los marcos

naturales, los árboles, los parterres, las
avenidas y las fuentes. El Buen Retiro,
en los proyectos de De Cotte, también
se considera una bella muestra del arte

versallesco, tan en boga.
Los escenarios cortesanos de Eran-

cía, Austria, Alemania, Italia y España,
se llenaron de obras maestras, alean-
zándose con ellas la cima de la arqui-
tectura palacial barroca. Rusia e Ingla-
terra también se dejaron cautivar por
la misma tendencia, ofreciendo en al-

gunos casos, como el palacio de Bien-
hein de sir J. Vanbrugh, ejemplos de

gran categoría.
En su conjunto, fueron sin duda la

manifestación del absolutismo estatal,
cuya fórmula había consagrado Luis XIV

y su arquitecto Le Vau. En torno a la

imagen de Versalles, Francia desarrolló
en la misma línea obras tan destaca-

das como Chams-sur-Marne Marly, y

otros muchos recintos palaciales, a tra-

vés de los cuales los esquemas se fue-
ron perfeccionando y divulgando. Pero
Versalles habia sido la obra afortuna-

da, la imagen que traduce la exaltación
del poder personal, el desafio a los es-

quemas tradicionales de la arquitectu-
ra, el escenario deslumbrador, y el edi-

ficio áulico que asume la escala de la

imagen dominadora del Monarca. Este
mismo espíritu será trasladado a todas

las residencias del siglo XVIII.

Sin embargo, esta floreciente arqui-
tectura palacial, bajo el punto de vista

formal, se caracteriza por una gran
diversidad. Representa también una evo-

lución sobre Versalles, de ahí que cons-

tituya todo un sistema de soluciones,
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1. Figura infantil
que aparece en una

de las páginas del
Album de Caserta,
obra de Luigi Van-
vitelli.

2. Página del Al-
bum de Caserta,
donde el autor nos

describe el bello pa-

raje napolitano que
rodea al Palacio
Real.

3. Vista panorámi-
ca del Palacio Real
de Casersa, con la
plaza en primer
término y los jardi-
nes al fondo.

Influencia berniniana
en el Palacio de Caserta

En la visión de conjunto, se ha de
destacar la reavivación de la arquitec-
tura palacial italiana de los siglos XVI
y XVII en estos grandes organismos
del barroco tardío. Versalles asumió
particularidades del arte francés tradi-
clonal, pero también se dejó seducir
hondamente por la corriente berninia-
na más estricta, que se encuentra en el
edificio de Caserta, y en su propia ra-

dialidad como una persistente huella.
A través de los modelos franceses, Ita

lia tiene una prolongación muy sensi-
ble en la arquitectura europea del si-
glo XVIII, teniendo en cuenta además
que muchos de los grandes maestros ci-
tados se formaron en la escuela romana

de C. Fontana, en los últimos decenios
del siglo XVII, y que los italianos Ju-

vara. Fuga o Vanvitelli, fueron dignos
continuadores de las grandes realizado-
nes barrocas berninianas de la Roma
del siglo XVII, tanto en su proyección
histórica como en sus cometidos.

Fn el círculo austríaco, germano y
piamontés, se halla también una sensi-
ble rehabilitación de la corriente borro-
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MENE, e fcrtili Canipagnc quafi per tutta la dclizioíá íta-

lia s' incontrano : ma rara, e foríe niuna paragonar íi può
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Scrittori fu tra le pianure tutte dichiarata feliciflima . Quefta,
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A ^ fortunata,

de ideas, de complicada clasificación.
Su materialización fue desarrollada por
un número muy limitado de arquitec-
tos. Le Vau, Hardouin-Mansart, Ficher
von Frlach, B. Neumann, F. Juvara,
L. von Hildebrandt, F. Fuga y L. Van-
vitelli. Pocos nombres se pueden colo-
car hoy a la cabeza de las magnas rea-

lizaciones. Filo, sin embargo, favorece
la visión de las distintas tendencias y
particularidades del tema palacial, ya

que cada uno de ellos representa un

modo particular de resolver el mode-
lado paisajista, los volúmenes compac-
tos o los complementos ornamentales.

(V)

tale, ve r aflbdu con alcuni colpi di martdlo; cinta fu pofcia la cafletta unita
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mcntiflimi Rcgnanti del lavoro, che faccafi ncl foiidamcnto, fi cranc fatti ípct-
latori dal fiipracccnnato foramc

.
Rimbombava íntanto, c la circofcante Campa-

gna, c l'aria freirá dalle giojofc acclamazioni dc'popoli, dal conccnío de i bcllici

nmlicali fcrumcnti, c dal frequence rcgolato ftrcpito de i fucili, c dcllc artiglieric.
Dopo qucfio íegnaíato giomo fi dié principio a profondarc da ogni lato ii de-

lincato terreno per le fondainenta del Palazzo , c quindí a fabbricarc la gran-

d'Opera ncl di 19. Giugno del mcdcfimo anno millc fctteccnio cinquanta duc.

DEL SITO

DEL

REALE PALAZZO DI CASERTA,
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4. Plano de la planta baja
del Palacio Real de Casería.

5. Vista panorámica del Pa-
lacio Real de Casería, don-

de se pueden apreciar la dis-
tribución de los Jardines y
las construcciones anejas.

miniana y guariniana, con la que se

ofrecen experiencias ingeniosas y de

gran sutileza. El pasado y el presente
barroco se unen en muchos casos en

una síntesis muy original, de la que no

está ausente nunca la plasticidad Italia-
na, su expresión y dinamismo, todo
ello entre inusitadas dimensiones y mo-

numentalidad, y las aportaciones per-
sonales características en cada escuela
y lugar.

Dentro de todas las organizaciones
palaciales, el principio de visión ilimi-
tada se hace muy categórico mediante
un control del paisaje que rodea el edi

ficio y un sistema de regularidad y si-

metría, que racionaliza avenidas, fuen-

tes, parterres y hasta los tupidos bos-

ques. Generalmente, el conjunto está

dominado por una calle principal, que
marca la dirección axial de todo el

complejo, y una serie de organismos
laterales, distintos unos de otros, con-

trapuestos a veces en su regularidad,
dando lugar a un sinfín de variantes

de lugar, tamaño y composición. El

amplio espacio así configurado sirve

para definir la medida incontrolada del

organismo, su sentido inconmensurable
y su potencia dominadora. El concepto

fue creado sin duda por Le Notre, aun-

que existen elementos anteriores que

pudieran ser precedente e inspiración
del arquitecto-ingeniero francés, remon-

tándonos incluso a las representaciones
perspectivas de la arquitectura del «qua-
trocento». Sin embargo, este nuevo

concepto de jardín francés abre un

abanico de posibilidades de gran nove-

dad y riqueza a la arquitectura, y de-

termina el campo operativo de toda

la construcción paisajista del siglo XVIII.
El entorno del palacio, el ambiente que

le circunda, se convierten en una enti-

dad arquitectónica tan persuasiva como
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el propio edificio, y se entiende como

su prolongación, siempre proyectado
con gran claridad y medida, buscando
en la gradación continua una gran co-

herencia y unidad. Edificio y escenario
natural no se desarrollan por separa-
do, aunque comporten diferentes exi-
gencias de construcción. Se lucha siem-
pre con la «doma» del terreno para
ofrecer un cuadro lo más regular y ar-

monioso posible.
El Jardín viene a ser ante todo una

preparación perspectiva del Palacio, de
ahí que encontremos siempre un ele-
mento, calle o plaza en primer plano.

que sirve de enlace. Todavía es muy
categórico el mundo de las apariencias
visuales, e importante también la «es-

cenografía» que tanto se aplica a con-

ceptos artísticos desde su condición de
visión múltiple y desarrollo en un eje
de simetría; de la perspectiva ilusoria,
que hace posible la coexistencia de dos

ambientes, edificio y parque, dispues-
tos en orden jerárquico. El Jardín fran-
cés se convierte en una compleja es-

pecialización, debido sobre todo a bri-
liantes profesionales encabezados por
Le Notre, que encontraron, en la na-

turaleza infinita, un espacio incompa-

rabie donde desarrollar las leyes de la
perspectiva desde un simbólico primer
plano hasta los más arriesgados y sor-

prendentes puntos de fuga.

Supresión del dogmatismo
del siglo XVII

El Palacio Real de Caserta se en-

cuentra en uno de los más bellos pa-
rajes napolitanos que Vanvitelli pun-
tualmente nos describe. El núcleo pa-
lacial, como en Versalles, es el centro
de un sistema estructural infinitamente
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Dos planos de la sección transversal del Palacio Real de Casería.

extendido. El eje mayor del parque
que se inserta en la colina tiene una

longitud de tres kilómetros, equivalen-
te al de Versalles. Pero Caserta es ante
todo un palacio del barroco italiano.
En el conjunto, también existe un en-

foque de carácter pluralista, queriendo
aunar lo mejor de las tendencias gene-
rales de la época. Por ello, quizá haya
que analizar en el Palacio de Caserta
varios aspectos que no representan nin-

guna escisión entre sus partes, sino,
más bien, una supresión del dogmatis-
mo del siglo XVII y un creciente in-
terés de llegar a una síntesis tras haber

examinado soluciones individuales y lo-
cales de la más alta y depurada inten-
ción artística.

En planta, el esquema general del
palacio es una versión de la Ca 'Gran-
da u Hospital Mayor de Milán, proyec-
tada por Filarete hacia 1460 y deri-
vados Se trata de un vasto complejo
de planta central con patios, y una

alta cámara en el punto medio del con-

junto, también de planta central. En
los ángulos, cuatro cuerpos emergentes
servían para interrumpir los extensos

paramentos, tanto en la horizontal como

en la vertical. Filarete duplicó a cada

lado del eje medio el esquema central,
dando lugar a los ocho patios que hi-

cieron colosal la composición. Vanvi-
telli redujo el esquema a la mitad, pero
llegó a un resultado más compacto sin

perder la vasta dimensionalidad del edi-

ficio, ya que operó con una longitud
y latitud de carácter muy semejante.

Las paredes se articularon sobre un

orden colosal de pilastras y columnas

adosadas, en el que destaca la enorme

masa de mampostería, dividida por alto
zócalo almohadillado y vanos con al-

ternancia de frontones rectos y curvos,
concebida plásticamente en la tradición
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de los palacios romanos de Bernini,
a cornisa y la balaustrada con esta-

tuas también proceden del barroco ro-

mano clásico. La variedad en el ritmo,
marcada por el agrupamiento en el
eje de la portada y ángulos extremos,
el entablamiento casi ininterrumpido
y la pureza de los órdenes y molduras
que encuadran los vanos, la definición
escueta de los volúmenes y el breve
ático formando la linea de cornisa rec-

ta y continua, son muy equivalentes
a las soluciones del palacio de Versa-
les y Madrid, tan influidas a su vez

por los diseños de Bernini, del año 1665,
para el Louvre. También hallamos la
influencia de los proyectos de De Cotte
para el Buen Retiro. Vanvitelli quiso
crear un organismo de diseño coheren-
te, fácilmente abarcable y comprensi-
ble, fundamentado en la gran herencia
arquitectónica italiana, fundida en un

nuevo lenguaje sintético. Llegó a una

seria expresión arquitectónica, dulcifi-
cada por el orden jónico, las guirnal-
das del ático, la balaustrada con ador-
nos escultóricos y las elevaciones cen-

tral y laterales, con entreñapos circula-
res para el reloj, y la cúpula central,
ornamentada con estatuas y mansara-

das, de perfiles muy quebrados.
En el tratamiento de la portada prin-

cipal, parece querer establecer alguna
referencia al eje medio de la portada
de la iglesia de San Pedro de Roma,
contraponiendo al orden gigante el pe-

queño frontón y mermado ático, tra-
tados como elementos transicionales ha-
cia la cúpula. Pero hallamos mayor
referencia todavía en el tratamiento
de la Plaza de Armas, de figura elip-
soidal y separada por una cisura de
dos cuerpos en divergencia, que abra-
zan el edificio. Los cuerpos perimetra-
les se abren por medio de tres calles
radiales frente a la fachada principal
del palacio, y dos colaterales que pro-
porcionan una visión escorzada. Estos
cuerpos que configuran la Plaza son

elementos integrados en la morfología
del edificio. Los pórticos de la Plaza
de San Pedro han sido aquí sustituidos
por volúmenes habitables, que comple-
mentan la organización funcional del
conjunto. Esta disposición abierta re-

presenta un retorno al pasado; evoca

también los patios abiertos semielípti-
eos de los palacios europeos más des-
tacados de aquel tiempo, incluyendo el
célebre proyecto de Hadouin Mansart
para la Plaza de los Inválidos.

Carlos III pensó en el traslado de
todo el aparato gubernamental a Ca-
serta, con lo cual se hacía necesario
ampliar la construcción para una co-

lectividad de funcionarios, para un mon-

taje burocrático de gran dimensión.
Era necesario cumplir dos objetivos
arquitectónicos que respondiesen a la
vida pública y a la vida privada del
Monarca. El planteamiento también ha-
cía referencia en este sentido a la corte
versallesca. En torno a las avenidas

radiales, y con carácter muy similar a

la organización de Versalles, Vanvitelli
creó los innumerables pabellones, edi-
ficios residenciales y de orden público,
que pudieran proporcionar una vida
favorable política y privadamente a

todo el sector que acompaña al Rey,
y que configura su Corte. La simetría y
el orden se extienden también a estas
construcciones de marcado efecto hori-
zontal. Son pabellones de gran opulen-
cia, interrumpidos de vez en cuando en

su geométrica distribución por algún edi-
ficio de mayor empaque palacial, y las
torres y cúpulas de algunos edificios
religiosos. No obstante, existe una reía-
ción íntima entre estas edificaciones y
el Palacio Real, aunque su bloque cua-

drado se eleve ostensiblemente sobre
todo el escenario que le rodea.

Contemplado el Palacio Real desde
el parque anterior o posterior, conser-

va una proporción admirable. Su volu-
men limita el horizonte, y la cúpula
central se eleva como el punto de fuga
visual más determinante de todo el es-

cenarlo. Un escenario que asume la es-

cala también de Versalles, pero cuya
concepción espacial ha sido pensada y
distribuida de manera diferente. Preva-
lece la calle axial, distribuyendo simé-
tricamente los parterres, alineando fuen-
tes, esquemas cruciformes y espacios
radiales. A ambos lados se trazaron
dos vías de gran anchura intercalando
fuentes y como medios de encuadre de
los parterres centrales, dibujados con

cierta preocupación bilateral y diseño
muy quebrado. Este cuerpo central del
Jardín, en el que se observa una gran
regularidad y simetria, se accede a dos
masas laterales disimétricas en algunos
sectores, incluso con cierto carácter la-
beríntico, donde se asientan los gran-
des estanques y numerosos episodios
de esquemas muy contrastados y es-

calas diferentes, que van desde el par-
terre miniatura hasta el tamaño colo-
sal. En estos dos sectores más alejados
del eje principal de la construcción,
se pretende la creación de un mundo
de imprevisiones y sorpresas. Sin em-

bargo, algunos de los caminos coinci-
den con las visuales de la colina, don-
de el Vesubio y los senderos conver-

gentes se pierden en la inabarcable le-
jania. Toda la naturaleza del entorno
ha sido profundamente modificada, y
sobre su marco, ensanchado artificial-
mente, se han situado esculturas, fuen-
tes, grutas, etc., que Vanvitelli espe-
cifica ampliamente en su diseño. El
parque que rodea el Palacio Real de
Casería ofrece a los ojos un espectácu-
lo suntuoso y cromático, enriquecido
por doquier de variadas maneras, so-

lemne y permanente, pintoresco y sor-

préndente, tal y como el arte barroco
proporcionó el modelo estructural para
las fiestas ocasionales y para la vida
que se atiene a un orden fijo, dentro
del más complicado y riguroso proto-
colo de las cortes absolutistas de Europa.

1. Dedicatoria del arquitecto Luigi Vanvitelli, en

el Album del Palacio de Caserta.

2. Plano de la planta del Palacio y Jardines.
3. Plano de la planta y alzados longitudinal y
transversal de la Escalera principal.
4. Plano de la planta y alzados longitudinal y
transversal de la Capilla Real.
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El diseño francés
de sus jardines

Con su claro diseño de Jardín fran-
cés, en Caserta hallamos un punto de
mayor ordenación y claridad. Motivos
de roleos, veneras y acantos, parecen
ser una evocación de las composiciones
claras y de finos contornos del Ara
Pacis. Una geometrización del paisaje,
evocadora de las grandes innovado-
nes axiales y bilaterales de Preneste,
de Tívoli, en donde ya el mundo ro-

mano daba muestras incomparables del
dominio de la naturaleza, del paisaje
arquitecturizado. Caserta es sin duda
una gran novedad por su expresión
duradera, por sus numerosos puntos de
referencia a valores universales que
lan sabido ser recreados para conver-

tirios en una expresión escénica ade-
cuada a los movimientos protocolarios
de una corte barroca, con rigor estruc-

tural, con amplitud y dominio del arte
sobre la naturaleza. Sus dimensiones,
su esquema, la intencionalidad de su

trazado, su repertorio figurativo, obe-
dece a la función de la arquitectura
palacial del siglo XVIII, relacionada
con todo el abanico barroco, sobre todo

italiano, el cual hizo referencias a su

pasado clásico en numerosas ocasiones,
coordinando y abocando aquellos pre-
cedentes en unos organismos nuevos,
llevando a cabo una síntesis de la his-
toria pasada, aceptada por su significa-
do histórico como valor universal, vá-
lido para aquel tiempo.

Volviendo al Album del Palacio Real
de Caserta, queremos señalar su apor-
tación más sustantiva para el conocí-
miento de la Residencia Real, parque
y restantes construcciones que integra-
ron el conjunto.

En la Campania italiana, la ciudad
nueva de Caserta se encuentra a cua-

tro kilómetros de Caserta Vecchia, fa-
mosa por su catedral del siglo XII. La
Residencia borbónica hizo de «Caserta
nuova» un lugar de privilegio. Así,
queda expresado en el Álbum de Van-
vitelli y también en todas aquellas in-
formaciones en que historiadores o via-
jeros llegaron al pie de los montes San-
nium, donde se asienta la ciudad cor-

tesana del Rey Carlos III.
El Album del Palacio de Caserta po-

demos considerarlo como la fuente más
directa e importante para el conocí-
miento de la real construcción. Con
bella encuademación en piel roja y oro

y el Escudo Real en portada, contiene
en primer lugar una serie de preámbu-
los, con los que se intenta que la in-
formación no se limite sólo a la esplén-
dida recopilación gráfica, sino también
a los diferentes objetivos de orden ma-

terial y espiritual que acompañaron la
idea, tanto por parte del Rey como de
los artistas. Destaca la dedicatoria del

arquitecto, que fue escrita bellamente
en estos términos: «SACRE REALI
MAESTA. Queste incise Tavole, che
alie Maesta Vostre assequiosamente da

me s'presentano, sono a nio credere,
altretta ti veraci specchi, ni quali la
Reale Gradezza Vostra piu ravissare
se stessa. Euronogia queste da me de-
lineata per la direzione delle delizie di
Caserta; ma si strise il mío mérito nell'
assere io solamente esecutore delle su-

blime Idee concepute dalla Magnificen-
za delle MM VV. e nell'avere osser-

vate nel sito vantaggioso destinatom
per fabricarvi uno spazioso Eccelso Pa-
lazzo, CO i materiali piu preziossi, che
ne i Vostri Regni copiosamente si pro-
ducono e piantarvi un amplio Giardino
che a piu rinom ti non ceda. Bastava
in vero per Topera, che queste frale
private míe carte si rimamessero; ma

non avrebbe allora compreso TItalia,
anzi TEuropa, a qual sublimita giun-
gano i pensamenti delle MM VV: ne

farebesi delle ordinazioni loro piena-
mentí riconosciuta la giustezza. Da ques-
to saggio, come da tanti altri sara agre-
vole a i Popoli riconoscere che sotto
un si felice Regno gium gerano le loro
Citta alie MM VV soggette a perfez-
zione, ed eccellenza tale in lute le belle
Arti, che non avranno an invidiare gli
Egizj i Greci ed i Romaní. UMILISSI-
MO DEVOTISSIMO OSSEQUIOSSIS-
SIMO SERVO E SUDITO L. VAN-
VITELLI».

A continuación. Vanvitelli dedica un

capítulo a la descripción del lugar, glo-
sando la dulzura del clima, la benig-
nidad de la tierra y la tradición históri-
ca del lugar, haciendo eco de la an-

tigua Roma. Describe la ceremonia de
la colocación de la primera piedra, las
inscripciones simbólicas, y se detiene
describiendo los edificios para la guar-
dia de Caballería, Infantería, Dragones,
etcétera, que acompañaría la construe-
ción real. En cada uno de estos capítu-
los, Vanvitelli introduce una serie de

imágenes alegóricas, en las que aparece
sobre todo la figura infantil (Eros o

Cupido), dibujadas por él y grabadas
por Roccus Pozzi.

Seguidamente, introduce un índice
de todo aquello que reflejará en los di-
seños, señalizando con letras mayúscu-
las, minúsculas y números, cada una

de las estancias y los espacios con arre-

glo a una jerarquización muy bien re-

glamentada. Nos ofrece en primer lu-
gar la descripción y localización de to-
dos los elementos que configuran el

conjunto. Palacio y exteriores a él. En
él se señala al principio la planta del

palacio, seguida de la gran plaza. Si-
guen los cuarteles de la Guardia Real,
cocheras, caballerizas y casas de ofi-
cios. Se indica también en este sector
la Caballeriza cubierta y la descubier-
ta, así como el Teatro público y la es-

calinata que conduce al Jardín. En él,
los jardines secretos, los parterres y las
fuentes de Flora y de Céfiro circunda-
das de balaustradas, vasos y estatuas.

Sigue el Gran Parterre y la fontana
«fiumi Reali Ibero e Vistula col ficciolo
sebeto».

En la planta baja, destaca el Gran
Portal Real y el Vestíbulo con colum-
nas de piedra «bigia siciliana», el Gran
Pórtico, el Vestíbulo principal, desde
el que se accede a la Escalera Regia,
todo ello presidido por la Estatua de la
Gloria, coronada por la Virtud. En este
sector se da gran importancia a la es-

calera que conduce a las estancias del
Príncipe y Princesa Real, y a la que
conduce a los apartamentos del Prín-
cipe en edad mayor. A ellos siguen los
despachos de cuatro secretarios y Mi-
nistro, y el paso a la Capilla Real y
Escalera Regia. Se señalan los pasos
que conducen al Patio para comodidad
de las carrozas, el Teatro doméstico de
Corte y la Puerta que conduce al Jardín.

En la planta noble destaca la Esca-
lera principal con columnas y el Ves-

tíbulo, las Salas de Alabarderos y Guar-
día de Corps, Antecámaras, Cámara
para el público y Gran Salón Real.
A continuación, se señalan diversas cá-
maras. Gabinete Secreto, Capilla Do-
méstica. Dormitorio y Gabinete Real,
seguido de antecámaras y escaleras se-

cretas. Sigue la galería que correspon-
de a los apartamentos de la Reina, dos
cámaras para el Infante Real niño y
cuatro escaleras para descender desde
esta zona al jardín, teatro público y ca-

ballerizas.
También se dedica especial atención

a la descripción de la Capilla, señali-
zándose puertas, pasos. Tribuna Real,
Altar, Sacristía y Coro. En atención al
diseño de la portada principal del Pa-
lacio Real, Vanvitelli señala los cuatro
Colosos con la representación de la
Magnificencia, la Justicia, la Clemen-
cía y la Paz, y se detiene en su des-

cripción y simbolismo. También descri-
be las estatuas de la fachada del jardín
y los caracteres tipológicos del Pórtico.

En cuanto al jardín, también ofrece
Vanvitelli una relación minuciosa de
los elementos que lo configuran, dedi-
cando una gran atención a las fuentes
principales. Destacan las de Perseo,
Atalanta, Baco, Ipocreme, Hércules,
Pallas, Venus, Diana, Pomona, Ver-

tumno, etc. Entre ellas se especifican
las calles cubiertas, las que se adornan
con castaños de Indias u olmos ordi-
narios, el Salón con pórtico con par-
terres a la inglesa donde se hallan las
fuentes del Amor y Psique, el Salón
en pérgola con estatuas con las fuen-
tes de Narciso y Eco, el Embarcadero
adornado de fuentes, y la isla en su

centro, con la Sala de «Conversado-
ne». Además, el jardín especial con la
fuente de Venus naciendo de la espu-
ma del mar, la galería cubierta para
invierno, el casino en el bosque y el
jardín secreto, la fuente de Diana con

su parterre a la inglesa, el palacio «vec-

chio», la plaza del mercado, la iglesia
de San Antonio de Pdova y la de San
Francisco de Paola.

La ciudad nueva, la carretera prin-
cipal que conduce hacia Nápoles, a
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Santa María de Capua, a Casale di'Er-
cole y a Casalo delia Riffrada.

Cada uno de los diseños están fir-
mados por Vanvitelli y el grabador.
Nicola d'Orazi grabó las tres plantas,
baja, noble y última. Cario Nolli grabó
los diseños de la fachada principal.
Pórtico en sección transversal, y sec-

ciones de Pórtico, Vestíbulo, Capilla,
tanto secciones transversales como Ion-

gitudinales. Grabó también la planta
de todo el conjunto en la que Vanvi-
telli se firma asi: «D. Luigi Vanvitelli
Archo Ingo di Corte di S. M. e Diretto-
re Gerl delle Reali Fabbriche e Giar-
dino di Caserta inv». También cola-
boró el grabador Roccus Pozzi, reali-
zando la fachada del jardín y la Esca-
lera regia.

Semejanza de planteamientos
con el Palacio Real de Madrid

En el Palacio Real de Caserta se

halla una hermosa selección de los es-

quemas que se llevaron a cabo en la
arquitectura barroca palacial europea
de más alto nivel. Vanvitelli conoció
sin duda los proyectos para el Palacio
Real de Madrid, mandado construir
por Felipe V, por planos de Juvara y
realización de Sachetti. Tanto en el
ritmo exterior del edificio como en la
distribución de algunas de sus zonas y
detalles ornamentales, se puede hallar
una gran semejanza de planteamientos
y de expresión. El zócalo almohadilla-
do, planta noble y ático, los resaltos
del eje medio y angulares, los órdenes
y la cúpula puntiforme como remate
en la vertical de la construcción, res-

ponden a muy parecidas intenciones.
También en el Vestíbulo, Escalera re-

gia y Salas de Columnas y de Alabar-
deros, se encuentran algunas semejan-
zas. Detalles en su conjunto que nos

llevan también al Palacio Madama de
Turin y a los grandes lienzos de Ver-
salles. En su conjunto, el Palacio Real
de Caserta mantiene vivo el diseño ber-
niniano que no prescindió en ningún
rnomento de la tradición italiana pala-
cial del Renacimiento.

El Palacio Real de Caserta, sin em-

bargo, aún siendo una obra entrañable-
mente italiana, recreando la tradición
de los siglos anteriores, representa un

punto de creación artística elevado so-

bre el legado anterior. Es la magna
composición real, la imagen del abso-
lutismo estatal que, a su escala, Italia
no había creado hasta el momento.
Nos referimos a la época de la edad
moderna, ya que Italia comenzaba ya
entonces a desenterrar y a valorar las
residencias palaciales de los grandes
Emperadores del Imperio, como la Do-
mus Aurea, la Domus Augustana, la
villa Adrianea o el gran palacio de

Septimio Severo, todos ellos verdaderos
emporios de la arquitectura palacial de
todos los tiempos. La Capilla Real de
Caserta tiene una disposición muy se

mejante a la capilla palatina del palacio
de los Flavios, en el Palatino; y la Sala
octogonal central que domina la cons-
trucción real de Caserta. También nos re-

cuerda el Salón Dorado de la Domus de
Nerón, en el Esquilino, convertida en el
eje de su universo. También la distribu-
ción general de la planta de Caserta nos

lleva al recuerdo del palacio de Diocle-
ciano, en Espalato, por su disposición
cruciforme, de la que tantas lecciones
se dieron en el Renacimiento.

Caserta, con su planta de apariencia
convencional, sin embargo, ofrece nu-

merosas novedades. Su aparente sime-
tria presenta de manera continua un

juego de espacios disimétrico. Ninguna
de las alas cruciformes en torno al es-

quema poligonal es idéntica en el piso
bajo y principal.

Los elementos mantienen una corres-

pondencia, pero no una similitud. In-
cluso, se introducen episodios elípticos,
secciones centrales con dos de sus lados
muy alargados, determinándose en di-
chos apéndices nuevos espacios de cruz

griega, «descentrando» el eje absorben-
te de la primera zona centralizada. El
perímetro mural unifica la construe-

ción, sin embargo, en su interior se jue-
ga con factores distintos y en ritmo
discontinuo. El Palacio de Caserta es

una construcción interior de gran trans-

parencia que nos lleva incluso al con-

cepto que se utilizó en las termas de
la magna Roma. Muros taladrados por

amplios ventanales y pasos comunican
la construcción de un extremo a otro,
proporcionando ricas perspectivas de

visión a través de las crujías y los cua-

tro pórticos. Los extensos paramentos
se interrumpen por las tres zonas ra-

diales, donde el espacio pierde su con-

texto ortogonal para buscar inflexiones
oblicuas. Espacios centrales, dotados
de gran dinamicidad por la dispersión
de sus ejes a través de los ocho puntos
de fuga por los que la cámara central
se relaciona con las adyacentes. Son
zonas de vestíbulo, de acceso a la Plaza
Real y al jardín y a la Escalera regia
de esquema original, de articulación
muy barroca en su juego de dispersión,
disimilitud, fuga y radialidad, de efecto
muy espectacular y de gran compleji-
dad perspectiva, ya que conducen con

su propio movimiento divergente hacia
el centro de la construcción, donde
arranca la Escalera regia, y se accede
a la Capilla Palatina, en cuyos extre-

mos también se encuentran los regios
salones y el Teatro.

Pero Caserta también quiso conver-

tirse en una construcción de visión in-

finita, domesticando su entorno, esta-

bleciendo la regia mansión como cen-

tro de un gran universo. El Palacio se

prolonga en una naturaleza diversa, la-
brada con episodios formales distintos,
espontánea y disciplinada, donde la na-

turaleza se desborda y se reprime, do-
minada por la imaginación y la fantasía
del artista. Se aprecia la gran cascada.

presidida por la figura de Hércules, la
fuente de Diana, la del Amor, la de
Venus; las numerosas figuras que es-

coltan los caminos hablándonos de
fervor mitológico, de su simbolismo, de
su atractivo en estos magnos conjun-
tos, donde se fusiona el color, la per
fecta composición de los parterres y los
setos, las vías rectilíneas, los ondulados
estanques, los lugares secretos y mis
teriosos, la lejanía a través de las rutas
hacia el cielo y las montañas. Italia
había producido obras de jardinería de
gran importancia, vinculadas a nobles
residencias, pero lo había hecho con

limite, logrando que la naturaleza que-
dase ligada a la vivienda, y proporcio
nada a su escala y a su contexto.

El entorno de la vivienda era algo
mensurable, separado del paisaje o pa-
norama natural de ilimitada extensión
irregular e inconmensurable". El jar-
din del Palacio de Caserta, como la

mayor parte de los jardines que acom-

pañaron las residencias palaciales del
barroco europeo, se mezcla con el pai-
saje infinito en gradación continua, en

un alarde de ricas visuales y complejos
juegos de perspectiva. Las «fórmulas»
arquitectónicas utilizadas en el jardín
de Caserta son preferentemente italia-

nas, tomadas de la propia tradición,
y la escultura que allí aparece está ba-
sada preferentemente en el mundo clá-
sico, anterior en su rica y variada

gama de modelos de los siglos XVI
y XVII.

Sin embargo, el concepto de fusión
de conjunto, el efecto totalizador, el
criterio de modelar los elementos del

paisa,je natural, colinas, árboles, ma-

nantiales, flores y parterres, los planos
lejanos y cercanos en gradación conti-

nua, la animación escultórica, las con-

traposiciones y caminos laberínticos, el
ensamble de los diferentes elementos,
el tratamiento de macizos, terrazas, es-

tanques y fuentes —toda una sinfonía
natural dispuesta bajo un sistema pre-
meditado y de control del infinito—,
está inspirado del jardín «a la france-

sa», del que también tomaron grandes
lecciones los jardines españoles del si-

glo XVIII, sobre todo los que se lleva-
ron a cabo en La Granja de San Ilde-

fonso, por encargo de Felipe V, Mo-
narca educado en la Corte de Versalles.
El Jardín creado por Vanvitelli en el
entorno de Caserta fue creado como

estructura dominante, como un bello
marco longitudinal y transversal, con

gran claridad y medida de los elemen-
tos reunidos en el gran complejo, como

montaje de fiestas y ceremonias, como

imagen de realidad y de ficción, como

escenario teatral, siempre con intenció-
nes y valores fundamentalmente poli-
ticos. La ciudad nueva de Caserta se

convierte asi en la expresión visible de

la Monarquía y en la expresión de un

sistema de poder.
De la Reggia de Caserta dice A.

Blunt: «Nell'nisieme, la Reggia resta
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delle piú grandi creazioni di aquel pe-
riodo straordinario delí' arte europea in
il barocco si mosse verso il classicismo
unendo in si la forza dell'uno ed i limiti
dell'atro». Caserta, sin duda, repre-
senta la más brillante muestra del arte

palacial barroco, saturado de una he-
renda clásica, mostrada con nuevo es-

plritu y sorprendente espectacularidad.

NOTAS

' Civiltá del'JOO a Napoli, 1734-1799, Nápoles,
1984. L. Benevolo, Historia de la Arquitectura
del Renacimiento, vol. II, Madrid, 1973, pági-
na 1094.

te rrrrrrrFrrrrrfw.Tinimnnnnn PtIíJ

^ Los dibujos y documentación serán dados a

conocer en un próximo número de la Revista
R eales S itios junto a la valoración y descrip-
ción que hemos realizado de esta obra del Rey
Carlos III en Nápoles.
^ C hristian Norberg-Schulz, Arquitectura ba-
rroca tardía y rococó, Madrid, 1973, pág. 305.
A. Blunt, Sicilian Baroque, Londres, 1968. S.
Boccarino, Studi e rilievi di architettura sici-
liana, Messina, 1961.
■' R. P ane, Architettura dell'etá barocca in Na-
poli, Nápoles, 1939. A. B lunt, Neapolitan ba-

roque. Rococo Architecture, London, 1975.
® A. Blunt, Caratteri deliarchitettura dal tardo
barroco al clasicismo. Civiltà del 700, ob. cit.,

pág. 60.
® Biblioteca Real de Madrid. IX-M-87. G. Alisio
cita un Album de iguales características en «I

Siti Reali» (Civiltà, ob. cit., pág. 80). Este autor

pone en relación la obra de Caserta con los pla-
nos de De Cotte para el Buen Retiro en torno

a 1700.
' Mide 63 x 49 cm. Pergamino, piel roja y oro.
® V. Tovar Martin , «Diseños de Felipe Fon-
tana para una Villa madrileña del Barroco tar-

dio», K/7/fl de Madrid, n.° 78, abril 1983, pá-
gina 27.
® C. N orberg-Schulz, ob. cit., pág. 305.

También se puede hacer referencia a la plan-
ta tipo de los hospitales creados por F. Fgas
o a una de las unidades del Monasterio de F1 Fs-
corial, la parte occidental trazada por Juan Bau-
tista de Toledo en 1560.
" F. F arinello, Architettura dei giardini, Ro-
ma, 1967. The Italian Garden, Washington,
1972. G. M asson, Italian Flower Collectors'
Garden in Seventeenth Century, London, 1961.



Proyecto de un jardín, por Francisco SernSerrano García,
alumno de la Escuela Normal de Jardinercneros-Horticultores.
Siglo XIX (Archivo General del Palacio Re Madrid).
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Proyecto de un jardín, por Francisco Serrano,
alumno de ¡a Escuela Normal de Jardineros-Horticultores.
Siglo XIX (Archivo General del Palacio Real de Madrid).

proyecto
de un

jardín.

Proyecto de un jardín, por Pantaleón Serrano García,
alumno de la Escuela Normal de Jardineros-Horticultores.
Siglo XIX (Archivo del Palacio Real de Madrid).
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Proyecto de un jardín, por Joaquín Gutiérrez Marquina,
alumno de la Escuela Normal de Jardineros-Horticultores.
Siglo XIX (Archivo General del Palacio Real de Madrid).
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Proyecto de un jardín, realizado por uno de los alumnos
de la Escuela Normal de Jardineros-Horticultores.
Siglo XIX (Archivo General del Palacio Real de Madrid).



Proyecto de uñe un jardín, realizado por uno de los alumnos
alumno de la Isla Normal de Jardineros-Horticultores.
Siglo XIX (Arc(Archivo General del Palacio Real de Madrid).
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Creación y mejoras
de los jardines madrileños
pertenecientes a la Corona
Por MARIA DEL CARMEN ARIZA MUÑOZ

Frente
a la muy positiva labor de

su padre y antecesor en el trono

español, Fernando VII, en el em-

bellecimiento y creación de zonas ver-

des para la Corona, la actuación de
Isabel II en esta misma materia tiene
dos vertientes muy distintas. Si por una

parte mejoró los Reales Sitios de la ca-

pital, a la vez que creaba nuevos jar-
dines, a los que dotó de un personal
especializado que cuidase de ellos, des-

pues que se formase en la Escuela de
Jardineros-Horticultores que la Reina
mandara fundar; por contra, Isabel II

En época de Isabel II

Proyecto de un jardín,
por Juan Cominges,

alumno de la Escuela Normal
de Jardineros-Horticultores,

de 1854 (Archivo General
del Palacio Real de Madrid).

Estatua de Isabel II,
obra de Vilches en 1862.
Jardines del Campo del Moro
(Palacio Real de Madrid).
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permitió que el Real Patrimonio per-
diera buena parte de sus zonas verdes,
situadas en la capital del Reino.

Escuela Normal
de Jardineros-Horticultores

Una clara muestra del interés de Isa-
bel II por la jardinería fue la creación
de una Escuela en la que se enseñase

esta materia, con la cual se paliaba la

tradicional falta de estos establecimien-
tos en nuestro país, ya que la forma-
ción de nuestros jardineros fue siempre
práctica, obtenida con el continuo apren-
dizaje y transmitida de padres a hijos.

Los primeros que detectaron esta ca-

rencia fueron los jardineros franceses e

italianos traídos por la nueva dinastía
borbónica, desde que se instalara en el

trono español a comienzos del si-
glo XVIII.

Fueron varios los intentos de crear

un centro en el que se formasen los

jardineros que más tarde trabajarían en

las posesiones de la Corona. Así, aun-

que no se hiciese realidad, en 1776,
Carlos III aprobaba la idea del francés
Jean Baptiste Loinville encaminada a

crear una Escuela de Jardinería al ser-

vicio de la Real Casa.

No hubieron de pasar muchos años

para que otro extranjero, el italiano
Giuseppe Lumachi, agricultor y jardi-
nero florentino e hijo del que fuera jar-
dinero de la romana Villa Borghese,
Agostino Lumachi, volviese a propo-
ner la creación de un centro de ense-

ñanza de este tipo. Joseph Lumachi,
como fue conocido en España, después
de haber trabajado en diversos lugares
del extranjero y de nuestro país, pro-
puso, en 1778, crear una Escuela Prác-
tica de Agricultura, con extensión a

todos sus ramos de campo, huertas y
jardines, por lo que también se denomi-
nó Escuela Pública de Jardinería, tal y
como se había hecho durante tres años
en Milán, con la protección del Gobier-
no. Es de destacar en el proyecto del jar-
dinero florentino la inclusión del ramo

de la Perfumería. Nuevamente, era Car-
los III quien aprobaba, en 1778, la
creación de la referida Escuela, bajo
la dirección del propio Lumachi, en la
cual se darían lecciones teóricas y prác-
ticas de Agricultura y Jardinería ^, íns-
talándose en el Jardín de San Juan del
Real Sitio del Buen Retiro, donde fun-
cionó poco tiempo y sin mucho éxito.

Aunque en el siglo XIX siguieron
las propuestas, hubo de esperarse a que
Isabel II aprobase, por Real Orden de
13 de diciembre de 1847, el reglamento
por el que se regiría la Escuela Normal
de Jardineros-Horticultores, en la que
se formarían los jóvenes, que, con el

tiempo, ocuparían los puestos de man-

do en los jardines pertenecientes a la

Corona, tales como los de jardinero ma

yor, capataz, encargado de estufas, et-

cétera L

Al frente de la Escuela, que fue ins-
talada en el Campo del Moro y más
tarde trasladada a la Casa de Campo,
se puso como director y profesor de
Fisiología Vegetal, al jardinero francés
Francisco Viet, ayudado por el arqui-
tecto mayor de Palacio, Narciso Pas-
cual y Colomer, que impartía la ense-

ñanza de la Geometría y su práctica
sobre el terreno. Completaba la terna

rectora el director general de Jardines
Reales, Fernando Boutelou, que, años

antes, ya había visto la necesidad de
que se crease este tipo de centro. Los
tres formaban el tribunal, que debía exa-

minar a los alumnos, a los que se les

exigía para ingresar una constitución
robusta, además de saber leer, escribir

y conocer las cuatro reglas; debiendo
estudiar, durante los cinco años que
duraba la carrera. Aritmética, Geome-
tría. Dibujo, Francés, etc., además de
las materias relacionadas con la Jardi-
nería.

Afortunadamente, conocemos los
nombres de algunos de los alumnos de
esta Escuela, los cuales debían llevar
durante su estancia en ella un unifor-
me de diario y otro de gala (de color
azul, vivos rojos y botones dorados,
tanto en la levita como en el panta-
lón, completándose con un tricornio).
Igualmente, el Archivo de Palacio con-

serva unos bellos proyectos, realizados
por dichos alumnos para superar la re-

válida. El tema propuesto era «Un pro-
yecto de jardín o más concretamente
una casa de campo para el clima de
Madrid». En todos ellos, firmados ha-
cía 1850, se ven huertas, invernaderos,
estanques, cenadores, etc., entre jardi-
nes geométricos y otros de tipo paisa-
jista.

Embellecimiento
de los Reales Sitios

Isabel II recibió de su padre, Fernán-
do VII, una considerable extensión de
zonas verdes, pertenecientes al Real Pa-
trimonio, ya que este monarca desa-
rrolló una importante labor de recons-

trucción de los Reales Sitios madrile-
ños, tras la marcha de los invasores
franceses, a la vez que embellecía bue-
na parte de ellos y creaba otros nue-

vos, como fueron el Casino de la Reina
y Vista-Alegre L

También Isabel II embelleció diver-
sos puntos de estas posesiones de la

Corona, en las que procuró mantener
la doble faceta que se venía dando en

dichos lugares desde tiempos anterio-
res, como era la recreativa y la produc-
tiva.

Así, en la Casa de Campo, mandaba
al aparejador de este Real Sitio y del
Real Sitio de El Pardo, reparar las cu

biertas y quitar las humedades de la
Casa-Palacio L Igualmente, procuraba
embellecer sus alrededores, al realizar-
se, frente a su fachada principal, una

plazoleta, en la que se plantaron tres-
cientos árboles y cinco mil pies de lilas
y arbustos

El resto del Reservado también fue
mejorado por la Soberana, al mandar
hacer, en 1846, un pequeño jardín a la
inglesa en la ísleta de la ría, así como

numerosas plantaciones, que dieron a

esta zona una gran frondosidad. A la
vez, el arquitecto Custodio Moreno
restauraba la deteriorada Gruta y una

galería columnada de los burladeros de

agua®. Este lugar se embelleció tam-

bíén con estufas, entre las que destacó
una de tipo clasícista, diseñada por Nar-
ciso Pascual y Colomer ^.

Esta faceta recreativa se completaba
con el hipódromo que construyera su

madre y regente, María Cristina®, cu-

yos terrenos fueron regularizados y plan-
fados con arbustos y árboles (sóforas,
acacias, olmos, robles, etc.), no faltan-
do tampoco un pequeño parque zooló-
gico.

En toda la Casa de Campo, el arbo-

lado y los viveros se vieron notable-
mente aumentados, a la vez que se mer-

maban las superficies destinadas a huer-
tas y los terrenos incultos. Así, en la
Huerta Grande se formaba, en 1841,
un Jardín de Aclimatación, dividido en

varias calles, entre las que se formaron
diversos cuarteles, uno de ellos dedi-
cado a árboles frutales, otro a exóticos,
otro a árboles de sombra y silvestres,
etcétera, haciéndose también una Es-
cuela ®.

Importante fue también la actividad
productiva, ya que gran parte de la su-

perficie de esta Casa de Campo fue
destinada a bosques, huertas, tierras de
labor (en las que se cultivaban trigo,
cebada, centeno y otros productos) y
viñedos.

Tampoco se olvidó la ganadería (al
criarse un importante número de ca-

bras, vacas, caballos, cerdos y ganado
lanar), ni la cría de aves y de peces.

El Buen Retiro se vio igualmente fa-
vorecido por las mejoras que mandara
hacer Isabel II, sobre todo en el Reser-
vado, que Fernando VII acotara para
el exclusivo uso de la familia real y
embelleciera con pequeñas construcció-
nes rústicas o «Caprichos», levantadas
entre frondosos jardines, además de las
realizadas en el Estanque Grande por
el arquitecto Isidro González Veláz-
quez

El cuidado que la Reina dedicó al
Reservado consistió en continuar el
buen estado en que lo encontró y en

seguir haciendo numerosas plantació-
nes, hasta el punto de que Fernando
Boutelou dijera del lugar, en 1846, «ha

mejorado notabilísimamente con las
abundantes y esquisitas remesas de

plantas y simientes de flores traídas de



varias provincias del Reyno, de Fran-

eia, Alemania, América Septentrional
y otros puntos..., siempre está poblado
de flores... en las estufas existentes,
aunque de construcción muy imperfec-
ta se conservan en el mejor estado mu-

chas plantas exóticas de mérito, que
son desconocidas en el resto de la Pe-
nínsula»^\ En este Reservado, la So-
berana y su hermana Luisa Fernanda
solían pasar numerosos ratos cultivan-
do flores. Completaban la decoración
de esta zona numerosas fuentes y di-
versos juegos (columpios, sortija, etc.),
así como la Casa de Fieras que hiciese
su padre. Todo ello contribuía a hacer
del Reservado un ameno y agradable
lugar, calificado por Fernando Boute-
lou como «uno de los más bellos que
se conocen en su género» y al que
se permitía entrar al pueblo, previo pa-

go de una entrada, en determinadas
horas.

Al resto de la superficie del Buen
Retiro si accedía libremente el público,
que salvo los ratos en que fuera utili-
zado por la familia real, ya también po-
día disfrutar del Estanque Grande, des-
de que la Reina lo arrendara a un par-
ticular para obtener ingresos.

Aunque la zona palaciega fue prác-
ticamente abandonada, ya que fue ocu-

pada por viviendas y dependencias de
empleados del Real Sitio, a la vez se

delfines y conchas, además de otros
adornos. Así como dos pequeñas fuen-
tes de alabastro, decoradas con moti-
vos renacentistas y metidas en sendos
nichos.

Mayor modernidad supuso la realiza-
ción de dos jardines, en los que, ade-

más del trazado geométrico, se veía el

paisajista, estilo que se introducía por
primera vez en este Real Sitio. Uno de

ellos fue el que diseñara el arquitecto
Narciso Pascual y Colomer para la

Huerta de San Jerónimo, en la que se

veían rígidos paseos arbolados entre

jardines a la inglesa El otro fue el
Jardín denominado Paisaje Español, pro-

yectado por Francisco Viet, que mez-

ció los estilos francés, italiano y paisa-
jista

A pesar de las reformas llevadas a

cabo en el Buen Retiro, durante el rei-
nado de Isabel II, muchas otras, de ma-

yor entidad, quedaron sin realizarse,
como un establecimiento modelo para
curación de dementes, que se instala-
ría en un edificio, proyectado por Aní-

bal Alvarez. Otras construcciones que

quedaron sin hacerse fueron un gran

colegio, que armonizara con la iglesia
gótica de los Jerónimos, que el Real
Patrimonio quería edificar en 1860;
además de dos palacios, uno para el

Príncipe Alfonso, para el que serviría
de base el Gasón, y otro palacio para

además de otros pabellones, galerías,
estanques, jardines, etc'®. Al igual que
la del Buen Retiro, la Florida contó
con una popular Casa de Vacas.

En el Casino de la Reina no realizó
Isabel II grandes obras, aunque sí hizo
algunas plantaciones de árboles, arbus-
tos y flores. Para embellecer estas zo-

nas verdes, se realizó, en 1840, un em-

parrado de hierro, formado por cuatro

calles, así como «un puente de piedra
con barandillas de hierro»®", aunque
se proyectaron otros, uno de hierro por
José Soler, así como otro de Narciso
Pascual y Colomer sobre pedestales de

fábrica de ladrillo y rematado por ja-
rrones de escayola.

Sin embargo, no debió gustar mucho
a la Reina el Real Sitio de Vista-Ale-

gre, ya que, en 1848, tan sólo dos años

después de que su madre, María Cris-
tina de Borbón, le cediera esta posesión
a la Soberana y a su hermana, la Infan-
ta María Luisa Fernanda, que se la

vendía al Marqués de Salamanca, en

1859.
El Real Jardín Botánico se vio favo-

recido por diversas obras, como una be-

lia estufa de hierro, ejecutada en 1856,
y un Jardín Zoológico de Aclimatación,
al igual de los que existían en París y en

Londres, que fue abierto al público en

1860 y trasladado al Parque de Madrid
tras la Revolución de 1868.
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1. Proyecto de un jardín, por Manuel Miranda, alumno de la Escuela
Normal de Jardineros-Horticultores, de 1854 (Archivo General del Palacio
Real de Madrid).
2. La Plaza de Oriente a mediados del siglo XIX. Litografia de Parcerisa.

3 y 4. Dos detalles de la fuente de las Conchas, que se encuentra en los
Jardines del Campo del Moro (Palacio Real de Madrid).
5. Proyecto de jardines para el Campo del Moro y la Plaza de Orlente, por
Narciso Pascual y Colomer (Archivo General del Palacio Real de Madrid).
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elipse, en cuyo centro se emplazó la
estatua ecuestre de Felipe IV, hecha en

bronce, en 1640, por el italiano Pietro
Tacca, según dibujos de Velázquez y
Martínez Montañés. La escultura, traí-
da desde el Jardín del Caballo de la
Casa de Campo, era ubicada, en no-

viembre de 1843, sobre un alto pedes-
tal de granito, decorado con bajorre-

Heves alusivos al rey-poeta; en uno con-

decorando a Velázquez con su ansiado
hábito de Santiago, y en otro como

protector de las Artes y las Ciencias,
viéndose también inscripciones como

«Reinando Isabel II de Borbón, año
1844» y «Para gloria de las Artes y
ornamento de la capital, erigió Isabel II
este monumento». En la parte baja se

6, 7 y 8. Propuestas de uniformes de gala para los alumnos de la Escuela
Normal de Jardineros-Horticultores, de 1849 (Archivo General del Palacio
Real de Madrid).

ven figuras de tipo helenístico, alusivas
a ríos (son fuertes figuras masculinas
con cántaros de los que salen agua, he-

chas por Francisco Elias y José To-

más), adornadas con armas, leones y

conchas, de las que también brota agua,

que va a parar a un estanque con ba-
laustradas de hierro.

Rodeando esta fuente-monumento se

Tal era el estado en que se encon-
traba esta zona durante la minoría de
edad de Isabel II, que sus tutores. Mar-
tin de los Heros y Agustín Arguelles,
iniciaron, en 1841, las obras para la for-
mación de la Plaza, cuyo diseño se

atribuye a los ingenieros Juan Merlo,
Fernández Gutiérrez y Juan Rivera".
Pero si observamos el que realizara, en

1844, el arquitecto mayor de palacio,
Narciso Pascual y Colomer, para embe-
llecer los alrededores de este magno
edificio, vemos que, fundamentalmen-
te, la parte central coincide con lo que
se realizó. Por lo que creemos que es
su autor, ayudado por Fernando Bou-
telou.

La zona central consistía en una

trazaron pequeños parterres geométri-
eos de boj, entre flores y árboles fruta-

les, adornados con fuentes y bancos

de piedra. Esta zona central se circun-
dó con una verja de hierro bronceado,
ejecutada por el maestro cerrajero Vi-

cente Mallol y situada sobre un basa-

mento de piedra caliza, que impedía la

libre entrada del público, y se veía ro-
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deada por un amplio paseo más eleva-
do, plantado con dos filas de acacias y
bordeado de una hilera de faroles, así
como por cuarenta estatuas de piedra,
que no pudieron ponerse rematando el
Palacio Real.

Esta zona central aparecía flanquea-
da por dos jardines rectangulares, a los
que, quizá, quedó reducido el proyecto
de Pascual y Colomer, ya que entre los
tres mencionados, situaba otros de di-
ferentes formas. Estos cuadros rectan-

guiares se hicieron a base de setos cua-

drados de gleditzias y aligustre, con ár-
boles (pinos, cedros), arbustos y flores
(fundamentalmente, rosas), rodeados por
dos filas de árboles.

En 1861, ante el deteriorado estado
de los jardines, Francisco Viet, propo-
nía una profunda reforma, cambiándo-
se el diseño geométrico por el paisajis-
ta, apareciendo ya, en 1872, este tra-
zado en la zona septentrional «cons-

truida á la inglesa, con praderas de for-
ma irregular cubiertas de rei-grass, en-

tre las cuales hay árboles de diferentes
especies»", mientras que la zona me-

ridional, denominada el Bosquecillo,
aparecía atravesada por dos rígidos ejes
arbolados, que conducían a la plaza.

A pesar de los numerosos proyectos
hechos para ajardinar el lado occiden-
tal del nuevo Palacio Real, diseñados
por los arquitectos y jardineros más
importantes del momento, como Sa-
chetti, Sabatini, Esteban Boutelou, Pe-
dro de Ribera, etc., la zona permaneció
como un erial hasta que Fernando VII,
con el fin de recaudar fondos, la arren-

dara como huerta y tierra de labor.
Para que este lugar, tradicionalmen-

te conocido por el Campo del Moro,
fuera convertido en parque, hubo de
esperarse a que Isabel II, por iniciativa
de Martín de los Heros y Agustín de
Argüelles y con el apoyo de su esposo
Francisco de Asís, ordenase, mediante
Real Orden de 3 de julio de 1844, «la
formación de un Parque o Jardín en el
sitio conocido como Campo del Moro,
para que el Palacio Real tenga todo
aquel decoro y brillantez correspon-
diente á la morada de los Reyes»",
añadiéndose que también contribuiría
al ornato de la capital y al sostenimien-
to de muchas familias

La Reina encargó la ejecución del
proyecto a Narciso Pascual y Colomer,
que diseñó unos magníficos parterres
geométricos enlazados unos con otros
y cruzados por una larga avenida arbo-
lada en sentido E-W y otra N-S. Coin-
cidiendo con el eje del Palacio, había
una gran fuente con cascadas y esca-

linatas, rodeándose toda la zona con

paseos arbolados". A la vez. Colomer
ajardinaba la zona norte, para la que
realizaba, en 1847, otro diseño, a base
de parterres geométricos con una fuen-
te central

En enero de 1845, daban principio
las obras de explanación, seguidas de

numerosas plantaciones de árboles (fru-
tales y de sombra), arbustos y flores de
todas clases".

Simultáneamente, se traían de otros

lugares bonitas fuentes para embellecer
el lugar. Así, en 1845, llegaba, del Jar-
din de la Isla de Aranjuez, la llamada
de los Tritones, hecha en mármol, en

tiempos de Felipe IV, con tres grandes
tritones, ninfas, mascarones, etc., tal
y como se ve reflejada en un cuadro
atribuido a Velázquez o a Martínez del
Mazo, hoy en el Museo del Prado,
siendo ubicada en el Paseo alto del
Parque, frente a la Estufa Grande. En
1848, la Reina mandaba traer desde

Vista-Alegre la fuente de las Conchas,
diseñada por Ventura Rodríguez, a ha-
se de motivos marinos.

Como el incipiente Parque iba adqui-
riendo cada vez mayor importancia, se

hizo necesario que tuviese un jardinero
mayor, cargo para el que Isabel II eli-
gió al francés Francisco Viet y Bayez,
bajo cuyo mandato se siguieron reali-
zando importantes plantaciones.

A la vez de estos trabajos, se lleva-
ban a cabo diversas obras para el man-

tenimiento del jardín, primordialmente,
el aumento de las aguas, que se hizo
efectivo con la construcción de un es-

tanque de riego.
Tampoco se olvidó dotar de inver-

naderos al nuevo Parque del Palacio.
Así, en 1848, Pascual y Colomer in-
formaba que se había habilitado la Na-
ranjera o Estufa Grande, también lia-
mada de las Camelias, y que consistía
en un amplio rectángulo, orientado ha-
cía occidente, como la que Juan de
Villanueva hiciera para el Jardín Bo-
tánico; su fachada granítica presenta
cinco grandes vanos de medio punto,
entre los que se disponen medias co-

lumnas de tipo manierista. Igualmente,
daba cuenta de las construcciones rea-

lizadas, como una estufa para Ananas,
junto a la pared septentrional.

El mismo Pascual y Colomer diseñó
varias, como una de conservación para
la parte baja del Parque, hecha en hie-
rro fundido y forjado en Madrid por
Nicolás Grouselle, estando el entrama-
do de madera y la cristalería a cargo
del carpintero inglés, residente en nues-

tra capital, Juan Mitchel".
Otra construcción reseñable era la

Leñera o Salón de Columnas, cuya fa-
chada estaba rematada por un frontón
y aparecía rodeada por un bonito jar-
din. También contaba el nuevo Parque
con un Picadero, instalado en la Co-
chera Grande, hecha por Custodio Mo-
reno con una cubierta semejante a las
que Agustín de Betancour hiciera en

Rusia
Por lo que se refiere al trazado de

jardín, vemos que no se siguió al pie
de la letra el proyecto del arquitecto
mayor de Palacio, ya que en diversos
planos se ve formado por dos calles
principales, una dispuesta en sentido

N-S y otra E-W, que eran cortadas, per-
pendicular y paralelamente por otras

menores, dejando entre ellas parterres
irregulares. Aprovechando el marcado
desnivel del terreno, en el eje E-W y
entre las fuentes de los Tritones y de
las Conchas, se construyó una cascada
semicircular, según palabras de Madoz
«por bajo de la primera fuente de los
Tritones, se construye un cuerpo de
sillería y fábrica de ladrillo en el que
ha de haber una cascada»".

Sin embargo, años después, el Par-
que entró en una etapa de clara deca-

dencia, llegándose a decir que algunas
zonas se habían convertido en un au-

téntico estercolero. Este abandono se

acentuó con la Revolución de Septiem-
bre de 1868, que derrocó a la Sobe-
rana.

Desaparición de jardines

Si bien Isabel II embelleció y creó

jardines para la Corona, también per-
mitió que se perdiesen algunos de ellos.

Una de estas posesiones perdidas por
el Real Patrimonio fue el Casino de la
Reina, que fue donado, mediante Real
Decreto de 18 de marzo de 1867, al
Estado para que se hiciese en sus te-
rrenos el Museo Arqueológico Nació-
nal, inaugurado por Amadeo I el 9 de
julio de 1871

Otras zonas fueron vendidas. Así su-

cedió con la posesión de Vista-Alegre,
que, el 12 de febrero de 1859, era ad-

quirida por el popular banquero. Mar-
qués de Salamanca, que abonó a la
Reina dos millones y medio de reales,
de los que seiscientos cuarenta mil co-

rrespondían al valor del mobiliario".
Lo mismo sucedió con parte de la

superficie del Buen Retiro, ya que, en

1865, Isabel II vendía al Estado casi
una tercera parte de su primitiva ex-

tensión. Se trata de la franja occiden-
tal, que estaba situada entre los actua-
les Paseo del Prado y calle de Alfon-
so XII, que era la zona donde estaba
ubicado el núcleo palaciego, del que
solamente se salvó el Casón y la cru-

jía septentrional del Patio de Fiestas,
ocupada, hasta que recientemente la ha

adquirido el Museo del Prado, por el
Museo del Ejército; zona que la Reina
desatendió, llegando incluso a presen-
tar un deplorable aspecto. El Estado, a

su vez, enajenó, con fines puramente
especulativos, estos terrenos a partíeu-
lares, que empezaron a levantar sus be-
lias viviendas, formándose uno de los
barrios más elegantes de Madrid, en el
que trabajaron los más renombrados

arquitectos de la época, José Segundo
de Lema, S. Sainz de la Lastra, Eran-
cisco de Cubas, etc., que debieron so-

meterse al proyecto, aprobado definiti-
vamente por Real Orden de 15 de ma-

yo de 1871 A pesar del importante
barrio que se estaba levantando, no
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NOTAS

1. Plano del hi-
pódromo de la
Real Casa de

Campo. ¡847 (Ar-
chivo General del
Palacio Real de
Madrid).
2. Plano del

plantel de alimen-
taclón. realizado
para la Huerta
Grande de la
Casa de Campo,
por Fernando
Boutelou, en

1841 (Archivo
General del Pa-
laclo Real de Ma-
drld).
3. Proyecto de
un puente sobre
la vía del Casino
de la Reina, por
José Soler, de
1847 (Archivo
General del Pa-
laclo Real de Ma-
drld).

' Archivo de Palacio. Caja 11.561, exp. 2.
^ Archivo de Palacio. Leg. 748. Sección Admi-
nistrativa y Caja 491, exp. 11.
^ M.^ del Carmen Ariza Muñoz , «Jardinería
madrileña fernandina». Revista de Bibliotecas,
Archivos y Museos del Ayuntamiento de Ma-
drld (en prensa, a salir en 1986).
" Archivo de Palacio. Leg. 22, Casa de Campo,
16 octubre 1845.

® Archivo de Palacio. Leg. 19, Casa de Campo,
17 mayo 1837.

® Archivo de Palacio. Leg. 20, Casa de Campo,
9 septiembre 1840.
' Archivo de Palacio. Planos núms. 1.424 y
1.425.

° Francisco Pérez Mateos, La Villa y Corte
de Madrid en 1850, Madrid, 1927, pág. 158.
® Archivo de Palacio. Caja 10.685, exp. 44.

M.^ del Carmen Ariza MuNoz , «La Casa
de Campo y el Buen Retiro: jardines madrileños
que fueron del Real Patrimonio», Reales Sitios,
año XXII, n.° 85, trimestre 1985, pág. 70.
" Archivo de Palacio. Leg. 335. Sección Admi-
nistrativa.

Ibidem.
«Museo Militar de Artillería de Madrid», Se-

manarlo Pintoresco Español, 22 febrero 1857,
número 8, pág. 60.

Pedro Antonio de Alarcón, Museo Unlver-
sal II, 30 mayo 1858, n.° 10, pág. 75.

Archivo de Palacio. Caja 138, exp. 22.
Archivo de Palacio. Plano 1.411, y en Reales

Sitios , año XXII, n.° 85, 3.®'" trimestre 1985,
página 72 del articulo mencionado en la nota 10.
" «Gacetilla», La Iberia, 7 julio 1860, año VII,
número 1.828.

Archivo de Palacio. Leg. 335. Sección Admi-
nistrativa.

«Inauguración de la Exposición Agrícola»,
El Museo Universal, 15 octubre 1857, año I,
número 19, pág. 148.

Pascual Madoz, Diccionario geográfico-esta-
dístico-histórico de España y sus posesiones de
Ultramar, Madrid, 1847, tomo X, pág. 909.

Dolores Brandis, Forma y función de las

plazas de Madrid, Madrid, 1975, pág. 150.

faltaron detractores, como Fernández
de los Ríos, aduciendo que estas cons-

trucciones impedirían el paso de los
sanos aires del Retiro hacia la capital,
a la vez que deseaba que esta superficie
se hubiese convertido en una zona de

paso. En esta linea, el proyecto del ar-

quitecto municipal Agustín Felipe Peró,
que lo enlazaba con el paseo del Pra-
do por medio jardines".

También el Jardín Botánico perdió
unos ochenta pies de su primitiva su-

perficie, en 1850". Este proceso de

pérdida de las zonas verdes de la Coro-
na se completó a raíz de la Revolución
de Septiembre de 1868, a consecuencia
de la cual el Real Patrimonio perdió
el Real Sitio de la Florida y el resto de
la superficie del Buen Retiro, que se

convirtió en el Parque de Madrid, asi
como la Plaza de Oriente, que quedó
abierta al público, y el mismo Real Jar-
din Botánico.

Con todo esto, la Corona solamente
conservó la Casa de Campo y el Cam-
po del Moro, que dejaron de pertene-
cerle en nuestro siglo; el primero, tras

la proclamación de la II República en

1931, pasando a convertirse en un par-
que municipal. Y el segundo, tras la
donación que hiciera Juan Carlos I al
pueblo de Madrid, el 24 de junio de

1978.

2.

3.
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I y 2. Estufa de Ananas, de!
Real Jardín Botánico de Madrid
(¡856).
3. Parte del proyecto de refor-
ma del Real Sitio del Buen Re-
tiro, aprobado por Su Majestad
el Rey el ¡7 de enero de 1848.
Calco realizado por Narciso Pas-
cual y Colomer el 12 de diciem-
bre de 1848 (Archivo General
del Palacio Real de Madrid).
4. Parterre del Retiro. Graba-
do del Museo Universal (¡858).
5. Anteproyecto del barrio del
Buen Retiro, de 1865 (Archivo
General del Palacio Real de Ma-
drid).

" Ramón Gómez de la Serna, Elucidario de
Madrid, Madrid, 1957, pág. 426, y Mercedes
Pérez Martín ,

«La Plaza de Oriente Madrile-
ña». Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo
del Ayuntamiento de Madrid, julio 1955, año
XXIV, n.° 70, pág. 396.
" Archivo de Palacio. Leg. 30, Casa de Campo,
5 junio 1872.
" Archivo de Palacio. Leg. 335. Sección Admi-
nistrativa.

" Archivo de Villa. A.S.A. Leg. 4-23-92.
" Archivo de Palacio. Plano n.° 7.
" Archivo de Palacio. Plano n.° 1.
" Archivo de Palacio. Leg. sin catalogar «Nue-
vo Parque», año 4.°, 205, 1844-71.
" Archivo de Palacio. Caja 10.688, exp. 67.
" Pedró Navascués P alació, Arquitectura y
arquitectos madrileños del siglo XIX, Madrid,
1973, pág. 63.

Pascual M adóz, Ob. cit., pág. 906.

" Pedró de R épide, Madrid a vista de pájaro
el año 1873, Madrid, s.a., pág. 84.
" Federicó Bravó Mórata, Historia de Ma-
drid, Madrid, 1970, pág. 344.
" Archivo de Villa. Leg. 6-441-65.
" Archivo de Villa. A.S.A. Leg. 9-166-2.

M.® del Carmen Ariza M uñóz , «El Jardín
Botánico, el Casino de la Reina y Vista-Alegre:
jardines madrileños que fueron del Real Patrimo-
nio». Reales S itiós , año XXII, n.° 86, 4.° tri-
mestre 1985, pág. 39.
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El Panteón de Infantes
del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial

Heraldo en mármol blanco de Carrara, obra
de los escultores Ponciano Ponzano y Jacobbo
Baratía, situado a la derecha de la entrada al

Panteón de Infantes.

Por JOSE LUIS MELENDRERAS GIMENO

No
existe una abundante biblio-

grafía sobre el nuevo Panteón
de Infantes de El Escorial en el

repertorio documental bibliográfico es-

curialense. Asi, el libro que apareció
con motivo del IV Centenario de la
Construcción del célebre monumento
nada nos dice al respecto de este nue-

vo Panteón; al igual que en algunas
de las monografías, como la del famo-
so investigador George Kübler, que tam-
bien lo omite, dedicándose en el libro
por entero al estudio arquitectónico de
lo más notable del monumento; y lo
mismo sucede con Taylor y con Cor-
nelia Yon der Osten, joven investiga-
dora, recientemente fallecida, que estu-
dia en muchos apartados de su libro el
carácter iconológico e iconográfico de
la octava maravilla del mundo L

Y es que todo esto se debe a la no-

visima construcción de este Panteón
(1862-1888) y a la polémica suscitada
por su ejecución, tan reciente y nue-

vaL Los historiadores del arte español
y extranjero se han centrado en sus

estudios en el núcleo central de la obra
del magno monasterio, como es su gran-
diosa arquitectura exterior e interior,
analizando la obra de los dos más gran-
des arquitectos de El Escorial —Juan
Bautista de Toledo y Juan de Herre-
ra—, ignorando o no, dando excesiva
importancia a esta obra reciente de la

arquitectura y escultura decimonónica.
Para el estudio del nuevo Panteón

de Infantes de El Escorial, hemos tenido
en cuenta la obra de Pardo Canalis so-

bre la escultura del siglo XIX, y más
concretamente el capitulo que dedica
al gran escultor aragonés Ponciano Pon-

zano, autor de la mayoría de los mode-
los que con destino a ese lugar se eje-
cutaron. También hemos de mencionar
el libro de José Ramón Melida y las

oportunas notas aclaratorias de Con-
rado Morterero, autor, entre otros, del
libro sobre El Escorial que ha editado
el Patrimonio Nacional. Con todo esto

y con la documentación valiosísima
conservada en el Archivo General del
Patrimonio Nacional, ubicado en el

Palacio Real de Madrid, hemos elabo-
rado este trabajo L

Heraldo en mármol blanco de Carrara, obra de
Ponciano Ponzano y Jacobbo Baratía, situado
a la izquierda de la entrada al Panteón de

Infantes.
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Detalle del tórax del heraldo en mármol blanco de Carrara, situado a la izquierda de la entrada al
Panteón.

La Reina Isabel II, a comienzos de
enero de 1862, aprueba los diseños del
proyecto para construir un nuevo Pan-
teón de Infantes en el Real Sitio de San
Lorenzo de El Escorial, que el arquitecto
de Palacio, José Segundo de Lema, re-

mitió cumpliendo las órdenes de la Rei-
na el 23 de diciembre del año anterior.

Para ello, se firmó un contrato, fe-
chado en Madrid a primeros de marzo

de 1863, entre el arquitecto de la Rei-
na, José Segundo de Lema, y el escul-
tor Santiago Baratta de Leopoldo, na-

tural de Carrara (Italia), para la ejecu-
ción de ocho heraldos que decoraran
el nuevo Panteón de Infantes, cuyos
modelos son obra del escultor Ponda-
no Ponzano. Los cuales tienen una al-
tura de dos metros y diez centímetros.

El contrato contiene una bases, que
se ajustan a ocho puntos:

Primero. Los modelos serán encajo-
nados, y se enviarán por cuenta de la
Casa Real hasta Alicante, y de allí a

Carrara a través del escultor Baratta.

Segundo. El mencionado escultor
adquirirá las masas de mármol nece-

sarias para las ocho estatuas, que de-
berán ser de las canteras de Massa-
Carrara, de canal blanco y de primera
clase, libres de pelos o defectos. El cual
las deberá desvastar, adornar, concluir y
pulimentar, y también será de su res-

ponsabilidad el gasto de los cajones y
empaquetado.

Tercero. El envío de dichas esta-
tuas se hará mediante el aprovecha-
miento de los medios de conducción
más ventajosos.

Cuarto. El aseguramiento de las es-

tatúas se establecerá para los mármoles
por iniciativa de la Real Casa, que re-

presenta el Arquitecto Mayor.
Quinto. El arquitecto de Palacio,

José Segundo de Lema, pagará al es-

cultor Baratta mil duros por cada esta-
tua, siempre que en los seis primeros
meses de firmado el contrato estén ba-
jo la dirección del arquitecto las dos
primeras estatuas, a los seis segundos
otras dos, y de este modo las otras cua-

tro, obligándose el escultor Baratta a

que la ejecución de las mismas sea co-
mo corresponde a la importancia de la
obra.

Sexto. El arquitecto cuidará de que
los modelos sean de la importancia que
indica el primer modelo a la vista.

Séptimo. El escultor cobrará por le-
tras de cambio a tres meses, giradas al
Sr. Lema o a quien con previo aviso
designase el arquitecto.

Octavo. Con las anteriores bases y
condiciones se obliga el escultor Ba-
ratta a esculpir en mármol estatuario
de primera clase diez estatuas de Ni-
ños Heráldicos, semejantes al modelo
que tiene realizado el célebre escultor
Ponciano Ponzano, y otras diez de otro
modelo de igual trascendencia, por la
suma de 2.000 reales cada uno, o sea

40.000 reales por las veinte esculturas,
dentro del plazo de dos años para las
estatuas grandes L

El 16 de septiembre del mencionado
año, la Reina aprueba el contrato es-

tablecido con el escultor Santiago Ba-
ratta para la ejecución en mármol de
Carrara de veintiocho estatuas, que re-

presentan heraldos y ángeles con des-
tino al nuevo Panteón de Infantes, en

20.000 reales cada uno de los ocho he-
raidos, e igual suma por los veinte án-
geles, es decir, 1.000 reales por cada
uno ®.

Según Pardo Canalís, el Panteón no

fue definitivamente concluido hasta
1888, estando suspendida la construe-
ción desde 1868 a 1877®.

El día 2 de abril de 1869, seis años
después de firmado el contrato, el es-

cultor italiano Jacobbo Baratta acude al
Consulado General de Italia en Ma-
drid, afirmando que el arquitecto de la
Real Casa le debe desde el pasado sep-
tiembre la cantidad de 4.000 duros por
«trabajos acabados y entregados y que
no le ha sido posible todavía cobrarlos
en grave perjuicio de sus intereses» L

Se recibe en Alicante el pago y porte
de derechos hasta Madrid o a El Esco-
rial de dos estatuas que remite el escul-
tor Jacobbo Baratta con arreglo al con-

trato celebrado el 1 de marzo de 1863,
siendo aprobado el 16 de septiembre
del mismo año.

El día 2 de enero de 1869, los seño-
res Clemente y Antón presentan una
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Hombrera y brazo del heraldo en mármol blanco de Carrara, situado a la Rostro de perfd del heraldo en mármol blanco de Carrara, situado a la

izquierda de la entrada al Panteón. izquierda de la entrada al Panteón.

cuenta de fletes, derechos y gastos de

dos cajas con dos estatuas de mármol
recibidas de Spezia en el buque italiano
«Palestro», remesa de Jacobbo Baratta,
importando 4.107 reales de vellón®.

El día 10 de diciembre de 1870, el

ministro de Italia en Madrid remite al

Ministerio de Estado una declaración
del súbdito italiano Santiago Baratta, ro-

gándole que le sea satisfecho el importe
de ocho estatuas grandes y algunos otros

trabajos de escultura realizados en el

Monasterio de El Escorial, que desde
el primero de enero de 1863, fecha del

contrato, no se le han abonado los cua-

tro mil duros que se le adeudan®. Fi-
nalmente, le fueron pagados sus tra-

bajos.

Para Conrado Morterero, el Panteón
de Infantes no posee la unidad de estilo
que guarda el de Reyes Se compone
de nueve cámaras sepulcrales de plan-
tas muy desiguales, de las cuales cinco
corresponden a la parte que se encuen-

tra debajo de la Sacristía, tres debajo
de las Salas Capitulares, ocupando la
última el sitio en el que se encuentra la
Celda Prioral. Los suelos de todas ellas
están cubiertos de mármol blanco y
gris, al igual que las paredes. La deco-
ración de tipo escultórico estuvo enco-

mendada a Ponciano Ponzano, el cual
modeló los heraldos que, adosados a

los muros, preceden a las entradas de
las Cámaras. Fueron labrados en már-
mol de Carrara por Santiago Baratta
de Leopoldo", dentro de un estilo na

turalista, inspirado en el gótico bajo
medieval de los siglos XIV y XV, qui-
zá en los heraldos que coronan el ábsi-
de del Monasterio de San Juan de los

Reyes, de Toledo. Mármoles de Carrara

y Florencia, blancos y grisis de Porto-

ro, Bardiglip y rojo de Levante, deco-
ran pavimentos y muros. Dicha cons-

trucción estuvo dirigida por el escultor

italiano Giusseppe Galeotti, al cual se

debe la labra en mármol de Carrara de

la estatua yacente de Don Juan de

Austria, modelada por Ponciano^®. Esta

presenta al hijo natural del Emperador
Carlos V, hermano de Felipe II, con

armadura y sosteniendo entre sus ma-

nos la espada vencedora de Lepanto.
Toda la escultura es un portento de

detalles virtuosos, de excelente realismo.

Otros sepulcros notables son el de

la Infanta Doña Luisa Carlota de Bor-
bón en bronce y en actitud orante,
obra de Ponzano; y el de Doña María
de las Mercedes de Borbón y Austria,
yacente en mármol de Carrara, en-

vuelto en un sudario de clara transpa-
renda, de gran efecto y realismo^®.

Finalmente, diremos que, a pesar de

ser una obra reciente y haber sido ob-

jeto de duras críticas por parte de algu-
nos historiadores del arte —entre otros

por Gaya Ñuño "—, existe en ella uni-
dad de estilo y participación de nota-

bles artistas como Ponzano —autor

del tímpano y de los leones que presí-
den la fachada del Palacio del Congre-
so de los Diputados—, de Jacobbo Ba-

ratta y del director de la obra Gius-

seppe Galleotti.

DOCUMENTACION

I

Hay un sello 9.° Año 1863. = Con-
trato privado que deberá tener el valor
como público, estipulado entre el Sr.

Arquitecto Mayor de S.M.C. D. José

Segundo de Lema en representación de
la Real Casa y el escultor Dn Santiago
Baratta de Leopoldo, de Carrara para
la egecucion de los ocho Heraldos que
deberán decorar el nuevo Panteón de

Infantes, cuyos modelos seran todos de

igual importancia que el que hoy se

halla modelado por el escultor D. Pon-
ciano Ponzano: dichos heraldos tienen

de alto con su correspondiente parte
arquitectónica de dos metros diezcen-
timetros, y un espesor que en toda su

masa se acercara a ciento diez palmos
genoveses cúbicos.

Bases del Contrato

1. ° Los modelos seran encajonados
y se remitirán por cuenta de la

Casa Real hasta Alicante, y de

alli a Carrara por cuenta del Sr.

Baratta.
2^® El Sr. Baratta adquirirá por su

cuenta las masas de marmol ne-

cesarla para las ocho estatuas q.e

deberán ser de las canteras de ca-
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nal blanco de primera clase, de las
no estatuarios, y de los de a cua-

tro francos en Carrara, libre de

pelos o defectos que perjudiquen
a la construcción de la obra. Las
deberá desbastar, adornar, con-

cluir, y pulimentar, y sera tam-

bien de su cuenta el gasto de los

cajones y empaquetado.

3." La remisión de dichas estatuas se-

ra aprovechándose de los medios
de conducción mas ventajosos, tal

como cuando se remitan marmo-

les para dha obra sirviendo a los

pedidos, para no agravar el coste

de ellos, o para completar el nu-

mero de toneladas que se estable-
ciese o que cargase el barco.

4. " La aseguración de dichas estatuas

sera bajo lo establecido para los

marmoles, o sea por cuenta de la

Real Casa que representa el Sr.

Arquitecto Mayor.
5." El Sr. D. José Segundo de Lema

como Arquitecto Mayor de la

Real Casa y en su representación
pagara al Sr. Baratta mil duros

por cada estatua, siempre y cuan-

do en los seis primeros meses de

firmado el presente contrato es-

ten a las ordenes del Sr. Arqui-
tecto Mayor las dos primeras es-

tatúas; a los seis segundos otras

dos, y de este modo las otras cua-

tro; obligándose el Sr. Baratta a

que la egecucion sea como corres-

ponde a la importancia del todo
de la obra de que se trata, que el

ya conoce.

6. ° El Sr. Arquitecto mayor cuidara
de que los modelos sean de la im-

portañola que indica el primer mo-

délo ahora la vista, pero nomas,

puesto de que esto depende el au-

mento y dificultad de trabajo, que
tal vez pudiera ser tal de inutili-

zar el presente contrato, por lo

2. Sepulcro de una Infanta, estatua yacente en

mármol blanco de Carrara (Panteón de Infantes
del Monasterio de El Escorial).
3. Sepulcro en bronce de la Infanta Doña Luisa
Carlota de Borbón, obra de Ponciano Ponzano
(Panteón de Infantes del Monasterio de El Es-

corial).
4. Escudo real del reclinatorio del sepulcro en

bronce de la Infanta Doña Maria Luisa Carlota

de Borbón.
5. Detalle de la cabeza del sepulcro en bronce de
la Infanta Doña Luisa Carlota de Borbón.

1. Detalle de las manos del sepulcro de una In-

fanta, portando una guirnalda de flores en forma
de adormideras.
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Sepulcro de Don Juan de Austria, estatua yacente en mármol blanco de Carrara, obra de Ponclano
Ponzano y Giuseppe Galeotti (Panteón de Infantes del Monasterio de El Escorial).

cual y a cuya egecucion se fia el
Sr. Baratía a el modelo que co-

noce.

7." El Sr. Baratía cobrara por Letras
de cambio a tres meses vista, gi-
radas al Sr. D. José Segundo de
Lema, o a quien con previo aviso
designase dicho Sr. Lema.

8." Con las anteriores bases y condi-
dones se obliga al Sr. Baratía a

egecutar en marmol estatuario de
primera calidad diez estatuas re-

presentando niños heráldicos igua-
les al modelo que hoy esta ya he-
cho por el Sr. Ponciano Ponzano,
y otras diez de otro modelo de
igual importancia por la suma de
dos mil reales cada uno o sea cua-

renta mil por los veinte, dentro
del plazo de dos años arriba esti-
pulado para las estatuas grandes.

A todo lo cual se obligan las partes
contratantes, firmando este documento
en Madrid a primero de marzo de mil
ochocientos sesenta y tres.

Es copia. = Traducido del italiano en

que se halla redactado el anterior con-
trato.

Firmado: José Segundo de Lema.

A.G.P. Sección Administrativa. Bellas Artes.
Legajo n.° 48.

II

OCHO ESTATUAS Y OTROS
TRABAJOS DE ESCULTURA

EJECUTADOS POR DON
SANTIAGO BARATTA PARA
EL PANTEON DE INFANTES

DEL ESCORIAL Y PAGO
DE SU IMPORTE

El arquitecto Mayor de Palacio y Si-
tíos Reales dice que habiendo estado
accidentalmente en esta corte algunos
dias D. Santiago Baratía de Leopoldo
vecino de Carrara escultor y comer-

ciante de marmoles, creyó muy conve-

niente a los Reales Intereses en vista
de sus proposiciones convenir con el la
ejecución material de algunas estatuas
de las que han de decorar el nuevo

Panteón de Infantes y al efecto ha esti-
pulado el contrato que original y tra-
ducido acompaña.

Por el convenio celebrado por el Ar-
quitecto Mayor de Palacio con D. San-
tiago Baratía de Leopoldo se compro-
mete este a adquirir por su cuenta las
masas de marmol necesarias para ocho
estatuas de heraldos iguales al modelo
ejecutado por D. Ponciano Ponzano y
otras veinte representando niños heral-
dicos con destino al nuevo Panteón de
Infantes: a ejecutar dichas estatuas en

termino de dos años y remitirlas apro-
vechando los medios de conducción
más ventajosos.

El precio de dichas estatuas se fija
en 20.000 reales cada una de las ocho
primeras, y en 2.000 las veinte según-

das, importando en su consecuencia,
en total las 28 estatuas 200.000 reales
de vellón.

La entrega de ellas se hara en cua-

tro plazos de a seis meses y para su

pago el Sr. Baratía girara letras, a tres

meses vista a cargo del Arquitecto Ma-
yor o de la persona que este designara
previamente, según vayan verifican-
dose las remesas.

Estas son en resumén las condicio-
nes del contrato que parece puede apro-
barse. Si V.E. no halla en ello inconve-
niente pudiéndose prevenir el Arqui-
tecto Mayor de Palacio que conforme
vaya recibiendo las letras lo participa
a la superioridad p." q.e tenga conven-

cimiento anticipado de su vencimiento.
Con el fin de que V.E. este enterado

del coste que hasta el dia ha tenido la
obra que nos tiene, ha reconocido la
mesa los antecedentes de la misma y
resulta que incluso los 26.034 rs. a 65 rs.

de los jornales de la semana que fina-
lizo ayer, se han pagado ya 792.940 rs.

de vn. en esta forma.
Por vistas de jor-

nales 677.160 rs. de vn.

Por libramientos
para pagos de
marmoles 115.780 rs. de vn.

Total: 792.940 rs. de vn.

4 de septiembre de 1863
Rubricado: Lavergue.

A.G.P. Sección Administrativa. Sección Bellas
Artes. Leg. n.° 48.



Sepulcro de la Infanta Doña María de las Mercedes de Bortón y Austria, estatua yacente en mármol
blanco de Carrara (Panteón de Infantes del Monasterio de El Escorial).

III

Madrid, 2 de abril de 1869.

R.° CONSOLATO GENERALE
D'ITALIA. MADRID. N.° 100

limo. Señor:

El Subdito italiano Jacobbo Baratta
escultor en marmol de Carrara (Italia)
acude a este Consulado General sobre
un contrato estipulado en Madrid en

¡3 de marzo de 1863 y depositado en

la Cancillería del Patrimonio de la Co-
roña entre el y el Arquitecto Señor
Dn. José Segundo de Lema y en cuya
virtud debia el Baratta ejecutar unos

trabajos en marmol para los Monu-
mentos de la Real Casa.

Acreedor desde el pasado septiembre
de la cantidad de 4.000 duros por tra-

bajos acabados y entregados no le ha
sido posible todavía cobrarlos con gra-
ve perjuicio de sus intereses.

Ruego por lo tanto V.S. Ilustrisimo
a nombre del interesado, tenga a bien
disponer le sea satisfecha la expresada
cantidad de 4.000 duros con los inte-
reses que se han devengado y deven-
guen desde septiembre al dia del pago.

Dándole anticipadas gracias por las

disposiciones que querrá dar a favor de
la justa pretensión del reclamante, ten-

go el honor de ofrecer a V.S. Ilustrisi-
ma las seguridades de mi más distin-

guida consideración.

Firmado: el Consul General.

Excmo. Señor:

Con oficio 30 de julio ultimo tuve

el honor de decir al antecesor de V.E.
lo siguiente:

limo. Señor el 2 de abril de 1869 con

oficio n.^ 100 dirigió este Consulado
una solicitud a esa Administración so-

bre reclamación de un crédito de 4.000

duros, que el Sr. Baratta acredita de
ese patrimonio, por trabajos de escul-
tura hechos y entregados a tenor de

una contrata hecha en Madrid el 13 de

marzo de 1863.

El Señor Administrador contesto el
dia 22 del mismo que deviendose resol-
ver en las cortes y en otros asuntos de
la misma clase, por su parte tenia el

expediente Baratta corriente para su

presentación y tan luego como fuera
aprobado se apresurarla a satisfacer la

justa reclamación del mismo.

El 10 de enero y el 29 de abril ulti-
mos reitere la instancia sin que hasta
ahora haya tenido contestación.

El Ministerio de Estado de Florencia

penetrado en las razones que asisten al
interesado y de los graves perjuicios
que se le enojan necesita acudir a Vues-
tra Ilustrisima rogándole tenga a bien

entender a la justicia de la reclama-
ción dándole las ordenes para que sean

satisfechos capital e intereses.

Agradece infinito a V.E. lima, si

quiere complacerse en acusar recibo del
presente.

MINISTERIO DE ESTADO

Sección Política

Excmo. Señor:

El Ministro de Italia en Madrid re-

mite a este Ministerio una exposición
del subdito italiano Santiago Baratta,
natural de Carrara, rogando le sea sa-

tisfecho el importe de ocho estatuas

grandes y algunos otros trabajos de es-

cultura verificados en el Monasterio del

Escorial. El Señor Baratta ejecuto lo

que parece los trabajos mencionados a

consecuencia de un contrato celebrado
en la Casa Real el 1.° de marzo de
1863 sin que desde entonces y a pesar
de las gestiones que ha hecho asi en la

administración del Patrimonio como en

el Ministerio, haya conseguido percibir
los cuatro mil duros en que consiste su

crédito.
Al trasladar a V.E. lo que antecede

de orden del Señor Ministro de Estado,
le ruego se sirva comunicar a este Mi-

nisterio la resolución que juzgue con-

veniente adoptar sobre el particular,
para que a su vez pueda dar contes-

tación a la nota del Ministro de Italia.

Dios guarde a V.E. muchos años.

Madrid, 10 de diciembre de 1870.
El Subsecretario

Bonife. Rodriguez de Blas.

Señor Ministro de Hacienda.

A.G.P. Sección Administrativa. Sección Bellas
Artes. Leg. n.° 48.
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1. Detalle de la cabeza y del escudo de un ángel
heráldico del Panteón de Infantes, obra de José

Segundo de Lema y Ponciano Ponzano.
2. Angel heráldico del Panteón de Infantes, obra
de José Segundo de Lema y Ponciano Ponzano.
3. Panteón de Infantes del Monasterio de El Es-
corlal, obra de José Segundo de Lema y Ponda-
no Ponzano.
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El
decidido impulso que, a principios del siglo XVIII, se

quiso dar a la industria por parte de la monarquía en

España, trajo como consecuencia la creación de manu-

facturas reales, siguiendo el ejemplo francés. Sus gastos co-

rrian por cuenta de la Real Hacienda, y su fin inmediato fue

el de surtir a la corte y nobleza de un material de lujo para

adornar sus palacios.
De esta forma se crearon la Fábrica de Tejidos de Guada-

lajara, de la que dependía la de San Fernando de Henares,
y finalmente trasladada a Brihuega, de Tapices en Madrid, y

la de Vidrio en La Granja.
La industria del cristal y el vidrio en este Real Sitio tuvo

una dilatada y compleja historia en lo que se refiere a la va-

riedad de sus productos y a su asentamiento en diferentes
edificios.

Dos de los maestros vidrieros de origen catalán que ha-

bían trabajado en la Fábrica del Nuevo Baztán, Ventura Sit

y Carlos Sac, pusieron en funcionamiento por cuenta propia
la fábrica de San Ildefonso, después de solicitar al Rey un

permiso especial, debido a las prohibiciones existentes para

establecerse en cualquiera de los Reales Sitios ^. Comienzan
fabricando sólo cristales planos de ventanas y coches.

F1 primer edificio destinado a este uso estuvo ubicado al

este del Sitio, donde después se construirá La Calandria, en

un barracón mandado construir por Andrea Procaccini, apo-

sentador del Palacio, quien dijo que si salía buena se haría

una fábrica grande L
Ventura Sit en 1735 habla de dos barracas que José Pa-

tiño le había ofrecido próximas a la fábrica «y me ácen mu-

cha falta, para los oficiales y poder poner los matteriales, y

tener la Barrilla» L

AMPLIACION
DE LA ANTIGUA FABRICA

Después de esta primera etapa, en la que demostraron su

capacidad para tales fines, en 1736 comenzaron a trabajar
bajo el patrocinio real. Diversas causas llevaron a esta reso-

lución. Por un lado, incentivar la creación de manufacturas

reales tal y como se había hecho en Francia, y por otro el

elevado costo que suponía la importación de estos produc-
tos desde el extranjero.

A partir de este momento surgen nuevas iniciativas, entre

Promovida por la Corona a principios del siglo XVIII

La Real Fábrica
de Cristales de La Granja
Por MARIA JESUS CALLEJO DELGADO

Fachada oeste de ¡a Real Fábrica de Cristales de La Granja.
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ellas la de llevar a cabo aquella ampliación insinuada por
Procaccini algunos años antes. Así, en diciembre de ese año
Ventura Sit pidió que se llevara a cabo una obra según ma-

nifiesta en un plano adjunto en la casa destinada para la
fábrica «a fin de tener Horno, y Templadores Capazes para
sacar Xptáles mas grandes de los q oy se fabrican (mediante
que el maior no excede de 34 pulgadas de largo por 26 de
ancho)» \

Según parece, la idea era derribar el edificio y construir
otro más capaz. Sin embargo, Domingo María Sani, aposen-
tador después de la muerte de Procaccini, puso algunas obje-
clones en relación a los perjuicios que ocasionaría a diferentes
jardineros y oficiales que viven en las barracas que se derri-
ban, de la misma forma que tampoco se podría seguir fabri-
cando. De acuerdo con Ventura Sit «se puede fabricar en
las cercanías dicha fábrica (100 pies más abajo según el in-
forme), y continuar trabajando en la existente para que no
se paralicen las obras»®. Finalmente, continuó en funcio-
namiento el horno, y se construyó en el paraje proyectado.

Algunos años después, Felipe V y sus consejeros decidle-
ron que en la fábrica se produjera la mayor variedad posi-
ble de cristales: vidrio plano para espejos y cierre de hue-
cos, vajilla, objetos de adorno, lámparas y sección de ópti-
ca®. Se sirvieron para ello de Antonio Berger, de origen
francés, quien en 1745 marchó a Francia para buscar es-

pecialistas. Después de diversos avatares volvió a España,
y se le nombró administrador general de las fábricas.

En 1746 llegan a La Granja los primeros maestros para la
Fábrica de Labrados, donde se fabricaría la vajilla y piezas
de adorno. Desde este año hasta 1750 se suceden varios pro-
yectos y planes.

En agosto de 1747 se emprende un proyecto para la cons-
trucción de una nueva Fábrica de Cristales Planos y un edi-
ficio del Pulimento en los que, según su director Antonio
Berger, no conviene hacer viviendas para los operarios por
el peligro de incendio y el reducido coste que supondrá la
menor altura del edificio, cuyo ahorro servirá al gasto de las
habitaciones separadas «y próximas a los mismos edificios
para comodidad de los oficiales que las halan de habitar, y
que de otra parte, oi estan alojados en viviendas antiguas,
a las quales no se ha tocado en el plan del maestro Valle» L
Efectivamente, las obras estuvieron dirigidas por José de la
Calle, pero las plantas y diseños debieron ser realizados por
el maestro Manuel del Valle.

El nuevo edificio de cristales planos iba a estar situado
en el mismo solar de la fábrica antigua, y uno de los prin-
cipales problemas fue el que todas las construcciones no
cabrían si no se derribaban varias barracas allí existentes®.
Pretendían construir en los costados de la fábrica, y, pues-
to que de momento el problema consistía en el alojamiento
de aquellas personas que quedarían sin vivienda, se pro-
pone hacer la nueva fábrica en una plazuela grande que está
entre el almacén de la leña y la casa de Monsieur Girard.

Debido a esta problemática se hicieron algunas modifica-
ciones sobre el plan inicial. El 26 de agosto el Rey aprobó
los planos y evaluación para las obras de Carquesas y Es-
triques, Nueva Casa del Pulimento, y las dos Fábricas de
Cristales Planos y Labrados a cargo de Sit y Sibert. Con
este fin José de la Calle hará una relación de materiales, re-

conocimientos, señalando plazos para la entrega de los cau-
dales.

Es la primera vez que se citan dos fábricas, la de planos
y la de labrados. La primera quedará ubicada en la fábrica
antigua, y en ella se construirán las carquesas o templado-
res y los estriques. La segunda se lleva hacia el oeste, como

veremos, y la Casa del Pulimento y Raspamento «se ha de
hacer en la misma fachada en que esta la maquina del Agua
y en uno y otro costado de la misma maquina de forma que
esta quede en medio y unida al nuevo edifício por sus dos la-
dos»®. Esta máquina del agua estuvo ubicada frente al viejo
edificio de la fábrica y separadas por una calle.

Ya no se ponen reparos al derribo de barracas: «Hauiendo

/. Crucero de la Real Fábrica más próximo a la población, en la Ja-
chada sur.

2. Crucero oeste de la Real Fábrica, en la fachada sur.

3. Plano de la Antigua Fábrica de Cristales. ¿1770? (Archivo General
del Palacio Real de Madrid).
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zan en torno a un corredor central, soportado por pilares
de piedra en el bajo y pies derechos de madera en el prin-
cipal.

resuelto el Rey nro S.°' dexar en perfección el uso de las dos

Fabricas de Christales, que S.M. tiene en este sitio, se hagan
varias obras nuevas, que son indispensables, y mandado se

pague el valor de las Barracas y casillas, que constare hauer-
se edificado con legitima licencia respecto deuerse demoler
las que ahora ocupan algunos individuos»^".

Las mejoras realizadas en la fábrica antigua, que a partir
de ahora sólo se utilizará para la fabricación de cristales pla-
nos, fueron la construcción de cuatro carquesas, estriques y

una nueva escalera. A falta de los planos originales sobre
el edificio, contamos sólo con un dibujo posterior de la plan-
ta baja, realizado en el año 1770 con motivo de un incen-
dio^L Su planta era rectangular, donde la fachada principal
se situaba al sur, en cuya crujía estuvieron las principales
dependencias. En su interior contenía dos patios. El detalle
de las obras realizadas en el año 1747 nos ha llegado com-

pleto por las continuas referencias al tema

La Casa del Pulimento se levantó enfrente del anterior

«siguiendo la Linea donde oy está la Maquina hacia arriba

q.® mira su costado a las Fraguas, y por la parte de avajo
a la Plaza del Hospital»^". Para su construcción hubo que
derribar once barracas no empezando las obras hasta

abril de 1748, en que Ventura Sit dice que se han tirado las

cuerdas, pero «he reparado en que se arriman tanto á la casa

del Horno, que no quedan mas de 28 pies de calle, y por
causa de estar tan arrimada, me quita dha Casa del horno

la luz para registro de los Cristales, para uer si estan bien

pulidos, ó si les falta algun pulimento. Y por otro lado ay

quatro Barracas, y desde las dhas quatro Barracas, hasta la

pared del pulimento, solo quedan quatro pies de calle» El

plano que nos ha llegado ^" demuestra la situación de la casa

de la máquina, que, con las nuevas construcciones a ambos

lados, queda en retroceso. Dicha casa tenía bajo, principal y
buhardillas. A ambos lados se desarrollan dos alas de plan-
ta rectangular muy alargada, cuyas habitaciones se organi

PROYECTO DE UNA NUEVA FABRICA
DE CRISTALES LABRADOS

En marzo de 1748, en el mismo plan que incluía las re-

formas ya señaladas, se proyectó la edificación de una nueva

Fábrica de Cristales Labrados, para la cual ya habían lie-

gado especialistas, instalándose provisionalmente en la de

planos. El lugar elegido será hacia el noroeste, detrás de la

Iglesia del Rosario, en la calle que después se llamará del

Horno. En ella, además de las oficinas propias de esta indus-

tria, «se incluien Viviendas de Maestros, y ófiziales», y se

había elegido el lugar «donde Monsier Bersie dejo manda-

do» Manuel del Valle y José de la Calle fueron los auto-

res de los planos originales, que no se conservan, pero sí

nos ha llegado otro de 1749 realizado con motivo de la adi-

ción de una fábrica de minio En el rectángulo de la plan-
ta, la fachada principal se orienta al sur y las oficinas prin-
cipales quedan en esta misma crujía, como habíamos visto

en la de planos. Sin embargo, mientras en esta última se

puede ver cierta anarquía e irregularidad en algunas depen-
dencias al aprovecharse un edificio antiguo y someterlo a

ciertas reformas, en el caso que nos ocupa todo es regular y

simétrico.
En la crujía de la fachada principal al sur, se sitúan los

hornos; y en el patio interior, los cobertizos para la leña.

Según el dictamen de Sibert, encargado de esta fábrica,
hubo una ampliación que no afectó al edificio en general,
puesto que se adosaron a la crujía de poniente, al considerar

que no eran suficientes las oficinas que se estaban haciendo,
pues también son necesarios una tahona con su caballeriza.
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1. Plano de ¡a planta y corte transversal
de la Casa del Pulimento. 1747. (Archl-
vo General del Palacio Real de Madrid).

2. Patio de la crujía este de la Real Fá-

brica de Cristales de La Granja.
3. Fachadas sur y este de la Real Fá-

brica de Cristales de La Granja.
Plano de la nueva Fábrica de Cris-

tales Labrados y de Minio (Archivo Ge-
neral del Palacio Real de Madrid).
5. Bóveda de cañón, que cubre la sala
donde se colocaba la mesa de vaciar.
Real Fábrica de Cristales de La Granja.

un cuarto para poner la tierra que se muele y otro donde
se hacen los morteros.

En septiembre del mismo año de 1749, Manuel del Valle
y José de la Calle realizaron un nuevo proyecto para cons-
tuir una fábrica de minio. Se aprovechó el terreno opuesto
a aquella ampliación solicitada por Sibert, es decir, hacia el
este, quedando simétrica la planta. En el plano además
de la planta baja de la Fábrica de Labrados, vienen repre-
sentadas la tahona, pieza para la tierra y caballeriza en el
ala oeste; y en el lado opuesto, las nuevas dependencias del
minio. Entre ambas alas, un nuevo patio de mayores dimen-
siones aún que el de la propia fábrica con otro cobertizo de
la leña.

Como consecuencia del incendio que sufrió la Fábrica de
Cristales Planos el día 29 de septiembre de 1770, el Rey
mandó que José Díaz Gamones, aparejador del Sitio, y Juan
Dowling, director de la Fábrica de Acero, reconociesen el te-
rreno próximo a la casa del pulimento «p.^ construir un
edificio equivalente al q.® se ha quemado _con las bóvedas
precisas, y q.'^ en su consequençia lebante Vm el plano que
lo demuestre con expresión de su coste, y de las oficinas ne-
cesarías». La citada casa del pulimento se había trasladado
fuera del recinto urbano, próxima al puente sobre el Arroyo
Cambrones.

Después de las dificultades que se analizaron para su ubi-
cación en este lugar, se eligió un terreno inmediato a la
Fuente del Principe, fuera del recinto también, pero próxi-
mo a la cerca.

El aparejador José Díaz Gamones fue el encargado de
realizar el plano con dos condiciones; por un lado, evitar en
lo posible un nuevo incendio; y por otro, elegir el terreno de
acuerdo al adorno de los paseos Tanto estos datos como
el plano fueron sacados a la luz por Virginia Tovar^L

En el dibujo de la planta", se puede apreciar la origina-
lidad y las importantes novedades introducidas. El edificio
es de forma rectangular, con los lados mayores al norte y al
sur. La fachada principal se sitúa al mediodía, siguiendo la
misma orientación que en los edificios anteriormente cons-
truidos. En el centro de esta crujía, una gran nave donde
se colocaban las mesas de vaciar cubierta con una impre-
sionante bóveda de cañón construida en ladrillo; y a cada
uno de los lados mayores, quince carquesas o templadores.
Dos naves más pequeñas transversales, a modo de cruceros,
delimitan aquel espacio central, y en su centro se colocarán
dos hornos. El tramo central de cada una de ellas está cu-
bierto con cúpula semiesférica de ladrillo, también sobre
pechinas y tambor con ventanas. Se manifiestan al exterior
como cimborrios octogonales.

Esta disposición, de tres naves con doble crucero, ha dado

pie a pensar en algún momento que «su masa se parece a la

de las iglesias de dos extremos de la región del Rin y del

período otoníano, con cruceros a cada extremo de la nave

basílícal»". Sí a esto añadimos la presencia en el plano ori-

ginal de dos pequeños ábsides ultrasemicirculares, que iban
destinados a templadores de morteros, y cuatro púlpitos ado-

sados a las pareces de las carquesas que miran hacia los hor-

nos que aún se conservan, tendremos una idea más clara de

la relación que pueda existir con un edificio religioso, y has-
ta qué punto pudo inspirarse su autor en ellos. Se dice que

estos púlpitos bien podrían servir para aquellos vigilantes
que tan celosamente cuidaban de que las técnicas emplea-
das no saliesen de allí, o bien para poner en práctica la téc-

nica del soplado con caña gracias a la distancia respecto al

suelo.
En la parte posterior, sitúa el patio con los cobertizos de

la leña soportados por pilares de piedra, y otro patio alar-

gado separa esta zona del raspamento, una estructura rec-

tangular dividida en dos por un corredor central que rema-

ta el edificio por el lado norte.
Resulta igualmente interesante la proyección exterior de

estos volúmenes y sobre todo la fachada sur o principal. Los

muros que cierran los cruceros sobresalen ligeramente, des

tacando por su altura frente a las naves, y en ellos se ha

querido resaltar su importancia como focos de iluminación

de los hornos en el interior. Aunque ambas fachadas difie-

ren en algunos detalles, la organización general es similar.

La más próxima a la cerca tiene en lo bajo una puerta de

ingreso adintelada y adovelada. Una cornisa de granito la

separa de los tres huecos rebajados de la parte superior. De

éstos, el central aparece coronado por un frontón curvo en

el que se asientan dos angelíllos que sostienen el escudo real.

Esto hace que la cornisa superior se curve para acoger

a este grupo escultórico. A pesar de estos detalles decorati-

vos, el conjunto de la fachada resulta esencialmente austero

y funcional. Kubler puso de manifiesto la relación de este

medio punto, que rompe el recorrido rectilíneo de la comí-

sa, con la fachada principal del Colegio de Cirujia de Bar-

celona, obra de Ventura Rodríguez".
Las naves laterales se manifiestan al exterior a través de

fachadas, con sencilla división de huecos enmarcados por

jambas y dinteles de piedra y buhardillas en la cubierta. La

nave central sobresale en altura, cubierta a dos aguas, en

cuyos muros laterales se abren óculos circulares alternati-

vamente abiertos y cerrados. Recuerdan los que Ventura

Rodríguez diseñó para la Biblioteca de San Isidro el Real

de Madrid.
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/, 2 y 3. Linterna, tambor de arranque y pechina de la cúpula de uno

de los cruceros de la Real Fábrica de Cristales de La Granja.
4. Plano de la planta del nuevo edificio de la Real Fábrica de Cristales.
1770 (Archivo General del Palacio Real de Madrid).

LA OBRA DE JUAN DE VILLANUEVA
DESPUES DEL INCENDIO DE 1778

En el año 1778 se produjo un incendio en la Fábrica de
Labrados situada en la Calle del Horno, y, aunque se re-

construyó, quizás ésta fue la causa inicial por la que en

1785 se decide trasladar esta actividad a la de planos, junto
con la construcción de viviendas para los operarios, todo
ello bajo la dirección y diseños realizados por Juan de Vi-
llanueva

Este arquitecto redactó dos proyectos". En el primero
se trata de incluir la mayor parte de las nuevas dependen-
cias en el mismo solar de la fábrica, disponiendo algunas
variaciones: «introduciéndose un poco en el terreno del Bos-
quecillo de Castaños, que puede recompensarse con otro pe-
dazo del Huerto contiguo». Los talleres de cerrajería y car-

pintería, que en el proyecto de José Diaz Gamones iban si-
tuados en la crujía este, se quitarían, y allí podría colocarse
la oficina de composición de morteros y cubetas, con el fin
de dejar libres estas últimas del cuadrante sureste para al-
macenes y venta.

En la continuación de esta crujía del lado este, coloca las
oficinas de grabado y dorado, almacén de maderas, gredas
y taller. Sobre este piso, propuso levantar otro principal con
buhardillas para viviendas de los empleados, según su gra-
duación.

Asimismo, habla de una nueva galería cubierta para la
leña, puesto que sería preciso tomar parte del terreno de las
leñeras anteriores y «sobre toda la Crujía doble que mira
al Norte, puede darse otra distribución a las Abitaciones ac-
tuales para Maestros y ofiziales, y continuadas por toda su
extensión las Boardillas comenzadas pueden bastar bien dis-
tribuidas para colocación del resto de los dependientes».

El segundo proyecto consistía en conformar un cuerpo
de fábrica a partir de la fachada del raspamente, fuera del
perímetro primitivo, en forma de medio ochavo. Al hablar
de la fachada del raspamente, es probable que se refiera al
ala oeste, diferenciándolo del lado norte, donde José Díaz
había colocado dicha oficina en un primer momento, idea
que cambiaría poco tiempo después. De esta forma, la nueva
construcción quedaría entre esta crujía y el paseo de la Má-
quina que se dirige desde la Puerta de la Reina a la máqui-
na del Pulimento.

En el centro de este cuerpo, sitúa los tres hornos de la-
brados con todas sus dependencias que «de sufiente capa-
cidad, dejan un espacio que los separa de las Abitaciones
actuales sobre el raspamento», y un gran corral rodeado de
leñeras al otro lado. Sobre el cuerpo bajo que circunda este
medio ochavo, un principal y sus buhardillas «las quales
tendrán comunicación por sus respectibas escaleras y unos

pasillos a el Corredor de las actuales de orno de Planos, au-
mentadas estas con las Boardillas que les faltan».

No cabe duda, y así lo manifiesta Juan de Villanueva, que
el segundo proyecto resultaba mucho más completo y co-

herente, puesto que los hornos y sus oficinas se encuentran
unidos, mientras que en la primera idea aparecían separa-
dos, ya que había que ajustarse y modificar sólo lo nece-
sario las construcciones preexistentes.

El coste del primer plan el arquitecto lo cifró en cuatro
millones de reales, y el segundo en cinco, cantidades que
expresan la envergadura de las obras, aprobándose el pri-
mero. A pesar de que en el papel había quedado escrita la
intención de construir en el solar ya ocupado, la realidad
fue que la superficie aumentó a más del doble hacia el nor-

te. La prolongación de la crujía este obligó a cerrar el cua-
dro restante por los lados norte y oeste, levantándose los
tres hornos de labrados en el centro, aproximadamente, del
conjunto. Prueba de la necesidad surgida de más terreno
fue el derribo de una casa, propiedad de Sebastián Lorenzo,
próxima a la Fuente del Principe «para agregar su solar á
la extensión de todo el quadro que formará concluida que
se la Real Fábrica de Cristales».
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Juan de Villanueva tuvo presente lo realizado por José

Díaz; las dilatadas y austeras fachadas de las viviendas en la

crujía este repiten de forma monótona huecos rectángula-
res con jambas y dinteles de granito, excepto las puertas de

ingreso en arco rebajado y adovelado. Una poderosa cor-

nisa, que viene a imitar la utilizada por su antecesor, sirve
de remate. Entre el bajo y el principal, aparece un cuerpo o

piso intermedio al exterior perfectamente delimitado y ar-

ticulado por medio de rehundidos o huecos cegados.
Las viviendas se organizan en torno a pequeños patios

porticados sólo en uno de sus lados, excepto el central que
lo es en tres. Por su sobriedad y frialdad, está claro el re-

cuerdo del estilo de Villanueva y su obra realizada en El

Escorial. Los arcos, de medio punto, van construidos en fá-

brica de ladrillo y soportados por pilares de grandes bloques
de granito.

En el interior, dentro de lo ejecutado por este arquitecto,
es necesario destacar la gran galería cubierta que sirvió co-

mo cobertizo de la leña, en la que, si bien no podemos hoy
apreciar totalmente su altura, puso todo su empeño. La de-
limitan dos líneas de arquerías de medio punto paralelas y

soportadas por pilares de granito. En el centro va reforzada
por una hilera de pilares del mismo material. Resulta una

estructura grandiosa, monumental y de gran belleza. Según
datos posteriores, estuvo cubierta a dos aguas con armadura
de madera". Fue reconstruida en 1877, gracias a lo cual
podemos hacernos una idea de su estructura". Al mismo

tiempo, construyeron cuatro arcos de su fachada principal
que volverán a hacerse de ladrillo «y rellenando sus enjutas
de mamposteria con cal, se sentará la cornisa á la misma
altura y perfectamente á la linea» La armadura, de ma-

dera y atirantada; los tirantes, apoyados en la hilada cen-

tral de pilares por medio de zapatas de madera; y medias

zapatas, en las arquerías laterales. Sobre los pares y la ta-

blazón correspondiente se cubría con teja.

NOTAS
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cipe en este Real Sitio de San Yldephonso». F.p. José Díaz. S.a.: octubre
de 1770. E. en p.c. sin determinar. Dib. en tinta con lav. en grises y car-
min. Sig. 1014.
" Kubler, George: Arquitectura de los siglos XVII y XVIII, Madrid, 1957,
páginas 241-242.
" Ibidem, pág. 241.
" A.G.P. Legajo 36 de la Fábrica de Cristales. «Expediente sobre las
obras de los Hornos de las Eabricas de Cristales de S." Yldefonso bajo la
Dirección del Arquitecto D. Juan de Villanueva».
" A.G.P. Legajo 36 de la Fábrica de Cristales. Juan de Villanueva a
D. Pedro de Lerena. San Ildefonso, 13 de septiembre de 1785.
" Vid. nota 26. Juan de Villanueva a don Diego de Gardoqui. Aranjuez,
25 de marzo de 1792.
" A.G.P. Legajo 82 de San Ildefonso. Obras. «Obras en la Real Fabrica de
Cristales». Firma: Manuel Feijoo. San Ildefonso, 13 de noviembre de 1843.

A.G.P. Legajo 105 de San Ildefonso. 1877. «Obras de reconstrucción
del cobertizo de la Fabrica de Cristales».

Ibidem. «Condiciones facultativas que deberán observarse en la cons-
truccion de la armadura nueva para el cobertizo de leñas de la Real Fabri-
ca de Cristales en este Real Sitio». Firma: Antonio del Peso. San Ildefonso,
26 de junio e 1877.



 



 



«Lm Cruz a cuestas», tercer compartimento del tercer registro
de la puerta principal de la Basílica del Valle de los Caídos.

«El Niño perdido y hallado en el templo», segundo compartimento del tercer registro
de la puerta principal de la Basílica del Valle de los Caídos.



«La Cruz a cue^^ y hallado en el templo», segundo compartimento del tercer registrode la puerta prifl^^lpal de la Basílica del Valle de los Caídos.



57

Por MARIA TERESA GONZALEZ VICARIO

El
conjunto monumental del Valle

de los Caídos, situado a 58 kiló-
metros de Madrid, se levanta en

el término municipal y partido judicial
de San Lorenzo de El Escorial. La erec-

ción del mismo fue promulgada por
Decreto de 1 de abril de 1940, comen-

zándose las obras en este mismo año

bajo la dirección de Pedro Muguruza
Otaño, por aquel entonces Director

General de Arquitectura, quien contó

con la colaboración de Oyarzábal y
Muñoz Salvador, aunque más tarde,
por enfermedad del primero, Diego
Méndez González fue nombrado ar-

quitecto del Monumento Nacional a

los Caldos en diciembre de 1950.

Monasterio y Basílica

El 23 de agosto de 1957 se pu-
blicó un Decreto-ley por el que se crea

ba la Fundación de la Santa Cruz del
Valle de los Caldos, convirtiéndose el
monumento en un lugar de oración y,

a la vez, de estudio, con lo que se ini-

cian en este sentido una serie de con-

versaciones con la abadia benedictina
de Silos, ya que fue esta orden religió-
sa la designada para ocuparse del culto
a la Basilica. La nueva abadia del Valle
de los Caldos cuenta para cumplir con

sus obligaciones con un monasterio

Las puertas de bronce
de la Basilica
del Valle de los Caldos

«.San Juan. Santo Tomás y Santiago el Menor», segundo compartimento
del cuarto registro de la puerta principal del Valle de los Caldos.

«San Felipe. San Bartolomé y San Mateo», tercer compartimento del

cuarto registro de la puerta principal de la Basílica del Valle de los Caídos.
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porciones colosales, por el escultor Juan
de Avalos en piedra negra de Cala-
torao.

Además de Juan de Avalos, otros ar-

tistas trabajaron en la decoración es-

cultórica de la Basílica, como Carlos
Ferreira, Ramón Lapayese, José Espi-
nós, Ramón Mateu, Antonio Martín
y Luis Antonio Sanguino, advirtiéndo-
se en el conjunto de sus obras un evi-
dente respeto a la tradición figurativa,
ajenas, por otro lado, a cualquier ma-

nifestación artística que pudiera apar-
tarse de la misma.

Otros dos escultores, Fernando Cruz
Solís y Damián Villar González, rea-

lizaron las dos puertas de bronce de la
Basílica: la principal y la posterior o

de poniente, respectivamente.

Puerta principal

El primero de ellos, Fernando Cruz
Solis, nació en Sevilla el 21 de enero

de 1923. Su padre era escultor retablis-
ta, y tenía el taller en su casa, por lo
que desde muy pequeño se despertó en

él la afición a la escultura, y se inició
en el aprendizaje de la misma.

En 1939 vino a Madrid para traba-
jar en el taller de García Talens. Co-
noció a Benlliure, Capuz —con quien
aprendió modelado en la Escuela de
Artes y Oficios de la calle de la Pal-
ma—, Adsuara, Pérez Comendador,
Ferrant, Julio Vicent y Marco Pérez
entre otros, por lo que tuvo ocasión
de frecuentar los estudios de estos ar-
tistas y conocer sus obras.

En 1942 comienza a trabajar con

Luis Marco Pérez, considerado por
Fernando Cruz Solís como su princi-
pal maestro, y al mismo tiempo dibuja
en el Casón y en el Círculo de Bellas
Artes.

En 1946 ingresa en la Escuela Su-
perior de Bellas Artes, y dos años más
tarde, estudiando el segundo curso,
opositó a la Pensión de Roma en la
especialidad de Grabado en Hueco, ga-
nando la plaza. Vive en dicha ciudad
cuatro años, y durante este período
realiza una serie de viajes por Italia,
Francia, Países Bajos y Grecia, ocu-

pando la mayor parte de su tiempo en

visitar sus museos.

Participa en una serie de exposicio-
nes, y obtiene, entre otros galardones,
la Tercera Medalla en la Exposición
Nacional de 1950 con un busto en

bronce del pintor Villaseñor. En 1951
recibe el premio «Juan Otero» (Cuba)
en la Primera Bienal Hispanoamérica-
na, en la que presentó un torso de
bronce; y en 1952, la Segunda Meda-
lia en la Exposición Nacional con un

desnudo en barro cocido titulado
«Dríade».

Paralelamente a su actividad artísti-
ca, se dedicó a la enseñanza en dife-
rentes especialidades dentro de la escul-

construido a los pies de un montículo
de ^anito, que, a su vez, consta de un
noviciado —a la izquierda— y del mo-
nasterio —a la derecha—, separados
ambos por la portada posterior de la
Basílica, a la que los monjes tienen
acceso a través de una galería excava-
da y de un ascensor. Este conjunto se

completa con el Centro de Estudios
Sociales, compuesto de varias depen-
dencias, entre las que se encuentra la
Hospedería, y situado enfrente del mo-

nasterio, al que está unido por dos ar

querías laterales, lo cual da lugar a una

explanada de 300 metros de longitud
por 150 de anchura.

Como remate del montículo de gra-
nito en el que ha sido excavada la Ba-
silica y dominando todo el conjunto,
existe una cruz de 150 metros sobre
el nivel de la base. Las figuras de los
cuatro Evangelistas están adosadas a
un basamento, al tiempo que en otro
que sigue al anterior se han situado
las Virtudes Cardinales, estando ejecu-
tados ambos grupos, que son de pro
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tura. En 1959 es nombrado por oposi-
ción conservador de Escultura del an-

tiguo Museo de Arte Moderno, des-

pues Contemporáneo. Más tarde, en

1964, es catedrático numerario de Pre-

paratorio de Modelado en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Barcelona,
solicitando la excedencia por residir en

Madrid; y, desde 1968, catedrático nu-

merario de Talla Escultórica en la Es-
cuela —hoy Facultad— de Bellas Ar-
tes de San Fernando de Madrid, tam-

bién por oposición.
Son muchas las obras ejecutadas por

Fernando Cruz Solis, entre las que ca-

be señalar la realización, tras un con-

curso convocado en 1963, de cuatro

grupos escultóricos para el Monumen-
to Nacional del Sagrado Corazón de
Jesús en el Cerro de los Angeles.

Con anterioridad a esta fecha, con-

cretamente en 1957, hizo la puerta
principal de la Basílica del Valle de los

Caídos, tras un concurso convocado en

1956. Dicha puerta (10,30 x 6,00 m.)
es de bronce \ y tiene una estructura

de hierro \ Está integrada por un me-

dio punto y dos batientes, compuestos
cada uno de ellos por una puerta de
dos hojas y seis compartimentos, en los

que han sido representados los quince
misterios del Rosario y un apostolado \

El medio punto se ha dedicado al

primero, segundo y cuarto de los mis-
terios gloriosos: la Resurrección y As-
censión de Jesucristo y la Asunción de
la Virgen a los cielos. En el centro, se

destaca la figura de Jesucristo que se

eleva desde el sepulcro, y a su izquier-
da, en un nivel inferior, se encuentra

María, con las manos juntas sobre el

pecho, ambos en compañía de un gru-
po de ángeles.

La decoración de los batientes está

repartida en cuatro registros horizon-

tales, compuestos los tres primeros por
cuatro compartimentos, cada uno con

los restantes misterios del Rosario, mien-
tras que el cuarto, que corresponde a

las puertas, presenta el apostolado. En
el primero, el más cercano al medio
punto, y de izquierda a derecha, apa-
recen la Anunciación, la Venida del
Espíritu Santo sobre el Colegio Apos-
tólico, la Coronación de la Virgen y la
Oración en el huerto; en el segundo
registro se han representado la Visi-
tación de María a su prima Santa Isa-
bel, el Nacimiento del Hijo de Dios en

el Portal de Belén, la Flagelación de
Jesucristo y la Coronación de espinas;
en el tercero, la Circuncisión, el Niño
perdido y hallado en el templo, la Cruz
a cuestas y la Crucifixión y Muerte de
Jesucristo. En el último y cuarto regis-
tro se destacan las figuras de los doce
apóstoles —tres en cada una de las ho-
jas de las dos puertas— sobre una car-

tela en la que se lee un artículo del
Credo. De izquierda a derecha, se en-

cuentran San Pedro, San Andrés y San-
tiago el Mayor, que sostienen, respecti-

vamente, una llave, una cruz en forma
de aspa y el bastón de peregrino con

la calabaza; en el siguiente espacio apa-
recen San Juan con una pluma, un li-

bro y el águila a sus pies, Santo To-
más sosteniendo una lanza que simbo-

liza su martirio y Santiago el Menor,
apoyándose en un bastón; a continua-
ción está San Felipe, San Bartolomé y

San Mateo, con una cruz el primero y
una espada el segundo, mientras el ter-

cero tiene a los pies el ángel y en sus

manos un libro y una pluma; en la úl-

/. «La Anunciación», pri-
mer compartimento del pri-
mer registro de la puerta
principal de la Basilica del
Valle de los Caídos.
2. «La Venida del Espiri-
tu Santo», segundo com-

partimento del primer re-

gistro de la puerta prin-
cipal.
3. «La Flagelación de Je-
sucristo» y «La Corona-
ción de espinas», tercer y
cuarto compartimento del

segundo registro de la puer-
ta principal.
4. «Crucifixión y Muer-
te de Jesucristo», cuarto

compartimento del tercer

registro de la puerta prin-
cipal.
5. «La Coronación de la

Virgen» y «La Oración en

el huerto», tercer y cuar-

to compartimentos del pri-
mer registro de la puerta
principal.

tima hoja se ha representado a San
Simón con una sierra alusiva a su mar-

tirio, San Judas Tadeo y San Matías,
este último con un libro. Alrededor de
la cabeza de los apóstoles se aprecia un

nimbo con su nombre, y, a sus pies,
en cada una de las cartelas, se lee, como

se dijo anteriormente, un artículo del
Credo. Empezando por la izquierda:

San Pedro: CREO EN DIOS / PA-
DRE / TODOPODEROSO / CREA-
DOR DEL / CIELO Y DE LA / TIE-

4.
5.



1. «Angeles vertiendo las plagas», primer com-

partimento del primer registro de la puerta pos-
terior.

2. «Enterramiento de ios muertos», primer com-

partimento del tercer registro de la puerta pos-
terior.
3. Puerta posterior o de poniente del Valle de
ios Caídos, obra de Damián Villar González.

4. «Caballo apocalíptico que lleva la Peste»,
cuarto compartimento del segundo registro de la

puerta posterior.

5. «Seis ancianos del Apocalipsis», tercer com-

partimento del quinto registro de la puerta pos-
terior.
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«.Caballo apocalíptico que lleva el Hambre»,
primer compartimento del segundo registro
de la puerta posterior de la Basilica
del Valle de los Caídos.

m:'

It.
i- 'S

tiàm,

RRA. San Andrés: Y EN / JESUCRIS-
TO / SU UNICO / HIJO / NUESTRO
SEÑOR. Santigo el Mayor: QUE FUE /
CONCEBIDO / POR OBRA Y / GRA-
CIA DEL / ESPIRITU SANTO / Y
NACIO DE / SANTA / MARIA VIR-
GEN. San Juan: PADECIO / BAJO
EL PODER / DE PONCIO PILATO /
FUE CRUCIFICADO / MUERTO /
Y / SEPULTADO. 5¿z«ío Tomás: DES-
CENDIO / A LOS / INFIERNOS / Y
AL TERCER DIA / RESUCITO DE /
ENTRE LOS / MUERTOS.

e/ Menor: SUBIO A LOS / CIELOS /
Y ESTA SENTADO / A LA DIES-
TRA / DE DIOS / PADRE / TODO-
PODEROSO. Felipe: DESDE
ALLI / HA DE VENIR / A JUZ
GAR / A LOS VIVOS / Y A LOS /
MUERTOS. San Bartolomé: CREO
EN EL / ESPIRITU / SANTO. San
Mateo: LA SANTA / IGLESIA / CA-
TOLICA / LA COMUNION / DE LOS /
SANTOS. Simón: EL PERDON /
DE LOS / PECADOS. 5!a/7 Tadeo: LA /
RESURRECCION / DE LA / CAR-

NE. Sfl/? Matías: Y LA / VIDA / PER-
DURABLE.

En los relieves de esta puerta, ani-
mados por el juego de luces y som-

bras, se aprecia que la superficie de los
distintos compartimentos está práctica-
mente ocupada por un conjunto de fi-
guras que apenas dejan ver el fondo,
aunque en algunos de ellos se advier-
ten ciertas alusiones al paisaje o a la
arquitectura. Los personajes represen-
tados adoptan diversas actitudes en

cada una de las escenas, evidenciándo-
se en el conjunto de las mismas sus es-

beltos cuerpos, cubiertos por amplias
vestiduras que ocultan en unas partes
las formas anatómicas, subrayándolas
en otras, a la vez que los paños descri-
ben en su caída unos acusados pliegues
de clara tendencia geometrizante, que
acentúan con sus angulosidades el di-
namismo de los cuerpos o, por el con-

trario, con su paralelismo y simetría,
señalan la verticalidad y pasividad de
los mismos.

Puerta posterior
o de poniente

Por su parte, Damián Villar Gonzá-
lez, autor de la puerta posterior o de
poniente, nació en Salamanca el día 1
de febrero de 1917, siendo el menor de
una familia de cinco hermanos.

Inició sus primeros conocimientos ar-

tísticos en la Escuela Elemental de Tra-
bajo, que había sido creada en su ciu-
dad natal en el año 1931, y de la que
posteriormente llegaría a ser profesor
por oposición.

Cuando más adelante, en 1934, se

fundó la Escuela de Artes Aplicadas y
Oficios Artísticos de Salamanca, que
habría de estar muy ligada a su vida,
pasó desde un principio a ser alumno
de la misma, compaginando sus ense-

ñanzas con las de la Escuela Elemental.
En 1941, consiguió una beca de la

Diputación para estudiar Bellas Artes
en la Escuela de San Fernando de Ma-
drid. Dado que esta beca era insuficien-
te y la situación económica de sus pa-
dres no le permitía sufragarse los estu-
dios, se presentó en el año 1943 a una

plaza de Maestro de Taller de Talla en

madera para la Escuela de Artes Apli-
cadas y Oficios Artísticos de Granada,
obteniendo el número uno.

Finalizada la carrera en Madrid du-
rante el curso 1948-49, tras ser convo-

cadas siete plazas para profesores de
término (catedráticos) de Modelado y
Vaciado (Escultura) en Escuelas de Ar-
tes Aplicadas y Oficios Artísticos, ob-
tiene en estas oposiciones el número
uno y el destino en la de Salamanca,
siendo el primer numerario que llegó
a esta Escuela, en la que durante trein-
ta y cinco años ejerció la docencia has-
ta ser jubilado el día 30 de septiembre
de 1985, habiendo ocupado durante
los últimos catorce años su dirección.
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La realización de la puerta de po-
niente de la Basílica del Valle de los
Caídos fue llevada a cabo por Damián
Villar González entre los años 1965 y

1966, tras un concurso convocado en

1964. Dicha puerta (7,60 x 4,00 m.)
es de bronce" con una estructura de

hierro®, y comprende dos partes esen-

cíales, un medio punto y los dos ha-
tientes compuestos a su vez de veinte

compartimentos y un zócalo. El tema

que se ha escogido para su decoración
se basa en las revelaciones hechas a

San Juan durante su destierro en la isla
de Patmos, lugar donde escribió el Apo-
calipsis, último libro del Nuevo Testa-

mento, hacia el año 95, siendo Domi-
ciano emperador por aquel entonces.

Dentro del medio punto se encuen-

tra la presentación de los elegidos al

Señor a través de la Virgen. Ocupando
el lugar más elevado y presidiendo la

obra, aparece el Todopoderoso, cuya
figura está encerrada en una mandorla

que, a su vez, está rodeada por unos

ángeles, mientras que a sus pies y a ma-

ñera de friso gótico se ha situado un

conjunto de personajes, monjes, cruza-

dos, guerreros, etc., con lo que se ha
pretendido dar la sensación de hallarse
ante Dios todas las clases y actividades
de la tierra. Los batientes de la puerta
presentan, como se ha dicho anterior-

mente, veinte compartimentos ordena-
dos horizontalmente en grupos de cua-

tro hasta formar cinco registros, entre

los que se destacan, enmarcando di-
chos compartimentos, unos clavos for-
jados en hierro dulce con unos elemen-
tos decorativos en forma de C, que han
sido ejecutados en el mismo material,
y podrían recordar unos motivos fio-
rales.

En los compartimentos centrales del

primer registro, el más cercano al me-

dio punto, aparecen siete ángeles que
anuncian con sus trompetas las diferen-
tes plagas, debiendo señalarse que ta-
les trompetas simulan llegar hasta los
recuadros inferiores, tratando de pro-
clamar los acontecimientos que en ellos
se representan. En el primer y cuarto

compartimento se destacan las figuras
de otros ángeles vertiendo las plagas.
En el segundo registro, de izquierda a

derecha, el primer y cuarto compartí-
mento corresponden a dos de los caba-
líos apocalípticos que llevan el Ham-
bre y la Peste, dando idea de la Tem-
pestad y del Fuego los dos centrales.
El tercer registro ofrece en sus dos
recuadros centrales sendos caballos que
simbolizan la Guerra y la Muerte, y en

los dos de los extremos se interpreta el
enterramiento de los muertos, en el de
la izquierda, y la resurrección, en el
de la derecha. Los símbolos de los Evan-
gelistas se destacan en el cuarto regis-
tro. De izquierda a derecha, aparecen
el toro (San Lucas), el águila (San Juan),
el ángel (San Mateo) y el león (San
Marcos), disponiéndose en la parte in-

«San Marcos»,
cuarto compartimento del cuarto registro

de la puerta posterior de la Basílica
del Valle de los Caídos.

ferior de cada símbolo otras tantas fi-
lacterias con sus respectivos nombres.
Los cuatro compartimentos del quin-
to y último registro representan los
veinticuatro ancianos de Apocalipsis.
Finalmente, el zócalo, de dimensió-
nes apropiadas para un correcto en-

samblaje general, lleva los emblemas
de la luna oscureciéndose, del sol que
se apagará, de las estrellas que termi-
narán por desaparecer y de la vid y es-

pigas que con la hoz serán cortadas,
dando lugar a un río de sangre.

En el conjunto de la obra, dada la

amplitud y complejidad del tema esco-

gido, se observa un planteamiento de

la misma tendente a expresar y resu-

mir al mismo tiempo el contenido de

las revelaciones apocalípticas a través
de un lenguaje plástico de fácil com-

prensión. Los diferentes personajes, de

formas precisas y expresivas, se pro-

yectan con absoluta claridad desde el

plano que les sirve de fondo. En la con-

secución de las formas, el artista ha em-

pleado un juego de volúmenes de es-
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1. «El Nad-
miento del Hijo
de Dios», según-
do compartimen-
to del segundo re-

gistro de la puer-
ta principal de la
Basílica del Valle
de los Caídos.

2. «San Mateo»,
tercer compartí-
mento del cuarto

registro de la
puerta posterior
de la Basílica del
Valle de los Caí-

dos.

tructura generalmente geometrizante,
en la que el ángulo, la curva o lo esfé-
rico, en unión de los marcados contras-
tes de luz y sombra, subrayan todo el
contenido terrorífico y a la vez enig-
mático de las escenas apocalípticas, para
culminar finalmente en la victoria de
Cristo, representada en el medio punto
de esta puerta.

Relaciones temáticas

Tanto la principal como la puerta de
poniente coinciden en su temática, pues-
to que en ellas se han desarrollado es-

cenas del Nuevo Testamento, referidas
a la vida de Jesucristo y de la Virgen
en la primera, y al Apocalipsis en la
segunda. No obstante, en ambas se ad-
vierte una marcada diferencia en cuan-

to a su concepción. En la principal, el
número de compartimentos es más re-

ducido que en la de poniente, y la for-
ma de los mismos es rectangular, no

cuadrangular como en la segunda. El
relieve es mucho más plano en la pri-
mera, y las figuras son más estilizadas,
advirtiéndose en las mismas una cierta
labor de simplificación que conduce a

un esquematismo formal, en ocasiones
de clara tensión vertical, a la vez que
se observa en el conjunto un sereno

equilibrio compositivo que evita cual-
quier exceso de dramatismo, especial-
mente en determinadas escenas.

Por el contrario, los relieves de la se-

gunda puerta, la de poniente, son más
pronunciados. Sus formas, rotundas,
vigorosas y de marcado volumen, lie-
nan el espacio que las comprende, y se

proyectan con energía, originando un

expresivo juego de luces y sombras que
subrayan el contorno de las figuras, a

la vez que acentúa la fuerza emocional
y el dramatismo de los temas represen-
tados.

Ambas puertas son, pues, una mués-

tra de la enorme variedad de estilos
que se aprecian en la decoración escul-
tórica de la Basílica del Valle de los
Caídos, manteniendo un criterio tradi-
cional, pero abriéndose tímidamente a

nuevas concepciones.

NOTAS

* Quiero hacer constar desde estas lineas mi
agradecimiento a Fernando Cruz Solís y a Da-
mián Villar González.
' El fundidor de la puerta principal de la Basí-
lica fue Antonio Mercader Caruana.
^ La estructura de hierro de esta misma puerta
es obra de Alfonso López Rementería.
' Con objeto de dar un mayor desahogo a las
escenas y a su enmarque, Diego Méndez pensó
en la posibilidad de unir dos misterios en un com-

partimento, y, en tal sentido, esta idea se llevó
a cabo en escayola, aunque, finalmente, fue pre-
ferido el proyecto original de Fernando Cruz
Solís.
" El fundidor de la puerta de poniente fue An-
gel González Sellas.
® La estructura de hierro fue realizada por Al-
fonso López Rementería.
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Manifestación plástica del siglo XIV

El crucifijo gótico
doloroso, andaluz,
y sus antecedentes

El Crucifijo gótico doloroso de la
iglesia de Sanlúcar la Mayor, de

Sevilla, supone el culmen de un

tipo escultórico de crucificado, dife-
rente en cuanto a origenes del grupo
castellano, cuyo papel creativo del ge-
nio hispano dentro de la órbita europea,
particularmente germánica, ya ha sido
destacado ^; y del catalán, relacionado
con Francia a través del «dévot Christ»
de la catedral de Perpignan % con Ale-
mania a través del de Santa María in

Kapitol y la escuela renana de él deri-

vada^ y con Italia a través del de

Oristano (Cerdeña) y Santa María No-

vella, entre otros ^ No obstante estas
incidencias foráneas en el arte hispáni-
CO, determinadas y precisas, hay, sin

embargo, que considerar al Crucifijo
gótico doloroso andaluz dentro de la

panorámica internacional europea, por
cuanto forma parte del místico sentir
dramático del siglo XIV, en el que in-

tervinieron diversos agentes: el milena-

rismo, con las premoniciones escatoló-

gicas de Jaoquín de Fiore; y el francis-

canismo, sobre todo la vertiente extre-

mista de los «spirituali» y «fratticelli»,
que propugnaban una conversión por
medio de la penitencia®, la debilitada
economía, a consecuencia particular-
mente de las pestes. En este sentido,
es significativa la de 1348, que diezmó
la población europea ®.

Como propulsada por estos hechos,
floreció la manifestación plástica del
tema más expresivo del siglo XIV: el

crucificado patético, en cuya gestación
influyó también la literatura mística ^
y de modo preferente la mística domi-

nicana, que en Alemania desempeñó
un papel fundamental. En este sentido,
es preciso recordar que el maestro Ec-

khart®, discípulo de Santo Tomás, «se

había esforzado, como observa Neuss,
en vivificar su doctrina no sólo me-

diante pensamientos platónico-cristia-
nos, sino también mediante su expre-
sión en lenguaje alemán»®. La mística

dominicana del siglo XIV, que con ra-

zón ha sido denominada mística ale-

mana, ha tenido otros representantes
destacados, como Tauler, esencialmen-
te predicador, discípulo de Eckhart,
que escribió la Vida y Pasión del Sal-

vador, de gran predicamento en el si-

glo XIV, como el Librito de la eterna

sabiduría, del religioso de la misma Or-

den, Enrique Suso, uno de los libros
de lectura espiritual más difundida en

la Baja Edad Media y mucho más tar-

de, no sólo en Alemania, sino también
en Francia, España, Italia, Inglaterra
y Escandinavia. «Un diálogo entre la
eterna Sabiduría y el Siervo pone ante

los ojos de un modo cautivador la con-

descendencia de la Divina Sabiduría en

la vida y pasión del Salvador, no como

un misterio teológico de la existencia,
sino como una experiencia con Cris-
to» aspecto éste que será el que más

cale en el fiel, que sufre ante los dolo-
res del Salvador, y desde luego se faci-



lita a aquél sus meditaciones en torno
a la Pasión de Cristo, figurándose a

éste por medio de la plástica escul-
tórica.

Pero no solamente es la Orden do-
minicana significativa en cuanto a la
devoción de la Pasión. Los francisca-
nos tuvieron una significación mayor
en cuanto a difusión y permanencia de
la mística. Juan de Caulibus compone
hacia 1300 las Meditationes de Vita
Christi, atribuidas más tarde sin funda-
mento a San Buenaventura, obra que
fue reelaborada por Ludolfo de Sajonia
como Vita Jesu Christi, exposición de
la vida del Señor sobre base de la Sa-
grada Escritura y de los apócrifos, acom-

pañada paso a paso de una meditación
mística y una aplicación práctica como

modelo de vida. En la línea de devo-
ción de este último místico, está la gran
santa medieval, Brígida de Suecia, fun-
dadora, sin profesar ella misma, de la
Orden del Santo Redentor, que tuvo
tanta difusión, y que en el siglo XV
contaba alrededor de ochenta casas.

Pero fueron sus ocho libros de Revela-
tiones^\ las cuales, consideradas por
ella como revelaciones directamente a
ella por Dios, son visiones de la vida
del Salvador y de la Virgen, que brin-
dan todas las particularidades deman-
dadas por una piadosa devoción, aun-

que no estén documentadas en la Sa-
grada Escritura. Estos son los que más
han influido no sólo sobre las ideas de
la Baja Edad Media, sino también so-
bre las representaciones artísticas. Tí-
tulo también de Revelaciones es el li-
bro de Santa Gertrudis

El misticismo del Siglo XIV ya estu-
vo prologado por el «poverello» de
Asís, el horoico renovador de la relí-
giosídad medieval, que «con infantil
ingenuidad, sin la menor oposición a
la Iglesia oficial, más bien lleno de la
más profunda veneración ante ella y
ante su sacerdocio sacerdotal, buscó el
camino de Cristo, que para él debía de
ser esencialmente el camino de los po-
bres»^L El 14 de septiembre de 1224,
fiesta de la Exaltación de la Cruz, en

una visión del crucificado, recibió los
estigmas del Señor, primer ejemplo de
esta gracia en la historia de la piedad
cristiana, que ideológicamente había de
influir extraordinariamente en la pie-
dad del siglo XIV, afectada profunda-
mente por el sentimiento. A su vez, los
pintores Buenaventura Berlinghieri,
Giunta Pisano, Cimabue, exaltan la fi-
gura de Francisco como «alter Chris-
tus» y el propio tema del crucificado,
en cuya interpretación existen fuertes
reflejos bizantinos.

Toda esta literatura mística revertía
en el bienestar espiritual de los fieles,
y de modo particular de las clases hu-
mildes, las más afectadas por la catás-
trofe económica —pareja de la dramá-
tica situación política, guerra de los
cien años; y religiosa, cisma de Occi-
dente—. Por ello, el mundo popular

fue uno de los principales destinatarios
de las representaciones escultóricas del
crucificado doloroso, junto con los en-

fermos, sobre todo los de la peste —no

en vano varios Crucifijos portan esta
denominación^"—. Por su medio se

exaltaban plásticamente los dolores de
Cristo en su pasión, que arrancaban de
los corazones de los fieles lágrimas de
contrición. La sangre de las heridas que
se coagulaba en gruesos «racimos» de-
viene un elemento místico, conserván-
dose en Alemania todavía la tradición
de una relación directa con la Euca-
rístía; el racimo de gotas de sangre
coagulada es el racimo del vino que en

la Misa se convierte en la sangre de
Cristo.

Crucifijo sevillano
de Sanlúcar la Mayor

El Crucifijo de Sanlúcar la Mayor,
hermosa manifestación de la escultura
gótica hispana, es representativo de un

grupo de crucificados dolorosos andalu-
ees en el que Angulo ha observado una

extraordinaria uniformidad^®. Su dis-
posición es forzada, el cuerpo vencido
por «el sufrimiento»^® se arquea vio-
lentamente hacia la izquierda, cayendo
sobre el hombro contrario su noble y
bella cabeza; los pies se cruzan de for-
ma un tanto irreal, pero con conseguí-
do efecto estético; un brazo se dobla
por el peso del cuerpo, en tanto el con-
trario se estira con violencia. El abdo-
men de la hermosa figura arqueada se

cubre con perizoma de numerosos y
profundos pliegues que dibujan las for-
mas corpóreas, y se recoge a su dere-
cha por medio de artístico y complicado
nudo, que será constante en otros cru-

cificados; se ve aquel salpicado de fio-
res, y los bordes decorados con flecos,
como si fuera un remedo de algunos
escultores trecentistas italianos, cual
Giovanni Pisano o Tino di Camaino.
La cabeza es extraordinariamente her-
mosa, con cabellera ondulante hacia
atrás, y su rostro, de suaves facciones,
se orna con corta barba rizada; la ex-

presión es triste, pero no desgarrada.
El cuerpo está modelado en líneas

suaves y armoniosas, vértebras escasa-
mente señaladas; presenta extraordína-
ría perfección anatómica tan típica del
clasicismo gótico francés, con cuyo
prototípico Crucifijo de la catedral de
Sens^^, donde se valora sobre el sufrí-
miento la belleza ideal, ha sido puesto
en relación por algún investigador^®.
Sin embargo, el autor del Crucifijo se-
villano ha señalado violentamente la
línea del hombro y los huesos del cue-
lio en un alarde de observación del
natural, cuyos conocimientos del mis-
mo demuestran ser muy superiores a
lo normal de entonces^®. Aparece so-
bre cruz de gajos los brazos y pies
taladrados con tres clavos —según la

tradición de San Anselmo—, muy cer-
canos a los dedos de los brazos, en mo-

do tal que parece imposible que no se

rasguen las manos por el propio peso
del cuerpo.

En cuanto a la cronología, no com-

parto la opinión de Weíse, ni de Géza,
en colocarla a finales del siglo XIII ,

y menos la de Serrano en el siglo XII
M.® Elena Gómez-Moreno y Subías
Gaiter lo fechan discretamente en el
siglo XIV y a finales del mismo Her-
nández Díaz^"; Angulo, aunque no da
fecha precisa dentro de este siglo, lo
considera la cúspide en «el exasperado
arqueamiento», y para él «es casi una

repetición fiel del de la Catedral sevi-
llana» opinión que no comparto, por
cuanto pienso ha sucedido lo contra-
rio; el Crucifijo de Sanlúcar es una

obra tan madura en su género y tan
perfecta en su ejecución que demues-
tra un artista lleno de inspiración, y
los demás crucifijos de la serie son co-

pias e interpretaciones más o menos

notables, destacando entre todos, evi-
dentemente, el citado de la catedral, el
del Millón Precisando más en lo que
respecta a la línea evolutiva dentro del
arte europeo en el que se inserta, puede
situarse en el segundo tercio del si-
glo XIV.

Crucifijo del Millón,
de la Catedral de Sevilla

Esta obra tan hermosa y patética,
que dejó amplia estela singularmente
en Andalucía, como luego indicaré,
está fundamentada «grosso modo»,
desde el punto de vista tipológico, en

la miniatura, siendo Francia el país que
presenta más conexiones con nuestra
obra desde varios siglos atrás. En el
manuscriro 140 de la Biblioteca Muni-
cipal de Grenoble, un sacramentarlo
de la primera mitad del siglo XII, se ha
llevado a cabo una obra extraordina-
riamente expresiva. Allí se contempla
no a un Cristo triunfante, sino a un
Cristo atormentado, que lucha en una

suprema contracción de músculos, con

los dedos crispados, las rodillas flexio-
nadas, cabeza dolorosamente caída so-

bre el hombro derecho, los ojos desvía-
dos, el perizoma de pliegues desorde-
nados, anticipando bastantes elemen-
tos del sevillano, pues, como él, pre-
senta el cuerpo intensamente doblado
hacia un lado y la cabeza prácticamen-
te caída sobre el hombro, dibujándose
como en el andaluz una especie de me-
dia luna. Difiere de éste en que es de
cuatro clavos, lógico desde el punto
de vista cronológico. Aparece sobre cruz

arbórea, donde el artista ha querido
destacar el carácter vegetal en los ex-

tremos de los troncos y en las yemas
a lo largo de ellos. Thoby ve en él una

excepción en el siglo XII de este tipo
de crucificados, anunciando lo que va

a ser el realismo del siglo XIV
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Antecedentes europeos
de los crucifijos góticos andaluces

No faltan ejemplos de crucificados
con el cuerpo intensamente arqueado
en época bastante más temprana al si-
glo XII, como lo demuestran el Evan-
geliario de la Pierpont-Morgan Library,
de Nueva York, que se remonta al si-
glo IX, y el Salterio del New Minster,
del British Museum de hacia 1060, am-

bos obviamente de cuatro clavos. En
el primero de ellos aparece Cristo so-

bre cruz de gajos tipo que Thoby"
menciona como primicia, y que a mi

juicio acentúa el ya intenso dramatis-
mo de la escena: la cabeza se inclina
dolorosamente sobre el hombro dere-
cho, mostrando un rostro muerto, de

poblada barba. El segundo^", de la
misma escuela, ofrece los últimos refle-
jos del arte de Winchester antes de la

conquista de los normandos, que sig-
nificará un cambio profundo.

De un siglo posterior es el crucificado
de la pala d'oro de San Marcos de Ve-
necia, obra de artistas de Constantino-
pla^L de tipo muy similar al trecentis-
ta del mismo templo". Cuerpo indi-
nado presenta también el Cristo del
esmalte bizantino de la catedral de Co-
senza (siglo XII)cuyos ojos caídos
acentúan su ya dramática expresión.

El cuerpo intensamente doblado es

una característica más usual en el si-

glo XIII, y normal en el XIV, resal-
tando el sufrimiento por encima de
otros valores. Demuestran ese aserto

el mosaico de fines del siglo XIII, del
Kaiser Friederich Museum, de Ber-

lin^"; un mosaico del siglo XIV, en el

baptisterio de San Marcos de Vene-

cía", con los pies en rotación exter-

na, evolución estilística conocida an-

teriormente en Occidente; y la vidriera
de la catedral de Chartres (siglo XII)
cuyo crucificado es de tradición bizan-
tina.

En el siglo XIII surgen dos innova-
ciones importantes en cuanto al cruci-

ficado: la corona de espinas, y tres cía-

vos en lugar de los cuatro que venían

proponiendo San Cipriano, San Grego-
rio de Tours y Benedicto XIV". Aun-

que continúa por largo tiempo la tradi-

ción bizantina en cuanto a la anato-

mía, se impone, sobre todo en la según-
da mitad, la observación del natural.
El cuerpo se va doblando intensamen-
te hacia un lado, cayendo la cabeza
sobre el hombro y ílexionándose las
rodillas hacia el contrario, dibujando
una S, que será prácticamente la regla
hasta mediado el siglo XIV. A mi jui-
cío influye en ello Villard de Honne-

court, con su espléndido dibujo de su

álbum", hoy en la Biblioteca Nació-
nal de París, en el que hay dos Cruci-
fixiones (fols. 2 y 8). La del fol. 2 mués-

tra un crucificado con un movimiento
de «affaissement» muy pronunciado;
con las rodillas muy flexionadas y la

cabeza intensamente caída sobre el hom-

bro derecho, describe una doble curva

de la cabeza a los pies; sobre aquélla
tiene una corona de espinas, y el ros-

tro, irregular y asimétrico, muestra la

impronta del sufrimiento de la Pasión;
sólo el pie de debajo está en rotación

externa, detalle que se repite frecuente-
mente en miniaturas contemporáneas.
Villard de Honnecourt intenta eman-

ciparse de las fórmulas bizantinas im-

perantes entonces, y aunque no lo con-

sigue totalmente, sobre todo en el tron-

co, es destacable su interés por copiar
del natural, y esto será de extraordi-
naria importancia para la centuria si-

guíente.

Sería prolijo enumerar la multitud de

ejemplos existentes sobre todo en la

miniatura. Me limito a consignar tan

sólo algunos: Salterio de San Luis y

Blanca de Castilla (h. 1230), París, Bi-

blioteca del Arsenal", en el que los

pies aparecen en rotación externa, no

alejado estilísticamente del Cristo de

la Biblia moralizada, en la catedral de

Toledo, comúnmente conocida como

Crucifijo de la iglesia
de San Pedro (Córdoba).
Actualmente, en la Casa
de Ejercicios de San Antonio.

Crucifijo de la iglesia
de San Francisco (Córdoba).

Actualmente, en el convento

de las Salesas.
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Biblia de San Luis'", no en vano, son

obra del mismo rey; el Gradual de St.
Etienne de Troyes, hoy en la Biblio-
teca'L donde se acentúa la impresión
dramática; el Misal de los jacobinos de
la Biblioteca de Toulouse, de finales de
siglocon rotación externa en el pie
de abajo, como en el manuscrito de
St. Etienne, y muy frecuente por otra

parte. Este tipo de crucificados conti-
núa, como se ha indicado, en el si-
glo XIV. Ejemplos de ello son: el ma-

nuscrito de la Somme Le Roi (1311),
París, Biblioteca del Arsenalel Misal
de St. Vaast, Arras, Biblioteca", en

cuyo rictus doloroso Cristo deja aso-
mar los dientes (primera mitad de si-
glo); y el Misal de Senlis (1372), Paris,
Biblioteca de Santa Genoveva"; tipos
en que sigue la . anatomia bizantina en

el tórax de Cristo, armonizado con un

intenso curvamiento de su cuerpo y
expresión dramática de su rostro.

La vidriera de la Pasión de la cate-
dral de Bourges también presenta un

crucificado de cuerpo muy arqueado y
rostro intensamente sufriente". Asi-
mismo, la orfebrería, particularmente
en Francia del norte —a diferencia
de la limosina—, se hace eco del avan-

ce estilístico. Prueba de ello es el trip-
tico de Floreffe (París, Museo del Lou-
vre), en cuyo reverso se figura un Cal-
vario; el rostro de Cristo aparece con-

traído por el sufrimiento, y su cuerpo,
muy bizantinizante todavía en el tórax,
se cubre en el abdomen con un peri-
zoma con nudo a la derecha", prece-
dente del Cristo sevillano.

Podria significar un precedente por
la pintoresca disposición de los brazos
de la escultura del crucificado, en ma-

dera, del Museo de Huy (Bélgica)", de
mediados del siglo XIII, expresión del
fuerte realismo del arte mosano agra-
vado desde la primera mitad de siglo y,
a diferencia del arte francés, ya inicia-
do en el siglo anterior. Aunque en me-

nor medida que el sevillano, el cuerpo
se tuerce hacia un lado como para des-
prenderse de la cruz; la cabeza, coro-

nada con una gruesa corona de espinas
doblada sobre el hombro derecho, mués-
tra un rostro demacrado, cuyos ojos
abiertos guardan todavía «la mirada
vaga de la agonía». Obra más suave

de lineas, representa sin embargo un

precedente del Crucifijo de Sanlúcar,
como el Crucifijo de Challant St. An-
selme (Piemonte), de comienzos del si-
glo XIV, cuya disposición corpórea se

asemeja bastante a la del sevillano, si
bien difiere la de rodillas y pies, aqué-
lias más unidas y los pies a modo de
abanicos, y como tal bastante irreales
en el piemontés, que Géza pone en re-
lación con esquemas románicos france-
ses y más especialmente borgoñones o

inspirados por Borgoña". De canon

extremadamente nervioso, es un ejem-
pío tipológico cercano de la miniatura
en cuanto a la similitud lineal.

Relaciones con las Cantigas
de Alfonso X el Sabio

Este es el panorama artístico euro-

peo que precede a los Crucifijos góti-
eos dolorosos andaluces del siglo XIV
y que indudablemente significó una in-
fluencia ambiental para su desarrollo.
Sin embargo, pienso que el precedente
inmediato más directo han sido sin
duda las Cantigas de Alfonso X el Sa-
bio, cuya internacionalidad estilística
está fuera de toda duda. Se las ha re-

lacionado con el arte francésy con-

cretamente con modelos parisinos por
parte de E. Bertaux ; Nella Aita " ve

un «evidente sustrato francés» por de-
bajo de la influencia italiana, que tam-
bién ha sido señalada". Recientemen-
te, tras la vuelta de Guerrero Lovillo "

a Francia, como inspiradora de los
maestros que intervinieron en la eje-
cución de las miniaturas de las Canti-
gas de Santa María, y al mundo árabe
como inspirador de las figuras de los
animales, ha sido replanteada la cues-

tión estilística de la miniatura alfonsí
por Ana Domínguez", abogando por
una intensa influencia de los manus-

critos de la corte de Manfredo, hijo y
sucesor de Federico II de Nápoles. In-
cluso a la muerte de aquél, en 1266, y
puesto que comienzan a miniarse las
obras alfonsinas hacia 1270, es posible
la venida a Castilla de alguno de los
artistas de la corte napolitana.

También se ha destacado en con-

frontación con lo extranjero la perso-
nalidad hispana de los artistas que in-
tervinieron en la iluminación de los
libros del Rey Sabio, y concretamente
de las Cantigas, sobre cuyas diversas
individualidades, que «no eran muy de-
siguales en sus dotes pictóricas»", se

han propuesto varios nombres: Pedro
Lorenzo", un monje, y Johan Pérez,
descubierto por A. Ballesteros", a

quien Solalinde" hipotetiza como po-
sible autor de parte de sus miniaturas.

No me toca a mí aventurar opinio-
nes respecto a la estilística de la minia-
tura alfonsí. Solamente consignaré, por
la evidente relación con otras artes con-

temporáneas, y por supuesto con la es-

cultura, que asintiendo las sólidas ra-
zones de dependencia de la citada cor-
te del sur de Italia con respecto a la
técnica, donde como en Castilla no se
utilizan fondos de oro y sí blancos",
creo que debe considerarse el papel
fundamental de la decoración escuitó-
rica de las catedrales de Francia del
norte de la segunda mitad del siglo XII
y primera del XIII, como generadora
y directora de la escultura gótica euro-

pea de este siglo y del siguiente
Por lo tanto, las relaciones manfre-

dianas con la miniatura alfonsí deben
de entenderse dentro de un contexto
más amplio, en el que hay que subra-
yar la órbita de irradiación francesa,
como tan bellamente ha demostrado
Gnudi ®L Son en efecto palpables las

relaciones directas con los talleres de
Chartres y de Reims. Esto, unido a la
rica tradición románica, a los motivos
islámicos presentes en el arte, consti-
tuye un mundo sorprendentemente ori-
ginal en el imperio de Federico, cuya
voluntad de una afirmación clásica y
de reevocación de la grandeza antigua,
se materializa a través de los diversos
artistas de su distinta extracción cultu-
ral. Esta variada herencia es recogida
por su hijo Manfredo, y en consecuen-
cía sus efectos son más complicados en

cuanto a su expansión a Castilla, la cual
en el siglo XIII recibe influencias más

variadas, que sobrepuestas a lo tradi-
clonal, confieren a su arte una armo-
niosa síntesis, expresada con extraordi-
naria personalidad.

El tema del crucificado aparece mi-
niado varias veces en las Cantigas, y,
salvo la Crucifixión de la Cantiga 50,
que como indica Ana Domínguez ®", es

de carácter arcaizante, las restantes re-

presentaciones son estilísticamente muy
góticas, pero no completamente simi-
lares entre si. Antes bien, pueden sub-
dividirse en tres grupos: por una parte,
las Cantigas 140 y la 170 representan
sendas Crucifixiones, aquélla en que
«la Virgen llena de dolor se abraza a

los pies de su Hijo, que ya muerto, pen-
de de la cruz», y la segunda donde se

representa a Cristo crucificado y sen-

dos grupos de cortesanos, hombres y
mujeres a cada lado; Cristo, con la ca-

beza intensamente inclinada sobre el
hombro derecho, tiene cuerpo cuya
anatomía no se ha independizado com-

pletamente de lo bizantino, y se cubre
con perizoma de pliegues muy angu-
losos, sujeto con grueso nudo. Un se-

gundo tipo —Cantigas 113 y 190—
representa a Cristo con el cuerpo más
doblado y el perizoma más cercano en

disposición de los pliegues al Crucifijo
escultóreo sevillano; el cuerpo es bas-
tante similar al de la Cantiga 30, junto
a una Anunciación, pero aquí el peri-
zoma figura de un tejido más fuerte, co-
mo el de algunos crucifijos castellanos
a que luego aludiré.

Pero el tipo más cercano al andaluz
es indudablemente el que se repite tres
veces en la Cantiga 109, relativo al
milagro del crucificado en la persona
de una monja, a la que, desclavando
el brazo derecho de la cruz, abofetea a

aquélla que intentó fugarse del conven-
to con un caballero; el cuerpo de Cristo
forma una media luna, la cabeza se in-
dina hacia su derecha, y las piernas se

disponen de forma bastante similar. El
Crucifijo de las Cantigas, en el que
Guerrero Lovillo®' ha visto bastante
semejanza con el del descendimiento
de la catedral de Burgos —tímpano de
la actual capilla de Santa Catalina, que
Mahnn®® indica iniciada el 13-IX-
1316—, ha sido a mi juicio inspirador
de ambos, el burgalés y el sevillano y
una serie de crucifijos diseminados por
el país, como indico más abajo. En el



crucificado de Sanlúcar como en el de
las Cantigas, gruesos clavos atraviesan
manos y pies; y como en el húrgales,
la cruz es de gajos.

Si consideramos que, según las últi-
mas investigaciones los miniaturistas
de las Cantigas tuvieron su sede en Se-
villa no es extraño en modo alguno
que fueran aquéllas conocidas, toda
vez que a esto hay que añadir que per-
manecieron por mandato real en la ciu-
dad del Guadalquivir, hasta que Fe-

lipe II ordenó su traslado a El Escorial.
Es muy significativo, según mi modo
de ver, que la figura de Cristo haya
sido tomada de una Cantiga sin carác-
ter evangélico, sino milagroso, más cer-

cano al sentir del pueblo, como el Cru-

cifijo gótico doloroso.

Influencias del crucificado
de Sanlúcar la Mayor

Obra tan armoniosa y sugestiva a la
vez que desgarrada en su disposición
como el Crucifijo de Sanlúcar, no po-
día pasar desapercibida ni a los fieles,
ni a los artistas, recibiendo imitaciones
más o menos fidedignas, sobre todo en

Andalucía. El ejemplar más cercano es,
como he indicado, el que remata el

gran retablo de la catedral sevillana,
cuya viga de imaginería ha sido recien-
temente estudiada por J. Palomero Pá-
ramo®®. El Cristo del Millón presenta
idéntica disposición que el modelo, con

ligeras variantes en la cabeza, comple-
tamente de perfil, y los pies más fron-

tales; lleva sobre su cabeza corona so-

gueada taladrada de largas espinas, ele-
mento muy usual en algunos tipos de

crucifijos dolorosos, pero indudable-
mente no la original del siglo XIV, sino
la colocada contemporáneamente a la

ejecución de la viga, con cuyo motivo
esta imagen, junto con María y San

Juan, componentes del Calvario, fue
restaurada y policromada. De este cru-

cificado, que mide 1,86 m. de alto y

1,63 m. de mano a mano, escribe Her-
nández Díaz: «es una pieza magistral
por dibujo, modelado, composición, po-
licromía (pese a la acción deteriorante
del tiempo, que se manifiesta en las fo-
tos obtenidas antes de su restauración^
que se reproducen ahora [la aquí pre-
sentada es de ese momento]); y por su

profunda unción sagrada, que drama-
tiza el naturalismo escolástico, propio
del gótico medio. El rictus de agudísi-
mo patetismo de su facies hipocrática
está acentuado por los largos y hondos
cortes de gubia de su cabellera, habida
cuenta de la altura de su destino, y su

gran perizoma marca una nota de com-

pensado equilibrio por su arqueamiento
a la derecha»®®.

Bastante cercano también, pero me-

nos que el anterior, es el Crucifijo de
San Pedro de Córdoba, hoy en la Casa
de Ejercicios de San Antonio, de tama-
ño natural, datable, como el de la cate-

1. Crucifijo gótico doloroso, llama
do comúnmente del Millón, remate
del retablo mayor de la catedral de
Sevilla (E. L O.).
2. Cuarta miniatura de la Cantiga
190, de Alfonso X el Sabio (Monas-
teño de El Escorial).
3. Tercera miniatura de la Cantiga
109, de Alfonso X el Sabio (Monas-
terio de Él Escorial).



dral de Sevilla, en fecha inmediatamente
posterior al de Sanlúcar, no en los últi-
mos decenios como propone el citado
investigador^". Es obra interesante, pe-
ro carente de la emoción de sevillanas
estudiadas. El cuerpo arqueado en me-

dia luna se presenta menos inclinado y
movido; el tórax, suave de formas, ca-

beza intensamente inclinada, los pies
cruzados de igual forma que el de San-
lúcar, perizoma también anudado con

pliegues más angulosos; el rostro no es

bello, pero sí la rizada barba como la
cabellera.

Sigue una línea de evolución para-
lela el Cristo de San Francisco de la
misma ciudad, hoy en el convento de
las Salesas, con la cabeza más ladeada
que el anterior, más afín, por tanto,
con el modelo, pero menos arqueado.
Es fechable hacia 1340-45 Bastante
similitud en cuanto a disposición de

pies y líneas faciales, ya que no de bar-
ba y cabello, con el de Sanlúcar pre-
sentaba el destruido de la iglesia sevi-
llana de Omnium Sanctorum, el cual,
junto con los dos citados sevillanos y
el también destruido de la iglesia de
San Agustín, ya ha sido justamente en-

cuadrado dentro de un mismo grupo
por Angulo Era de tamaño natural
y de notable calidad artística, ligera-
mente arqueado, bello de formas ana-

tómicas, apreciándose en el tórax las
vértebras de modo realista, aunque no

descarnado, con brazos angulosos por
señalarse ostensiblemente los tendo-
nes, el perizoma sencillo, y aparecía
sobre cruz de gajos, siendo fechable
hacia 1345-50.

Cercano al Cristo de San Francisco
de Córdoba en cuanto a disposición
corpórea, aunque con la cabeza leve-
mente inclinada hacia adelante, se pre-
sentaba el también destruido Crucifijo
de San Agustín. El perizoma, sin em-

bargo, de pliegues mucho más menu-

dos y numerosos, con el consabido nu-

do en su lado derecho, lo acercaba más
al de Sanlúcar. Por los caracteres esti-
listicos podría datarse a mediados de la
centuria", con calidad notable. Tam-
bién deriva de nuestro crucificado el
del convento de San Isidoro de Santi-
ponce (Sevilla), el cual, a pesar de su

pronunciado arcaísmo, particularmente
en la barba, repite la forma del crucifi-
cado de Sanlúcar"; es fechable a me-

diados de siglo. Análogo al citado, en

opinión de Hernández Díaz", es el de
San Felipe de Carmona. Asimismo, re-

pite la forma del modelo el de Bena-
cazón, algo posterior, de hacia 1380-
1390, pero no de la centuria siguiente,
como se ha opinado ". En el siglo XVI,
el propio Marcos Cabrera copia el Cris-
to de Sanlúcar en el Crucifijo de la Ex-
piración

Por lo que respecta al patético Cru-
cifijo, llamado de las Mercedes, pues fue
el convento de este nombre el que lo
albergó inicialmente en Córdoba a raíz
de su traslado desde Antequera en 1354

por el fraile comendador Fr. Juan de
Granada, que lo rescató de un incen-
dio", aunque sigue la corriente ger-
mánica de los crucificados castella-
nos", recoge del de Santiponce la com-

pilcada disposición del perizoma y la
actitud forzada de los pies, aunque el
derecho en sentido contrario. Datable
a finales del siglo XIV, presenta los
ojos cerrados, las costillas aparecen muy
marcadas, como los crucificados de Cas-
tilla, y el cuerpo describe una curva que
se acentúa con el vientre hinchado y el
grueso nudo en que se recoge el peri-
zoma®".

El crucificado de las Cantigas tam-
bién se expande paralelamente en Cas-
tilla. Prueba fehaciente es el citado de
la catedral burgalesa, anterior, como
he indicado, al de Santiponce. Pero a

lo largo del siglo XIV, se hace difícil
pensar solamente en una evolución di-
recta del Crucifijo alfonsino, si consi-
deramos que el de Salinas de Pisuerga
(Palència)®^ presenta la disposición de
los pies y el modelado del tórax has-
tante similar al andaluz. El perizoma,
de bordes también flecados, se recoge
adelante, cayendo los pliegues a modo
de abanico; la dramática expresión se

acentúa en la boca abierta; de barba
rizada, peina cabellera ondulante par-
tida en dos, y es fechable por los años
setenta.

Probablemente, forma parte de la
moda surgida de la obra alfonsina, que
con nuevos elementos origina el pre-
sente grupo, en el que es preciso incluir
también el de Zurbano (Vitoria), indi-
nado como el de Sevilla, pero más sen-

cilio, y de avanzada la centuria®^; el
de la iglesia de San Andrés de Cuéllar
(Segovia)®", de expresión intensamente
dramática, con la boca entreabierta y
un rictus de dolor, fechable en el tercer
cuarto del siglo; y sobre todo el de la
catedral de Santiago de Compostela,
antes en el trascoro y actualmente en
la capilla del Espíritu Santo, a conse-
cuencia de haber sido desmontado el
coro hace algunos años. Más corpu-
lento que el de Sanlúcar, es, sin em-

bargo, un remedo suyo en cuanto a la
disposición general. Como aquél, apa-
rece arqueado e inclina la cabeza sobre
el hombro derecho, cruza los pies de
idéntica manera, y cubre el abdomen
de forma bastante similar, aunque de
plegar menos elegante, defecto del que
se resiente toda la figura, que, sin em-

bargo, no es de calidad desdeñable. De
proporciones bastante más achaparra-
das que la obra sevillana, su factura re-

fleja el hacer de un artífice correcto
más que inspirado; aparece sobre cruz
de gajos, y es fechable en torno a los
años sesenta ®''.
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su traslado, pues también se indica el de 1416
(cfr. Ramírez de Arellano: Inventario..., pá-
ginas 185-186). Vid. también Ortí Belmonte,
M. A.: Córdoba monumental, artística e histó- I
rica, Córdoba, 1966-68, pág. 440. Tuvo también

'

peligro de incendio en otras ocasiones, en el si-
glo XVII (R. Arellano: Inventario..., pág, 185-
186; en el siglo XIX el obispo Alfonso de Albur-
querque mandó qütmax\o [ibidem], y en 1978 [ibl-
dem] también sufre peligro de incendio).

'

" Franco Mata, A.: El Crucifijo gótico de
San Pablo...; Id.: Escultura gótica española...,
1.^ y 2.^ ed.

Fue éste un Cristo muy venerado, y se ha
valorado más este aspecto que el propiamente
artístico; cfr. GOmez Bravo, Juan: Catálogo de ,
los Obispos de Córdoba, Córdoba, 1778, t. II,
pág. 696, y JaEn Morente, Antonio: Historia ^
de Córdoba, Córdoba, 1935, 5.^ ed., Córdoba,
1976, pág. 306. I
Agradezco los datos referentes al Crucifijo de |las Mercedes a mi buena amiga y colega, Fuen-
santa García de la Torre, Directora del Museo de
Bellas Artes de Córdoba.

Navarro García, R.: Catálogo monumental
de la provincia de Palència, Palència, 1939, vo-
lumen III, pág. 183.
" AzcArate y otros: Catálogo de la Diócesis
de Vitoria, Vitoria, Fournier y Eset, 1971, volu-
men III, pág. 323.
" Citado por Weíse, G.: op. cit., pág, 28, fig. 72. I
" Chamoso Lamas, JesUs: Galicia, Tierras de \
España, Madrid, Fundación J. March, Ed. No-
guer, 1976, pág. 275, fig. 170; Caamaño Mar-
tínez, Jesús: La Catedral de Santiago de Com- i
postela, 1977, pág. 262. ¡

Algunas fotografías del articulo han sido ce-
didas por J. Palomero Páramo, Elena López
Ortiz y A. Sicart Jiménez.

Crucifijo
de Salinas

de Pisuerga
(Palència).

Crucifijo
del trascoro
de la Catedral
de Santiago
de Compostela,
actualmente
en la capilla
del Espíritu Santo
(A. S. J.).
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Actos oficiales en los Sitios Reales

Visita
del Príncipe
heredero
de Marruecos

Su Alteza Real el Príncipe de Astu-

rías, Don Felipe de Borbón y Gre-
^ cía, recibió, con honores militares, en

^
el aeropuerto de Barajas, al Príncipe
heredero de Marruecos, Sidi Moha-

med, que viajó a Madrid acompañado
por el Ministro de Asuntos Culturales
de su país, Mohamed Benaisa; el nue-

vo Embajador de Marruecos en Ma-

¡ drid, Azzedine Guessus; y miembros
del Gabinete Real de Rabat. Por la tar-

de, asistió a la recepción ofrecida por
Don Juan Carlos, en los Jardines del

i Campo del Moro, con motivo de su

j onomástica.

i Al día siguiente, los Soberanos es-

pañoles ofrecieron un almuerzo oficial
al heredero alauita en el Palacio Real
de Madrid, al que asistieron el Príncipe
de Asturias, Don Felipe de Borbón;
las Infantas, Doña Elena y Doña Cris-

tina; el Presidente del Gobierno, Don

I Felipe González; y el Ministro de Asun-

j tos Exteriores Don Francisco Fernán-
dez Ordóñez, entre otras personalida-
des. Anteriormente, había visitado

acompañado por el Príncipe Don Fe-

lipe, el Instituto Nacional de Industria
i y las instalaciones del IRYDA, donde

ayudó a plantar un olivo,
i Asimismo, durante su estancia ofi-

I cial en España, visitó Toledo, el Museo
i del Prado, El Escorial; y se trasladó a

! la Academia Militar de Zaragoza, donde
recorrió detenidamente todas sus de-

pendencias, conducido por el Príncipe
Don Felipe.

Para concluir su visita a nuestro

país, después de realizar un viaje pri-
vado a Granada, donde contempló la

Alhambra y el Generalife, se dirigió a

Don Juan Carlos, acompañado de! Príncipe heredero de Marruecos y del Presidente dei Gobierno,
durante ei almuerzo celebrado en ei Palacio Reai de Madrid.

Doña Sofía, en compañía dei Principe Don Felipe y dei Presidente de ia Mesa dei Senado, durante

ei almuerzo celebrado en ei Palacio Reai de Madrid.



Sevilla para recibir la medalla de oro

de Andalucía, que le fue entregada
por el Presidente autónomo, Don José

Rodríguez de la Borbolla.

La visita del Príncipe Sidi Mohamed
a España guarda relación con la reali-
zada el 3 de marzo de este año a Ma-
rraquech por el Monarca español.

como invitado de honor exclusivo de
los actos conmemorativos del 25 ani-
versarlo de la subida al trono del Rey
Hassan II.

Onomástica
de Su Majestad
el Rey
Don Juan Carlos
en los Jardines
del Campo
del Moro,
en el Palacio
Real

En los Jardines del Campo del Moro
del Palacio Real de Madrid, se ce-

lebró, el martes 24 de junio, la tradi-
clonal recepción ofrecida por Sus Ma-
jestades los Reyes con motivo de la
onomástica de Don Juan Carlos, a la
que asistieron más de dos mil perso-
nas, de todos los sectores de la so-

ciedad.
El Príncipe de Asturias, Don Felipe

de Borbón y Grecia, apareció en pri-
mer lugar, acompañado del Príncipe
heredero del reino de Marruecos, que
se encontraba en Madrid en visita ofi-
cial. A continuación, llegaron a los
Jardines Sus Majestades los Reyes y
las Infantas Doña Elena y Doña Cristina.

Interpretado el Himno Nacional y
disparadas las 21 salvas de ordenanza,
los Monarcas saludaron a todos los
invitados, entre los que se encentra-
ban miembros de la Familia Real, el
Gobierno en funciones, así como el
Jefe del Estado Mayor de la Defensa,
los Jefes de Estado Mayor de los tres

Ejércitos, el Presidente del Senado y
los Presidentes de las primeras insti-
tuciones del Estado, Presidentes de
las Comunidades Autónomas, Cuerpo
Diplomático acreditado en Madrid, ex

Presidentes del Gobierno, personal de
la Casa de Su Majestad, y represen-
tantes del mundo de la Política, la
Economía, la Sociedad, la Cultura, el
Arte, la Prensa y el Deporte.

Al mismo tiempo, la banda de mú-
sica de la Guardia Real interpretó di-
versas composiciones mientras fue
servido un vino español.

Cuando terminó el acto, que duró
dos horas aproximadamente,Sus Ma-
jestades abandonaron los Jardines del
Campo del Moro con los mismos ho-
nores recibidos a su llegada.

La Familia Rea!, a su llegada a los Jardines del Campo del Moro, donde Don Juan Gados celebró
su onomástica.

Los Monarcas españoles saludaron a todos los Invitados que asistieron a la recepción ofrecida en los
Jardines del Campo del Moro.

Sus Majestades los Reyes conversaron con el Principe alauita, que asistió a la recepción acompañado
por el Príncipe Don Felipe.
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Entrega
del Premio
Coudenhove-
Kalergi
a Su Majestad
el Rey Don Juan Carlos, durante ¡as palabras que pronunció al recibir el premio de la Fundación

Coudenho ve-Kalergi.

SU Majestad el Rey Don Juan Car-
los recibió en el Salón de Colum-

nas del Palacio Real de Madrid, el

premio europeo de la Fundación Cou-

denhove-Kalergi, otorgado en recono-

cimiento a su labor para la reconstruc-

ción de una Europa unida.

En el acto intervinieron el Presidente
de la Fundación, Gerard F. Bauer, el

Secretario de la misma, Maurice Druon

y el Archiduque Otto de Austria; y
asistieron el Ministro de Asuntos Ex-

tenores español, los Presidentes del
Senado y del Poder Judicial, el Secre-

taño de Estado para la Comunidad
Económica Europea, diversas perso-
nalidades de la Política, miembros de
la Fundación Coudenhove-Kalergi y
de la Unión Paneuropea.

Tras las palabras pronunciadas por
los representantes de la Fundación, el

ex Primer Ministro francés, Raymond
Barre entregó el premio a Don Juan

Carlos, que, en su discurso, después
de elogiar la figura del Conde Couden-

hove-Kalergi, afirmó que «frente a las

posiciones que expresan un pesimismo
radical, pienso que la utopia europea,

y en ella el pensamiento de Couden-

hove-Kalergi, conservan plena vigen-
cia, en particular en dos ámbitos que
me parecen básicos: el cultural y el

político».

«Europa —dijo— puede y debe con-

servar y mantener como realidades

vivas la diversidad y pluralidad de iden-

tidades, invirtiendo así la tendencia a

la uniformidad cultural. Europa tiene

también ante sí una noble tarea poli-
tica: la de consolidar y profundizar la

democracia, tanto en el plano interno

europeo y de cada una de nuestras

sociedades como en el plano univer-
sal».

«La paz —añadió el Rey— única-
mente se fundamenta en la libertad,
la igualdad, la justicia y el respeto de

los derechos humanos fundamenta-

les... Esta es la más importante res-

ponsabilidad política de los europeos,
si queremos ser fieles a nuestra voca-

ción y a nuestros signos de identidad».

Don Juan Carlos concluyó diciendo

que «al recibir el premio he querido
con mis palabras asumir mi propia res-

ponsabilidad con plena conciencia de

que hay distinciones que no sólo hon-

ran a quienes las reciben, sino que
además les comprometen y obligan».

La Fundación Coudenhove-Kalergi
concede estos premios cada dos años

y el primer galardón recayó en Ray-
mond Barre en 1978; después, en

1980, fue para Constantin Tsatsos; en

1982, para Rudolf Kirchschiaeger; en

1984, para el ex Presidente de la Re-

pública italiana, Sandro Pertini; y el

de este año, 1986, para nuestro Rey
Don Juan Carlos.

Misa en la Capilla Real de Madrid,
con motivo del Centenario de Alfonso XIII

Sus Majestades los Reyes, Don
Juan Carlos y Doña Sofía, en

compañía de Don Juan de Borbón,
Conde de Barcelona y padre del Mo-

narca, presidieron, en la Capilla del
Palacio Real de Madrid, una solemne
misa celebrada con motivo de la con-

memoración del centenario del naci-
miento del Rey Don Alfonso XIII,
que tuvo lugar el 17 de mayo de 1886
en este Real Sitio, hijo póstumo del

Rey Don Alfonso XII, fallecido el 25
de noviembre de 1885, y de la Reina
María Cristina de Habsburgo.

Asimismo, asistieron, entre otras

personalidades, la Infanta Margarita
y su esposo, Don Carlos Zurita, Du-
que de Soria; los Duques de Cala-

bria; el Duque de Cádiz; y represen-
tantes de la Grandeza de España, de
las Reales Ordenes Militares, de las
Reales Maestranzas de Sevilla, y

Miembros de la Casa del Conde de

Barcelona.
La misa fue oficiada por el Carde-

nal-Arzobispo de Madrid, Monseñor

Angel Suquía, y durante la misa se

interpretó música de Domenico Scar-
latti y de Antonio Cabezón, a cargo
de los organistas José Peris Lacasa

y Miguel de Lera y los Coros de Ra-

dio-Televisión Española. Terminada
la ceremonia, se dio a besar a los
asistentes la reliquia del «Lignum
Crucis».

Por otra parte, Don Juan de Bor-
bón y su hermana la Infanta Doña

Cristina, visitaron el Panteón Real
del Monasterio de El Escorial, donde

reposan los restos mortales del Rey
Alfonso XIII, y depositaron un ramo

de flores sobre la tumba vacía que

albergará a la Reina Doña Victoria

Eugenia.



Nuevo Consejo de Administración
del Patrimonio Nacional
Los nuevos miembros del Consejo

de Administración del Patrimonio
Nacional, nombrados por Real Deere-
to 699/1986, de 11 de abril —publica-
do en el Boletín Oficia! de! Estado el
día 14 del mismo mes—, en virtud de
lo dispuesto en el artículo 8.° de la

Ley 23/1982, de 16 de junio, a pro-
puesta del Presidente del Gobierno y
previa deliberación del Consejo de Mi-
nistros en su reunión del día 11 de
abril de 1986, son los siguientes: Pre-
sidente del Consejo de Administración
del Patrimonio Nacional, Don Manuel
Gómez de Pablos; Gerente del citado
Consejo, Don Julio de la Guardia
García; y Vocales: Don José Villegas
Ortega, Don Prudencio García Gómez,
Don Francisco Javier Die Lamana y
Don Juan Antonio Barranco Gallardo.

Los citados miembros del Consejo
sustituyen en el cargo al Presidente,
Gerente y Vocales anteriores: Don Ni-
colás Cotoner y Cotoner, Don Ramón
Andrada Pfeiffer, Don Armando de las
Alas Pumariño y Cima, Don Eduardo
García de Enterría y Martínez-Carande
y Don Antonio Vázquez de Castro
Sarmiento, que cesaron a petición
propia.

En el acto de la toma de posesión,
que se celebró en el Palacio Real de
Madrid, y tras el juramento de los nue-

vos miembros del Consejo de Admi-
nistración, el Consejero Gerente sa-

liente, Don Ramón Andrada, pronun-
ció unas palabras, en las que manifes-
tó que «La historia, el valor, y la sig-
nificación del Patrimonio Nacional son

muy importantes, también muy igno-
radas. Hoy hay relevos de las perso-
nas que terminan. La calidad de las
que acceden nos deja a las que nos

vamos en la seguridad de una trayec-
toria de futuro llena de aciertos y éxi-
tos. Que así sea en beneficio del me-

jor servicio a la Corona y al pueblo es-

pañol, honrosísimos imperativos de la
Ley del Patrimonio».

«Que estas maravillosas coleccio-
nes de arte —añadió— sigan siempre,
sin deslumhrarse, asombrado a propios
y extraños. Personalmente, expresa-

NUEVO CONSEJO DE ADMINISTRACION
DEL PATRIMONIO NACIONAL

PRESIDENTE:
Don Manuel Gómez de Pablos.

GERENTE:
Don Julio de la Guardia García.

VOCALES:
Don Julio Feo Zarandieta, Doña Pilar de la
Torre, Don Rafael Canogar, Don Dionisio
Hernández Gil, Don Ramón Aguiló Munar,
Don José Villegas Ortega, Don Prudencio
García Gómez, Don Francisco Javier Die

Lamana y Don Juan Antonio Barranco.

mos nuestro agradecimiento a tantos

y tantos colaboradores magníficos, sin

cuya ayuda no hubiéramos podido
hacer nada de lo realizado».

Asimismo, el actual presidente del

Consejo de Administración, Don Ma-
nuel Gómez de Pablos, en su discurso,
afirmó que «La misma emoción que
siente Don Ramón Andrada al mar-

charse, pienso yo que sentimos los
que accedemos a un cargo tan tras-

cendental y honroso como es la Pre-
sidencia del Consejo de Administración
del Patrimonio Nacional. Quiero con-

fosaros que cuando recibí la noticia
tuve dos sentimientos fundamentales:
uno de sorpresa, y otro de satisfac-
ción. Las sorpresas se diluyen, y las
satisfacciones permanecen; y de las
más íntimas supone el haber sido me-

recedor del alto honor de poseer la
confianza de Su Majestad el Rey y del
Gobierno para ocupar este cargo».

«Pienso que debo ser fiel imitador
— prosiguió— y continuador de la acti-
tud ejemplar de los que me preceden,
y que lo que puedo prometer en este
momento es una lealtad absoluta a

quien ostenta la más alta representa-
ción de nuestro país, la Corona, y a

su Gobierno; y manifestar que pone-
mos a su disposición nuestro mejor
esfuerzo para continuar la labor histó-
rica del Patrimonio Nacional».

Por su parte, el Ministro de la Pre-
sidencia, Don Javier Moscoso, tras
unas palabras de agradecimiento, re-

cordó al último Alcalde de Madrid, ya
fallecido, Don Enrique Tierno Galván,
e hizo alusión al legado que nos dejó
en la persona de Juan Antonio Barran-
CO Gallardo, su principal colaborador.

Refiriéndose al Artículo 142 de la
Constitución —«Las haciendas loca-
les deberán disponer de los medios
suficientes para el desempeño de las
funciones que la Ley atribuye a las cor-

poraciones respectivas, y se nutrirán
fundamentalmente de tributos propios
y de participación en los del Estado
y de las Comunidades Autónomas»—,
afirmó que, en el Patrimonio, se han
hecho muchas cosas, pero, que que-
dan aún más por hacer, debido a su

carácter singular.
Por último, indicó que se ha de im-

pulsar el reglamento que prevé la Ley
de 1982, y llevar a cabo los fines
culturales, científicos, docentes, etc.,
que contempla la mencionada Ley.

Al día siguiente. Su Majestad el Rey
Don Juan Carlos recibió en audiencia,
en el Palacio de la Zarzuela, al nuevo

Consejo de Administración del Patri-
monio Nacional, presidido por Don
Manuel Gómez de Pablos, que leyó
un discurso de salutación.

Don Manuel Gómez de Pabias, Presidente dei Consejo de Adminis-
tración dei Patrimonio Nacional (1); Don Juiio de ia Guardia García,
Gerente dei citado Consejo (2); y ios Vocales: Don Francisco Javier
Die Lamana (3), Don Juan Antonio Barranco Gallardo (4), Don Pru-
dencio García Gómez (5) y Don José Villegas Ortega (6); durante ei

juramento dei cargo, en ei acto de toma de posesión celebrado en ei
Palacio Real de Madrid.



78

Don Manuel Gómez de Pabias y Don Fernando Tejerina García, durante Ja firma de ia cesión de!
Hospital del Rey a la Universidad de Valladolid.

deseo, que también es el de toda la
ciudad de Burgos, y que será impor-
tante ver la realidad conseguida con
la ejecución de las obras.

Por último, el Presidente del Con-
sejo se refirió a los fines del Patrimo-
nio Nacional, encaminados al servicio
a la Corona, la Cultura y el Pueblo
español.

El Rector de la Universidad de Valla-
dolid, por su parte, expresó el deseo
de la Universidad de aumentar su

oferta con la creación de la Facultad
de Derecho, inherente a su propia de-
cisión de crear el Vicerrectorado de
Burgos, y aseguró que la cesión pro-
porcionaba un marco inigualable para
la sede de los citados organismos.

Finalmente, Don Fernando Tejerina
García mostró su gratitud y la de la
Universidad al Patrimonio Nacional,
a la Dirección General de Programa-
ción e Inversiones, al Ayuntamiento
de Burgos y a la Diputación, de quie-

nes está seguro de su colaboración
para la rehabilitación y nuevas cons-
trucciones del Hospital del Rey, así
como a la Comunidad religiosa por la
acogida que les había dispensado.

Asistieron al acto Don Manuel del
Río, Secretario de Bellas Artes del
Patrimonio Nacional; Don Justino Bur-
gos. Consejero de Cultura de la Junta
Regional; y las altas autoridades de
la ciudad de Burgos: el Alcalde, Don
José María Peña San Martín; el Pre-
sidente de la Diputación Provincial,
Don Tomás Cortés Hernández; el Vi-
cerrector del Campus burgalés, Don
Alberto Arroyo Hidalgo; el Decano de
la Facultad de Derecho, Don Andrés
Villar Pérez; el Gobernador Civil, Don
David León Blanco; el Delegado Terri-
torial de Cultura, Don Francisco Ro-
mán; y el Presidente de la Asociación
de «Amigos de la Universidad», Don
Miguel Morcillo, acompañado de va-

ños miembros de la citada Asociación.

Recepción
al mundo de la Cultura
en el Palacio Real de Madrid

En el Salón de Columnas del Pala-
cío Real de Madrid, Sus Majesta-

des los Reyes, Don Juan Carlos y
Doña Sofía, acompañados por las In-
fantas Doña Elena y Doña Cristina,
ofrecieron una recepción a los inte-
lectuales y artistas, en conmemora-
ción de la muerte del escritor Miguel
de Cervantes, a la que asistieron más
de quinientas personalidades del mun-
do de la Cultura.

A su llegada, la Familia Real salu-
dó a todos los invitados, y en espe-
cial al escritor y académico Don Gon-

zalo Torrente Ballester, que, por la
mañana, había recibido de manos
de Don Juan Carlos el Premio Cer-
vantes de las letras españolas en el
Paraninfo de la Universidad de Al-
calá de Henares.

A la recepción, también asistieron
numerosos académicos, encabeza-
dos por su Presidente, el Señor Lain
Entralgo, así como el ex Presidente
Don Dámaso Alonso; y muchos pe-
riodistas y empresarios de la Prensa,
profesores y literatos.

Cesión
del Hospital
del Rey
a la Universidad
de Valladolid
En la Sala Capitular del Real Monas-

teño de Las Huelgas, de Burgos,
se celebró el acto de cesión, por parte
del Patrimonio Nacional, a la Univer-
sidad de Valladolid, del uso, durante
treinta años, de los terrenos y edificios
del Hospital del Rey, para albergar a

la nueva Facultad de Derecho de Bur-
gos.

En la firma, intervinieron el Presi-
dente del Consejo de Administración
del Patrimonio Nacional, Don Manuel
Gómez de Pablos, y el Rector de la
Universidad de Valladolid, Don Fer-
nando Tejerina García, en presencia
de la Abadesa de Las Huelgas y de la
Presidenta Federal.

A continuación, Don Manuel Gómez
de Pablos pronunció unas palabras, y
destacó el honor y la satisfacción que
sentía por estar presente en este im-
portante acto, así como mostró su

gratitud a la Abadesa del Monasterio
por haber cedido la Sala Capitular para
esta ocasión. Seguidamente, hizo alu-
sión al Presidente de la Asociación
«Amigos de la Universidad», Don Mi-
guel Morcillo, para decir que se esta-
ba culminando la misión que él había
emprendido, que se hace realidad su

El Presidente de! Consejo de Administración
de! Patrimonio Nacional pronunció unas pala-
bras en el acto de cesión de! Hospital del Rey,
celebrado en el Monasterio de Las Huelgas de

Burgos.
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Exposiciones con obras patrimoniales

9®*

«Fábricas
y orden
constructivo»

Dentro del ciclo de exposiciones
programado para conmemorar el

IV Centenario de la terminación de las

obras del Monasterio de El Escorial,
se inauguró, en la Sala de la Real Acá-
demia de Bellas Artes de San Fernán-

do, la tercera exposición «Fábricas y
Orden constructivo» (La Construe-

ción), organizada por la Comunidad
Autónoma de Madrid.

La muestra pretende complementar
el análisis estrictamente arquitectónico
de El Escorial con un estudio minu-

cioso del proceso constructivo, no

sólo en lo que respecta al edificio pro-

piamente dicho, sino también en reía-

ción con los sistemas constructivos
y de cálculo del siglo XVI y los Trata-
dos Manuales que sobre este tema

circulaban en la época.

El material que se expone procede
del Museo de Arquitectura que existe

en el propio Monasterio de El Escorial,
y a él se unen los Tratados de Cons-

trucción, gráficos de ingresos y gastos
de la obra, maquetas de los sistemas

constructivos empleados, fotografías
de su materialización en la arquitec-
tura del edificio propiamente dicho,
etcétera.

Los actos conmemorativos del IV

Centenario terminarán con una expo-
sición de la Dirección General de Be-
lias Artes y con cuatro del Patrimonio
Nacional. Las exposiciones del Patri-
monio se celebrarán simultáneamente
en diferentes dependencias del Mo-
nasterio durante los meses de sep-
tiembre y octubre del presente año.

El contenido de las exposiciones
patrimoniales es el siguiente:

«Iglesia y Monarquía. La Liturgia»
(Iglesia Vieja del Monasterio). Es una

descripción del momento religioso de
la segunda mitad del siglo XVI, su ma-

nifestación litúrgica recogiendo las

prescripciones del Concilio de Trento
y su importancia en la vida política.
Muestra diversos objetos litúrgicos,
reliquias, capas pluviales, dalmáticas,
cálices, copones, etc., y contiene una

reproducción a escala del Monumento
de Jueves Santo, de Juan de Flerrera.

«Las Casas Reales. El Palacio» (Ga-
lería del Patio de Palacio). Consiste
en una serie de manifestaciones que.

comenzando en Felipe II y terminando
en Fernando VII, dan a conocer la im-

portancia de El Escorial como Palacio
de las dinastías de los Austrías y Bor-
bones. El hilo conductor, a través de
300 años de Palacio, es la variación
de la decoración interior y en especial
de la Silla, que se encuentra desde los

primeros modelos portátiles de Felipe II
hasta el modelo posbarroco de prin-
cipios del siglo XIX.

«Fe y Sabiduría. La Biblioteca» (Na-
ve de Cantinas o Platerías). Es una

aproximación a la figura de Felipe II
a través de 45 empresas promovidas
o auspiciadas por el Monarca, siguien-
do el rastro bibliográfico de los libros

de la Biblioteca de El Escorial. Estas

empresas se han agrupado en tres

sectores, y el resultado muestra al

espectador un Felipe II emprendedor,
dinámico y desconocido, y que, en

cierto modo, rompe con la imagen
estereotipada que de él tenemos for-
mada.

«Las Colecciones del Rey. Pintura

y Escultura» (Salas Capitulares del
Monasterio). Muestra una selección
de casi 70 cuadros y 20 piezas escul-
tóricas mediante los cuales podemos
conocer el gusto artístico de Felipe II.
Los lienzos están agrupados en tres

partes, correspondientes a las Escue-
las Flamenca, Española e Italiana, que

configuran el germen de lo que sería
el magnífico momento de la pintura
española del siglo XVII. El transfondo
de la exposición es la intensa labor de

mecenazgo artístico que llevó a cabo

Felipe II con la obra de El Escorial.

«Juan Gómez
de Mora»
Con la colaboración del Patrimonio

Nacional, que ha cedido diferen-

tes planos y documentos pertenecien-
tes al Archivo General y a la Biblioteca

del Palacio Real de Madrid, se celebra

una exposición con motivo de la con-

memoración del cuarto centenario del
nacimiento del arquitecto Juan Gó-

mez de Mora.
En las Salas del Museo Municipal

de Madrid, se muestra su amplia y
versátil obra, que en gran manera con-

tribuyó a la configuración de la imagen
histórica de nuestra ciudad. A él son

debidas las trazas de numerosos edi-

ficios muy significativos como los

conventos de La Encarnación y de
Santo Domingo, el Palacio de Uceda,
las Casas del Ayuntamiento y la Cár-

cel de la Corte —actual Ministerio de
Asuntos Exteriores—, entre otros.

La muestra, que evoca todos los

aspectos de la intervención pluridi-
mensional de Gómez de Mora, primer
gran arquitecto de la Villa y Corte,
consta de material muy diverso como

dibujos, planos, maquetas, libros, cua-

d ros, etc.

La realización de un audiovisual
didáctico, así como la edición de unos

facsímiles de algunos libros de fiestas

escritos y delineados por Gómez de

Mora, completan esta importante ex-

posición, que abarca toda la obra de
este insigne arquitecto.

«Tesoros de
España»
La exposición «Tesoros de España.

Diez siglos de libros», que se ce-

lebra en la Biblioteca Nacional de Ma-

drid, con la colaboración de numero-

sas Entidades, entre ellas el Patrimo-
nio Nacional, reúne tres importantes
muestras bibliográficas que durante
1985 estuvieron en Europalia y en la

New York Public Library: «Beatos»,
«Reyes Bibliófilos» y «Tesoros de Es-

paña».
Todos los libros que se exhiben en

esta exposición no sólo tienen interés

para el bibliófilo o historiador, sino
también para todo aquél entusiasta de

las obras de arte en general, pues
como tales se pueden considerar la

mayoría de los fondos que aquí se en-

cuentran congregados.
Por su parte, el Patrimonio Nació-

nal ha colaborado con el préstamo,
entre otras, de las siguientes obras,
pertenecientes a los fondos de la Bi-
blioteca del Palacio Real: dos tomos

de la «Biblia Sacra»; el «Cancionero»,
de Gómez Manrique; «Acerca de la

materia medicinal», ilustrado por An-

drés Laguna; y el manuscrito descrito
como «AIkoran», por Domínguez Bor-
dona.

De la Biblioteca del Monasterio de
El Escorial, se pueden admirar, entre

otra, las «Cantigas de Santa María»
de Alfonso X el Sabio, el «Libro de

Astronomía Yabir Ibn Aflah al-Isbili»,
la «Traza de la librería de El Escorial»,
«Arte de bien morir», «Crónicas de

Michoacán», «Izz-al-din al Zamyany»
y el Tratado de medicina «Ibn-al-

Baytar».



 



■IMPORTED rlMf

Aúnquedan placeres
... Màgicx)s y exclusivos. Como BAILEYS.

Un lujo que usted puede compartir en cada copa
En cada encuentro.

BAILEYS, la genuina crema irlandesa de calidad
y sabor inconfundible, es única.

Usted, que sabe disfrutar de las cosas

auténticas de la vida, pruebe BAILEYS.
Por puro placer personal. Con o sin hielo.

BAILEYS, la magia del sabor... original.



 


