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Detalle del tapiz
de la Dama del

Unicornio.

Museo de Cluny.

Una obra excepcional
de la orfebrería italiana,
el espejo de la reina
Isabel en la Capilla Real
de Granada

Durante los últimos años,
con motivo de cumplirse el

quinto centenario del descu­
brimiento de América, son nu­

merosos los estudios que se

han ocupado del período de

los Reyes Católicos, así como

de su propia personalidad. En

el ámbito artístico se ha con­

templado a los Monarcas des­

de las más variadas ópticas y
se ha tratado de dar una visión

global de su papel en la pervi­
vencia e imposición de deter­
minados gustos.
En esta revisión algunos as­

pectos han quedado en segun­
do plano, hecho lógico, dada
la intensa actividad arquitec­
tónica, escultórica o pictóri­
ca del momento. Por ello, me­

rece destacarse una magnífi­
ca pieza que, aunque conoci­

da y referenciada numerosas

veces, no ha sido objeto de un

estudio en profundidad como,
sin duda, requiere. Me refiero
al espejo de la Reina Católi­
ca conservado en la Capilla
Real de Granada, junto a otras

piezas de inestimable valor,
como el propio cofre de la Rei­
na y el cetro o la espada de
don Fernando.

Tradicionalmente admitido co­

mo de ejecución italiana, fue
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convertido en custodia pos­
teriormente. Se le añadieron

unos rayos; un cuerpo inter­
medio gallonado, por debajo
del pie original; otro pequeño
en la parte superior, para apo­

yo del disco, y uno más entre

los anillos del astil, para darle

mayor altura. Al mismo tiem­

po sufría otras alteraciones

como podremos comprobar.

HISTORIOGRAFÍA
En 1892 Gómez Moreno Gon­

zález identificaba la conocida

custodia de la Capilla Real con

el espejo de la Reina Católica.

Utilizado para custodia, se cita

en el inventario de 1537 y "he­

mos tenido la fortuna de iden­

tificar pues se había perdido
la tradición de su primitivo
uso ...

" 1. Desde el punto de vis­
ta estilístico dice que entre los
esmaltes hay adornos cincela­
dos de estilo gótico, pero los
demás son del Renacimiento.
En 1900 Manuel Gómez More­
no la califica de trabajo italia­
no perteneciente al siglo XV y
dice: "Está labrada en plata
con preciosos e interesantísi­
mos esmaltes y adornos de fili­
grana". Asimismo, recoge la
identificación efectuada con

anterioridad y recuerda el ci­

tado asiento del inventario de

Por Ma Luisa Martín Ansón

la Capilla Real, hecho en 1537,
que dice así: "Una custodia

con sus viriles de piezas de pla­
ta doradas y esmaltadas rica

que pesa 28 marcos, fáltanle
dos cadenillas y tiene quebra­
das dos sierpes, y a la una fal­
ta la cola y fáltanle dos esmal­

tes, era espejo de la Reina
Católica" 2.

Su aspecto, continúa diciendo,
ha cambiado a causa de las
mutilaciones que ha experi­
mentado y el aditamento de

los rayos "aplicado en tiempos
modernos, quizá al destinarla

para exponer la Sagrada For­
ma a la veneración de los fie­
les" 5. Además, dice, consta que
sirvió para contener el clavo
de Nuestro Señor que hay en

la Capilla, y es muy posible
que ya la Reina lo convirtiera

en relicario.
El estudio más amplio conoci­

do, y al que tendremos que re­

ferirnos con frecuencia, es el

de E. Bertaux 4. En él relaciona
el espejo con el desaparecido
relicario de la Santa Espina de

la Colegiata de Gandía 5. Este

último se sabe que fue regala­
do por Alejandro VI, y Bertaux

supone que también el espej o

sería obsequio papal a la Rei­

na, probablemente en 1493

cuando le envió la "rosa de



 



oro". Para él los esmaltes son Espejo de la Reina

trabaj O italiano de fines del si- Católica. Detalle

glo XV, ambas piezas salieron del pie: perro
del mismo medio artístico y persiguiendo
falta buscar el taller o, al me- a una liebre.

nos, la ciudad donde pudieron
ser hechos.
En 1916 figura en las foto­

grafías que reproduce Ba­

laguer, junto a otras piezas
conservadas en la Capilla
Real. En el texto no alude a

ella, pero en el pie de las fo­
tos se puede leer: "cofre de

alhajas, custodia, misal, ban­

deras, trajes, espada y cetro

de los Reyes ...

" 6.

Gallego y Burín lo reproduce
en 1952 sin la adición de los

rayos, ya que estos se supri­
mieron en 1948, así como los

cuerpos intermedios. Sin em­

bargo, se ha mantenido el

cuerpo gallonado inferior, que
se ha ampliado, añadiéndole
uno de los intermedios ', El

propio autor dice que se trata

de un recuerdo personal, cita­
do como tal en el inventario
de 1536-40 e identificado por
Gómez Moreno "pues se había

perdido la tradición de su pri­
mitivo uso por habersele agre­
gado posteriormente unos ra­

yos dorados y una cruz que lo
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afeaban extraordinariamen­
te". En su comentario repite lo

expresado por don Manuel 8.

Trens opina que se trata de un

caso curioso de adaptación de
un maravilloso espejo que
perteneció a la Reina Católica.
"En lugar de la luna se colocó
el viril. Se colocaron también
unos destellos de plata dorada
alrededor del marco del primi­
tivo espejo... Asimismo, se

alargó el astil ... Es una obra
italiana del siglo XVf' 9.

Orozco Díaz, al final de su

obra, a modo de apéndice, la

incluye junto a otras piezas y
dice: "Y como pieza excepcio­
nal es de destacar el espejo de
la Reina -que estuvo después
convertido en custodia- obra
de plata sobredorada, confina
labor de filigrana y preciosos
esmaltes cuyos rasgos y orna­

mentación renacentista reve­

lan su procedencia italiana" 10.

Steingriiber 11 lo pone en rela­
ción con el relicario de Gan­

día, el ostensorio de Lodi o el

pie del Calvario de Mathias

Corvínus, en Esztergom. Co­
mo ya hiciera Bertaux, afirma
el carácter profano de los dos

primeros por su forma y los
temas mitológicos del esmal-

te. Los considera dentro de las
características del esmalte

lombardo del último tercio del

siglo XV (en torno a 1490),
junto al medallón del Instituto
Valencia de don Juan, entre

otros 12.

Pita Andrade se refiere a él
como "el curioso espejo decora­
do con camafeos" 13. Capel
Margarita apunta la posibili­
dad de que sea de taller caste­

llano, hacia 1500. En cuanto a

"platero y fiel contraste: No

pueden ser precisados". Según
él, tiene marcas ilegibles 14.

Cruz Valdovinos señala que
pudo ser originariamente obra

italiana, pero hay que recor­

dar que Antón de Carrión co­

bró en 1501 por la guarnición
de un espej o y no es éste el
único dato de las cuentas rea­

les relativo a tal tipo de pieza,
ciertamente abundante en el

ajuar real ",

En efecto, consultados algunos
documentos, llama la atención
uno dedicado a "Cuentas e es­

pejos" donde, junto a una rela­
ción de cuentas en ámbar,
corales y calcedonias, ensarta­

das en cordón de oro y seda, se

recogen hasta cuatro espej os

de los que se da precisa des-
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cripción 16. Alguno más se cita

en la Testamentaría de la Rei­

na 17.

En fechas recientes, Yarza se

refiere al espejo convertido en

custodia y dice que todo hace

pensar que se trata de obra

italiana, ajena por tanto a lo

flamenco 18. Finalmente, la pu­
blicación de El libro de la Ca­

pilla Real no aporta dato algu­
no de interés 19.

-

ANÁlISIS ESTILÍSTICO

En "la actualidad, desprovisto
de algunas de sus adiciones,
aparece como un espejo de

pie, cuyo pequeño disco debió

ser de forma convexa. Los es­

pejos en la Edad Media fueron

posesiones preciosas. A pesar
de las guerras y las cruzadas,
los siglos XII Y XIII fueron

también época de trovadores,
de cortes de amor y homena­

j es caballerescos a las damas.

Los espejos tuvieron la consí­

deración de joyas, y las da­

mas, conscientes de su apa­

riencia, los llevaron en sus
,

bolsillos o prendidos de sus

cinturones 20.

Los espejos de pie fueron co­

munes ya desde finales del si­

glo XIV, pero sobre todo en el

siglo XV Y principios del siglo
XVI 21. Son numerosas las re­

presentaciones que así lo cer­

tifican en miniaturas, vidrie­

ras, grabados, tapices, etc., en

manos de la personificación
de virtudes o simplemente en

escenas de carácter netamen­

te profano. Tal vez una de las

más conocidas sea la Dama

del Unicornio, en el tapiz del

Museo de Cluny.
Consta de un pie circular, for­

mado por dos platos y apoyado
en garras. El espacio entre

ambos está recorrido todo al­

rededor por una franja de fon­

do esmaltado donde, de tramo

en tramo, se adosan, en relie­

ve, unas cabecitas de querubi­
nes envueltas en alas. Sobre

un esmalte de color azulo vio­

láceo las figuras se mueven

con gran libertad, en un re­

pertorio profano, a veces de

carácter anecdótico.

Observamos cómo un perro

persigue a una liebre, con me­

jor tratamiento el primero que

la segunda 22. Sobre fondo azul

destacan las figuras en blan­

co. Siguiendo hacia la izquier­
da, las escenas que se suce­

den son las siguientes: un

niño desnudo, tumbado boca

Espejo de la

Reina Católica.

Detalle del pie:
niños copiados
de un grabado
de Mantegna
para la Bacanal.

abajo, extiende su mano hacia

un mono sentado, atado por la

cintura; una cierva está senta­

da y frente a ella un ciervo se

dispone a atacarla; dos niños

desnudos duermen, apoyán­
dose uno contra otro. Su inspi­
ración directa en un detalle

del grabado de Mantegna para
la Bacanal (1470-80) es más

que evidente 23.

Falta la quinta escena, y en las

siguientes observamos sobre

fondo azul un ciervo sentado

que va a ser atacado por un

lobo(?); una libélula y una lan­

gosta con cabeza humana

afrontadas; dos niños desnu­

dos, uno sentado y otro que,
rodilla en tierra, se dirige a él;
sobre fondo azul, muy deterío­

rado, un puerco espín(?) y un

zorro(?) frente a frente; final­

mente, una figura masculina

desnuda recostada parece

querer detener la llama que

sale de la boca de un dragón.
El plato sobre el que apoya el

pie constituye una especie de

cubeta para alojar joyas, per­

fumes, etc. Está bordeado

también por una franja esmal­

tada y en su interior se adorna

con cinco medallones ovales 24.

Estos están rodeados por un

s



 



cordoncillo a modo de soguea­

do, igual que el círculo central
donde apoya el vástago. En­

tre ellos, una labor cincela­

da de hojas y tallos cubre el

fondo.

Los temas elegidos muestran

escenas caballerescas; en un

fondo azul y paisaje con árbo­

les, dos damas aparecen sen­

tadas. Una está tocando el

arpa y la otra lleva una corona

de laurel en su mano. El se­

gundo medallón, muy estro­

peado, permite ver la silueta
de un caballo grabada en la

plata. Parte de la cabeza que­
da esmaltada. Le acompañan
unos perros. El tercero, muy

torpemente repintado, mues­

tra un ciervo en un paisaje. En
el siguiente, dos figuras están

luchando, una con una maza y
unos perros. Viste jaqueta y
calzas y lleva una flecha en su

cinturón. La última es una es­

cena de torneo, bastante dete­
riorada. Dos caballos en pri­
mer plano, uno de ellos en

escorzo, con sendos caballe­
ros y otros más al fondo.
El gran anillo que forma el

borde de la cubeta de nuevo

ve interrumpida su decora­
ción con sendas cabezas de

querubines con alas, que, en

número de diez, tapan la
unión entre las plaquitas. Dos
de ellos llevan las alas rotas.

Está recorrido por una serie
de escenas de carácter mitoló­

gico, algunas fácilmente iden­
tificables. En total son diez,
cuya sucesión, en origen, se­

ría continua, únicamente se­

paradas por árboles de copa
redondeada. El tipo de árbol,
concebido como en pisos su­

perpuestos, está claramente
relacionado con la escuela

umbra.
Comenzando en el centro y si­

guiendo el círculo de izquier­
da a derecha, encontramos las

siguientes representaciones:
1°) Sobre fondo violáceo, un

niño desnudo, recostado en

una roca, recibe la visita de
una loba. Probablemente alu­
de a Rómulo o Remo.

2°) A la izquierda, una figura
sentada, que parece vestir un

hábito sujeto en la cintura y
con capuchón que cae por la

espalda, está dialogando con

otras dos, de pie, con libros en

la mano. A continuación un

gran vacío de esmalte y, a la

derecha, fragmentos de figu­
ras humanas desnudas. El
fondo es violáceo.

3°) En un fondo azul, un perro
y una liebre se afrontan en

torno a un pequeño árbol.

4°) Está prácticamente perdi­
da.

5°) A la izquierda un cervati­

llo, del que sólo queda la ca­

beza, que gira hacia atrás, y
parte de los cuartos delante­

ros. Un arbolito de copa re­

dondeada marca el eje y, al
otro lado, un animal fantásti­

co, al parecer un delfín, sobre

trangula 26. El centro ha perdi­
do por completo el esmalte,
seguramente sería un árbol. A
la derecha se vislumbra parte
de una figura sentada, y fren­
te a elia un personaje de ma­

yor edad, con barba, también

desnudo, toca un instrumento
musical. Debe identificarse
con Lino, uno de los maestros

que inició a Hércules en el
arte de la música y el canto 27.

7°) La escena está práctica­
mente perdida, sólo son visi­
bles los cuartos traseros de un

animal, sobre fondo azul.

8°) A la izquierda la figura de

un niño recostado sobre una

roca, envuelto en pañales que

el que viaja, por encima de las

olas, un niño desnudo al que
le falta el torso y la cabeza. El

tema parece claramente iden­

tificable con el del "Niño y el

Delfín", extraído de la recopi­
lación anónima conocida
como "Gesta Romanorum",
fuente de inspiración funda­

mental de los primeros artis­

tas del Renacimiento 25.

6°) Sobre fondo violáceo, a la

izquierda, la figura de un niño

en la cama arropado, del que
es visible medio cuerpo, que

aprieta en sus manos sendas

serpientes. Se trata de la re­

presentación de Hércules que,
estando todavía en la cuna, es

objeto de la ira de Juno. Ésta
le envía dos serpientes para

que le devoren, pero éllas es-

dej an al descubierto la parte
superior del cuerpo. Ante él,
una cabra parece calentarle
con su aliento. Probablemente
se trata de la cabra Amaltea

que alimentó a Zeus 28. El cen­

tro lo marca un árbol, y a la

derecha, dos figuras femeni­

nas sentadas hacen sonar ins­

trumentos musicales. Una, de

perfil, con una pandereta; la

otra, con timbales. El viejo
mito se ha interpretado como

una amable pastoral.
gO) En fondo azul, sólo queda
la figura de un perro corrien­

do hacia la derecha.

10°) Un perro, un árbol y una

liebre.

Sobre el círculo central de

este plato apoya un cuerpo
con decoración gallonada que

Detalle del anillo

de la cubeta:

Hércules

estrangulando
a las serpientes.
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corresponde a la reforma pos­
terior. Encima, el pie primiti­
vo, en forma de embudo (en
origen debía llevar unas "ser­

pientes" que se mencionan en

el inventario del siglo XVI),
está enormemente deteriora­
do. Incluía dos escenas de pin­
tura en esmalte, con una se­

guridad de dibujo magistral e

increíble finura de pincel: una

caza de Diana y el combate de
Hércules contra los Centau­
ros. A pesar de su mal estado
de conservación y la pérdida
en gran parte del esmalte, se

puede observar no sólo la ins­

piración en grabados de A. Po­
llaiolo sino, muy probable­
mente, la mano del propio
orfebre.

Precisamente, la falta de
masa vítrea permite ver el

grabado de una mano maes­

tra que parece actuar directa­

mente, sin traducir un dibujo
ajeno. Muestra una capaci­
dad de individualizar detalles,
anatomías, ropajes, etc., con

trazo suelto y seguro, propio
de un dominio de la técnica

poco común. Sus puntos de
contacto con los medallones
en los que se representa el
coro de las Musas, que deco-

8

Pie original.
E/ combate de

Hércu/es contra

los Centauros.

ran la tapa de encuaderna­
ción de un códice con obras
de Petrarca, son más que evi­
dentes. Estas placas se han
atribuido a Antonio Pollaiolo,
entre otras cosas por la auda­
cia de los escorzos, seguridad
de dibujo, ciertos rasgos in­

confundibles de gesticula­
ción, intensa carga dinámica
de las figuras, etc., que, tam­

bién, aquí están presentes 29.
Sobre este pie en forma de
embudo se desarrolla una es­

pecie de manzana, formada
por varios anillos, cuya deco­
ración se extiende formando
una red de tallos ondulantes, a

modo de pámpanos, que aca­

ban en racimos. Cubren total­
mente el fondo, en el que se

colocan unos medallones ova­

les, a modo de chatones es­

maltados, con la inclusión de
flores de cuatro pétalos 50. Los
distintos cuerpos están sepa­
rados por decoración soguea­
da.
Este tipo de trabajo, próximo
a la filigrana, es frecuente­
mente denominado con el tér­
mino de "Opus Veneticum",
"Veneciarum" o "Venetum"
dada la importante calidad y
difusión de la filigrana en las

obras venecianas. Sin embar­

go, es evidente que en los tex­

tos de los últimos decenios del

siglo XIV y de los siglos XV y

XVI, se llama "Obra de Vene­
cia" a todo trabajo afiligranado
sin que, necesariamente, su

origen sea realmente venecia­
no 51. Como señala Hueck 32, en

los últimos decenios del siglo
XIII los talleres toscanos han

producido obras afiligranadas.
El gran disco que se habilitó
como expositor, antaño espe­
jo, está formado por dos piezas
articuladas por una charnela,
y cerradas en el otro extremo

por un pasador con cadena. Su
uso como relicario parece evi­

dente, puesto que en su inte­

rior tiene un pequeño soporte
donde iría encajado el clavo
de Nuestro Señor. Esta finali­
dad debió mantenerse hasta el

siglo XVII en que se constru­

yeron los altares-relicarios.
Con este motivo algunos reli­
carios antiguos fueron trans­

formados y otros se hicieron
nuevos. Según los Libros de
Cuentas de Fábrica de 1622 a

1688, se le pagan a "Damián
de Rueda, 88 reales por el repa­
so de la custodia donde se ha
de poner el Santo Clavo (15 de



do, tallos ondulantes encua­

drando flores en relieve es­

maltadas, etc., se combinan

con los más bellos esmaltes de

brillantes colores. En estos úl­

timos podemos observar, jun­
to al empleo del traslúcido so­

bre plata cincelada, a modo de

escenas pintadas, la aplica­
ción del mismo al bulto re­

dondo.
El lado que vamos a conside­

rar como anverso, por su con­

cepción, recuerda algunas
composiciones grabadas en

que el tema central está rodea­

do por una guirnalda con cu­

pidos tocando instrumentos

musicales. Estos, aquí, han

sido sustituidos por pequeñas
escenas, generalmente de

juegos infantiles 55. El mencio­

nado repertorio ornamental

del metal crea un festoneado

que deja un anillo central

para los motivos figurativos.
Estos se agrupan en cuatro

bloques, separados por la in­

clusión de unos chatones es­

maltados que debieron ser

puestos encima porque inte­

rrumpen la decoración.

Las escenas destacan sobre

un bellísimo fondo de esmalte

rojo traslúcido. Desde el eje

noviembre de 1632)". Segura­
mente la misma que se descri­

be después como "Ostensorio

de plata con un clavo de la

Santa Cruz. No tiene inscrip­
ción, ni se ve punzón. Siglos
XVII al XVIII. Los niños de me­

tal a plata sobredorada, son

más antiguos, quizá italianos

del s. XVI. Alto O, 350." 55

A comienzos del siglo XVIII,
en época del capellán Francis­
co Contreras, se le agregaron
los rayos que acentuaban su

carácter de custodia, según se

explica en el Inventario de

1737: "Custodia grande de pla­
ta esmaltada de porcelana y

guarnecida de filigrana con

dos esquiloncitos enmedio del

pie con sus garras y un viril de

plata sobredorado, con rayos
de plata sobredorados, que le
añadió el Capellán D. Francis­
co Contreras" 34. Alrededor pre­
senta una serie de marcas:

"1111 III II I V IIIII XI XII III X",
que rodean el disco donde

iban suj etos los rayos.
Está ricamente decorado por
ambos lados. El trabajo de or­

febrería es espléndido. Reúne
las más variadas técnicas.

Cordoncillos, pámpanos y ra­

cimos de filigrana, festonea-

Detalle de la superior hacia la derecha, el

primer grupo incluye dos epi­
sodios cuyas figuras están en­

vueltas en tallos y flores que le

sirven de encuadramiento,
junto a espléndidos animales

como un pavo real, una perdiz
o un caracol. El primero lo

forman dos figuras desnudas

sentadas frente a frente. Una

de ellas lleva sobre un hom­

bro a una cabra. A continua­

ción, una figura de pie sujeta
la cabra mientras la otra se

dispone a ordeñarla. La refe­

rencia de nuevo a Amaltea y
Zeus parece evidente.

El segundo bloque muestra el

mismo ambiente de tallos y

hojas a modo de marco y la

presencia de animales. Entre

ellos un perro observa atenta­

mente los juegos de los niños.

Uno sentado coge entre sus

manos la cabeza de otro incli­

nado, sobre el cual un tercero

aparece montado. La compo­
sición está copiando un graba­
do de Nicoletto da Modena,
fechado en torno a 1490 56. A

continuación, unos niños jue­
gan a la gallina ciega.
El tercer bloque mantiene la

misma ambientación de tallos

y animales que sirve de con-

manzana.

9



texto a otras dos escenas. Una

presenta tres figuras desnu­

das sentadas con una especie
de libro sobre sus rodillas. En

la otra, dos figuras, desnudas,
están afrontadas. Una agacha
su cabeza y la otra coloca so­

bre ella su mano.

El cuarto bloque presenta, en

el mismo ambiente, un saltim­

banqui cubierto con traje y ca­

pucha de color fucsia que pa­
rece danzar con la figura que
tiene enfrente. A continua­

ción, una figura desnuda per­

sigue a otra, amenazándola.

En los desnudos se aprecian
dos tipos de coloración; una

más natural, de color carne, y

la otra violácea.

En el otro lado del disco, cua­

tro medallones marcan los

ej es. En ellos, con el borde so­

gueado y sobre fondo rojo
traslúcido, se sitúan cuatro

cabezas. La superior frontal,
ligeramente ladeada. El cabe­

llo, con raya central, cae suel­

to en finos mechones hasta la

altura del cuello. Nariz recta,
ojos pequeños bajo cejas ar­

queadas, casi como prolonga­
ción de la nariz, pómulos muy
marcados y barba. Representa
cierta edad. Por debajo de su

barba deja ver el vestido con

un cuello blanco. Recuerda la

tipología de Hércules a través,
especialmente, de grabados.
El de la derecha, también

frontal, algo ladeado, dirige su

mirada hacia el exterior. La

forma de la nariz, recta y en­

sanchada en el extremo, es si­

milar a la del anterior. El ca­

bello cae en melena corta y

deja al desnudo el cuello. El

inferior prácticamente ha per­
dido todos sus rasgos y sólo se

ve que su cabeza va ceñida

con una láurea. Tal vez se tra­

te de Apolo. El de la izquierda
es el único que aparece de

perfil. Tiene la nariz recta,
boca pequeña, barbilla redon­

deada y aspecto corpulento.
Cubre su cabeza con casco sin

visera y con sobrenuca, según
el modelo romano, adornado

con labor de ochos.

Probablemente se trata de la

representación de dioses y hé­

roes, relacionados con algu­
nas de las escenas analizadas.

Sin embargo, la individualiza­

ción de ciertos rostros hace

pensar, en algún caso, en po­
sible retrato.

Entre los medallones, una se­

rie de tallos enroscados en

curva y contracurva, mezcla­

dos con hojas, terminan en

r
r

flores esmaltadas, en relieve,
de diverso colorido. El trabajo
de orfebrería de esta parte nos

lleva, a mi juicio, a pensar en

la intervención de Paolo de

Giovanni Sogliani, discípulo
eminente de A. Pollaiolo. El

tipo de hoja, así como el es­

quema compositivo a base de

roleos terminados en florones,
están muy próximos a los que

aparecen en la aureola del

busto relicario de San Giovan­

ni Gualberto (Abadía de San

Michele. Passignano), atribui­

do al maestro hacia 1500-1501 37.

También se pueden observar

puntos de contacto con la de­

coración del relicario del "Li­

bretto" llevada a cabo por el

mismo artista.

Después de un análisis deta­

llado de la pieza, podemos de­

ducir que no es uniforme en

su ejecución. En ella intervie­

nen al menos hasta tres manos

diferentes, lo que hace pensar

que es fruto de taller.

Sin embargo, esto no indica

que estamos ante una obra

mediocre sino, muy al contra­

rio, ante una pieza de primerí­
sima orden. En este mismo

sentido, podríamos citar' otros

ejemplos, producto de la con­

fluencia de los más renombra-

Detalle del

anverso del

disco.

la
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,

dos orfebres del Quattrocento
italiano. Tal vez, entre ellos,
haya que destacar la Cruz (en
origen relicario) de plata con

esmaltes traslúcidos, para el

altar del Batisterio de Flo­

rencia (Museo dell'Opera del

Duomo). El encargo, realiza­

do por la corporación de mer­

caderes de Florencia a Betta

di Francesco, Antonio Pollaio­

lo y Bernardo Cennini, está

perfectamente atestiguado 38.

Sin duda, el taller de Antonio

Pollaiolo fue uno de los más

afamados, donde trabajaron
artistas importantes, a pesar
de los enigmas que, con fre­

cuencia, plantea. Del propio
maestro queda difuminada su

producción juvenil anterior a

1466-69. En los últimos años

se van buscando nielas y gra­
bados procedentes del taller

de Piero di Bartolomeo Sali y
de Maso Finiguerra, donde

Pollaiolo, emancipado de su

padre en 1459, trabaja hasta

1462 y, tal vez, hasta la muer­

te de Finiguerra en 1464.

A pesar de sus diversas ocupa­
ciones y, a diferencia de lo

que dice Vasari, parece que
nunca abandonó la práctica
de la orfebrería, abarcando to­

das las técnicas, incluidos el

esmalte y el nielo 39.

Es conocido el taller que, jun­
to a su hermano y otros artis­

tas, tenía en vía Vacchereccia,
en Florencia. Sin duda, figura­
ba entre los más prestigiosos y

productivos de los abiertos en

( .

la ciudad, a pesar de que en

1480 el propio artista se la­

menta de que sea para él una

fuente de deudas. Asimismo,
manifiesta que el Sogliani, su

compañero, le sirve de poca

ayuda, y que no hay ningún
capital para invertir en la em­

presa.
En realidad, la situación no

parece que fuera tan dramá­

tica y la producción no se li­

mitaba a sus obras y las de su

joven ayudante, sino que con­

taba con otra serie de discípu­
los que llegarán a ser los más

importantes orfebres. No obs­

tante, teóricamente, el apunte
del mismo año del padre de

Paolo, Giovanni, parece dar la

razón a las lamentaciones del

maestro 40. En 1484 A. Pollaio­

lo se trasladó, junto con Piero,
a Roma, donde realizó sus úl­

timos trabajos, hasta su muer­

te en 1498.

Entre sus ayudantes hay que
destacar (por lo que respecta
a la pieza que nos ocupa) la

vinculación con Paolo Soglia­
ni. Discípulo importante, des­

conocemos si realizó todo su

aprendizaje con él. Será la

personalidad eminente de la

orfebrería florentina a princi­
pios del siglo XVI, si bien sa­

bemos que estaba matrícula­

do en el arte de los orfebres en

1483-8441•

La presencia de Sogliani en el

taller de Pollaiolo está proba­
da no sólo por las claras refe­

rencias pollaiolescas de algu-

Detalle de las

marcas y el

pasador en

torno al disco.

Gran disco

habilitado en

principio como

relicario.

na de sus obras sino también,
según se ha señalado, por el

testimonio documental. En la

"Portata al catasta" de 1480

de Antonio se encuentra la

especificación de esta colabo­

ración: "
... o per chompagnio

pagholo di giovanni sogliani
el quale trae per lira soldi

6 ...

" 42.

Entre la producción salida de

su taller constatamos las más
diversas piezas de carácter re­

ligioso y profano, así como

medallas y joyas. Por la temá­

tica, próxima a algunas de las

escenas de nuestra pieza, lla­

ma la atención el encargo en

1473 de un gran barreño de

plata cuya descripción nos ha­

bla de niños cogidos de la

mano formando una guirnal­
da 43. Asimismo, podemos citar

la ejecución de un cinturón y,

para Federico de Montefeltro,

11



 



un yelmo de plata sobredora­

do con esmaltes.

Como puede observarse, en

las obras de la órbita florenti­

na, las figuras adquieren es­

pecial entidad en el esmalte y
sirven más para ilustrar que

para decorar. Del mismo

modo, como apunta Liscia

Bemporad, se aprecia un in­

tento de emanciparse de los

modelos sieneses para diri­

girse a soluciones encamina­
das hacia un mayor clasicis­

mo, no tanto en la elección de

los motivos ornamentales
. como en la forma de disponer­
los 44.

En palabras de Machetti,
mientras en el Trecento la or­

febrería sienesa se imponía a

la admiración y al estudio de

los florentinos, en el Quattro­
cento son estos los que domi­
nan y se imponen a la admira­
ción de los sieneses 45.

La recepción de la pieza por

parte de la Reina no debió in­

fluir en un cambio de apre­
ciación significativo respecto
a su precario gusto por el
arte italiano. Tal vez esto

motivó que, de modo inme­

diato, se transformara en re­

licario. La idea de que la aus­

teridad y piedad de la Reina

fueran las determinantes de
esta decisión parece chocar
con la ejecución de varios es­

pejos que figuran en las
cuentas reales, así como con

su gusto por ellujo. Como se­

ñala Yarza 46 todo apunta en

ella a una elección absoluta­

mente preferente por el arte

flamenco.

Además, si observamos la or­

febrería que se realiza duran­
te su reinado hay que decir

que en ella imperan los mode­
los nórdicos de ascendencia

gótica que, a veces, incluyen
motivos renacentistas. Bien

que la generalización siempre
es arriesgada y que, además,
muy pocas son las obras de
uso profano que conocemos,
donde tal vez los orfebres se

mostrasen con mayor libertad
de acción que en obras de fi­
nalidad religiosa.
Por otra parte, hay que signi­
ficar que en estas piezas es­

pañolas el esmalte juega un

papel muy secundario. Se

aplica en medallones, ins­

cripciones, escudos de armas,

chatones, etc., donde se limi­
ta a poner una nota de color.
Es raro encontrar una obra
donde la aplicación del es­

malte y su calidad supere a

iguale el trabajo del orfebre.

Muy diferente es en estas

mismas fechas el panorama
italiano, donde el taller de or­

febre conjuga todas las técni­

cas y sirve, como es sabido,
para la formación de los más

importantes artistas, inde­

pendientemente de que con

posterioridad brillasen en

otras artes.

Si revisamos detenidamente
las cuentas del reinado que
nos ocupa, podemos observar

ciana, en el tesoro de la cate­

dral de Toledo 4\ a el espej a

que nos ocupa que, segura­
mente, hay que interpretar
como regalos. En este último
caso la ausencia de escudo de

armas puede indicar que per­
teneció a otra persona y no

fue encargado especialmente
para la Reina Católica.

Aunque entre la amplísima
lista de plateros que trabaja­
ban para la Corte figuren al-.

gunos milaneses 48, no parece

que estos tuviesen una activi­

dad muy destacada. Los pagos
que se les realizan entre 1487

y 1491 hacen suponer que es­

tuvieron especialmente dedi­

cados a ejecutar guarniciones
para libros.

Detalle del

reverso del disco.

Sin embargo, en otras cues­

tiones la predilección por
productos italianos parece
clara. Como consecuencia de
la toma de Granada se había

producido una fuerte con­

tracción que redujo la pro­
ducción y labrado de la seda.

La reina Isabel, a quien gus­
taba mucho este producto,
tenía agentes en los puertos
de Andalucía especialmente
encargados de comprarla en

los barcos italianos que ha­

cían la ruta de Flandes 49. Asi­

mismo, es curioso observar

la preferencia de la Corte por
las telas florentinas, cuya im­

portación debió ser muy ha­

bitual.

el considerable gasto en oro,

plata, telas, tapices, etc., tanto

para la Reina como para las

Infantas. Esto nos indica su

afición alluj a y su carácter de

coleccionista.
No obstante, la parte que hoy
podemos contemplar en la

Capilla Real, junto a piezas di­

seminadas por otros lugares,
es mínima, ya que muchas de

éstas fueron vendidas en dis­

tintos momentos para sufra­

gar obras, campañas e incluso

para afrontar la dote de la

princesa Catalina. Entre las

conservadas hay algunas de

origen italiano, como la nave

con las armas de los Reyes Ca­

tólicos, de procedencia vene-
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NOTAS
Comparando fotos de diversos mo­

mentos llama la atención que en una

de 1952 conserva aún el cuerpo supe­
rior, mientras en otra del mismo año

(ambas del Archivo Mas) ha desapare­
cido.

GÓMEZ MORENO GONZÁLEZ,
M.: Guía de Granada, Granada, 1892,
pp.302-303.

GÓMEZ MORE O, M.: "Alhajas de
la Capilla Real", Idearium, Granada,
n° de almanaque para 1901, pp. 20-25.

GALLEGO Y BulliN, A.: La Capilla
Real de Granada. Madrid, Ed. 31,
1952, p. 72, fig. 90. Ídem. Granada.

Guía del viajero, Madrid, ed. 1973., p.

187. Ídem. Granada. Guía Artística e

histórica de la ciudad. Granada, ed.

1982, p. 245.

El tipo de "custodia de sol" en que
se transforma, se generaliza en el si­

glo XVII. Sill embargo, como señala

M. Trens, (Las Custodias Españolas,
Barcelona, 1962, pp. 72-73), en el siglo
XV y aún en el XVI no faltan custodias

radiantes, soles o de gloria, pero en

general se destinaban a grandes tem­

pletes o bien se reducían a un viril so­

bre un vástago más o menos compli­
cado.

TRENS, M.: La Eucaristía en elArte

Español, Barcelona, 1952, p. 306.

10 OROZCO DÍAZ, E.: La Capilla Real

de Granada, Forma y Color n° 33, Gra­

nada, s.a., s.p.

11 STEIN GRABER, E.: "Lombardis­

ches Maleremail um 1500", en

Festschrift Wolfgang Braunfels, Tubin­

gen, 1977, pp. 371-387.

4 BERTAUX, E.: "Monuments et Sou­
venirs des Borgia dans le Royaume de
Valence". G.B.A. 1er. sem. 1908, pp.
89-113. La segunda parte del artículo
en el mismo volumen, pp. 198-220,
está dedicada especialmente a las pin­
turas de la Colegiata de Gandía.
Prácticamente el mismo texto lo repi­
te en "Les Borgia dans le Royaume de
Valence. Monuments et Souvenirs".
Etudes d'Histoire et d'Art. París, 1911,
pp. 177-253.

12 MARTÍ ANSÓN, M.L.: "Sobre al­

gunas obras con esmaltes traslúcidos

italianos en España". Annali della

Scuola Normale Superiore di Pisa, vol.

XXI, 1. Pisa, 1991, pp. 293-313.

13 PITA ANDRADE, J.M.: Capilla Real

y Catedral de Granada, León, 1981, p.
33. Agradezco al Prof. Pita las gestio­
nes realizadas, que me han permitido
la observación directa de la pieza.

Bacanal

con un tino.

New York.

The Metropolitan
Museum of Art.

1470-80.

14 CAPEL MARGARITO, M.: Orfebrería
religiosa en Granada, Granada 1986,
t. II, p. 21, fig. 1.

En la Colegiata no han podido dar
noticia sobre él.

6 BALAGUER, J.: "La Capilla Real de
Granada". La Esfera, n° 111, febrero,
1916, s.p.

15 CRUZ VALDOVINOS, J.M.: Platería

en la época de los Reyes Católicos. Ma­

drid, 1992, p. XXVI.

J6 "

.. .I Un espejo de jaspe amarillo e

colorado redondo sin guarnición que
peso siete onças e siete achavos" ... "Dos

espejos de unas tablas de madera guar­
neçidos de hueso blanco con unas

atarçeas e de la una parte tiene quatro
ymagenes debaxo de un vidrio e de den­
tro tiene una caxa con un peine de mar­

fil" ... "Uti pie de espejo alto guarneçido
de hueso negro e blanco labrado todo

de atarçes sin luna" ... "Un espejo re­

dondo grande a manera de pelota pin­
tado a los cabos con dos borlas de unas

armas de castilla e lean e aragon"- In­
ventarios Reales, Caja 1,43, fol. 51, Ar­

chivo del Instituto Valencia de D. Juan

(Madrid). Es copia del Archivo Gene­

ral de Simancas. Estado- Patronato
Real- Testamentos. Leg. 3°_ FO 10.

'17 En un arca abierta en Toro el 3 de
enero de 1505, cuyo contenido se dio a

San Román en nombre de Juan Veláz­

quez, figura "Vti espejo de azero con

dos lunas, en una cazuela de madera e

las dichas lunas estan despegadas.
Apreçiaronlas en medio ducado". TO­
RRE Y DEL CERRO, A. de la, Testa­
mentaría de Isabel la Católica. Valla­

dolid, 1968, p. 19.

18 YARZA LUACES, J.: Los Reyes Cató­

licos. Paisaje artístico de una monar­

quía. Madrid, 1993, p. 106.

19 BERTOS HERRERA, Ma. P.: "La Or­
febrería" en El Libra de la CapillaReal
de Granada, Granada, 1994, p. 161.



20 OSTOIA, V.K.: "The Lusignan Mi­
rror". The Metropolitan Museum of
Art. Bulletin. Summer, 1959, p. 20.

21 El material frecuente era el oro, la

plata, el bronce, ellatón, el cobre y el

estaño. Algo después el acero pulido,
más difícil de trabajar, pero que daba
una imagen más clara, aunque tenía
el inconveniente de la oxidación. La
utilización del cristal de roca e inclu­
so el vidrio parece que se remonta al
menos al siglo XIII. Es interesante

anotar el empleo de lo que, en algu­
nos inventarios, se cita como "Crista­

llin", usado a fines del siglo XV en pie­
zas muebles (espejos entre ellas)
procedentes de Venecia.
Entre los distintos tipos de espejos;
de bolsillo, de cinturón, de mano, de

calzas, hay que considerar los de
.

toilette, más grandes y que un servi­

dor sostenía. Pronto el servidor fue
sustituido por un aparato que cum­

plía la misma función. De ahí estos

espejos provistos de un pie que pue­
den ponerse sobre la mesa o sobre

soportes especiales. En la Edad Me­

dia, estos aparatos se conocen con

el nombre de "Demoiselles". HA­

VARD, H. Dictionnaire de l'Amueble­

ment et de la Decoration, t. III, París,
s.a. col. 892 y 898. Ver también: CA­

BROL, F. y LECLERQ, H. Dictionnai­
re d'Archeologie chretienne et de li­

turgie, París, 1948, t. XI, 2° part. col.
1415-1431.

22 Recuerdan algunos de los anima­

les representados por Pisanello en sus

obras. Sus numerosos dibujos de cier­

vos, perros, monos, pájaros, liebres,
etc., considerados como estudio preli­
minar para la "visión de San Eusta­

quio" y otras obras tuvieron, sin duda,
gran difusión, y parecen tener aquí un

claro reflejo.

23 The Illustrated Bartsch. Early Ita­

lianMasters. 25, New York, 1984, p. 95.

24 BERTÀUX, op. cit. 1911, p. 206, di­

ce cuatro medallones ovales dispues­
tos en la concavidad que representan
una justa de caballeros llevando "bar­

buta" (el casco) italiano del siglo XV;
un combate de peatones; una caza del

ciervo y dos damas tocando el laúd y
la bandola.

25 Valerio cuenta que un niño de cin­

co años se dirige todos los días al bor­
de del mar. Ve a un delfín, éste co­

mienza a jugar con el niño y le sube
sobre su lomo. El niño, por su parte,
llevaba todos los días pan al delfín y le
alimentó así durante cinco o seis

años. Llegó un día en que el niño, ha­

biendo llevado al borde del mar el

pan, según su costumbre, no vio lle­
gar al delfín. En ese intervalo el mar

rodeó al niño y le sumergió. Habién­
dose retirado el mar, el delfín vino, y,
encontrando al niño muerto, cayó en

gran dolor cerca de él y murió. Sigue
una moraleja más o menos débil. Ver:

MÜNTZ, E. Histoire de l'art pendant
la Renaissance, 1, Italie. Les Primitifs.
París, 1889, p. 245.

También hay que tener en cuenta

que, en el arte griego, el hombre
era representado a menudo cabal-

gando en un delfín. Este animal sa­

grado jugó un papel, sin duda, en

los ritos funerarios, donde aparece
como psicopompo. Es también sím­
bolo de divinización, prudencia y
sabiduría.

Espejo de la

Reina Católica.

Capílla Real

de Granada.

veneciana y los óvolos de trabajo ger­
mánico. Sin embargo, el conjunto de
estos pies de plata esmaltada y su es­

beltez de candelabro antiguo con­

trasta con la pesadez de las formas
bizantinas y la complicación de los
motivos góticos, que se repite en las

custodias y relicarios realizados en

Venecia hasta el siglo XVI. Recuer­

dan más bien las fantasías de los
marmolistas lombardos que decora­

ron la cartuja de Pavía. Concluye di­
ciendo que el relicario de Gandía y la

custodia de Granada son venecianos

por el detalle, milanés por la silueta,
en una palabra han podido ser he­
chos donde se encuentran reunidos

orfebres venidos de diversas partes
de Italia. Pudo ser en Roma, en la

Corte de Alejandro VI.

26 GRIMAL, P.: Diccionario de Mitolo­

gía griega y romana. Barcelona-B. Ai­
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ew York, 1980, p. 209.
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1520. Estos grabados de niños, jugan­
do o tocando instrumentos musicales,
corresponderían a su primera etapa,
anterior a 1500, donde acusa la in­

fluencia de Mantegna. Sin embargo,
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1 El escultor Juan Samsó,
autor de los Sagrados
Corazones de Jesús y
María para la Capilla del
Palacio Real de Madrid

Por José Luis Melendreras Gimeno

Izquierda: "Sagrado
Corazón de María",

Derecha: "Sagrado
Corazón de Jesús",
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DATOS BIOGRÁfICOS

Juan Samsó nació" en Gracia (Barcelona), en

1834, y falleció en Madrid en 1908 1. Estudió

en la Escuela de Bellas Artes de la Lonja de la

Ciudad Condal. Más tarde su formación estu­

vo orientada por una generación de artistas

notables, entre los cuales destacó Pablo Mila

y Fontanals 2.

De su periodo catalán sobresalen las siguien­
tes obras: el busto del doctor Bertrán, cate­

drático de la Facultad de Medicina. En la Ex­

posición de Barcelona de 1866 presenta una

estatua del filósofo Jaime Balmes, premiada
con mención honorífica. Asimismo presentó
para este certamen un San Francisco de Asís

meditando, por el que recibió una medalla de
, segunda clase. También mostró una Inmacu­

lada Concepción, tallada en madera, para la

iglesia de su advocación en la calle del En­

sanche de Barcelona, obra muy elogiada por
la crítica y a la que Pedro de Madraza dedicó

un gran artículo. En la misma Exposición se

presentó un Sagrado Corazón de Jesús, y dos

bustos: el de José Leopoldo Feu y el de Juan

Magaz 3.

En 1878 participó en la Exposición Nacional

de Madrid, en la que consiguió una primera
medalla por su hermoso grupo "La Virgen
Madre", que figuró en la Exposición Univer­

sal de París del mismo año y fue reproducida
por varios periódicos ilustrados \ de un claro

nazarenismo escultórico tardío 5.

En este mismo año se trasladó a Madrid, ya

que fue nombrado Catedrático de Modelado

de la Escuela de Bellas Artes, y allí permane­
ció hasta su muerte 6.

En la Villa y Corte llevó a cabo el mausoleo

del general Espartero, para el Panteón de

Hombres Ilustres, una imagen tallada en ma­

dera de San Ildefonso 7. Para el interior de la

Basílica de San Francisco el Grande, modeló

una estatua colosal de San Juan Evangelista,
"bastante buena", según la opinión de María

Elena Gómez Moreno 8.

Plaza Santiago le atribuye dentro de una inte­

rrogante las estatuas en mármol de Fernando

el Católico e Isabel de Castilla en sendas hor­

nacinas de la portada principal de la Capilla
del Palacio Real 9. Y, finalmente, las escultu­

ras en mármol de los Sagrados Corazones de

Jesús y María para la Real Capilla de Palacio 10,
objeto de nuestro estudio.
En 1899 ingresó como académico de número

en la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando. Se jubiló en 1904, al cumplir seten­

ta años, y falleció en Madrid en 1908 11.

Juan Samsó fue un artista auténticamente ar­

tesano de su oficio, ornamental y decorativo

que, cuando iba a realizar la policromía de
sus imágenes en madera, estudiaba como un

verdadero experto los colores de la Antigüe­
dad y de la Edad Media, consultando los li­

bros especializados. Lo mismo hacía con la

piedra y el mármol en bellísimos y finos de­

talles 12.

"Sagrado
Corazón de

Jesús". Detalle

del rostro.

Al margen de su sólida formación académica,
practicó con esmero la imaginería religiosa
en madera policromada, piedra y mármol.

Su estilo es claramente naturalista, y fue un fiel

seguidor de la escuela escultórica nazarena.

IMÁGENES DE lOS SAGRADOS

CORAZONES DE JESÚS Y MARÍA,
EN MÁRMOL BLANCO, PARA

LA REAL CAPILLA DE PALACIO.

El día 30 de marzo de 1898 el escultor catalán

Juan Samsó comunica a don Luis Moreno, in­

tendente general de la Real Casa y Patrimonio,
que, cumpliendo órdenes de Su Majestad a tra­

vés del Duque de Sotomayor, se encuentra es­

culpiendo en mármol blanco dos imágenes de

los Sagrados Corazones de Jesús y María, con

destino a la Real Capilla de Palacio. También

manifiesta que en breve ha de satisfacer la fac-
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tura de los mármoles que importan 10.000 pe­
setas. Samsó le pide 15.000 a buena cuenta de
la suma total a que se eleve la obra 13.

Una vez acabadas las esculturas (1898-1900),
surgieron problemas en la conducción de las

imágenes desde el taller del artista -Goya, 21,
bajo derecha-, hasta su ubicación en la Capi­
lla de Palacio.

El arquitecto de Palacio y Sitios Reales, don En­

rique Repullés, escribe una carta el 30 de mayo
de 1901 al Intendente General, manifestándole

que han llegado los ascensores para trasladar
las imágenes y que comenzarán por el de la es­

calera del Príncipe, y que el día 15 de junio se

podrá hacer la primera prueba. Se espera que

para el día de los Sagrados Corazones puedan
estar instaladas definitivamente las dos escul­
turas de Samsó, supliendo los pedestales de
mármol por otros 14.

E18 de junio, el arquitecto declara que ellunes,
a las cuatro de la mañana, saldrán del taller del
artista las imágenes y llegarán a Palacio a las
seis. Para ello necesita que se quite la alfombra
de la escalera principal, único lugar por donde
se pueden subir sin riesgo, ya que pesan diez
toneladas.
La maniobra de desembalaje será muy larga,
ya que cada cajón lleva 400 pasadores a tuerca.

También afirma que ha de llenar de tablones

escalera, galería y Capilla, ya que "facilitándo­
me todo esto pueden estar colocadas el día an­

tes".
En cuanto a los ascensores, "creyeron que ca­

brían en el contrapeso por el costado izquierdo
del Camarín, ya que hay que abrir una caja en el

muro, porque no calcularon bien el montaje" 13.
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l/Sagrado
Corazón de

Iesus". Detalle

de las manos.

El día 10 el arquitecto escribe una carta al In­

tendente, señalando que "hay que avisar al al­
calde para que los policias no impidan pasar
la estatua mañana por la Carrera de San Jeró­

nimo, Puerta del Sol y calle del Arenal, ya que
si los agentes no tienen orden de dejar pasar,
se puede crear un gran conflicto" 16.

El día 11, el Intendente del Real Patrimonio
le remite una carta al arquitecto de Palacio,
indicándole que, para conducir las estatuas,
el trayecto más viable sería "por la antigua
Ronda, siguiendo hasta dar en la calle de Fe­
rraz y continuando por la calle de Bailén, más

que el de otras calles que indica el arquitecto
Repullés". Para ello ha de convencer al Sr.
Garrostiri y por supuesto se ha de acudir al

Alcalde, que es el que debe conceder el per­
miso 17.

En cuanto a los pagos de libramiento que se le
abonaron al escultor Juan Samsó, para que pa­
sara a cobrarlos, son los siguientes: el primero,
el 15 de abril de 1898, en 15.000 pesetas; el se­

gundo, el 14 de marzo de 1901, en la misma

cantidad, 15.000 pesetas, y el tercero y último,
e122 de junio, 20.000 pesetas, que hacen un to­

tal de 50.000 pesetas, importe de las dos escul­
turas en mármol.
En cuanto a los gastos de jornales de las dos

imágenes por la madera, herraje, camionaje y

transporte, cantería, etc., importan 2.273 pese­
tas 18.

DESCRIPCIÓN DE LA IMÁGENES

Sagrado Corazón de Jesús. Labrada en már­
mol blanco, de tamaño algo mayor que el na­

tural. De claro estilo naturalista, inspirado de



cerca en el arte prerrafaelista de Overbeck,
dentro de la estética nazarena. La iconografía
y el culto al Sagrado Corazón de Jesús y Ma­

ría fueron muy difundidos durante el último

tercio del siglo XIX. Escultura realizada den­

tro de una técnica minuciosa y detallista, que
se ve magistralmente reflejada en las mangas

y en los rebordes y dobleces del manto, muy
influido por los talleres artesanales catalanes.

Su rostro es expresivo y realista, la cabeza, muy

bien construida, serena y espléndida, en actitud

solemne. Su cuerpo va vestido con elegancia,
dentro de unos canónes estéticos academicistas.

Sagrado Corazón de María. De idéntico mate­

rial y tamaño que la anterior. El rostro de Ma­

ría es de una encantadora dulzura y de un re­

cato admirable, faz sublime, con rasgos de

niña, dentro de una estética nazarena. Las ma­

nos son de una finura impecable y su cuerpo se

encuentra elegantemente compuesto en plena
armonía.
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DOCUMENTACIÓN
I

Excmo Sor D. Luis Moreno Yntendente General de la Real

Casa y Patrimonio.

Muy Estimado Sr. mio y de mi mayor consideración: Cum­

pliendo ordenes de S. M. recibidas por conducto del Exc­
mo Sr. Duque de Sotomayor, estoy haciendo dos imagenes
en marmol de los Sagrados Corazones de Jesus y Maria
con destino a la Real Capilla.
Nada diria a V. E. acerca del particular si no fuese que

muy en breve habre de satisfacer la factura de los mar­

moles que aproximadamente importa 10.000 pts, ruego a

V. E. se sirva entregarme 15.000 pts a buena cuenta de la
suma total a que asciende la obra.
Con este motivo se despide de V. E. su mas atento affmo.
S. S. Q. B. S. M.
Rubricado: Juan Samsó

Madrid, 30 de marzo de 1898
A. G. P. Legajo n° 1119. Sección Administrativa. Capilla.

II
Excmo. Sr. Dn. Luis Moreno.
Muy Sor mio y distinguido amigo:
He recibido su-atenta carta, en la cual me manifiesta que

puedo pasar por Caja, a cobrar ellibramento de 15.000

pts, a buena cuenta de las 50.000 en que he apreciado las
dos estatuas que me fueron encargadas por S. M. la Rei­

na representando los Sagrados Corazones de Jesus y Ma­
ria.

Con las 15.000 pts, dellibramento que me anuncia, seran

30.000 las que llevara cobradas, restandome la suma de

20.000 que le ruego que me remita lo antes que le sea po­
sible.
Me repito de affmo amigo y V. S.

L.L.B.L.M.
Rubricado: Juan Samso.

Palacio, 14 de marzo de 1901.

A. G. P. Legajo n° 1119. Sección Administrativa. Capilla.

III
Estudio del Arquitecto de Palacio y Sitios Reales.

Excmo. Señor Intendente General.
Muy apreciable Sor mio y Jefe querido: Han llegado los

ascensores ganando tres dias en el camino, merced a un

empeño de que disponia para un alto funcionario de la li­

nea del Norte.
Vamos a empezar por el de la escalera del Principe, y si

Schneyder cumple lo prometido hacia el 15 de junio pro­
ximo. podremos hacer la primera puerta.
Secundare a V. E. en su deseo que para el dia de los Sa­

grados Corazones puedan lucirse las esculturas de Samso

porque hara unos pedestales que supliran a los de mar­

mol, que como sabe Ud por las cartas de [icoli que le en­

vie, no vendra con mucho tiempo por dificultades de can­

tera.

"Sagrado
Corazón de

María". Detalle

del rostro.

Aprovecha esta ocasion para despedirse de V. S. affmo.

q. b. s. m.

Rubricado: E. Repulles.
Mayo, 30 de 1901.

A. G. P. Legajo n° 1119. Sección Administrativa. Capilla.

IV
En las listas de jornales de conservacion de Palacio, correspon­
dientes a los numeros 24, 25, 31, 34, 40, 41, 44 Y 49 de 13 y 20

de junio, 2 y 22 de agosto, 3, 10 Y 31 de octubre y 5 de diciem­

bre de 1891 aparecen satisfechas varias cuentas de gastos res­

pectivos a las imagenes de que trata este expediente las cuales

importan las cantidades que a continuación se expresan:
n° 24 Por madera 555

n° 25 Por herraje 108

n° 31 Por camionaje por transporte. 500
n° 34 Por canteria 260

n" 40 Por id. . 53
n° 41 Por id 706

n" 44 Por jornales 73

n° 49 Por un jornal de carro 15
Total: 2.273 pts.
A. G. P. Legajo n" 1119. Sección Administrativa. Capilla.
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Una tiara

papal realizada
adriden

Por Fernando A. Martín

nuevo Estado Italiano. No es

difícil entender que todos es­

tos hechos supondrían para
ella una gran alteración emo­

cional, dado su especial carác­

ter, y por ello,un rico presente
remediaría en parte tanta des­

gracia. Así puede surgir la

idea de regalar una tiara, sím­

bolo de la alta jerarquía del

Sumo Pontífice en su doble

función: espiritual y temporal;
y más en este pontificado de

Pío IX, durante el cual surgió
la nación de Italia. Con este

regalo doña Isabel seguía re­

conociendo al Papa todo su

poder y dignidad.
En esta misma línea conta­

mos con un antecedente his­

tórico no muy lejano. Es el

caso de Napoleón que, tras la

muerte de Pío VI en Valence,
que enrareció las relaciones

de Francia con la Santa Sede,
con motivo de su coronación

como Emperador en la cate­

dral de Nôtre Dame, regaló a

Pío VII una tiara de esmeral­
das y brillantes, diseñada y
realizada por Etienne Niot,

XIX, se firma en el año 1851 el

Concordato con la Santa Sede,
en el que existía una cláusula

por la cual, cuando surgiera
alguna dificultad entre ambas

partes, la Reina de España y
Su Santidad se pondrían de

acuerdo para resolverla ami­

gablemente.
En 1854, tras los sucesos de

la vicalvarada, se comienza

el estudio y la redacción del

Proyecto de Ley de Desar­

mortización que contempla
la venta de bienes del clero, y
se plantea una situación con­

flictiva entre la Santa Sede y
el Gobierno de España, que,
sumándose a la tensión crea­

da por la aprobación de la
base segunda de la Constitu­

ción, concluiría con la ruptu­
ra de relaciones por ambas

partes.
Doña Isabel, que mantenía
una estrecha relación perso­
nal con Pío IX, como Reina de

España se vio obligada a san­

cionar con su firma la Ley de

Desarmortización, y a su vez,
años después, a reconocer al

e on motivo de los traba­

jos de investigación realizados

para la historia de la joyería
Ansorena, se hallaron una se­

rie de dibuj os, en la Biblioteca

del Palacio Real de Madrid,
que corresponden a un pro­

yecto de tiara papal que Su

Majestad Isabel II regaló a Su
Santidad Pío IX, en el año

1855, de cuya realización di
noticia en el apartado docu­
mental del Catálogo de la Pla­
ta del Patrimonio Nacional I,
hace algunos años. Hoy, ven­

cidas ciertas dificultades para
conocer el paradero de dicha

pieza, podemos ofrecer de for­
ma más completa datos sobre
este regalo regio.
Ya en la historia de Ansorena 2,
apúntabarnos la idea de que
el regalo de la tiara por parte
de la Reina a Su Santidad esta­

ba en función de los avatares

políticos del momento. Hay
que tener en cuenta que, des­

pués de largos debates, in­

fluenciados por un espíritu
anticlerical, típico del siglo

San Gregorio

Papa con la

triple corona.

Tabla atribuida a

Nicolás Francés.

SigloXV.
Presbiterio del

Monasterio de

Santa Clara de

Tordesillas

(Valladolid).

24



 



fundador de la firma Chau­

met, en 1805 3.

Desde el punto de vista tipoló­
gico, la tiara es una especie de

mitra metálica, compuesta de

un gorro interior, al que van

ceñidas tres coronas ducales

superpuestas. Su forma es

oblonga, cerrada en su parte
superior y cimada por un

mundo o globo de oro remata­

do por una cruz.

Es el símbolo de la alta digni­
dad del Sumo Pontífice, y su

origen está en los gorros fri­

gios, de forma cónica, utiliza­

dos por los antiguos pueblos
orientales como símbolo de

soberanía, dignidad y liber­

tad. Según Mortier, Inocen­

cio III, en un sermón sobre

San Silvestre, estableció la

diferencia entre la mitra y la

tiara: Romanus pontifex in

signum imperii utitur regno,
et in signum pontifici utitur

mitra 4.

El uso de la tiara se remonta,
según algunos autores, al pro­
pio San Silvestre; y según
otros, al pontificado de Pas­

cual II. Ésta en un principio
era de una sola corona, que se

colocó sobre el bonete y alre­

dedor de la frente.
La segunda corona se incor­

pora en los siglos X y XI, y se

dice que el papa Nicolás II en

1058 recibió una tiara con dos

Dibujo n° 5,

proyecto de

tiara anónimo.

Biblioteca Real.

Busto de Su

Santidad Pio IX.

Realizado en

1859 por el

escultor italiano

Pedro Tenerani.

Procede del

Buen Suceso,

posiblemente

regalada por
Isabell/. Palacio

Real de Madrid.
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círculos de oro. Sobre el infe­

rior se leía: Corona regni de

manu Dei, y en el superior:
Diadema Imperii de manu Pe­

tri; aunque hay otros autores

que la sitúan en el pontificado
de Bonifacio VIII, en el año

1300, con motivo de su jubileo
y con un claro significado de

poder temporal.
Los Papas de Avignon fueron
los que añadieron a la tiara la
tercera corona, completando
así la tipología de esta pieza
tal y como hoy la conocemos.

La triple corona es el símbolo
de las tres dignidades del Pon­
tífice. En ella se auna su doble

representación, como sobera­

no civil y religioso.
Parece ser que el primer
Papa que utilizó la triple co­

rona fue Benedicto XII, entre

1313 y 1316, Y a partir de en­

tonces, su estructura no sufre

ningún cambio o alteración

notable, salvo el hecho de lle­
var más o menos joyas, ador­

nos de oro, y su forma será

más o menos abombada se­

gún el gusto y la moda de

cada momento y época. Hoy
en día, al menos, conocemos

tres modelos diferentes: el ya
mencionado de Napoléon, de

1805, el que hoy tratamos de

Isabel II, de 1855, y el que re­

galó la ciudad de Milán al

papa Pío XI en 1924.

DIBUJOS
Los diseños que se conservan

en la Biblioteca Real 5
son cin­

co, y los hemos numerado de

la forma siguiente:
- Primero: Diseño realizado

sobre cartulina, con aguadas
de colores (30x50). Presenta la

novedad de los florones trebo­

lados y calados. El gorro inte­

rior va decorado con dibujos a

modo de ventanales góticos.



La cruz del remate es del tipo
latina, y el escudo del Papa
está colocado en la segunda
corona. No tiene firma.

- Segundo: Realizado en pa­

pel verjurado, en aguadas de

colores con base de lápiz
(38x75). Presenta una tiara

cerrada con diademas perla­
das y rematada por una cruz

metropolitana. Las tres coro­

nas ducales presentan dife­

rentes diseños, que se nume­

ran según el número de

brillantes, de abajo arriba, n°

2, 3 Y 4. Las ínfulas caen de

forma alargada con las llaves

de San Pedro, el escudo del

Papa se centra en la parte in­

ferior del dibujo sobre el nom­

bre del mismo. Lleva sello

comercial de Pizzala-Ansore­

na/Madrid.

La firma joyera de Pizzala es

de origen italiano, y la en­

contramos establecida en

Madrid al menos desde el

año 1840. Cinco años des­

pués ya le hallamos sirviendo

a la Real Casa, y su despacho
se localiza en el número 1 de

la calle Espoz y Mina. Forma

asociación con Ansorena en­

tre 1845 y 1850. Y éste se que­

da con el despacho de Espoz
y Mina a partir de 1860. Piz­

zala fue nombrado Joyero y

Diamantista de Cámara sin

goce alguno el 9 de enero de

1849.
- Tercero: Diseño realizado

sobre cartulina, aguadas de co­

lores más compactos (41x53),
se enmarca con trazo de tinta

china. Presenta un modelo

más puntiagudo, y la superficie
del gorro interior está decora­

da con figuras de ángeles y

santos. Los florones van engas­
tados de brillantes y responden
a un solo modelo. Las ínfulas

están decoradas con cabezas

de ángeles aladas. Está firma­

do en el ángulo inferior dere-

Dibujo n° 1,

proyecto de

tiara que

atribuimos a

Carlos Pizzala.

Madrid. 1854.

Biblioteca Real.

cho: "José María Sánchez Pes­
cador".

Sánchez Pescador (1802-1863)
fue un afamado cincelador

que debió pertenecer a la fa­

milia del platero y diamantista

de Cámara Pedro Sánchez

Pescador. Aprendió en la Real
Fábrica de Martínez, y en el

año 1847 fue nombrado cince­

lador de Cámara a solicitud de

la Sociedad Económica Matri­

tense.
- Cuarto: Realizado en tinta

china sobre papel granuloso
(47x60). Es un dibujo muy li­

neal, con la sola novedad de

presentar un diseño de floro­

nes muy trebolados y remata­

dos con puntas de bolas. Sin

firmar.
- Quinto: Realizado en lápiz ne­

gro sobre cartulina (47,5x60,5),
con toques de clarión. Muy aca­

démico, con toques de sombra.

Sin firmar.

Estos últimos van sin firmar,
pero podrían corresponder,
por su variado trazo y diseño,
a los otros joyeros y diaman­

tistas que ocupaban el cargo
en ese momento, como los So­

ria: a Narciso, que fallece

unos meses después, en no­

viembre de 1854, o a su hijo Il­

defonso, que ocupa el cargo
de ayudante del guardaj oyas
hasta su jubilación en junio
del año siguiente. Menos pro­
bable es que alguno de ellos

corresponda a Félix Samper,
diamantista honorario de Cá­

mara desde 1847, ya que su­

ponemos que éste lo presenta­
ría de forma más detallada, al

igual que Pizzala y Sánchez

Pescador.

A todos estos dibuj os acompaña
la Memoria de presupuestos,

que parece copia de la original,
hecha por cualquier funciona­

rio de la Contaduría para algún
informe, y que, por las referen­

cias que se hacen en ella a los

diseños, corresponde sin lugar
a dudas a los de Pizzala-Ansore­

na, y es como sigue:
"Dibujos 1,2, 3, Y 4/ Para for­

mar una tiara con tres coro­

nas iguales a la representada
en el dibujo n° 1, y siendo su

parte en un todo semejante a

la que aparece sobre la corona

n° 4 se emplearian proxirna­
mente:
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Dibujo n° 2,

proyecto de

tiara con el sello

de Pizzala­

Ansorena,

en el que se

representan tres

modelos de

coronas ducales

diferentes

dentro de la

misma tiara.

Biblioteca Real.

6800 brillantes 1 a calidad, peso
660 quilates, valor 422.400 rls.

vellón.

24 dichos de 1 quilate cada

uno para el centro de los floro­

nes 24.000 rls. vellón.
160 esmeraldas para los ador­

nos de los cercos, 60 qtes.
42.000 rls, vellón.

160 rubies para los adornos de

los cercos, 60 qtes. 48.000 rls,

vellón.

96 perlas cuyo peso será proxi­
mamente de 760 a 780 granos
56.000 rls. vellón.

Oro y hechuras 84.000 rls, ve­

llón.

Nota: El globo o esfera que ter­

mina la tiara sería de esmalte

azul; pero podria hacerse tam­

bien cubierta de pavé de zafi­

ros en cuyo caso sufriria un

aumento de 12.000 reales ve­

llón en su precio.
N o formamos presupuesto so­

bre coronas iguales al dibuj o

n° 2, pues su ejecución depa­
saria con mucho el precio del

que antecede por llevar sobre

12.000 brillantes que pesarían
1500 quilates, con más de 24

brillantes de 2 a 3 quilates
cada uno. Siendo tambien en

proporción las demas piedras
de los cercos.

Una tiara cuyas coronas fue­

sen con florones semejantes al

n° 3, y los cercos o fajas igua­
les a las representadas en los

dibujos n° 1 y su parte supe­
rior igual en un todo igual a la

anterior, llevaria:
2.500 brillantes, 1 a calidad

peso 250 quilates 160.000 rls,

vellón.

Esmeraldas, rubies y perlas
como la anterior 170.000 rls.

vellón.
Oro y hechura 64.000 rls. ve­

llón.
Con modificar los florones se­

gún el dibujo n° 4 y quedando
los cercos y parte superior de

la tiara sin variación, es decir

igual a las anteriores, resulta­
ria en el precio una modifica­

ción en esta forma:
2.000 brillantes de 1 a calidad,
200 quilates 128.000 rls. ve­

llón.

Esmeraldas, rubies y perlas
como en las anteriores 170.000

rls. vellón.

Oro y hechura 60.000 rls. ve­

llón.



Los calculos que preceden
estan hechos empleando bri­

llantes de primera calidad y

podria obtenerse una dismi­

nución de 40 reales aplicando
brillantes de segunda y cien

brillantes de tercera" 6.

En primer lugar debemos se­

ñalar que en esta Memoria se

menciona un diseño marcado

con el n° 1 que no aparece en

ninguno de ellos, pero no hay
duda en afirmar que éste co­

rresponde al n° 1 de nuestra

numeración, debido a que el

número de esmeraldas, rubíes

y perlas que se indican en la

Memoria coincide plenamen­
te con el que se reseña en el

dibujo; por otro lado, el deta­

lle de poner el escudo papal
en él, y no aparecer éste en

ningún otro más que en el n°

2, nos lleva a deducir que éste

también corresponde a Pizza­

la.

El total del valor de cada uno

de ellos resultaría así:

Para el n° 1, en el que cambia­

ría el diseño de los florones de

la misma forma que en el n° 4,
ascendería a 676.000 reales de

vellón. Para el segundo no se

hace evaluación alguna. Para

el tercero, 394.000 reales, y

para el último 358.000 reales,
con los cambios y modifica­

ciones reseñados en la Memo­

ria.

LA TIARA DEFINITIVA

El encargo de realizar la tiara

recayó en Carlos Pizzala, atri­

bución que ya se dio a conocer

en la prensa del momento, y
no dudamos de que parte del

trabajo se hiciera también en

los talleres de Celestino Anso­

rena, ya que el diseño va fir­

mado por los dos.

Al margen de esto, Pizzala fue

pagado de una forma muy

irregular, posiblemente por el

hecho de que a finales del año

1854 la situación política no

era muy clara y los recursos

de las arcas reales no debían

estar muy boyantes, de hecho,
tenemos una solicitud suya,
de 5 de octubre de ese año, en

la 'que pide el pago de sesenta

y siete mil ciento ochenta y
tres reales que le deben de va­

rias joyas que hizo para la Du­

quesa de Sessa, infanta María

Luisa Teresa de Borbón, her­

mana de don Francisco de

Asís, en la que nos manifiesta

dicha situación de la manera

siguiente:
"... ya se tenga presente los

cuantiosos desembolsos que

he hecho y estoy haciendo de

mi propio pecunio, para la

grande obra de la Tiara encar-

gada por SS.MM., para la que

sin duda, por efecto de las cir­

cunstancias, no he recibido

ningún anticipo ni auxilio me­

tálico, no obstante lo que so­

bre el particular se le había

ofrecido; es indudable que
debe considerarse como de

atención preferente el pago
con toda brevedad posible" 7.

Dibujo n° 3,

proyecto de

tiara firmado

por el platero y
diamantista de

Cámara, José

María Sánchez

Pescador.

Biblioteca Real.
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La petición termina con la sú­

plica de que le satisfagan los
67.183 reales y alguna canti­
dad a cuenta de la obra de la

tiara, que tiene muy adelanta­
da. En el informe adjunto que
se pide a la Sección de Conta­
bilidad se manifiesta que nada

pueden decir al respecto, pues
nada les consta sobre este

tema, lo que nos lleva a dedu­
cir que el encargo fue particu­
lar de los Reyes.
Hasta el 11 de octubre del año
1855 la Intendencia General
de la Real Casa no da ninguna
orden a Contabilidad para el

pago de dicha obra, y en esta

fecha se ordena que le libren
60.000 reales a cuenta del cos­

te total de la misma. Los pagos

30

Tiara rega/ada
por S.M. [sa be/II

a Su Santidad

Pío IX. Obra

de Pizza/a­

Ansorena.

Sacristia

Pontificia.

(Vaticano).

se van sucediendo de la si­

guiente forma: el 21 de no­

viembre de 1855, 30.000 rea­

les; el 16 de enero de 1856,
20.000 reales; el 6 de febrero
del mismo año, 40.000 reales;
el 7 de abril, 60.000 reales; e15
de mayo, 60.000 reales; el 6 de

junio, 60.000 reales; el 3 de ju­
lio, 60.000 reales; y el 6 de oc­

tubre, 1.000 reales. Ésta es la
última cantidad que hemos

conseguido sobre este tema,
por lo que pensamos que es el
remate final de la cuenta defi­
nitiva y el resto que faltaba

por pagar, cuyo total ascendió
a trescientos ochenta y un mil
reales 8.

Esta cantidad no concuerda
con ninguna de las que se

mencionan en la Memoria de
los dibujos, y esto se explica
por el hecho de que el resulta­
do final de esta obra dista mu­

cho, en número y calidad de
las piedras empleadas, de las

que en un principio aparecen
mencionadas en la Memoria.
La tiara que hoy en día se con­

serva en el Vaticano, y que
reproducimos aquí, presenta
un diseño de gorro interior

muy simple y liso, al que se

ajustan tres coronas ducales

cuyas hojas responden al dise­
ño n° 4, que es más simple, y
éstas alternan con unos floro­
nes rematados con perlas de

mayor altura que los del dibu­

jo n° 4 y están más en la línea
del dibujo n° 1. También los



cercos o aros de cada una de

ellas presentan la diferencia

de haber reproducido el nú­

mero de esmeraldas y rubíes.

En los dibujos originales al­

ternan estas piedras, de gran

tamaño, y van enmarcadas

con brillantes pequeños. Al fi­

nal se optó por poner cuatro

rombos de esmeraldas en los

ejes principales de cada aro y

cuatro óvalos de rubíes en los

ejes focales de los mismos,
unidos entre ellos por un ro­

sario de brillantes.

La cantidad y calidad de los

brillantes también ha variado

con respecto a los dibujos ori­

ginales. Los hay de tres tama­

ños: el mayor en el centro de

las hojas; más pequeños se si-

túan en el rosario del aro; y

más diminutos los que van en

la superfície de la hoja y en las

molduras.

A pesar de todos estos cam­

bios, el resultado final, como

.

se puede ver, es de gran ri­

queza y efectismo visual y

cromático, muy en la línea

romántica que sigue tenden­

cias historicistas y tradicio­

nales, tan de moda a media­

dos de siglo, huyendo en

parte del diseño n° 1, que es a

nuestro juicio mucho más

moderno y atrevido, en com­

paración con los demás, y
desde luego ajustándose a un

presupuesto que en definitiva

reflejaba la crítica situación

política del momento.

Vista posterior
de la misma

tiara.

NOTAS
1 MARTÍN, F.A.: Catálogo de la Plata

del Patrimonio Nacional, Editorial Patri­

monio acional, Madrid, 1987, pág. 406.

2 Varios autores:Ansorena, 150 años,
Ed. Ansorena, Madrid, 1995.

5 The age ofNapoleon: Costume from
revolution to Empire 1789-1815. The

Metropolitan Museum of Art Harry .

Abrams Inc, Nueva York, 1989, pág. 130.

4 MORTIER, A.: Saint-Pierre de

Rome ...
Tours Mame, 1900.

5 Biblioteca del Palacio Real de Ma­

drid. Sig.: Arch. 3 Caj. 18 (23-27).

6 Ibídem.

7 Archivo General de Palacio, Leg.
5263.

8 Ibídem, Leg. 5263, papel1854--1856.

31



Santa Clara
de Tordesillas

Nuevos datos para su

cronología y estudio: la relación
entre Pedro I y Muhammad V

Por Juan Carlos Ruiz Souza

LAS INSCRIPCIONES Y LA HERÁLDICA:
PROBLEMAS DE UNA METODOLOGÍA

Tradicionalmente, después del apéndice de los artículos de Lampé­
rez l, se ha considerado al rey Alfonso XI como el primer promotor
del Palacio tras la lectura de las lápidas inscritas y encastradas en la
fachada. Por otra parte, Torres Balbás 2 interpreta el escudo de la

sala de ingreso o fría del baño, león rampante rodeado por una orla
de calderas, como perteneciente a la favorita del mismo Rey, despe­
jando por tanto cualquier duda sobre los constructores del edificio.
Desde el primer momento la coherencia de toda la planta 3

nos ha­
cía sospechar de la verdadera existencia de un Palacio levantado

por Alfonso XI, y sobre todo teniendo en cuenta la ausencia del más
mínimo dato que relacionase el edificio con él, ya que no se citaba
su nombre ni en los privilegios de fundación del convento, ni en tes­

tamentos, ni en las crónicas de la época. Realmente poco importa,
en lo que afecta a lo puramente formal, que el edificio sea de este

Reyo de su hijo Pedro, pero creemos que existen datos más que su­

ficientes para poder matizar en lo posible la cronología, y reinter­

pretar otros testigos mal estudiados hasta ahora.

"Respecto a las inscripciones de las lápidas, éstas se encuentran
en un estado muy precario, con lagunas muy grandes. Es evidente

que se hace alusión a las campañas militares de Alfonso XI, aun­

que son muchas las palabras perdidas. Lampérez piensa que se

trata de la Batalla del Salado de 1340, aunque también podría ha­
cer referencia a la toma de Algeciras acaecida en 1344. Contiendas

que debieron suponer un verdadero revulsivo en la lucha contra

los mulsumanes, ya que, desde las conquistas de Fernando III, es­

tas batallas pasan a ser consideradas como los hitos militares más

Vista de la

fachada del

Palacio de Santa

Clara de

Tordesillas.
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Escudo de la sala

de ingreso o fría

del baño del

Monasterio de

Santa Clara de

Tordesillas, en el

que se ve alleón

rampante
rodeado de las

calderas.
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importantes de todo el siglo XIV en lo que se

refiere a la lucha contra el infiel, y más des­

pués de la muerte en 1319 de los tutores de Al­

fonso XI, los infantes Pedro y Juan en la vega
de Granada. Los diversos problemas que acu­

ciarán al reino castellano en los años venide­

ros harán que se abandone la idea de conti­

nuar la guerra de religión. Con Pedro I se

inicia un largo periodo de paz, hasta que los

Reyes Católicos decidan dar fin a la presencia
política musulmana dentro de sus territorios

peninsulares. Nos encontraremos por tanto

ante el intervalo más largo de parón de la Re­

conquista, que dura casi 150 años. Estas cir­

cunstancias propician que la figura de Alfonso
XI se considere de una forma casi mítica en los
reinados posteriores, utilizándose sus hazañas
en puntos de referencia obligados para la for­
mación de una memoria nacional posterior, y
más cuando la legitimidad de los monarcas

Trastámaras era cuestionada. Todas las fuen­
tes .de la época inciden en la dimensión que tu­

vieron estas últimas victorias, y en particular
fue de gran importancia la toma de Algeciras,
que, tras dos años de cerco, se hizo famosa en

toda Europa. Vinieron incluso soldados de paí­
ses ultrapirenaicos 4.

P or tanto, no debe extrañarnos que en el

monasterio palentino de San Andrés de Arroyo
dos lápidas incrustadas en -la entrada de la igle­
sia, en el vestíbulo de fieles, colocadas a poca

distancia del suelo, hagan alusión a la toma de

Algeciras, la superior 5, y a la toma de Tarifa o

Batalla del Salado 6, la inferior 7. No se sabe en

qué momento se colocaron, seguramente pasa­

ron bastantes años desde que los aconteci­

mientos referidos sucedieron, ya que produ­
ciéndose en años diferentes son citados a la

vez. ¿Cuál es el sentido de que aparezcan estas

inscripciones en un edificio anterior a las noti­

cias que narran?

E n la lauda sepulcral de Fernán Rodríguez
Pecha, fallecido en 1345 y enterrado en la capi­
lla de la Trinidad de la iglesia de Santiago de

Guadalajara, se colocó un epitafio en el que se

citan los dos acontecimientos bélicos 8.

LI fue la fama de esta contiendas que años

después, a finales del siglo XIV, el arzobispo de

Toledo Pedro Tenorio daba licencia a su iglesia
para celebrar la fiesta que conmemorase la vic­

toria de la pelea que tuvo el rey don Alfonso

con el rey Alboacén de Benamarín 9.

E n definitiva, creemos que las inscripcio­
nes de Tordesillas, tanto si han sido traídas

de otro lugar 10 -al parecer su colocación es

un tanto forzada en el paramento-, como si

se hicieron para la actual ubicación, no de­

ben ser consideradas como elementos deter­

minantes para la cronología del edificio, y
más teniendo en cuenta su estado de conser­

vación. A diferencia de otros casos (Alcázar
de Sevilla o Maristán de Granada ... ), no se

hace alusión ni al Palacio, ni directamente a

su promotor.

Er otra parte, es verdad que en 1373 el

obispo de Palencia don Gutierre, al referirse

a las casas de Tordesillas, escribe: Palaçio
que disen de la Pelea de Benamarin 11. Pero

esta expresión no debe confundirnos, y con

casi toda seguridad hace referencia al carác­

ter conmemorativo que pudo tener la cons­

trucción de esta residencia real, siendo el re­

cuerdo de las contiendas de Alfonso XI una

forma de homenaje al mismo Rey, por parte
de su hijo Pedro. ¿Por qué no dice nada de Al­

fonso XI la carta de don Gutierre? ¿No hubie­

se sido lo más lógico? La explicación está en

el fondo muy clara, se evita a toda costa citar

el nombre del rey Pedro I, monarca que, jun­
to a su mujer María de Padilla, son los verda­

deros promotores de la construcción, como

tendremos ocasión de comprobar, y tampoco
cita al vencedor del Salado porque no estaba

vinculado al edificio. A cuatro años del fratri­

cidio de Montiel, es lógico que no se mencio­

ne para nada el nombre del Rey Cruel. El

mismo Obispo años antes (1363) no tenía

I
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ningún problema en referirse a los palacios
del Rey en Tordesillas, al dar licencia para la

fundación del convento 12; en cambio después
de la muerte del Monarca, su nombre no vol­

verá a aparecer en la documentación real re­

ferida al Monasterio hasta que no pasen unos

cuantos años y reinados. Enrique II y su mu­

jer corren un tupido velo sobre el reinado an­

terior, y se remontan en su documentación al

gobierno de Alfonso XI; aunque nunca lo ci­

tan al referirse a nuestro convento. Era una

forma de eludir la ruptura política producida,
intentando dar una imagen de normalidad, y
sobre todo de legitimidad, de su reinado, al

hacerse herederos de la figura del vencedor

del Salado. Todo ello explica el circunloquio
. que debe hacer el Obispo palentino; al tener­

se que referir a las casas del Rey anterior,
cuya memoria se intentaría borrar a toda cos­

ta 13. Habrá que esperar, casualmente, al rei­

nado de Juan II 14

para volver a encontrar el

nombre de Pedro I en la documentación 15.

DOÑA LEONOR DE GuzMÁN

El estudio pormenorizado que hemos hecho de

esta interesante mujer nos hizo dudar sobre su

responsabilidad en estas construcciones. La vi­

lla formaba parte de su patrimonio, al igual que
un sinfín de localidades distribuidas por toda

Castilla y Andalucía 16.

Doña Leonor, después de la muerte de Al­

fonso XI en el cerco de Gibraltar en 1350, es

apresada por el nuevo Monarca, que la envía a

Carmona y luego a Talavera de la Reina, donde

es asesinada en 1351 17

por mandato de la viuda

legítima de Alfonso, María de Portugal 18, y se

convierte en la nueva propietaria de Tordesi­

llas. La verdad es que no tenía demasiado sen­

tido que el escudo de la Guzmán no hubiese

sido destruido en tiempos de la nueva propieta­
ria, a quien su hijo, el rey don Pedro, intentó re­

sarcir dándole las propiedades de la favorita de

su padre.

Aronso XI y Leonor de Guzmán debieron pa­
sar en multitud de ocasiones por esta villa valli­

soletana, pues su situación estratégica en las

vías de comunicación de la época así lo exigía.
No faltan documentos firmados en esta ciudad

por el Monarca 19, pero nada se habla en ningún
momento de casas suyas o palacios. Con respec­
to a otras poblaciones, sí tenemos noticias de la

existencia de residencias regias. Este es el caso

de Manzanares el Real 20, localidad que formaba

también parte del patrimonio de doña Leonor.

C on el paso de los años el nombre de la fa­

vorita de Alfonso XI volverá a aparecer en el ya
Monasterio de Clarisas. En 1313, con motivo de

la licencia que se solicita al obispo don Gutíe­

rre para ampliar la iglesia del Monasterio, la

reina Juana Manuel aduce que se va a enterrar

el cuerpo de la madre de Enrique II, doña Leo­

nor, en el Monasterio 21.
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Como ya se habrá podido intuir, el escudo

conservado en la sala de igreso de los baños de

Tordesillas no pertenece a doña Leonor.

Hij a de Pedro Núñez de Guzmán y Girón, y de

doña Juana Ponce de León, hereda el ducado

de Medina-Sidonia, por lo que su escudo será

lógicamente el de los Guzmanes, señores de

esta villa gaditana.
Pedro Barrantes Maldonado, en el siglo XVI 22,
en su libro Ilustraciones de la Casa de Niebla,
realiza una extensa crónica, muy novelada, de

la familia Guzmán.

Escribe sobre su genealogía y adscribe su ori­

gen a un segundo hermano del Duque de Bre­

taña, que vino a España en tiempos del rey Ra­

miro de León para prestarle ayuda en sus

empresas, desposándose con una hij a del Mo­

narca de nombre Hermisenda. Surge así la casa

de los Guzmanes, también conocidos baj o el

sobrenombre de señores de Toral.".

Según Barrantes, hasta tiempos de Alfonso

XI: Aquellos primeros Guzmanes traian por ar­

mas un escudo azul con dos calderas xaquela­
das de amarillo y colorado, yen las asas unas

cabeças de sierpes con una orla blanca a la re­

donda del escudo con armiños negros, que son

las propias del duque de bretaña 24.

Años más tarde, Argote de Molina 2\ sin hacer­

se eco de la obra anterior, escribe sobre el es­

cudo de la familia más antiguo que él conoce,

perteneciente a una escritura firmada en 1257,
con el sello de don Diego de Guzmán, consis­

tente en dos calderas con cuatro pequeñas por
orla. La organización del escudo según el dibu­

jo al que alude es: En campo de azur dos calde­

ras de oro, gringoladas de sinople y puestas en

palo, y bordura de plata con cuatro calderas de

sable, puestas una en el jefe, otra en punta y otra

en cadaflanco 26.

Continúa Argote de Molina 27: Y después de éste

el escudo del sepulcro de don Alonso Pérez de

Guzmán "el Bueno", con dos calderas jaquela­
das de azul y oro en campo azul, las cuales acre­

centó don Juan Alonso de Guzmán con la orla de

castillos y leones por su casamiento con la In­

fanta doña Beatriz, hija del Rey don Enrique II,
de los cuales vienen los duques de Medina-Sido­

nia 28.

Además de estos emblemas podemos encontrar

otros, según las diferentes ramas que se irán

formando en años sucesivos 29.

LA REINA DOÑA JUANA MANUEL

¿De quién es por tanto el escudo del baño? Po­

demos decir finalmente que el blasón, com­

puesto por un león rampante con orla de calde­

ras, pertenece a la reina doña Juana Manuel,
esposa de Enrique II, hija del infante don Juan

Manuel, y biznieta de Fernando III. Paradójica­
mente su suegra doña Leonor fue la responsa­
ble del matrimonio con su hijo en 1350, y con­

siguió de alguna manera legitimar con dicho

enlace la bastardía de su heredero 50.

35



Escudo de los
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dos calderas,
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la obra:
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heráldico y
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apellidos
españoles y
americanos.

A. y A. García

Carraffa, Madrid,

1963, vol. 41,

escudo n° 1172.
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D e nuevo Argote de Molina, al describir

las armas de los Manuel, dice: También uso por
armas de lean roxo en campo de plata de las Ar­

mas Reales de Castilla y de Lean 51. Los herma­

nos García Carraffa, siguiendo a Juan Francis­

co de Hita, comentan que las primitivas armas

dellinaje de los Manuel fueron: de plata con un

león rampante de gules 52. Pero todo lo anterior

no debe permitir que pasemos por alto la reali­

dad de que los Manuel utilizaron también otros

escudos. El infante don Juan Manuel, en su Li­

bro de las Armas, nos escribe sobre la icono­

grafía, iconología y origen del escudo de su pa­
dre don Manuel. Relata la historia de cómo su

abuelo Fernando III pidió al Arzobispo de Sevi­

lla que diseñase el emblema de su hijo menor,
formado por: ... quarterones blancos et bermejos,
así derechamete comma las traen los Reys. Et en

el quarteron bermejo, do anda el castiello de oro

puso el vna ala et de oro con vna mano do omne

en que tiene una espada sin bayna; et en el quar­
teron blanco en que anda elleon puso a esse mis­
mo lean at asi son las nuestras armas alas et leo­
nes en quarterones, comma son las armas de los

reys castiellos et leones en quarterones 53.

Doña Juana Manuel 5'� (1339-1381), fruto

del matrimonio del Infante escritor con doña

Blanca de la Cerda y Lara, era nieta por rama

materna de don Juan Núñez de Lara (el cuar­

to de este nombre) y de doña María señora de

Vizcaya, por los que heredó los dos señoríos.

El escudo de esta Reina tomaba el león ram­

pante de su padre, y las calderas de su madre,
como señora de los importantes señoríos de

Lara.

La relación de Juana Manuel con el convento

de Tordesillas es continua e intensa, y casual­

mente interviene en los baños, reconvertidos

en simples estancias. Ya hemos visto cómo en

1373 pide licencia al Obispo de Palencia para

poder ampliar la iglesia. En marzo de 1376

dona al convento 9000 maravedís de las marti­

niegas de Olmedo a cambio de las llamadas ca­

sas de los baños 55. En julio de 1377 manda al

concejo de Tordesillas que defienda al Monas­

terio y a sus intereses como si fueran los de la

propia Reina 36. En septiembre del mismo año

dona las casas de los baños al monasterio de

Nuestra Señora de Aniago, para que rueguen

por ella en sus oraciones 57. En octubre de 1378,
por bula de Urbano VI, que ratifica otra de Gre­

gorio XI de febrero del año anterior (antes de

la donación a la casa de Aniago), se da licencia

a la Reina para que pueda edificar en sus casas

contiguas al Monasterio, ¿los baños?, una habi­

tación comunicada con el convento, con un tor­

no y una ventana con reja para poder conver­

sar con las monjas 58. En junio de 1379 de

nuevo pide al concejo de Tordesillas que se

respeten los mandatos de la Abadesa como si

fueran los suyos propios 59. En 13821a mujer de

Juan I, Leonor, y el propio Rey al año siguien­
te, confirman la donación de los 9.000 marave­

dís realizada por Juana Manuel por estas casas,

lo que hace pensar que éstas seguían en manos

de la Familia Real 40.

La Orden de Santa Clara era la que más de­

voción suscitaba en la hija del autor del Conde

Lucanor. Al morir fue llevada a Toledo. Su ca­

dáver se depositó en la capilla fundada por En­

rique II en la Catedral. Fue trasladada por Car­

los V a la de Reyes Nuevos del mismo templo
bajo el epitafio: Aquí yace la muy catholica y

devota Reyna Da Juana, madre de los pobres é

muger del noble rey Don Enrique, hija de D.

Juan, hijo del infante D. Manuel: la qual en

vida y muerte no dejó el habito de Santa Clara:
é

fino á veinte y siete dias de mayo, año del nas­

cimiento de nuestro salvador Jesu-Christo de

1381 41.

Observamos que los datos son más que sufi­

cientes para poder establecer el cambio de la

dueña del escudo que tantas interpretaciones
ha forzado. Una vez más hay que llamar la

atención sobre el peligro que existe en la utili­

zación de la heráldica para establecer cronolo­

gías. En este caso no sólo no es el escudo de

Leonor de Guzmán (m. 1350), sino que por ser



de Juana Manuel, tampoco quiere decir que
esta construcción sea del periodo de gobierno
de esta Reina (1369-1381). Finalmente los pro­
blemáticos baños se levantan como ahora vere­

mos en la década de los cincuenta del siglo XIV.

Los CONSTRUCTORES DEL PALACIO

En otro trabaj a mucho más amplio defende­

mos la ex-istencia de dos construcciones de

cronologías distintas 42. Por una parte la Capi­
lla Dorada y por otra la del resto del Palacio.

El vocabulario arcaico de dicha Capilla hace

pensar que ésta es muy anterior al resto de

las obras, y que su cronología se podría re­

montar al siglo XIII; se trata del extremo

oriental de un palacio anterior del que tene-

. mas noticias desde tiempos de Alfonso VIII,
rey que en 1169 declara libre de todo pecho
los palacios que su tío don Raimundo posee

en Tordesillas 43.

EL REY DON PEDRO Y MARÍA DE PADILLA

A excepción de la Capilla, a la que nos hemos

referido anteriormente, el resto del Palacio se

construyó en la década de los cincuenta del si­

glo XIV. Veamos todos los datos y concretemos

las fechas.

María de Padilla, reina de hecho de Casti­

lla 44, está muy unida a la villa vallisoletana.

Aparece desde 1354 "como señora de la locali­

dad. Sucede en dicho señorío a la madre del

rey, María de Portugal. En esta población na­

cen sus hijos, Isabel (1355) y Alfonso (1359) 46.

Lógicamente en este Palacio moraba el Rey
cuando se encontraba en la villa. Así lo decla­

ra su hija doña Beatriz en el privilegio dado el

2 de enero de 136347, por el que donaba las ca­

sas que tenía en Tordesillas para la fundación

del actual convento y se cumplía el deseo que

su padre expresó en la última cláusula de su

testamento, dado en noviembre del año ante­

rior 48.

En abril de 1354la residencia palatina no debía

de estar aún construida, ya que en esa fecha el

Rey estaba alojado en las casas de Diego Ruiz 49.

De haber existido ya el Palacio no tiene mucho

sentido que el Soberano tuviera que hospedar­
se en mansiones que no eran las suyas.
En enero de 1356 las obras debían de estar co­

menzadas, pues María de Padilla pide al conce­

jo de Tordesillas el pago de ciertas cantidades

de dinero "

... que yo mande dar para rrepara­

miento de los mis palaçios" 50.

LI vez deberíamos fijar, por tanto, la fecha

de 1354, año en el que se hace la nueva favori­

ta real, señora de Tordesillas, como la del co­

mienzo de las obras, pudiéndose alargar éstas

unos pocos años. En cualquier caso, nada debió

construirse después de 1361, al morir la pro­

motora de las construcciones, en la ciudad de

Sevilla.

El que María de Padilla hable de "rrepara­
miento de los mis palacios" hace alusión a algo
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que ya existe, pero que necesita ser restaura­

do. A nuestro parecer se refiere a ese edificio

antiguo del que la Capilla Dorada formaría

parte, como ya hemos visto, siendo esta Reina

la responsable de la construcción de casi todo

el Palacio.

PEDRO I Y MUHAMMAD V, ¿UNA

CASUALIDAD TAN SÓLO? EL PALACIO DE

TORDESILLAS Y LA ALHAMBRA DE GRANADA

Llegados a este punto nos gustaría incidir sobre

la relación existente entre la Alhambra de Gra­

nada y el palacio vallisoletano.

La mayor parte del palacio de Tordesillas se le­

vanta entre 1354 y 1360. El Patio de los Leones,
junto a sus estancias adyacentes, se edifica en

el reinado de Muhammad V (1354-1359, Y 1362-

1391), Y aunque no es unánime la opinión de

los especialistas a la hora de intentar concretar

la construcción del celebérrimo patio, es justo
llamar la atención sobre la posible relación en

la estructura de los patios de ambos conjuntos,
constituidos por un jardín de planta rectangu­
lar rodeados en su totalidad por galerías, y con

pabellones adelantados en sus lados cortos 51. Si

el ejemplo granadino finalmente se erigió en la

primera parte del gobierno de Muhammad 52,
estaríamos ante dos edificaciones estrictamen­

te coetáneas. En el caso de que se construyese

en el segundo periodo de su reinado, debería­

mos hablar del conjunto vallisoletano como

punto de referencia obligado para estudiar el

modelo nazarí; sin olvidarnos, claro está, de los

numerosos ejemplos conocidos que contaban

con patios de crucero.

La amistad entre Pedro I y Muhammad V es de

todos conocida, y más si estudiamos la tesis de

Ahmad Mujtar al-Abbadi 53, que utiliza princi­
palmente como base de su investigación las

fuentes árabes, y sobre todo los textos de Ibn al­

Jatib y de Ibn Jaldun, sin olvidarse de los rela­

tos cristianos.

S on innumerables los datos que demuestran

esta relación amistosa, y que aquí no podemos
detallar por problema de espacio. Tan sólo, y

como un simple ej emplo entre los muchos que

podríamos haber elegido, aludiremos a cómo

Muhammad V adopta para su persona el escu­

do de la Orden de la Banda, creada por Alfonso

XI 54.

Siempre se ha comentado el posible intercam­

bio de artistas entre la Corte del Darro y la de

Castilla; por ello no deberíamos dejar de con­

siderar que en Tordesillas pudiesen trabajar,
al igual que en el Alcázar de Sevilla, cuadrillas

de artistas nazaríes. De hecho encontramos

yeserías estilísticamente muy parecidas en los

tres conjuntos, y el patio de Tordesillas podría
ser un hermano menos rico, con sus pabello­
nes enfrentados, que el realizado en la Alham­

bra. No olvidemos que estamos hablando de

obras hechas en los mismos años, en un pe­

riodo muy concreto, y que los atauriques apa­

recidos tanto en la panda sur del patio, como
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Vista general
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entre el Coro Largo y la Iglesia, son de una

calidad excepcional. A diferencia del resto de

yeserías, éstas han conservado sus colores ori­

ginales, y no sólo deben ayudarnos a com­

prender la calidad de los trabajos aquí reali­
zados a mediados del siglo XIV, sino que
deberíamos ver el resto de palacios hispano­
musulmanes de la época, tanto en Castilla
como en Granada, incluyendo por supuesto la

Alhambra, con otros ojos.
En numerosas ocasiones gran parte de los es­

pecialistas que se han dedicado a estos temas

han defendido este común ambiente artístico
entre Granada y Castilla, y más aún en lo que
se refiere a la arquitectura civil. Chocará que
no nos hayamos introducido en problemas ter­

minológicos, tal vez se ha invertido demasiado
tiempo en ello para no llegar a nada. La reali­
dad está ahí, y de no haber existido promoto­
res que mostrasen una particular inclinación
por el arte hispano-musulmán jamás hubiése­
mos hablado ni del Palacio de Tordesillas ni
del Alcázar cristiano de Sevilla, entre otros
muchos edificios hispanos; independiente­
mente de los obreros que los hicieron posi­
bles. Para finalizar hacemos nuestras las pala­
bras de Lambert, Torres Balbás o Terrasse,
entre otros, en las que defienden la existencia
de un arte cortesano común, en numerosos

aspectos, a cristianos y musulmanes, no de-
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biéndose hacer profundas escisiones, ni polí­
ticas, ni geográficas, ni religiosas en el estu­

dio de estos edificios civiles.

NOTAS
1 LAMPÉREZ, V.: "El Real Monasterio de Santa Clara de
Tordesillas (Valladolid), Apéndice.", B.S.C.E., vol. VI, (1913)
n° 128, pp. 169-172. En este pequeño artículo se da a cono­

cer el hallazgo de la segunda lápida escondida bajo cons­

trucciones modernas, y se intenta hacer una lectura de las
dos. Desgraciadamente son muchas las lagunas existentes
en la escritura de ambas lápidas. No se puede leer casi nada
de una de ellas, donde se supone vendría referida la fecha
o la explicación de su presencia en el edificio.

2 TORRES BALBÁS, L.: "El baño de doña Leonor de Guz­
mán en el palacio de Tordesillas" Al-Andalus, vol. 24 (1959),
pp. 420-421. Torres Balbás ve en la cabeza de los leones
una corona que no existe.

3 En otro trabajo que hemos desarrollado, en prensa, ha­
cemos una aproximación al palacio medieval, intentando
explicar la existencia de dos recintos regios: uno que se

construiría en los siglos XII-XIII, del que conservamos tan

sólo la Capilla Dorada, y otro que se correspondería con el
resto de testigos originales conservados, erigido en su tota­

lidad en la década de los cincuenta del siglo XIV.

4 Poema de Alfonso Oneeno (J. Victorio ed.), Madrid 1991.
En la parte del poema dedicada a la toma de Algeciras (pp.
385 Y ss) se menciona la venida de cruzados de Francia y de

Inglaterra, junto a caballeros del resto de reinos península-



res. A. MUJTAR AL-ABBADI, El reino de Granada en la épo­
ca de Muhammad V Madrid, 1973, p. 17, escribe también
sobre la llegada de extranjeros a esta contienda, haciendo
referencia a ingleses y alemanes.

"XXIIII dias de março vigilia / de Santa Ma / el rei don Al­

fon/so de Castilla tomó algecira e/ra MCCCLXXXII años".

"En la era de mil CCC/LXXIV anos lunes dia de todos
Santos el rei Almotacen pasó sobre mar y paso sobre Tarifa
con LXXX mil caballeros de moros las tiendas fizo armar ca­

balleros de Castiella bien gela supieron amparar el rey don
Alfonso de Castiella rei bueno e onrado llegó a pocos dias de
cercado la m p ... paso todo el dia firiendo e matando mu-

chos de ellos e fueron tantos los que murieron ... X anos ... ".

I
I

T
E. ALMARAZ: "Real Monasterio de San Andrés de Arro­

yo (Palencia)", Boletín de la Real Academia de la Historia,
vol. XXXVI, (1900), pp. 223-224. En los posteriores trabajos
referidos a este Monasterio cisterciense se hace continua­

mente alusión a estas inscripciones: R. NAVARRO GARCÍA,
Catálogo Monumental de la provincia de Palencia, vol. III,
Palencia, 1939, p. 203; M" T. GUTIÉRREZ PAJARES, El Mo­

nasterio cisterciense de San Andrés deArroyo, Palencia 1993,
pp.30-31.

G. ARGOTE DE MOLINA: Nobleza de Andalucía, Sevilla,
1588, fols. 254vto y 255rto. La inscripción decía: Aquí iace

Don Fernan Rodriguez Pecha que Dios perdone que fue ca­

uallero y camarero de el Rey Don Alfonso que vencia los re­

yes de Benamarin et de Granada e la lid de Tarifa enla era

de My CCC et LXX et VIII años e fizo al rey de Banamarin

pasar la mar e gano del la dvdad de Algezira viernes XXVI
de Março de la era de M et CCCLXXXII años. Et este dicho
Don Fernan Rodriguez qve Dios perdone la sv alma et fino
XXVI dias andados del mes de enero enla era de M et CCC et

LXXXIII años. Pater noster Ave María por la sv alma.

A. SÁNCHEZ-PALENCIA MANCEBO: Fundaciones delAr­

zobispo Tenorio. La capilla de San Bias en la Catedral de To­

ledo, Toledo, 1985, documento n° 5, pp. 92-93. En este do­

cumento sin fecha, pero que podemos situar entre 1393 y

1396, se puede ver cómo todavía la conmemoración de las

guerras ganadas por Alfonso XI era objeto de celebración

después de más de cincuenta años.

10 F. ANTÓN: Catálogo Monumental de la provincia de Va­
lladolid (Inédito, y depositado en el Instituto Diego Veláz­

quez), S/F, fol. 474. Llama la atención sobre el tema de las

lápidas. No se deben tener en cuenta sus inscripciones para
dar una cronología definitiva.

11 J. CASTRO TOLEDO: Colección diplomática de Tordesi­

llas, Valladolid 1981, doc. n° 112, pp. 97-98.

12 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. n° 95, pp. 86-87.

"Sepan quantos esta carta vieren comma nos don Gutierre,
por la Gracia de dios et de la Santa Eglesia de Roma obispo
de Palençia, por rrason que nuestro sennor el rey don Pedro,
que Dios mantenga por muchos tiempos et bonos, cuya li­

mosna et fechura nos somos, nos dixo quandofuemos con el

cuerpo de la reyna donna Maria, su muger, nuestra sennora,

que Dios perdone, a Sevilla por su mandado, que era su vo­

luntad de jaser una eglesia el monasterio en los sus palaçios
de Oterdesiellas, auocacion de Santa Clara ... ".

15 Como ejemplo de esta situación, Juan I, al confirmar en

1379 el privilegio de Fuero Real dado por Alfonso X a la vi­

lla de Tordesillas en 1262, no recoge la confirmación reali­

zada por Pedro I en 1351, como es lo normal en el resto de

casos en que no se trata de Pedro el Cruel. J. CASTRO TO­

LEDO, op. cit., pp. 134.

14 No olvidemos que este Rey era hijo de Enrique III y Ca­

talina de Lancáster, y por lo tanto biznieto de Pedro I, que­
dando solucionada la ruptura producida por el asesinato de

Pedro I a manos de su hermano.

15 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. n° 553, p. 326.

lG Son numerosos los estudios dedicados a este particular
personaje de la primera mitad del siglo XIV. En lo que res-

numerosas

ocasiones

gran parte
de los

especialistas
que se han

dedicado

a estos

temas han

defendido

este común

ambiente

artístico

entre

Granada

y Castilla,

y más aún

en lo

que se

refiere a la

arquitectura
civil"

pecta a sus propiedades véase: E. GO ZÁLEZ CRESPO: "El

patrimonio dominical de Leonor de Guzmán", En la España
Medieval, n" 14 (1991), pp. 201-219. Junto a la villa de Tor­

desillas, también contó entre sus propiedades Villagarcía de

Campos, Baltanás, Pozuelo de Cabreros, Palenzuela, Vi­
llaumbrales, Paredes de Nava, Monzón, San Miguel del

Pino, Castroponce, Alcalá de Guadaira, Medina Sidonia,
Huelva, Cabra, Lucena, Manzanares el Real, Guadalix de la

Sierra, Oropesa, etc. En el Becerro de las behetrías (ed. por
F. Hernández, Santander 1866, ff. 19v-20v), encargado por
el rey don Pedro en 1352, aparece la villa bajo el señorío de
María de Portugal, viuda de Alfonso XI, haciéndose men­

ción a Leonor de Guzmán como propietaria anterior: "Que
l'pagaran al rey este anna de nouenta annos la yantar e que

annas, quando era de donna Leonor, que la non pagauan al

rey. E que non pagan al rey martiniega ninguna".

17 Sobre los últimos movimientos de Leonor de Guzmán an­

tes de su muerte véase: A. BALLESTEROS BARETTA: "Doña
Leonor de Guzmán a la muerte de Alfonso XI", Boletín de la

RealAcademia de la Historia, Vol. C (1932), pp. 629-636.

18 Vid. nota 45.

19 E. GONZÁLEZ CRESPO, y C. de LEÓ -SOTELO CASA­
DO: "Notas para el itinerario de Alfonso XI en el periodo de

1344 a 1350", En la España Medieval, tomo V (1986), pp.
575-589.

20 Ibídem., pp. 582-583. "E14 de septiembre, desde "Cadalso
de los Vidrios", Alfonso XI solicitaba, al concejo de Madrid, el

envío de un grupo de carpinteros al palacio de Manzanares

para que la arreglasen".

21 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. 112, pp. 98. El docu­

mento dice: ... nuestra sennora la reyna e el abbadesa e co­

nuento del dicho monesterio acordaron que por quanta en el
dicho palaçio sse auie a enterrar el cuerpo de donna Leonor,
que Dios perdone, madre de nuestro ssennor el rey ...

22 P. BARRANTES MALDONADO: Ilustraciones de la Casa
de Niebla, Memorial Histórico Español: Colección de docu­

mentos, opúsculos y antigüedades, Madrid, 1857, vols. 9 y
10. En la introducción del volumen noveno (pág. IX) se ex­

plica que esta obra estaba ya concluida por el autor en 1541,
si bien hasta 1573 realiza diversas correcciones y adiciones.

23 Ibídem, vol. 9, pp. 9-25.

24 Ibídem, pp. 24-25.

25 G. ARGOTE DE MOLINA: Nobleza de Andalucía, Sevilla,
1588, fol. 167vto.

26 Descripción tomada de A. y A. GARCÍA CARRAFFA, Dic­

cionario heráldico y geneaológico de apellidos españoles y

americanos, Madrid, 1963, vol. 40, pág. 252. Tiene el escudo
ilustrado con n° 1.171.

27 Op. cit., fol. 169vto.

28 Véase el escudo, en A. y A. GARCÍA CARRAFFA, op. cit.,
vol. 40, escudo n" 1172.

29 Ibídem, pp. 252 Y ss.

50 M. GARCÍA FERNÁNDEZ: "Doña Leonor de Guzmán y

Andalucía: La repoblación del patrimonio señorial", Histo­

ria, Instituciones y Documentos, vol. 20 (1993), pp. 162.

51 Op. cit., fol. 189vto.

52 A. Y A. GARCÍA CARRAFFA: Op. cit., vol. 51, pp. 140.

55 A. GIMÉ EZ SOLER: Don Juan Manuel, Zaragoza, 1932,
pp.679.

34 Para más datos de esta Reina véase: E. FLÓREZ Memoria

de las Reynas Catholicas, historia genea logica de la Casa real de

Castillay de León, Madrid, 1790 (3" edic.), vol. 2°, pp. 667-677.

35 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. 125, pp. 104.

39



"Cornisa y
ventana del centro

en la fachada de

la Mezquita"
(fachada del

Palacio de

Comares de la

Alhambra), de

la obra de J.

Facundo Riaño,
Monumentos

Arq u itectón icos

de España.
Madrid SIF.

40

36 Ibídem, doc. 165, pp. 118.

37 Ibídem, doc. 169, pp. 119.

38 Ibídem, doc. 191, pp. 129-130.

39 Ibídem, doc. 196, pp. 132.

,�o Ibídem, doc. 212 y 222, pp. 139 Y 144-145.

.¡.¡ E. FLÓREZ: Op. cit., vol. 2, pp. 676-677.

'¡'2 Vid. nota 3.

43 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. n° Z5, pp 12-13.

.¡..¡. Superando los límites de cualquier novela, en las Cortes
de 1362, celebradas en Sevilla, el rey don Pedro consigue
que María de Padilla, muerta el año anterior, fuese recono-

cida por todos como reina legítima, siendo sus hijos los he­

rederos del reino. Declara que la boda con María fue ante­

rior a los desposorios con doña Blanca de Borbón, y pre­
senta una larga lista de testigos pertenecientes tanto a la

nobleza como a la iglesia.

45 Existe documentación de la reina María de Portugal
como señora de Tordesillas hasta 1353 (J. CASTRO TOLE­

DO, op. cit, doc. 72, pp. 69-70), apareciendo al año siguien­
te con ese título María de Padilla (J. CASTRO TOLEDO, op.
cit. doc. 85, pp. 71-72.). Doña María no muere hasta 1356,
pero los acontecimientos promovidos por ella, en la cono­

cida "Liga de Toro" en contra de su propio hijo Pedro, pro­
vocaron la ira del Rey. Éste mató a multitud de caballeros

que junto a su madre habían urdido la conspiración. Estas
circunstancias motivaron el que la mujer de Alfonso XI pa­
sase a desempeñar un papel secundario. La causa de la

conspíracíón fue la actitud del Monarca ante su esposa
Blanca de Borbón, y la preponderancia que en la Corte al­
canzaba María de Padilla y su familia.

I
I

t46 P. LÓPEZ DE AYALA: Crónica de Pedro I B.A.E., vol. 66,
pp. 466 (1355, cap. XIV), 499 (1359, cap. XXI).

47 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. 92, pp. 76-81.

Es mi entençion de dar e faser consagrar la mis casas prinçi­
pales, que yo he en Oter de Siellas, en que el dicho sennor rrey
don Pedro posa quando es en el dicho lagar ...

48 Crónicas de los Reyes de Castilla, B.A.E., Madrid, 1953,
vol. 66, p. 597.

49 J. CASTRO TOLEDO: Op. cit., doc. 83, p. 70. En este do­

cumento, hoy desaparecido, se hablaba de un homenaje
ofrecido a Pedro I por los habitantes de Tordesillas en el

portal de la iglesia de Santa María, cuando el Monarca ha­

bitaba en las casas de morada de Diego Ruiz.

50 Ibídem, doc. 87, pp. 73-74.

5l Ma L. BUJARRABAL Y J. L. SANCHO: "El palacio mudé­

jar de Tordesillas", Reales Sitios, n° 106 (1990), p. 32. En
este estudio los autores dan a conocer los importantísimos
hallazgos acaecidos en los años ochenta durante las obras
de restauración del Monasterio, llevadas a cabo por Patri­

monio Nacional; se interpretaron como restos de dos pa­
bellones adelantados las cimentaciones aparecidas en los
extremos del eje longitudinal del Claustro del Vergel. Por
otra parte, Ma T. PÉREZ HIGUERA, Arquitectura Mudéjar
en Castillay León, Valladolid, 1993, pp. 92-93, ve más apro­

piado considerar dichas cimentaciones como el resto de
dos albercas. Una vez más remitimos al trabajo que con

mayor amplitud estamos desarrollando en la actualidad, y
en el que nos introducimos en este punto con más exten­

sión.

52 Sería interminable citar a todos los que se han apro­
ximado al tema, por ello veamos alguna de las últimas

opiniones: G. BORRÁS GUALIS, El Islam: de Córdoba al

Mudéjar. Madrid, 1990. pp. 171-174, se hace eco de los
estudios de Saadia Faghia sobre los poemas de Ibn al-Ja­

tib, llegando a la conclusión de que el Patio de los Leo­

nes se levanta en el primer periodo del Monarca. En

cambio en su trabajo "La Alhambra", Cuadernos de Arte

Español, n°. 17, Madrid, 1991, p. 28, lo atribuye al se­

gundo periodo de reinado, aun.que al igual que E.

GARCÍA GÓMEZ, Foco de Antigua Luz sobre la Alham­

bra, Madrid, 1988, p. 11, considera que parte de las es­

tancias adyacentes del recinto (sala de Las Dos Herma­

nas) es anterior.

53 El reino de Granada en la época de Muhammad V, Ma­

drid,1973 .

54 Basilio Pavón Maldonado en sus trabajos: "Escudos y
reyes en el Cuarto de los Leones de la Alhambra", Al-An­

dalus, (1970), vol. XXXV, pp. 179-197, Y en" otas sobre el

escudo de la orden de la Banda en los palacios de D. Pe­
dro y de Muhammad V", Al-Andalus, (1972), vol. XXXVII,
pp. 229-232, intenta demostrar la actividad de artistas to­

ledanos tanto en la Corte de Pedro I como en la de
Muhammad V.



Interés del británico
Alfred Jones

por un jarro de pico
del Palacio Real

t
I

U.A
--'""'..s I mentioned to you

the other evening, I have been

asked by a Mr. Alfred Jones to

endeavour to obtain a photo­
graph of a silver Ewer in the

Royal Palace at Madrid for re­

production in a book wich he

is preparing on old silver" 1.

De esta manera comienza la

nota remitida por la Embajada
británica al Duque de Miran­

da el 5 de enero de 1925. La
noticia nos parece valiosa des­

de varios puntos de vista,
teniendo en cuenta su anti­

güedad. De una parte por el

interés que manifiesta el fa­

moso estudioso de la plata bri­

tánica por una pieza española;
de otra, por la importancia
que concede Jones a las mar­

cas, cuando apenas algún his­

toriador de la platería lo ha­

cía, y menos en España; y,

finalmente, por haberse fijado
en una obra que en la actuali­
dad se tiene por una de las

más típicas de la platería his­

pánica de todos los tiempos.
Puesto que en 1925 2

se había

publicado el Catálogo de la

Exposición de Orfebrería Civil

Española celebrada en Ma­

drid, donde Artiñano realiza­
ba por primera vez una reco­

pilación de marcas de plata
española y recogía las del ja­
rro marcado por García de Sa­

hagún, que se conserva toda-

Por Mercedes Pasalodos Salgado

Jarro de pico.
García de Sahagún.
1612-1616. Palacio

Real de Madrid.

vía en el Palacio Real de Ma­

drid, podía pensarse que fue

de este libro de donde Jones

tomó sus notas. Pero con se­

guridad cabe afirmar que no

fue así. En primer lugar, la

carta está fechada nada más

iniciarse el año 1925 y, por
tanto, la petición del erudito

británico hubo de hacerse ya
en el año precedente. y lo que
es más importante todavía, en

dicha carta se afirma que Jo­

nes vio el jarro en Palacio,
cuando se le permitió exami-

nar la plata allí guardada "just
before the war", que, por

consiguiente, hubo de ser la

primera Guerra Mundial. Es

notoria la perspicacia del es­

tudioso al fijarse en una pieza
tan singular, así como su poco
difundido método de trabajo,
pues en la carta se reproduce
al margen un esquemático di­

bujo del jarro, en el que se

destaca su pico y asa, y otro de

la marca del platero, hecho

con bastante precisión, aun­

que omite el signo de abrevia-
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tura sobre la última letra.

G/SAHAlGV, lo que también

ha sucedido con autores mo­

dernos. Por último, solicita

una fotografía de la pieza (ta­
maño 20x15 cm) y una impre­
sión exacta o un buen dibujo
de la marca.

Tampoco estuvo desacerta­

do Alfred Jones en la datación

que hace del jarro, situándolo
hacia 1610. Modernamente se

ha sugerido que fuera alguno
de los que aparecen en cuen­

tas de 1612-1616 de García de

Sahagún 3. Pensamos que no

debe ser ninguno de los que

figuran en las cuentas de

1616, pues se dice que son lla­

nos y éste va decorado, pero

podría tratarse de uno de los

otros dos que se citan en

cuentas de 1612.

La marca claramente repro­
ducida en la carta correspon­
de a García de Sahagún. En

1925 no se conocía la identi­

dad de este platero que, aun

hoy, presenta algunos aspec­
tos no conocidos o controver­

tidos en su biografía y acerca

de su actividad. Resumimos

actualizadas las noticias que

poseemos sobre él 4. García

de Sahagún, hijo del platero
Alonso de Sahagún, nació en

Zamora en 1551 y murió en

Madrid en 1617. En 1575 ya se

hallaba en la Corte, pues figu­
ra en la relación de miembros

fundadores de la Cofradía de

San Eloy, que reunía a los pla­
teros de Madrid. Trabajó en

1591 y 1592 para la infanta

Isabel Clara Eugenia, fue pla­
tero de la reina Margarita des­

de que inició su reinado en

1599 y, a su muerte, en 1611,

pasó a ser platero de plata del

rey Felipe III. Trabajó tam­

bién para el Duque de Lerma

de 1602 a 1607. Se sabe que
actuó como marcador de Cor­

te y artífice en Valladolid y en

Madrid de 1596 hasta 1617. No

se conoce una marca personal
utilizada exclusivamente co­

mo artífice, y, por ello, es im­

posible distinguir si actúa en

calidad de autor de una pie­
za o se limita a marcarla. La

marca de Corte que empleó
fue el último eslabón del co­

llar de la Orden del Toisón de

Oro con el vellón colgante,
que aparece en el jarro del Pa­

lacio Real, aunque no la cita
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Texto con la

respuesta,

por parte de la

Inspección del

Palacio Real

de Madrid,

a la Embajada
británica.

Marca del

platero del

jarro de pico.

.?-alaoio 9 de enero de 19,;6

Sr, H.

Gurney

Muy Sr. mio y de toda mi �on8id9¡O>luión: El Sr. Duqua de Mi­

randa me ha dado La cart>! (1U.9 Vd. lo envió iòloliuitúndo la obten­

oión de La fotógr,¡fia de un .Jarro ele plata Que existe en éste Real

Palacio y que dese<lfria reproduoir en una obra el Sr. Jones; y en

su oonseouenoia he de manifestarle (lUS euando lo desee puede man­

dar al fotografo.'l.ue paae pOT esta Inspección pura haoer las pla­

cas 'lue estime necesarias.

Con tal motivo ille es grato ofrecerse suyo afmo. amigo

�

Alfred Jones, quizá porque no

la entendió. Como marcas per­
sonales se conocen dos: G/SA­

HAGV y G/SAHAI. GVN., pero
ésta sólo se ha visto en el jarro
que posee el Museo del Insti­

tuto Valencia de Don Juan de

Madrid. La marca que aparece
en el jarro del Palacio Real es

la primera, y la misma que fi­

gura en el del Museo Arqueo­
lógico Nacional, aunque am­

bos jarros no se parecen. Ante

esta evidencia es lógico que se

plantee la duda a la que antes

nos referíamos.

En la mencionada carta se

considera a Alfred Jones "an

authority on silver and he has

already published an impor-

BRITISH EMBASSY
MA.iDRID.

JanuarY.5,192.5.

My dear Dulce,

As I merrt
í

cneû tu you the other evening, I h!lVe

.....
ifbeen asked by 8 Ml' Alfred Jones to endeavour to

obtain e photoglitaph of Et' silver Ewer in the Royal

Palace at Madrid f'or rel?roduction in a book whioh he

is preparing un old silver,

Mr Jones is an authority on silver and he 11!lS

alread.y pub Lf ehe d an important wurk on "the EngliSh

1silver belonging to the Emperors of Russia. I met

him a good many years ago at Berlin. where he came óV

examine the silver at the P�le.ce, and. I should be

glad to help him, if possible, in this matter.

He tells me that the shape of the Ewer is sume­

thing like the sketch in the margin. Ita de.te is

8.bout 1610 and it bears a mark like tl1is �SAHA
He saw it at the Palace whe n he was GV

pe rrm tted to examine the plate there jus:b before tIle

war and he is anxious to illus:!:rate it in his book

as



tant book on the English silver

belonging to the Emperor of

Russia" 5. En efecto, Jones fue

uno de los más activos y fe­

cundos estudiosos del arte de

la platería en la primera mitad

del siglo XX, junto a Wilfred,
Cripps, sir Charles Jackson o

W. Watts. Sus libros abarcan

desde 1906 a 1944. Se ocupa
principalmente de catalogar
las piezas de distintas institu­
ciones -Torre de Londres

(1908), Windsor Castle (1911),
Capilla de San Jorge de Wind­

sor (1939), colegios de Cam­

bridge (1919) y Oxford (1944)-,
importantes coleccionistas

-J. P. Morgan (1908), barón

Rothschild (1912), obra de la

que se conserva un ejemplar
en la biblioteca Lázaro Gal­

diano de Madrid con el nú­

mero 14, Duque de Portland

(1935) -, territorios -diócesis

de Bangor (1906), isla de

Mann (1907)- o iglesias ame­

ricanas (1913). También pu­
blicó artículos sobre plateros
como Crespin, Rundell y Storr,
entre otros. Como obra de

conjunto debe citarse Old En­

glish Gold Plate (1907), pero
no sabemos si llegó a publicar
el libro sobre plata antigua
que se anunciaba en la carta,
donde pensaba incluir el jarro
español.
Otro aspecto que se despren­
de de la lectura del documen-

as being a charact-eristically Spanish piece. Fur

this :purpose he would like to obtain a small

photograph of it, not larger than 20 em. by 1.5 om; ,

and he would also like to obtain an exact impression

I have

ur correct drawing of the marle fur reproduction, in

the book.

, haS

If Tile King woulcl be graciously pleased to

grant the ne ce ssaz-y permission, I would be very

grateful if you could o o ta í.n :t'dl' me the photog¡gaph

and drawing, or if you w0uld authorise me to h�ve
them made. I -wuuld, of course, defray any expenses

on behalf of Mr Jones.l5:i::t I
came tll

be

" soroe-

tie i8

ore tne

as

Copia de la nota

enviada por

la Embajada
británica

al Duque
de Miranda.

Nota remitida

por la Embajada
británica al

Duque de

Miranda el 5 de

enero de 1925

Copis

Bmb'ajada de La Gran Bretaña.- Madrj,d.- Enero 5,1>J26.-Querido,Duque.-segun

i'ndioué ,a Vd. la otra tarde el Senor Alfred Jones me ha rogado ge at
í

one
4

'/
) •

•

Ta obtencion de una foto¡:,rafia de un jarro do plata que existe en el Real

palac-io cie Macirid y que d e se ar Ïe r epr od uc
í

r en uns obra eu e está escribien-

do sobre objetos antiguos de plata.- El senor Jones es una au tor-Lô ad en· ma-

,

-

,teria
ë

e objetos de plata y he publicado ya una importante obra sobre las

objetos de pLa ta inglesa pertenecientes a los l:Jmparadores de Rusia. yo le

con'oci hac e muchos años en Berlin a donde habla ido para estudiar Ja plata

ex
í

s't en te eri el Palacio.y tendria sumo Busto en poderle complacer en esta

,ocasión,si reslllta po a.í bLes > r:'e indica el Seüor Jones que La forma del jarro

de que se trata es parecida al d-ihujo que f
í

gur-a al margen, su epoca es praXi,.

mamente el ano 1610 y lleva La siguiente marca.

a.l.n.-j�:t:TQ ep "Palacio C!laudo SA. lo____ne;tmj,tió visitar. Ib _pla_:t_�---ª-Ul._ 6xi31.ent_e
arites de La yuerra y desearia reproducirla en su libro por ser una ppeza

c as t í aamen't e e spanc Le , Para este objeto de ae ar a a obtener una pe cuena foto­
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to es el deseo de fotografiar
un jarro muy especial. Efecti­

vamente' esta pieza encaja
dentro de un tipo muy especí­
fico en el arte de la platería,
conocido como jarro de pico.
Los jarros de pico represen­
tan dentro de la platería do­

méstica española una de las

realizaciones más sugerentes,
originada a fines del siglo XV,
desarrollada en el siguiente y
continuada a lo largo del siglo
XVII, e incluso algo más en

América. Aunque a veces se

ha destinado a usos religio­
sos, el jarro de pico nace

como pieza profana. Geográ­
ficamente, a fines del siglo
XVI se distinguen los jarros
de pico vallisoletanos de los

que se realizaron en Sevilla.

La diferencia se puede apre­
ciar en el cuerpo cilíndrico,
en la base y pico del jarro,
pero sobre todo en el tipo de

asa. Los jarros casfellanos tie­

nen un tipo de asa que se de­

nomina en siete, mientras

que los sevillanos presentan
el asa en figura de cinco. La

pieza de Palacio corresponde
al tipo vallisoletano, pero con

asa de "ce", que es la propia
del siglo XVII. También co­

rresponde a esta época la su­

presión del mascarón que
adornaba antes el pico, mien­

tras se añaden espejos, torna­

puntas, puntas de diamantes y

Gurney

otros elementos ornamenta­

les de carácter geométrico re­

levados o picados de lustre.

Por todo ello, resulta impor­
tante que Mr. Jones se fijara
en este jarro de pico que re­

presenta una de las creacio­

nes más singulares de la pla­
tería hispánica.
Señalaremos como final del

suceso que la respuesta de la

Inspección del Palacio Real

fue favorable a los deseos de

Alfred Jones y se concedió el

permiso para que la Embaja­
da británica enviara un fotó­

grafo "para hacer las piezas
que estime necesarias".

NOTAS
1 A. G. P., caja 15808/1.

2 P. M. de ARTIÑANO, Catálogo de
la Exposición de Orfebrería Civil Espa­
ñola, Madrid, 1925.

3 F. A. MARTí ,Catálogo de la Plata

del Patrimonio Nacional, Madrid,
1987.

4 Agradecemos al profesor Cruz Val­

dovinos su ayuda en este punto.

5 Se refiere a The Old English Plate

of the Emperor of Russia, Londres,
1909. Sin duda en una petición al Rey
de España se pensó que una buena re­

comendación era haber catalogado la

plata del zar de Rusia.

43



Maestros herreros
•

de lay cerraJ eros

Casa Real durante
el siglo XIX
Por María Rosa Cervera Sardá

E 1 hierro, durante la pasa­
da centuria, adquirió una di­

mensión sin precedentes, debi­

do a los procesos de extracción

y producción que desde el siglo
XVIII se ensayaban. No sólo se

convirtió en el motor del desa­

rrollo de la industria y de los

transportes, sino en el material

que por excelencia representa­
ba el espíritu de una nueva

época, y por ello pronto traspa­
só su cualidad puramente utili­
taria para adentrarse en los

campos del ornamento y del

arte. Su capacidad arquitectó­
nica fue enorme, como ele­

mento estructural y como ma­

terial ornamental, y llegó a

entablar, en este segundo as­

pecto, una íntima relación con

la arquitectura decimonónica

que condicionó claramente su

fisonomía y su evolución.

El hierro hizo su temprana
aparición en los balcones de

la fachada, donde a modo de

repetitivo obstinato protegía
los voladizos de los huecos, y
sucesivamente fue ampliando
su aportación a la arquitec­
tura del XIX en otros elemen­

tos, como las barandillas de

escaleras, puertas de entrada,
montantes, galerías, lámparas
y miradores.
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Madrid fue sin duda la ciudad

que hizo más uso del hierro,
atendiendo a sus posibilidades
estéticas, con ricas e interesan­

tes composiciones que a medi­

da que transcurría el siglo
incrementaban su auge y es­

plendor, aumentando, a la par,
el del edificio al que acompa­
ñaban. Más allá de la propia ar­

quitectura, el hierro se convir­

tió en el material predilecto de

la escena urbana, conforman­

do un Madrid cosmopolita a

través de todo un despliegue de

verjas, rejas, bancos, farolas,
quioscos, etc., que se convirtie­

ron en los elementos habitua­

les del paisaje de la ciudad.

Este rico patrimonio de hie­

rros se debió a una pléyade de

maestros herreros y cerraje­
ros, algunos de importancia
sobresaliente, que más que
artesanos podríamos conside­

rar artistas, y al beneficioso
intercambio de experiencias
que mantuvieron con los ar­

quitectos de la época.
En este artículo queremos res­

catar obras y datos de algunos
de aquellos artífices, que fue­
ron los que recibieron los nom­

bramientos de maestros de la
Casa Real y que sin duda se en­

contraban entre los más nota­

bles del país. Y junto a ellos, los
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de otros artesanos que, de

modo externo, colaboraron en

las obras de herrería de grueso

y cerrajería de algunas de las
construcciones dependientes
de Palacio durante el siglo XIX.

Los documentos encontrados

son más escasos de lo que hu­

biéramos deseado, no obstante

nos ha sido posible recons­

truir, por primera vez, la histo­

ria de los sucesivos artesanos

Puerta de la

Carniceria.

Proyecto de Juan

de Villanueva

y ejecución de

Pedro Manzano

en 1791.

A.5.A.



con cargo que trabajaron para
la Real Casa, y recuperar al­

gunas obras de interés reali­

zadas por ellos.

LA ÉPOCA DE FERNANDO VII
Al inicio del siglo XIX, época
en la que el sistema gremial se

hallaba todavía vigente, nos

encontramos con una situa­

ción habitual en las profesio­
nes artesanales, y por tanto en

las que a nosotros nos ocupan,
donde los puestos y cargos se

heredan dentro de las mismas

familias, y se transmiten en

una sucesión de generaciones.
El primer nombramiento que
conocemos de la pasada cen­

turia es el de Antonio López
Fernández para la plaza de

Herrero y Cerrajero de la Real

Casa y Cámara, de fecha 17 de

abril de 1807. El cargo lo here­

da de sus tíos Alfonso Hortega
y Antonio Fernández, los que,

según él mismo nos dice, "tu­

vieron el honor de encanecer

sirviendo muchos años á los

Augustos Abuelos, de feliz me­

moria, y padres de V.M. -se di­

rige a Fernando VII-haciendo

las más delicadas obras y sa­

crificando el primero quantio­
sos intereses en la elavoración

de los Cañones de Artillería,
forjados de hierro de mucho

mérito, que construyó, de q.
todavía existen dos de estos en

la Real Armería de Palacio" 1.

Como vemos, su tradición fami­

liar como Herreros y Cerrajeros
de la Real Casa se remonta al

reinado de Carlos III, hecho

que sin duda alguna sería teni­

do en cuenta a la hora de su

elección para ocupar dicho car­

go, a la muerte de Antonio Fer­

nández, frente a las otras dos

solicitudes presentadas por
Juan Paur y Antonio Pardo.
En 1815, junto al título de Maes­

tro Herrero y Cerrajero, se le

concedieron a Antonio López,
al igual que a sus antecesores,
los honores sin sueldo de Ayu­
da de Furriera y Ayuda al Real

Oficio de Guardamuebles con

uso de uniforme. Fue uno de

los artífices de mayor confian­
za por conservar en su poder
los patrones de las llaves del
Real Palacio 2.

Antonio López, que tenía su ta­

ller en la Cava Baja, número 33

de la manzana 149 5, continuó
en este cargo hasta el 26 de

abril de 1828, fecha en que fa­
lleció. En ese mismo día, su

hijo, Francisco López de la Lla­

ve, dirigió una solicitud a Su

Majestad para ocupar los pues­
tos que tuviera su padre. En di­

cha instancia Francisco expo­
nía que se hallaba en el mayor
desconsuelo y al cuidado de

dos hermanas de menor edad y
sin ningún auxilio, alegando
como méritos haberse exami­

nado de maestro cerrajero y
haber desempeñado "esa plaza
con la mayor exactitud durante

la enfermedad de su padre" 4.

Sin embargo, no es ésta la úni­

ca solicitud que se recibió en

Palacio para ocupar el puesto
de Maestro Cerrajero. En los

días posteriores a la muerte de

Antonio López, se presentaron
las instancias de los siguientes
artesanos: Francisco González,
maestro cerrajero, que alega
suficiente capacidad en el ofi­

cio, buena conducta y demás

cualidades, citando como refe­

rencia al arquitecto mayor de

Palacio, Isidro Velázquez, bajo
cuya dirección realizó diversas

obras para la Real Casa, y al ad­

ministrador del Real Sitio de

San Fernando, Zacarías García

Bueno, por las obras de bronce

y hierro que allí se le encarga­
ban. Manuel de don Pedro, maes­

tro cerrajero de la Real Casa de

Preg.:

Jurais <le servir bien, y fielmente al

Rey nuestro Señor en Ja Plaza de

Jteh.,(/XD,¥ w"""""e«o t.Jc.LC(. P'/ � _

con que Su Magestad os ha hecho mer­

ced, procurando en todo su provecho,
y apartando su daño; y que si snpiéreis
cosa en 'Contrario

, me dareis 'Cuenta,
Ó á persona que lo pueda remediar?

Resp. Sí juro.
Si así 10/ hiciéreis

, Dios os ayude; y
si no, os lo demande.
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Juramento de

Antonio López

para la plaza de

Maestro Herrero

y Cerrajero de la

Real Casa. 1807.

A.G.P.

Nombramiento

de Manuel

Manzano como

Maestro Herrero

de Grueso de la

Real Casa. 1816.

A.G.P.
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Campo, quien explica haber

tenido a su cargo todas las

obras que ocurrieron en la

Casa del Labrador del Real Si­

tio de Aranjuez antes de la

Guerra de la Independencia, y
las de la Casa de Campo con

posterioridad a la misma. Eje­

cutó también trabajos para el

Real Casino y la Fábrica de

China. José Suárez, maestro

herrero y cerraj ero de la Real

Casa y Cámara del Rey con

destino al Real Sitio de San Lo­

renzo. Vicente Millán, maestro

herrero y cerrajero del obrador

de Ignacio Millán, quien desta­

ca su lealtad a la Corona. Por

último, Antonio Rojo, armador

mayor de la Armería durante

dieciocho años y maestro ce­

rrajero de la Iglesia primada
Catedral de Toledo 5. De todas

las instancias presentadas, tan­

to el Veedor General como el

Sumiller de Campo consideran

más acreedor del cargo a Fran­

cisco López de la Llave y acon­

sej an su nombramiento en vir­

tud a sus méritos artísticos y su

situación familiar, exponiendo
que en otras ocasiones se ha

dispensado esa gracia a viudas

e hijos de otros artistas de la

Real Casa.
Francisco López ocupó el car­

go hasta el 13 de agosto de

1834, fecha en que por Real

Decreto se le separó del mis­

mo, sin sueldo, ni considera-



ción, y se suprimió la plaza en

ese mismo decreto G. De su tra­

baj a sólo sabemos por varias

cuentas presentadas durante

estos años. Sus obras son di­

versas. Su producción mayor

es la relativa a herrajes, torni­

llos, pasadores, cerraduras, pi­
caportes, bisagras, bastidores,
etc., pero también hizo escale­

ras, barandillas, rejas y traba­

jos más curiosos como el fére­

tro de la infanta María Teresa.

Todos ellos realizados en el

Palacio Nuevo, en el Real Pala­

cio del Sitio de Aranjuez, en el

Museo de Pinturas y en el Pa­

lacio de El Pardo 7.

En lo que se refiere a las obras

correspondientes a la herrería

de grueso de Palacio, éstas las

efectuó la familia Manzano

desde el año 1760. El primero
fue Francisco, a quien sucedió,
tras su fallecimiento, su hijo
Pedro Juan. Éste siguió con las

obras de herrería de grueso
hasta su muerte en 1806. El

continuador desde entonces

fue su hijo Manuel. En 1816 se

le encargaron al Maestro Ce­

rrajero de la Real Casa las

obras correspondientes a la he­

rrería de grueso, que son las

que desempeñaba Manuel

Manzano. Ante tal situación, y

para asegurarse su trabajo,
éste decidió solicitar el título de
Maestro Herrero de Grueso de

la Real Casa, título que ostenta-

Solicitud y

nombramiento de

Josef Suárez como

Maestro Cerrajero
del Real Sitio de

San Lorenzo.

1807. A.G.P.

Juramento de

Vicente Mallol al

cargo de Maestro

Herrero y Cerrajero
de la Real Casa.

1847. A.G.P.
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ron sus antepasados, y se le

concedió el nombramiento el 7

de febrero de 18168• Todos los

Manzano se encargaron de las

obras de su especialidad en el

Palacio Nuevo y en los Reales

Sitios. Más concretamente se

sabe que Pedro y Manuel tra­

bajaron en la Real Florida; y

que aquel realizó unas puertas
para la Casa de la Carnicería

en la Calle Imperial. Las puer­
tas las diseñó el arquitecto
Juan de Villanueva 9. La ejecu­
ción se realizó en el año 1791 y
su coste total fue de 5.000 rea­

les. En el proyecto, Villanueva

propone dos variantes de diver­

sa dificultad, una en cada hoj a.

Ambas mantienen el mismo es­

quema sobrio y estructural, a

base de hoj as de montantes

verticales sobre zócalo y reja
fija superior sobre ellas, dife­

renciándose las soluciones por
el tipo y grosor de sus montan­

tes y por la complejidad de las

franjas extremas. Manuel Man­

zano ocupó, también, impor­
tantes cargos gremiales, y fue

nombrada en 1826 veedor del

gremio de herreros.

Otros importantes artífices de

la Real Casa, pero con destino

en los Reales Sitios, fueron:

Antonio Pérez, que ocupó el

cargo de Maestro Cerrajero y
Herrero del Real Sitio del

Buen Retiro por más de 32

años, sucediendo a su maestro

Antonio Fernández 10. José

Suárez, maestro cerrajero de

la Real Casa con destino al

Real Sitio de San Lorenzo, que
también sucede en el nombra­

miento a Antonio Fernández,
quien tenía competencia en

Madrid y en todos los Reales

Sitios, a excepción del de San

Ildefonso. El cambio de titula­

ridad se produjo en marzo de

1807, tras el informe favorable

del arquitecto mayor Juan de

Villanueva, en el que decía va­

lerse de José Suárez, al que
consideraba hábil y práctico
en su oficio, para cuantas

obras, bajo su dirección, se ve­

nían realizando desde hacía

años en el Real Sitio de San Lo­

renzo, al igual que lo hizo su

padre, Francisco Suárez, du­

rante numerosos años. Tras el

fallecimiento de José Suárez,
que debió ocurrir entre los

años 1828 y 1829, su viuda Ma­

ría Rosa Fernández se encargó
del taller, de acuerdo con la

costumbre de aquellos años 11.

-Por último, debemos citar una

de las obras más notables de

la época fernandina, que fue

la restauración y terminación,
tras la Guerra de la Indepen­
dencia, del Museo de Pinturas,
y aunque desconocemos los ar­

tesanos que en él trabajaron no

podemos por ello olvidar sus

hierros de gran interés, y las fa­

rolas que Fernando VII encargó
a Inglaterra en 1832 con desti­

no al Real Sitio de Aranjuez, y

que son las primeras piezas de

hierro fundido prefabricadas
que llegaron a España. En ellas

aparece la fecha y las iniciales

de Fernando VII Rey, así como

su procedencia "Edge London".

LA ÉPOCA DE ISABEL II

Después del cese de Francisco

López en 1834 como Maestro

Cerrajero de la Real Casa y Cá­

mara la plaza quedó anulada

hasta 1847, fecha en la que el
.

cerrajero Vicente Mallol reci­

bió el nombramiento, en esta

ocasión se especifica sin suel­

do, previa petición suya y tras

alegar en su instancia que ve­

nía realizando las obras de Pa­

lacio y de los Reales Sitios des­

de los años treinta 12. En el año

1839 Mallol solicitó a la Reina

el alquiler del obrador de dorar

.1



las verjas, bancos y candela­

bros que rodeaban la estatua

de la Plaza de la Constitución
-actual Plaza Mayor- de acuer­

do con el proyecto redactado

por el arquitecto del Ayunta­
miento Juan José Sánchez Pes­

cador en el año 1847 18, El pro­

yecto contemplaba una verja
sobre basamento de piedra y
paños formados con gruesos y
elaborados balaustres, adorna­

dos con ensanchamientos de

su sección, amazorcamientos y

arandelas, alrededor de la es­

tatua ecuestre.

Tras la muerte de Mallol, en

1872, el taller del Campo del

Moro quedó a cargo de su viu­

da Martina Alonso. En el año

1877, y debido a su estado de

salud mental que la íncapací­
taba para contratar, se decidió

traspasar el arrendamiento de

la cerrajería a Bernardo Asins,
maestro que estaba al frente

de la cerrajería de la viuda de

a fuego situado en el Campo
del Moro, al final de la Rambla

de Palacio y allí instaló su taller

hasta su muerte 13. Mallol fue,
sin duda, uno de los grandes
cerrajeros del Madrid isabeli­

no, y aunque la estructura de

su taller debió tener una esca­

la artesanal -frente a algún
otro, como el de Tomás de Mi­

guel, maestro cerrajero del

Ayuntamiento, que llegó a te­

ner a su cargo un número im­

portante de operarios- lo en­

contramos en la lista de

contribuyentes del Ayunta­
miento del año 1856, pagando
la tercera cuota en orden de

importancia, dentro de la sec­

ción de herreros y cerrajeros 14.

Vicente Mallol trabaj ó durante

cuarenta años al servicio de la

Real Casa y Sitios Reales, por lo

que su obra debió ser impor­
tante, sin embargo no hemos

encontrado más que algunos
datos sueltos que nos ayudan a

recuperar la labor de este no­

table cerrajero. Por diversas

cuentas de la Junta de Liquida­
ción de Créditos de la Casa

Real de los años cincuenta su­

ponemos que sus trabajos de­

bieron ser continuos y de cier­

ta envergadura 15. De modo

más concreto sabemos que tra­

bajó en la Galería de la Plaza

de Armas, que arregló las tres

puertas-verjas de bronce de

dos capillas y entrada principal
de la Iglesia del Monasterio de

El Escorial y que ejecutó la ba­

randilla de hierro de la calle

Bailén en el año 1842, según el

proyecto y dirección del inge­
niero Fernando Gutiérrez, por
un precio de treinta y ocho mil
novecientos veintidós reales

de vellón 16.

Un proyecto de gran interés

fue el de la construcción de un

puente de hierro en sustitu­

ción de otro de madera que
existía en la Ría del Jardín del

Real Casino de la Reina. El

mal estado del antiguo puente
llevó al administrador del Ca­

sino a proponer, en el año

1843, el reemplazo del mismo

por otro de hierro, según el

proyecto del arquitecto mayor
de Palacio, Narciso Pascual y
Colomer ". El proyecto es un

delicado y pequeño puente

Balcón del

Museo del

Prado al Jardín

Botánico, con las

iniciales bajo
corona de los

reyes Fernando

y Ma Cristina.

Dibujo de Ma

Rosa Cervera.

f
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Mallol y que es posible que
completara su formación en el

oficio a las órdenes de éste 19.

Bernardo Asins fue uno de los

más grandes artífices españo­
les del siglo XIX, y probable­
mente el mejor de las últimas

décadas. A él se deben obras

de hierro tan excepcionales
como las del Palacio de Cristal

del Retiro, las del Banco de

España, las del antiguo Minis­

terio de Fomento, las verjas y
librerías de la Biblioteca Na­

cional, las estanterías de la bi­

blioteca del Senado y del Mi­

nisterio de la Guerra y un

largo etcétera.
En 1880, y después de haber

realizado varias obras para las

Reales Caballerías y Palacio y
haberse encargado de la con­

ducción de aguas a la Casa de

Campo, solicitó el uso del Es­

cudo de Armas Reales acom­

pañando a la firma de su fábrí-

formando una suave curva,

que apoya su parte central en

un arco de mayor curvatura,

baj o el cual discurre la Ría. El

paño centrailleva como moti­

vo principal un anagrama

bajo corona real, enmarcado

por amplias curvas, y los res­

tantes paños ensayan compo­
siciones de diferente comple­
jidad que, dentro de las pautas
generales del diseño de hie­

rros de la época, suponen, no

obstante, unos ricos y avanza­

dos modelos en los que se pro­
ducen combinaciones ordena­

das y simétricas de formas

geométricas con juegos de

curvas más libres. Mallol rea­

lizó toda la obra de cerrajería,
desde la estructura con el em­

parrillado hasta la barandilla,
en 1846, por una cantidad to­

tal de 8.846 reales.

Además de este interesantísi­

mo puente, Mallol es autor de

Puente sobre la

Ría del Jardín del

Real Casino de la

Reina. Proyecto
de Narciso

Pascual y

Colomer, y

ejecución de

Vicente Mallol.

A.G.P.



ca, que para entonces camina­

ba hacia los 100 operarios y se

ubicaba en la calle Chamartín,
28. El 17 de febrero de ese

mismo año se le concedió el

permiso para utilizar dicho Es­

cudo en las muestras, facturas

y etiquetas de su estableci­

miento 20. Aunque Bernardo

Asins es, en cierto modo, el he­

redero de Mallol en cuanto a

las obras de cerrajería de la

Casa Real, los nombramientos

de Maestros Cerrajeros y He­

rreros se pierden con este úl­

timo. No se ha encontrado

ningún otro título con poste­
rioridad a su muerte. Del mis­

mo modo, la importancia de

los trabajos de hierros de la

Real Casa comienzan a diluir­

se por el hecho de que algunos
de los Reales Sitios se abrieran

al público y pasaran a depen­
der de otras entidades. Este es

el caso de los Jardínes de Buen

Retiro, ahora Parque de Ma­

drid, donde se realizaron en

las últimas décadas del siglo
unos trabajos de cerrajería de

excepcional valor, pero ya de­

pendientes del Ayuntamiento.
No queremos terminar este ar­

tículo sin citar aquí a otros no­

tables artíñces qùe colabora­

ron en las obras de hierro del

Palacio Nuevo, de los Reales

Sitios y de arquitecturas de­

pendientes de la Casa Real.

Entre ellos están Tomás de Mi­

guel, que trabajó en la cerraje­
ría del Real Cuarto de la Prince­

sa de Asturias, en la Tesorería

y en el Real Sitio de San Fer­

nando 21, en el Teatro Real -to­

dos los objetos de hierro de la

Puerta-verja del

Teatro Real a la

Plaza de Ópera,
con las iniciales

bajo corona real

de la reina

tsebel n.

Dibujo de

Ma Rosa Cervera.

última reforma, desde mayo
hasta octubre de 1850, son su­

yos 22_ y que con continuidad pre­
sentó cuentas por trabajos no

especificados a la Casa Real.

La Fundición Bonaplata, que
hizo en 1845 la obra de hierro

. fundido del Parterre de la Pla­

za de Oriente y los candelabros

del exterior y alrededores del

Teatro Real. José de las Heras,
que para la Casa Real realizó la

verja del Convento de las Cala­

travas, y que trabajó también

en Aranjuez. Víctor Esteban,
que trabajó en diversas obras

de reparación permanente en

Puerta del

Palacio de Vista

Alegre realizada

por la firma

inglesa Kennard,

R.W., & CO.

el edificio de Palacio, en las Ca­

ballerizas, en el Parterre de la

Plaza de Oriente y en el Pan­

teón de El Escorial, además de

la construcción de bronces en

muebles de lujo 23. Kennard,
R.W., & CO., fábrica inglesa
que hizo las verjas y puertas
del Palacio de Vista Alegre y

que también construyó diver­

sos puentes en España, y un

largo etcétera, entre los que

podríamos citar a Grussell y ca,
fundición de hierro, Safón, G.

Sanford, Pablo García, Miguel
Ugarte, Joaquín Domínguez ...

I
I

t
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Estudio iconográfico, .

morfológico y estético
de La Dolorosa

de José Risueño.
Monasterio de

las Descalzas Reales
Por Aurelia María Romero Coloma

- -

Vista genera/ de la Sala Capitular del Monasterio de las Desea/zas Reales. Madrid.
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E s esencial, a la hora de

tratar de la Dolorosa existente

en el Monasterio de las Des­

calzas Reales de Madrid, obra

de José Risueño Alconchel,
hacer un breve excursus bio­

gráfico y estilístico de su per­

sonalidad, así como de lo que

representó dentro del barroco

granadíno.
N acido en Granada, en el seno

de una familia de artesanos,
en 1665, fue arquitecto, escul­

tor, pintor, grabador y músico.

Su formación como escultor,
faceta ésta que es la única

que vamos a tratar, tuvo lu­

gar en el taller de los Mora.

Asiduo estudioso del natural,
realizó un tipo de escultura

de modelado blando, de ca­

rácter expresivo, aunque,
como es lógico, sus primeras
obras guardan la impronta de

José de Mora y de Alonso

Cano, del que se ha dicho en

repetidas ocasiones que fue

discípulo, pero sin funda­

mento alguno. Basta para ne­

gar este aserto comprobar la

fecha de nacimiento del ge­
nial granadino frente a la de

José Risueño.
El mejor conocedor de este

artista fue Sánchez Mesa,
quien afirmaba que "Risueño
fue la más vigorosa persona­
lidad del momento, comen­

zando a destacar dentro aún

del Siglo XVII y ofreciendo

obras que casi se confunden

con las de José de Mora" 1.

Sobre su estilo, expresa este

profesor que "es el de un es­

cultor barroco, que en su

evolución artística desembo­
ca en un contenido y expresi­
vo barroquismo, más teñido

por las influencias de los fla­
mencos que por las liberta­
des del rococó, tanto italiano
como francés".
Por su parte, Ceán Bermúdez
nos cuenta "su estudio del na­

tural y el modelar en barro
todo cuanto había de pintar y

esculpir en madera y piedra,
con lo que hizo grandes ade-
lantamientos" 2.

.

También Gómez Moreno ase­

gura que su principal maestro

fue el natural 3.

Hernández Díaz afirma que,
como escultor, fue discípulo

so

directo de Diego de Mora,

pero que su tarea deriva, de

modo inmediato y sin duda al­

guna, del racionero Cano e in­

mediatamente de José de

Mora, con el que debió cola­

borar, siendo también percep­
tibles las sugerencias de Pe­

dro de Mena 4.

Su iconografía fue variada.

Cultivó la sagrada o religio­
sa, en la que destacó de ma­

nera elocuente. Llegó incluso

a superar a muchos de los ar­

tistas más afamados de su

tiempo.
Con su fallecimiento en 1732

en la ciudad granadina, en la

que siempre vivió, termina un

capítulo fecundo del arte gra­

nadino, bien alejado del estilo

sevillano.

En la Sala Capitular del Mo­

nasterio de las Descalzas Rea­

les de Madrid se encuentra

una Dolorosa que, desde hace

tiempo, se viene atribuyendo a

la escuela andaluza y, en con­

creto, a Risueño. Es un busto

muy hermoso y nos interesa

destacar sus similitudes esti­

lísticas con otras obras del au­

tor, y específicamente con una

Dolorosa que pertenece a su

gubia y que se encuentra en el

altar de la Capilla de la Santa

Cruz, de la Capilla Real de

Granada.

La cronología de la Dolorosa

de Las Descalzas Reales puede
situarse en torno a 1712 y
1732. El arte de Risueño ha

sido estudiado por períodos. El

período inicial comprende de

Busto de

liLa Dolorosa",
de José Risueño.



1687 a 1693, y su estilo está di­

rectamente influenciado por

los Mora.

La veintena trascendental

ocupa desde 1693 a 1712, que

es la segunda etapa, marcada

profundamente por la ayuda
prestada por el prelado Azcar­

gorta. En este período, es un

artista que busca afanosa­

mente su propia personalidad,
aunque aún tiene atisbos im­

portantes del influjo de otros

artistas, como Cano, los Mora

y Pedro de Mena.

En la tercera etapa, que ya

hemos dicho que abarca de

1712 a 1732, fecha de su

muerte, Risueño ya ha encon­

trado sus propias raíces es­

cultóricas, y muestra un es­

tilo que se revela como

intensamente emotivo y muy

sensible, algo alejado de la

ampulosidad y teatralidad de­

clamatoria de algunas obras

de Pedro de Mena. Efectiva­

mente, si comparamos la Do­

lorosa existente en el Monas­

terio de las Descalzas Reales

de Madrid, de Pedro de Mena

(también en la Sala Capitu­
lar), veremos que ya pueden
apreciarse algunas diferen­

cias profundas en los estilos

de ambos maestros granadi­
nos. La Dolorosa de Mena es

Detalle de

los ojos de

liLa Do/arasa ".

profundamente dramática, y

su expresividad lacerante lle­

ga a alcanzar unas cotas muy
altas de barroquismo. Ha sido

captada por el artista en el

instante de emitir una súpli­
ca, y, con el gesto de la mano

extendida, parece buscar una

respuesta a su dolor y a sus

interrogantes. A pesar de que

el misticismo es un punto cla­

ve a la hora de comprender la

tipología que esta Dolorosa

reflej a, ha sido relegado a un

plano secundario, al objeto
de recrear el sentido mater­

nal de la efigie. Por ello, pue­

de decirse que en esta Dolo­

rosa de Mena están presentes
varios componentes distintos,
pero en completa armonía,
como el dramatismo, la emo­

tividad, el misticismo y el ba­

rroquismo.
En cambio, haciendo ya una

labor comparativa, en la Do­

lorosa atribuida a Risueño

o bservamos unas notas de

barroquismo muy diecioches­

co. Estudiando en primer lu­

gar la iconografía de esta Do­

lorosa, vemos que responde
enteramente al tipo conocido

por Soledad. La Soledad es un

tema iconográfico que se re­

monta a los mismos días de la

Pasión. Sin embargo, fue en

la Baja Edad Media cuando

este tema, propiamente, se

comenzó a divulgar por Occi­

dente, como consecuencia de

la emotiva impresión que la

Capilla de Santa María del

Calvario produjo en el ánimo

de los peregrinos que visita­

ban los Santos Lugares. Esta

Capilla, llamada también Es­

tación de María, había sido,
según la piadosa leyenda re­

cogida por Félix de Faber, el

lugar donde la Virgen perma­
neció voluntariamente, re­

cluida y aislada, desde que se

consumó la Muerte de Cristo

hasta su Resurrección. El cul­

to a este edificio comenzó a

extenderse en el siglo XIV,
cuando los etíopes se hicie­

ron cargo de su custodia, fo­

mentando la leyenda de la

Soledad de la Virgen. Como

expresa Manuel Trens S, la

contemplación de la Soledad

de María ha conmovido pro­
fundamente la inspiración de

los artistas. Un hondo respeto
embarga la gubia de los es­

cultores, para no turbar el

mortal silencio que sella sus

labios. El arte hispano-fla­
menco cultivó, de modo des­

garrador, este tema. Pero fue

la imaginería polícroma del

Siglo de Oro español, a nues-
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tro juicio, la que consiguió
cotas más altas, gracias a la

sabia mezcla de componen­
tes estéticos y tipológicos de

diversa índole, como ya tuvi­

mos ocasión de exponer con

anterioridad.

La Dolorosa atribuida a Ri­

sueño responde al prototipo
de imagen granadina. Esto

que decimos es patente en los

ojos bajos de la imagen y en

las manos entrelazadas, en

actitud de oración. La boca

aparece entreabierta, como si

estuviera emitiendo un queji-

do a una súplica. Hay en este

busto, cubierto con una toca

de color azulado, una intensa

emotividad y una honda ar­

monía conceptual. La Virgen
ha sido representada como

Corredentora del género hu­

mano y, en este aspecto, se

ha sacrificado un poco el do­

lor lacerante en beneficio de

la idea de la Contrarreforma

de plasmar a la Virgen como

cooperadora en la Redención

del género humano. Pero el Detalle de/

misticismo, que, sin duda, manto de

está presente en este busto de liLa Dolorose".

Las Descalzas Reales, cede el

paso a la nota expresiva de la

angustia creciente de la Ma­

dre.

Por eso, en todo momento he­

mos dicho que este busto reú­

ne cualidades armónicas muy
interesantes y que esta nota es,

precisamente, la más destaca­

da dentro del esquema tipoló­
gico y conceptual de la estética

granadina. Por contraste, la es­

tética sevillana marchó por
otros derroteros, por rumbos

bien diferentes, buscando re­

presentar a la Virgen con un

tono idealizante, apartándose,
evidentemente, del realismo

pasionista que preside las figu­
ras de la escuela de Granada.

Hay que entender que Risueño

vivió una época muy intere­

sante dentro de la peculiar
plástica de esta escuela. Al co­

dearse con muchos artistas de

su tiempo, sin duda tendría

ocasión de dejarse influenciar

por ellos. Pero no sólo se dejó
seducir por los escultores más

afamados de entonces. A nues­

tro juicio, hizo algo más: Pon­

deró todos los elementos que
tenía a su alcance, valoró, en

consecuencia, unos y otros, y

aportó su "grano de arena" a

todos ellos.

De ahí que su estética y su

morfología sea en todo típica­
mente granadina, pero con­

servando unas notas origina­
les, propias, que otorgan a este

busto de Dolorosa que esta­

mos comentando una armonía

especial, una evidente idiosin­
crasia.

Si comparamos, desde el pun­
to de vista estilístico, esta Do­

lorosa de Risueño con la rea­

lizada por él mismo para la

Capilla Real de la Catedral

de Granada, observaremos al­

gunas diferencias dentro de

su personal creatividad. Así,
esta Dolorosa granadina, aún

cuando presenta la iconogra­
fía ya comentada anterior­

mente, muestra, sin embargo,
un patetismo más sereno y ca­

llado. Está abismada en su

aflicción, en su profundo do­

lor, pero llega a mostrarse

más como Corredentora del

género humano, y su pena
maternal queda revestida de

una honda espiritualidad y de
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un misticismo que, en cual­

quier caso, están muy acordes

con los postulados tridentinos

y con las recomendaciones de

la Iglesia Católica a los artis­

tas, al objeto de que las piezas
escultóricas sagradas se con­

virtieran en fuente de piedad
y devoción para el pueblo.
Esto lo ha logrado Risueño

perfectamente en la Dolorosa

de la Capilla Real granadina,
comparable estilísticamente

con la ya analizada, aunque
con algunas variantes que,

someramente, hemos comen­

tado.

Detalle de

/a boca de

liLa Dolorose".

Detalle de

las manos de

liLa Doiorose".

Se puede observar en Risue­

ño una cierta influencia

de corte castellano. Recorde­

mos, en este sentido, ese im­

petu trágico que irradian las

Dolorosas de Juan de Juni o

de Gregorio Fernández, en

las que el patetismo tiene re­

sonancias profundamente hu­

manas y la Virgen sufre su

dolor como cualquier otra

madre.

En contraste, Risueño, aún

manteniendo esas coordena­

das estilísticas, está claro que
"diviniza" más a sus Doloro­

sas, y logra una sutil armonía

I

entre el patetismo, de raigam­
bre castellana, y el recogi­
miento propio de la Correden­

tora.

Fundamental, por tanto, esta

Dolorosa del Monasterio de

las Descalzas Reales de Ma­

drid para comprender mej or

el estilo de Risueño y para
abarcar así una parte del pa­
norama escultórico de la

Granada de fines del siglo
XVII y primera mitad del

XVIII.
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1 SÁNCHEZ-MESA MARTí
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Do­
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tes de España, Volumen V, Madrid,
1980.

3 GÓMEZ MORE 0, María Elena:

Escultura del siglo XVII, volumen XVI
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rroca andaluza", Archivo Hispalense,
Sevilla, 1955.

5 TRE S, Manuel: Iconografia de la
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Una serie de tapices
de "La Apoteosis de

la Eucaristía y los
obispos toledanos" de
la Catedral de Toledo

Por Susana Cortes Hernández

La Catedral de Toledo atesora una importante
colección de tapices de gran interés y belleza, que
nada tiene que envidiar a las conservadas en otras

catedrales españolas, más divulgadas y conocidas

que la toledana.
Al igual que las de otras catedrales, iglesias o cofra­

días, se inicia en época temprana, finales del siglo
XV, y se acrecienta con el paso de los siglos. Se tie­

nen noticias de su existencia a través de los diversos

inventarios que se custodian en los archivos cate­

dralicios. El más antiguo consultado data de 1503;
en él se relacionan once paños franceses, denomi­

nación que se da a los tapices. Con el transcurso del

tiempo algunas series y paños han ido desapare­
ciendo, por deterioro, ventas y otros motivos.

El ejemplar más antiguo que ha llegado a nuestros

días es el bellísimo tapiz de "Los Astrolabios", del si­

glo XV. El resto de las series se tejen a lo largo de
los siglos XVI y XVII.
Los tapices catedralicios más bellos elaborados en

el Barroco se tejieron tomando por modelos carto­

nes de la serie denominada "La Apoteosis de la Eu­

caristía", por encargo del cardenal de Toledo, don
Luis Manuel Fernández Portocarrero, como obse­

quio a la Catedral primada.
El Cardenal, hijo segundón del Marqués de la Al­

menara, nació en 1635. Fue elevado al Cardenalato

por el papa Clemente IX en 1672. Deán de la Cate­
dral toledana, es nombrado Arzobispo en 1679. Con

anterioridad, residió un tiempo en Roma y fue vi­

rrey de Sicilia en el año 1677. Tomó parte activa en

Detalle de

El Triunfo de

la Iglesia.

S4



 



Detalle de

El encuentro

de Abraham y

Melquisedec.
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la política durante las postrimerías del reina­

do de Carlos II. A la muerte de éste presidió
el Consejo de Regencia. Apoyó la candidatura
de José Fernando de Baviera y, tras su falle­

cimiento, la de Felipe V, que le nombra pri­
mer ministro en 1701. Caído en desgracia, re­

torna a la diócesis toledana en 1706, y fallece
en Toledo tres años más tarde.
Los cartones de "La Apoteosis de la Eucaris­

tía", serie que destaca entre las más hermosas

producciones de la industria licera de Bruse­

las, fueron un encargo realizado por la infan­
ta Isabel Clara Eugenia, para el convento ma­

drileño de las Descalzas Reales, al pintor
Pedro Pablo Rubens. La documentación refe­
rente al encargo es escasa, por lo que los dis­
tintos autores que estudian la serie difieren
en el año en que se diseñaron los cartones.

Max Rooses señala como fecha del inicio el
año 1625, durante la estancia de Rubens en

Bruselas, y lo data entre los años 1625 y 1627,
fecha que Elías Tormo lleva hasta 1628 I.
La obra de Rubens marca una renovación en

la industria licera no sólo flamenca sino euro­

pea. Es el introductor de la estética barroca y
su influencia será decisiva y perdurable. Con­
cede gran importancia a la monumentalidad
de las figuras, a las que dota de enorme ex­

presividad. En algunas series las escenas se

encuadran en marcos arquitectónicos. Las ce­

nefas laterales en ocasiones se sustituyen por

columnas que soportan un arquitrabe, del que

penden cortinajes que confieren un aspecto
teatral a la composición.
"La Apoteosis de la Eucaristía" presenta un

carácter adorativo, prefigurativo y apologético
sobre la presencia verdadera del Corpus
Christi en el Santísimo Sacramento (Consubs­
tanciabilis), doctrina rechazada por el protes­
tantismo total a parcialmente. El tema está

dentro del espíritu de la Contrarreforma 2.

Como señala Paulina Junquera, en esta época
se escriben y representan los autos sacramen­

tales de autores como Tirso, Calderón a Lope
de Vega. Éste compuso además un poema ale­

górico: "Triunfos divinos" 3. La influencia que
esta obra pudo tener sobre Rubens es analiza­

da por Simón A. Vosters, quien señala algunos
paralelismos existentes entre ésta y los carto­

nes diseñados por Rubens 4.

Varios tapices de esta serie están pensados
para producir el efecto simulado del tapiz
dentro del tapiz, aspecto tomado por Rubens
de la serie de los "Hechos de los Apóstoles" de
Rafael.
Consta de veinte tapices de distintos tamaños,
nueve pequeños yonce grandes. Ideada como

una unidad, los diversos autores que la estu­

dian realizan varios intentos de división de la
misma en grupos. Según el lugar en que se

exponen en el Convento de las Descalzas Rea­
les de Madrid, entre los destinados a adornar



el claustro, Paulina Junquera establece tres

grupos 5.

El primero lo integran los tapices cuya temá­

tica denomina como PREFIGURACIONES EU­

CARÍSTICAS, integrado por los siguientes pa­
ños:

Los sacrificios de la Ley Mosaica.

El encuentro de Abraham y Melquisedec.
La recogida del maná en el desierto.

El profeta Elías confortado por un ángel con

pan y vino.

El segundo, compuesto por los CARROS

TRIUNFALES, abarca los tapices denomina­

dos:
El Triunfo del Amor Divino.

El Triunfo de la Fe Eucarística.

El Triunfo de la Iglesia.
El Triunfo de la Eucaristía sobre la Idolatría.

El Triunfo de la Eucaristía sobre la Herejía.
El último lo forman los llamados de la EUCA­

RISTÍA INSTITUIDA:

Los cuatro evangelístas.
Los defensores de la Eucaristía.

El ciclo está concebido como una Apoteosis o

Triunfo, recuerdo de los triunfos de los gene­

rales romanos, que tienen amplio eco eu la

tapicería medieval y renacentista. Tres de los

tapices se escenifican como carros triunfales.

La "serie prínceps" se teje en los talleres del

maestro licero Jan Raes, con la colaboración

de Jacques Fobert, Jean Verwoet y Jacques-

Geubels. Alcanza gran popularidad y de ella

se tejieron numerosas ediciones, sobre todo

en los talleres de la familia Van den Hecke de

Bruselas.

El cardenal Portocarrero elige, para ofrecerlos

como obsequio a la Catedral de Toledo, seis

paños de esta serie, y encarga su ejecución al

tapicero Ian Franz van den Hecke. Esta fami­

lia de liceros poseía hacia 1676 uno de los ta­

lleres más importantes de la ciudad de Bruse­

las, con 21 telares. Ian Franz obtiene el cargo

de decano del gremio de tapiceros en 1662.

En su manufactura se teje, entre otras mu­

chas, una versión de la "Historia de Alejan­
dro", con cartones de Le Brun. De "La Apoteo­
sis de la Eucaristía" lleva a cabo varias

versiones, como la serie de la colección Ber­

wick-Alba, en colaboración con su padre
Franz. Los tapices de la Catedral primada se

concluyen hacia 1701.

Los tapices escogidos son:

El encuentro de Abraham y Melquisedec.
El Triunfo de la Iglesia.
El Triunfo de la Fe Eucarística.

El Triunfo de la Caridad o el Amor Divino.

Los defensores de la Eucaristía.

El Triunfo de la Eucaristía sobre la Herejía.
Dentro de los grupos establecidos anterior­

mente, corresponden uno a las "Prefiguracio­
nes Eucarísticas"; tres a los "Carros triunfa­

les"; y uno a la "Eucaristía instituida".

El Triunfo de la

Fe Eucarística.
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El Triunfo de la

Caridad a el

Amor Divino.
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Pocos son los autores que mencionan estos ta­

pices, entre ellos don Elías Tormo, que los es­

tudia con ocasión de la festividad del Corpus
Christi, en 1906. Sixto Ramón Parro, en su

obra Toledo en la mano, publicada en 1857, en

el tomo dedicado a la Catedral, dice que "en­
tre los muchos tapices que se custodian ... los

mejores son doce que mandó labrar y regaló
el cardenal Portocarrero ... los fabricó I.F. Van­
denhecke por cartones de Jacobo Jordaens, de
los cuales se conservan seis en la iglesia del

Hospital de Niños Expósitos". Sigue después
una breve descripción de los tapices 6.
En el Catálogo monumental y artístico de la
Catedral de Toledo, redactado por el Conde de
Cedillo en 1901 y publicado en 1991 por vez

primera, también se mencionan como "seis
escenas alegóricas inspiradas en el enalteci­
miento de la religión y de ciertas virtudes", y
se describen brevemente, indicando que sus

cartones, al menos en parte, se encuentran en

el Museo del Prado 7.
Los tapices de la Catedral toledana son repro­
ducción fiel de los existentes en el Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid, serie so­

bradamente conocida y publicada. Los mode­
los en tabla se encuentran en el Museo del Pra­
do. Sin embargo, se observan ligeras variantes
en algunas figuras que aparecen más comple­
tas que en los tapices madrileños. Así se apre­
cia sobre todo en el paño de los "Defensores de

la Eucaristía", en el que San Agustín se oculta
tras la columna lateral, mientras que en el

paño toledano aparece de media figura.
Los encuadres de las escenas son los mismos,
si bien el cardenal Porto carrero hace incluir
en la cenefa inferior el escudo con sus armas,
en sustitución del motivo central.
Los diversos autores que dan noticia de esta

serie de la Catedral toledana, como Elías Tor­

mo, Parro o el Conde de Cedillo, no la consí­
deran una serie aislada, sino que la engloban
junto con otros seis, encargados también por
el cardenal Portocarrero, tejidos como estos

en las manufacturas de Ian Franz van den

Hecke, y finalizados un año después, en 1702.
El tema elegido por el Cardenal en esta oca­

sión, como complemento de la serie eucarísti­

ca, se basa en la narración de diversos pasajes
o hechos significativos de las biografías de los

obispos que ocuparon la sede toledana desde
sus orígenes y que fueron elevados a los alta­
res. Los paños son los siguientes:
San Eugenio I
San Eladio
San Eugenio III
San Ildefonso
San Julián
San Eulogio
Los cartones de esta serie, según se despren­
de de los testimonios de diversos autores que
describen los edificios de la imperial ciudad,



decoraron los muros de las naves del Hospital
de Santa Cruz, aunque se desconoce la fecha

en que fueron trasladados a éste. Por su inte­

rés se reproduce el testimonio de algunos de

ellos.
Don Antonio Ponz, en su Viaje de España 8, ex­

plica que la nave de dicha iglesia estaba ador­

nada con los cuadros correspondientes a los

obispos toledanos, y, tras enumerarlos, dice

que "dichas pinturas han sido reputadas en

Toledo por originales de Rubens, pero es ela­

ro que no lo son y más me inclinaría yo a pen­

sar que fuesen de Jacob Jordaens".

Amador de los Ríos, en su obra Toledo pinto­
resca 9, indica: "Hallándose en los muros de la

segunda bóveda seis lienzos de colosales di­

mensiones, debidos a Jacob Jordaens, -según
el dicho de don Antonio Ponz- y ya que cita­

mos a este autor tasladaremos aqui lo que

opina acerca de estos cuadros: "Como quiera
que sea, dice, ellos son buenos, grandemente
historiados y ejecutados con manejo. Se finge
estar pintados sobre tapices y hay grupos de

ángeles encima que los tienen cogidos ... ". Al­

gunos pintores opinan que fueron mandados

pintar estos lienzos por el cardenal Portofla­

rrero, para que por ellos se tejiesen los tapi­
ces que regaló a la iglesia metropolitana.- Si

esto es así, no es fácil, como indica el autor ci­

tado, que los cuadros de que hablamos sean

fruto de Jordens".

Sixto Ramón Parro, al decribrir la Iglesia del

Hospital de Santa Cruz, en su antes citada

guía, relata: "En los muros de este brazo de la

iglesia, que ha quedado íntegro, hay seis lien­

zos enormemente grandes, que son otros tan­

tos cartones por los que (así como otros seis,
cuyo paradero ignoramos), se tejieron los

doce magníficos tapices regalados por el car­

denal Porto carrero a la Catedral.

Don Antonio Ponz los atribuye a Jacob Jor­

daens ... nosotros no poseemos dato alguno
para afirmar ni negar esta especie, que siem­

pre es de peso cuando procede de un hombre

de la inteligencia de Ponz, sólo diremos que

no hallamos inconveniente en que puedan ser

de este autor aunque murió el mismo año que

el Cardenal Portocarrero tomó posesión del

Arzobispado, pues pudo conocerle y aún te­

nerle encargadas esas obras con anterioridad,

porque antes de ser presentado para esta mi­

tra, desempeñó destinos de alta importancia,
como el de confesor del Rey, Gobernador del

Reino, dos veces embajador de España en

Roma ... no sería extraño que pensase en ha­

cer algún obsequio con aquella colección de

tapices a esta Iglesia Primada de la que fue

deán ... ".

Proporciona además, en nota a pie de página,
datos sobre los mismos: "estos lienzos tienen

por lo menos seis varas de largos y poco más

de altos, están pintados fingiendo ser tapices

Los defensores

de la Eucaristía.
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San Eugenio I. colocados en la fachada de un edificio ... su

mérito es indisputable así por el acierto y ar­

monia de la composición, como por la viveza

y buen empaste de los colores" to.

Se desconoce cuál pueda ser el paradero de
estos cartones en la actualidad, si es que
aún se conservan. Desde que Ponz los vio en

las postrimerías del siglo XVIII, la última re­

ferencia encontrada es la de Parro, quien
publica su obra en 1857. Por estas fechas,
hacia 1846, la Casa Inclusa ha de abandonar
el Hospital de Santa Cruz, donde radicaba
desde la fundación del cardenal Mendoza,
para trasladarse al Monasterio de San Pedro
Mártir.
Cuando Parro los describe estaba instalado en

el Hospital el Colegio General Militar y se ha­
bían realizado obras en la Iglesia, aunque se­

guía en uso.

El Vizconde de Palazuelos, en su Toledo, guía
artístico-práctica, editada en 1890, "lamenta
hondamente el triste estado de deterioro en

que se halla merced a la incuria, abandono y
falta de cuidado ... a que estuvo expuesto el
edificio". De la Iglesia dice: "su grandiosa y
original iglesia, que con serlo tanto y existir

hoy en pie, no la reconocería el arquitecto
que la levantó ... El retablo que la adornaba
fue trasladado ha ya bastantes años a San
Juan de los Reyes" II. Lógicamente los carto­

nes ya no decoraban sus muros, tal vez par-
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I,

tieran con destino desconocido por las mis­
mas fechas en que se trasladó el retablo.

El cardenal Portocarrero ocupa la sede tole­

dana, desde su nombramiento en el año 1679.
La contemplación de los tapices de "La Apoteo­
sis de la Eucaristía" tal vez le sugiriese la idea
del encargo de los tapices para la Catedral

primada. N o se ha podido averiguar la fecha
del mismo, pero sí se conoce que en 1701 y
1702 respectivamente hace entrega del sun­

tuoso presente.
Los doce paños llevan la marca del tapicero
Ian Franz van den Hecke.
El diseño de los tapices que denominamos de
"los obispos toledanos" se inspira directa­
mente en "La Apoteosis de la Eucaristía", y se

concibe como un complemento de ésta. Las

escenas, de marcado carácter teatral, se desa­
rrollan también en un escenario con cortina­

jes a modo de telón, que se enroscan en torno

a las columnas laterales de dos tipos, toscanas

o entorchadas.
No es posible, como se opinaba en Toledo,
según recoge Ponz, que fuesen obra de Ru­

bens, por haber fallecido éste hacía bastan­

tes años. Tampoco parece posible la autoría
de Jordaens, muerto un año antes de la ele­
vación de Porto carrero a la sede primada,
pues no es probable que concibiese su en­

cargo en sus años de deán del cabildo cate­

dralicio.



El desconocido pintor de los cartones estaría

dentro del círculo de Rubens, con figuras mo­

numentales pero de mayor rigidez.
Por el interés que reviste esta serie, práctica­
mente desconocida, si se exceptúa la exposi­
ción de algunos de sus paños en los paramen­

tos exteriores de la Catedral en la festividad

del Corpus Christi, se procede a una breve ex­

plicación de cada uno de ellos.

Todos los tapices, ordenados cronológica­

mente, según el año del pontificado de cada

obispo, llevan una cartela imitando pergami­

no, en la que se indica el nombre del perso­

naje y una frase definitoria de su biografía 12.

Tapiz de San Eugenio. Considerado como el

primer obispo de Toledo en los catálogos
episcopales y relatos posteriores a 1156. No se

tienen noticias anteriores a esta fecha. Algu­
nos autores dudan de su existencia.

Según la "Passio sancti Eugenii", redactada

en el siglo XI, fue compañero de San Dionisia

y discípulo de San Pablo. Predica el Evangelio
en Toledo, donde realiza numerosas conver­

siones y milagros. De regreso a París, para

reunirse con San Dionisia, se encuentra con

la noticia de su martirio por Domiciano.. El

mismo es arrestado y muere degollado. Sus

reliquias pasan al monasterio de San Denis y

posteriormente a Toledo.

El pasaje de su vida representado correspon­

de al momento en que bautiza a los toledanos

convertidos gracias a su predicación. En la

cartela se lee: "S. EUGENIUS I PLANTAT ET

RIGAT", frase alusiva a la evangelización del

Santo. Planta la semilla de la fe y riega con las

aguas del bautismo.

Tapiz de San Eladio. Este santo ocupa un

puesto importante en la corte visigoda duran­

te el reinado de Sisebuto, Suintila y Sisenan­

do. Fue miembro del aula regia. Renuncia a

sus cargos para ingresar en el monasterio

agaliense, de gran renombre en la historia

eclesiástica toledana, aunque no se sabe la fe­

cha de su fundación ni su emplazamiento.
Ya anciano, contra su voluntad, fue nombrado

obispo de Toledo, cargo que desempeñó du­

rante dieciocho años. El episodio de la vida de

San Eladio que se narra hace alusión a uno de

sus rasgos más característicos: la generosi­
dad. Ej emplo de misericordia y caridad, se le

representa repartiendo limosnas entre los ne­

cesitados, enfermos y tullidos.

En la cartela se lee: "S. HELLADIUS FAVET

ET FOVET".

Tapiz de San Eugenio III Nacido probable­
mente en Toledo, fue clérigo de la Catedral

toledana. Años después se dirige a Zaragoza,
donde es designado arcediano por el obispo
Braulio. Recesvinto le eleva a la diócesis tole­

dana.

Ocupa la mitra de Toledo durante doce años y

muere en el 654. Recibe sepultura en la basí-

El Triunfo de

la Eucaristía

sobre la Herejía.
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San Eladio. lica de Santa Leocadia. En su época se cele­
bran los concilios séptimo, octavo, noveno y
décimo.
Su nombre pasa a la posteridad como el del

mejor poeta visigodo, aunque escribe tam­

bién en prosa. Se interesa además por la mú­
sica litúrgica, revisa y corrige las melodías
existentes y repone las piezas y oficios omiti­
dos.
El tapiz hace alusión a su labor de renovación
de la música litúrgica, pues se presenta al San­
to enseñando música a unos seises. En la car­

tela reza: "S. EUGENIUS III DOCET ET DUCIT".
Tapiz de San Ildefonso. Fue elegido obispo de
Toledo a la muerte de San Eugenio III en el
año 657. Escribe su biografía el obispo Julián.
Prolífico escritor, la única obra suya llegada a

nuestros días es: De Virginitate Perpetua
Sanctae Mariae. También escribe el libro de
Viris illustribus, en el que realiza una biogra­
fía de varios personajes, entre ellos ocho ar­

zobispos toledanos.
En este paño se representa a San Ildefonso
como defensor de la virginidad de María en

su obra ya citada, dirigida contra los herejes
Joviniano y Helvidio y contra un judío, re­

presentante de este pueblo. La escena se de­
sarrolla en presencia del rey visigodo Reces­
vinto.
En la cartela, una filacteria con la leyenda: "S.
ILLEFONSUS CERTAT ET VINCIT".
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Tapiz de San Julián. Nacido en Toledo, ingre­
sa en la Escuela Catedralicia y es elegido obis­

po en el año 680. Ocupa la sede toledana du­
rante los reinados de Wamba y Ervigio. Su

producción literaria fue muy extensa, y se

convirtió en uno de los escritores más prolífi­
cos de su tiempo. Falleció en el año 690.
En este tapiz se presenta al Santo como el de­
fensor de la existencia en Cristo de dos volun­

tades, la divina y la humana, tesis sostenida

por el VI Concilio Ecuménico, III de Constan­

tinopla, al que San Julián añadió sus dos Apo­
lógeticos. Se hace además mención a su obra
literaria: Dos ángeles portan un lienzo exten­

dido en que se leen los títulos de los libros es­

critos por el Santo: INDEX LIBRORUM S. IU­
LIANI ARCHIEPISCOPI TOLETANI.
La cartela reza: "SAN IULIANUS CRHISTUM
DEMONSTRAT".

Tapiz de San Eulogio. Nació en Córdoba en el

primer cuarto del siglo noveno. Escribe el tra­

tado Memoriale sanctorum, por el que fue en­

carcelado. A la muerte del prelado toledano

Wistremiro, el clero de Toledo le elige para
ocupar la sede vacante, a lo que se opuso el
emir de Córdoba, Abderramán II. Sufrió mar­

tirio en el año 859.
La composición de este tapiz sobre la vida del
Santo hace alusión a sus escritos en defensa
de los santos mártires cordobeses y a su elec­
ción como Obispo de Toledo, s-ede que no lle-



gó a ocupar. Obtuvo en cambio la palma del

martirio.

En la cartela se lee: "S. AELOGIUS MARTlRES

SIGNAT".

Para obtener datos relativos a la adquisición,
donación, conservación, etc., de los tapices de

la Catedral de Toledo, hemos consultado los

fondos del Archivo de Obra y Fábrica y del Ar­

chivo y Biblioteca Capitulares 13, y se ha podi­
do localizar referencia documental relativa a

la donación efectuada por el cardenal Porto­

carrero, en primer lugar, en un inventario

confeccionado en 1790 por encargo del carde­

nal Lorenzana, donde figura la fecha en que

se realiza. Consultadas las Actas Capitulares
de julio de 1699 a agosto de 1702 se halla el

siguiente asiento:

"Lunes 31 de henero de 1701.

Juntos capitularmente los Srs. Deán y Cabildo

mientras sexto, el Sr. D. Juan Román Thesore­

ro dio quenta de aver remitido su Ema una col­

gadura de seis paños de Bruselas que su histo­

ria parece ser el Triunfo de la Iglesia que

dedica y ofrece su Ema para el culto y servicio

de esta su Sta. Iglesia, para que se cuelgue en

el Claustro de ella el dia de la purificación de

Ntra Sra y para el adorno de la nave en que se

hace y forma el monumento y acordaron se en­

cargue al Sr Obrero maior cuide de que se exe­

cute la voluntad de su Ema y que no se ponga

la dha colgadura en la calle para excusar se

maltrate y menoscabe con las aguas sol y aires

y que se escriba con toda estimación dando las

gracias a su Ema por su gran zelo y desvelo en

atender a esta su Sta. Iglesia con tan repetidas
y frecuentes demostraciones de favores".

Detalle de San

Eugenio III.

"Sabado 10 de junio de 1702

En este dho dia el Sr Obrero Mayor dio quen­
ta de haber enviado el Emmo Sr Cardenal Ar­

zobispo ntro Prelado una colgadura de seis

paños de Bruselas que contienen la historia

de los seis Santos Arzobispos de Toledo co­

rrespondientes a los otros seis paños que su

Ema remitió el año pasado de 1701 y dedica y

ofrece al culto y servicio de esta Santa Iglesia,
para que unos y otros se cuelguen y sirvan en

la fiesta de la Purificación de Ntra Señora y en

la Semana Santa para el adorno de la nave en

que se hace y forma el monumento y para la

procesión del Corpus y demas fiestas que se

ofrezcan en esta Santa Iglesia, y acordaron se

cumpla en todo la voluntad de su Ema y que

se le escriba y den las gracias con toda esti­

mación y vencimiento por el santo zelo con

que tan frecuentemente enriqueze a esta San­

ta Iglesia y atiende a su mayor culto".

Aunque algunos tapices tal vez estuvieran

colgados con carácter permanente, según se

desprende de la documentación conserva­

da en los archivos catedralicios, la finalidad

para la que se adquirieron o, como en el caso
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San Julián. de esta hermosa serie, se donaron, fue la de
salir a la luz para servir de ornato y engalanar
las naves y claustro del templo primado, en

festividades solemnes como la de la Purifica­

ción de Nuestra Señora, el Jueves Santo, Cor­

pus Christi o Nuestra Señora de Agosto.
Esta serie de tapices se ofrece por el cardenal

Portocarrero, para el culto y servicio de la San­

ta Iglesia, y para que se cuelguen en el claus­
tro el día de la Purificación, y el Jueves Santo
en el monumento, según consta en el acta de
donación de los tapices eucarísticos. En la de

la serie de "obispos toledanos" se especifica
además la solemnidad del Corpus Christi.
Con el transcurso del tiempo ha caído en el ol­
vido el deseo del donante de que no se expon­
gan estos paños en la calle, "para excusar su

maltrato y menoscabo con las aguas, sol y ai­

res". Así cada año, pendientes de los muros de
la Catedral, adornando la carrera, se ofrecen a

la contemplación del asistente, turista o devoto,
a la procesión del Santísimo Corpus Christi,
para volver después de nuevo al olvido.
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E s amigo de hace afias y ha cola­

borado ocasionalmente en estas pá­
ginas con algún espléndido artículo

sobre el Palacio de El Pardo y su

patio más primitivo. Pero esta nota

tiene un pie forzado que es el del

agradecimiento a Fernando Marías

porque hace siete afias hizo posible
la entrevista publicada en Reales Si­

tios con su padre, don Julián, que

constituyó un hito de esta publica­
ción por su forma y su contenido, y
de la que guardamos un singular re­

cuerdo.
Fernando Marías es el jefe del De­

partamento de Historia del Arte de

la Universidad Autónoma de Ma­

drid, y su estancia en la universidad

americana de Harvard, su libro tan

conocido y de obligada lectura El

largo siglo XVI, sus comentarios so­

bre las labores del profesor univer­

sitario y sus actuales investigacio­
nes, son los ej es principales de

nuestra conversación.
- Existe la opinión, quizá errónea,
de que no hay profesores jóvenes
de Historia del Arte en la Universi­

dad española. Nos referimos a pro­
fusores de a�ededor de 30 ó 35

afias, que si los hay, son poco cono­

cidos.
- Es unfenômeno que existe y que pu­
diera iustificarse por algunos facto­
res: la desaparición de las condicio­
nes que se daban hace 20 años, por
ejemplo, cuando el profesor joven
trataba de romper moldes universi­
tarios. Ahora la situación es más tra­

dicional, más acomodaticia, menos

rebelde en muchos sentidos. Pero hay
quizá otra razón más importante, y
es la huella que el profesor deja sobre
los alumnos, mediante una continui­

dad de métodos docentes que hace 20
ó 25 años no existía.
- ¿Por qué?
- Porque hace un cuarto de siglo el

joven historiador parece que debía
mantener una actitud, si no belige­
rante, al menos dialéctica respecto a

sus maestros. Por tanto buscaba ca­

minos que no hubieran sido trilla­
dos a francamente opuestos a los

que estaban instituidos. Ahora esa

situación más acomodaticia se pro­
duce casi a solicitud recíproca de

profesores y alumnos, como querien­
do mantener el clima de menor exi­

gencia del bachillerato, lo que supo­
ne una cierta maternización en la
relación de profesorado y alumna­
do. Esa reducción del nivel de exi­

gencia, si se quiere a petición del

alumno, termina por afectar al pro­

fesorado.
- En su caso se produce una casi

continuidad de alumno a profesor,
ya que recién titulado se incorpora
usted a las tareas docentes. ¿Era por
una vocación de enseñanza?
- No, yo creo que lo que yo tenía era

vocación de trabajar enseguida, y

para un titulado en Arte esa conti­

nuidad en el trabajo te lleva casi in­

variablemente a la enseñanza. Pero

también tenía una vocación muy

profunda de investigador, por lo

cual, nada más terminar la carrera

intenté seguir los cauces del be­

cario. No es que quisiera ser un be­

cario perpetuo, pero sí estar en esa

situación al menos por una tempo­
rada larga, para poder realizar

cuyas investigaciones se puede reque­
rir una infraestructura a unos labo­

ratorios muy costosos. Los proyectos
de investigación en el mundo del Arte

suelen tener un alcance económico
más modesto, como puede ser una

catalogación de dibujos a de objetos
artísticos. Se trata de' trabajos que

aunque duren cinco a diez años re­

quieren unos fondos económicos re­

lativamente asequibles.
- Este ej emplo de la catalogación
de dibuj os es uno de los proyectos
de investigación artística en los

que está usted trabajando actual­

mente.
- Así es, pero no estoy yo solo. Me

acompaña más de una decena de

profesores de diversas universidades

españolas. Trabajamos en un exten-

"Huee un cuarto de siglo el joven
historiador parece que debía

mantener una actitud,
si no beligerante, al menos dialéctica

respecto a sus maestros.

Por tanto buscaba caminos

que no hubieran sido trillados

a francamente opuestos a los que
estaban instituidos"

primero la memoria de licenciatura

y luego la tesis doctoral. Estas eran

las llaves del acceso a la Universi­
dad para poder mantener una acti­

tud docente y una actividad investi­

gadora.
- ¿Se puede investigar siendo profe­
sor de instituto?
- Es muy difícil. Ni existe clima ni

creo que exista tiempo suficiente
para dedicarlo a una tarea tan ab­
sorbente como es la de la investiga­
ción. No vaya decir que la Universi­
dad dé demasiadas facilidades, pero
creo que un instituto da todavía me­

nos.

- ¿Lo dice por las ayudas económi­
cas?
- No, hablo en general. Lo del dine­

ro, en un campo como el de la Histo­
ria del Arte, quizá no sea lo más im­

portante. Hay otros campos como la

Química, la Física a la Ingeniería, en

so "corpus" de dibujos españoles de

dentro y fuera de España. Es un pro­

yecto sobre dibujos figurativos que
enlaza con los primeros trabajos em­

pezados por Antonio Bonet Correa

hace años. En esta tarea se encuen­

tran también investigando Ceballos,
Bustamante, Bérchez, Morales, en

fin, más de una docena de especialis­
tas, que trabajamos sobre algo que
nosotros no hemos inaugurado, pues
se trata de una labor de organiza­
ción de unos materiales sobre los

cuales ya se ha investigado previa­
mente.
- ¿Existe un plazo de realización?
- No, lo que existe es un período de

ayuda ministerial de tres años, pero

repito que muchos de nosotros hemos

trabajado desde hace años en estos

fondos.
- Ha nombrado usted a Agustín Bus­

tamante, profesor de la Universidad



Autónoma de Madrid, con el que ha

tenido una larga colaboración.
- Sí, han sido muchos años de cola­

boración.
- Ese engranaj e de dos personas en

tareas de investigación no es fácil de

conseguir.
- No es fácil, pero cuando nos cono­

cimos teníamos unos intereses muy

comunes, y objetivos prácticamente
análogos, y por eso colaboramos in­

tensamente.
- y con mucha producción.
- Fueron años de mucha produc-
ción, pero yo creo que eso es debido

a que coincidió con las energías de

esa colaboración se atenuó por el

cambio de sesgo historiográfico, a

por haber variado algo en los objeti­
vos previstos, sin perjuicio de que
muchos de ellos sigan siendo comu­

nes. Eso ha hecho que se haya altera­

do ese ritmo de colaboración, pero
nada más.
- Me referia a esta dificultad de co­

laboración en el campo de la inves­

tigación, porque en estas mismas

páginas el profesor Brown nos co­

mentaba hace años que, en su caso,
la colaboración con Elliot fue exclu­

sivamente puntual y ceñida al libro

Un palacio para el Rey, en el que

- Un episodio muy importante en su

vida académica es su paso por la

Universidad americana en 1989.
- Yo no puedo decir que haya dejado
una huella notable en Harvard, pero
desde luego para mi fue muy impor­
tante, superando esas dificultades de

docencia y expresión propias de ex­

plicar y matizar cuestiones artísticas

en una lengua que no es la propia.
Pero lo más importante fue la ex­

periencia que otorga un tipo de

alumnado muy diferente al de la

Universidad española. El alumno de

Harvard es de un gran nively de una

gran capacidad de estímulo para el

la adolescencia y de la juventud, y
esto te lleva a abrir caminos, a tra­

tar temas nuevos a no tan nuevos,

pero que consideras que no han sido

tratados adecuadamente. Son mo­

mentos en que prácticamente te con­

viertes en un "workaholic", en un

adicto al trabajo.
- Nosotros recordamos el trabajo
verdaderamente abrumador del

tándem Bustamante-Marías con

motivo del catálogo de la exposición
El Escorial en la Biblioteca Nacional,
hacia 1985.
- Sí, incluso ese trabajo en colabora­

ción se prolongó más años, hasta fi­
nales de los ochenta, con la catalo­

gación de los dibujos del siglo XVI en

la misma Biblioteca Nacional. Luego

Brown se ocupaba más o menos de

los aspectos artísticos y John Elliot

de los históricos, como presumien­
do que este tipo de uniones son difí­

ciles de extender y prolongar en el

tiempo, lo cuallas hace en tales ca­

sos más meritorias.
- Siempre depende de la mecánica de

trabajo de una pareja, y desde luego
desconozco la "cocina" de la produc­
ción de este excelente libro sobre el

Buen Retiro, pero creo que cada caso

es distinto, y cada caso tiene su pro­

pia'rrebotica" de producción. En el

caso nuestro, Bustamante yyo no nos

limitábamos a sumar cosas hechas

indiuidualmente por cada uno, sino

que "cocinábamos" simultáneamente

a cuatro manos.

profesor. Yjunto a todo ello, es igual­
mente interesante el contacto con

una forma universitaria tan diferen­
te a la española. La vida universita­

ria americana es muy distinta a la

que conocemos aquí, porque allá la

actividad de un profesor despierta
un extraordinario interés en toda la

comunidad que le rodea, profesores y
alumnos.
- ¿Se refiere al trabajo un poco indi­

vidualizado de la universidad espa­
ñola?
- Sí, me refiero a esas "torres de

marfil" en las que prácticamente
nos movemos en España. Yesto nos

lleva a preservar demasiado nues­

tro trabajo, a no ser comunicati­

vos, a cuidar excesivamente la in-



timidad laboral. Pero debo decir

que este cambio no lo he experimen­
tado sólo en Harvard, existe en

general en toda la universidad de

EE ini
- ¿También lo ha notado en su es­

tancia reciente en Washington?
- También; en efecto en el periodo
1994-1995 he sido becario "senior"

en la National Gallery de Washing­
ton y he podido desarrollar, cum­

pliendo unos programas, una inoes­

tigacion, trabajando precisamente
en un edificio diseñado por IM. Pei,
el conocido arquitecto chino-ameri­

cano. Pues bien, ese clima de inter­

cambio, ese volcarse en el trabajo
propio y en el trabajo de los demás,
esa manera de colaborar y de inter­

venir, rebasa los límites del quehacer
de uno mismo y produce un enrique-
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cimiento mutuo de experiència do­

cente. Ese intercambio continuo crea

un clima intelectual extraorâinaria­

mente provechoso para toda la co­

munidad unioersitaria.
- La misma idea la hemos escucha­

do de labios de Tom Reese y de An­

tonio Bonet. Al parecer, en el Insti­

tuto californiano Paul Getty, el

visitante o becario goza de todo tipo
de facilidades y no tiene más "obli­

gación" que acudir a una reunión

diaria en torno a un café, "la pausa
del café", con objeto de charlar con

los colegas e intercambiar experien­
cias.
- En el Instituto de Inoestigacion de

Washington sucedía algo parecido,
de manera que semanalmente se ha­

cía una sobremesa en que el beca­

rio, juera "senior" a "junior", expo-

nía sus ideas, sus trabajos, a cual­

quier tema de interés general. Pero

yo no me refiero a estos intercam­

bios periódicos, rituales, más a me­

nos institucionalizados, que pueden
surgir en organismos dedicados es­

pecificamente a la inoestigaciôn: No

es eso; yo me refiero a ese ambiente

general de apertura que reina en

toda la comunidad unioersitaria

americana. Yo hablo de esa prácti­
ca general de comunicación, de dis­

cusión de temas que sobrepasan los

límites de la propia docencia acadé­

mica.

Es el mejor estímulo que puede reci­

bir un profesor, y repito que esto no

viene exclusivamente de otros cole­

gas, sino también de los alumnos.

No hay inconveniente en hablar sin

el menor recelo de lo que uno hace a

inoestiga en ese momento, porque el

nivel deoruolágico preserva de toda

posible mala a dudosa utilización
de datos a de informacion: En defi­
nitiva, importa más lo que han po­
dido "pensar" que lo que han podi­
do "encontrar" sobre algún tema

concreto. Pesa más la reflexión que
el hallazgo, yeso hace más dificil la

copia, el plagio, y es más difícil la

reduplicacion del pensamiento del

otro.

En el campo nuestro de la Historia

del Arte, cuando el trabajo se basa

en la reflexión propia e individual

sobre unos determinados materiales,
es mucho más complicado entrar en

ese ámbito de suspicacias sobre utili­

zaciones fraudulentas de los conoci­

mientos ajenos que tanto daña la co­

municación.
- Poca gente sabe que su estancia en

Harvard coincidió con la de otro

profesor español que dirigía allí la

Escuela de Arquitectura.
- Sí, Rafael Moneo, que en los años

1989-1990 estaba cerrando su perío­
do como director de aquella Escue­

la. Yo mantuve una estrecha rela­

ción con él, con su mujer Belén

Feduchi, y sus hijas. Pero aparte de

la relación personal y familiar con

Moneo, también jue muy notable el

contacto con otros profesores de la

Gund Hall, que es como coloquial­
mente se conoce a la institución,
aunque el nombre oficial sea "Gra­

duate School ofDesign".
- Allí mismo es donde usted trabaja­
ba como profesor de Historia del

Arte.
- Sí. El Departamento de Historia
del Arte de Harvard se creó vincula­
do al Museo, en la medida en que po-



día llevarse a cabo una enseñanza

artística junto a los propios objetos
artísticos del Museo. Se podían ma­

nejar los dibujos directamente, estu­

diar directamente sobre las coleccio­

nes.

Pero el Departamento tiene a su vez

un nombre másfamiliar, que es el de

Arthur M. Sackler, con el que casi

todo el mundo lo conoce.

- Esto de estudiar y trabajar sobre la

propia colección recuerda un poco
los cursos anuales de El Prado.
- Efectivamente, pero más que es­

tos cursos anuales, lo más pareci­
do serían los cursos de doctorado

que se dieron en el, propio Museo

del Prado. Fue con motivo de la

partida de Pérez Sánchez, y con el

claro objeto de que alumnos y pro­

fesores universitarios no perdiéra-
mos el contacto con él ni con las

institución del Prado. Es evidente

que el grupo de doctorandos a de

alumnos, en estos casos, debe ser

reducido, porque los profesores y

conservadores del Prado tampoco

disponen de mucho tiempo para es­

tos cursos, pero la experiencia, pa­

recida a la de Harvard, ha sido

muy fructífera.
- La actividad más propia a más sus­

tancial de un profesor universitario

como usted es la docencia propia­
mente dicha. Pero existen otras acti­

vidades paralelas como la investiga­
ción, las publicaciones, el formar

parte de comités científicos de de­

terminadas exposiciones, los ciclos

de conferencias, en fin, un cúmulo

de labores que acompañan a la prin-

cipal. ¿En cuál de ellas se siente us­

ted más a gusto?
- Yo no podría hacer una división

ni una valoración en porcentajes de

todos estos cometidos, sin duda ne­

cesarios, pero desde luego no conci­

bo una docencia sin investigación.
Uno de los fines de la docencia es

provocar la curiosidad en el alum­

no, pero esto sólo es posible cuando

a su vez el profesor tiene una curio­

sidad, por lo que esta relación de in­

tereses debe ser recíproca, pues de lo

contrario el profesor se convierte,
respecto del alumno, en un mero

transmisor de una producción aje­
na. Por ello creo que la actividad in­

vestigadora es imprescindible, pero

su transmisión no debe reducirse al

ámbito del alumnado. Si antes ha­

blábamos de cuán necesario es el in­

tercambio de conocimientos y expe­
riencias en la comunidad científi­
ca y universitaria, se entenderá que

las publicaciones a las asistencias

a congresos y simposios no son si­

no una parte de ese intercambio de

ideas, de ese dar a conocer la propia
producción y conocer la de los de­

más.
- Aunque establecer preferencias es

siempre complicado, y moviéndo­

nos dentro del siglo XVI, del "largo
siglo XVI", ha trabajado usted con

facilidad en diferentes campos,
como el dibujo, la arquitectura a la

pintura, por citar sólo los tres más

señalados.
- Es que todo forma parte de lo mis­

mo. En la Historia del Arte se ha ido

siempre a una excesiva comparti­
mentación de disciplinas, de forma
que un especialista en pintura puede
entrar un poco en el campo figurati­
vo de la escultura pero no va a tocar

la arquitectura, porque cree que se

sale de su campo a que esa parcela
debe quedar reservada a los arqui­
tectos. Esa compartimentación tam­

bién existe desde el punto de vista

cronológico, deforma que hay un gó­
tico, un barroco a un renacimiento,
lo cual supone otra fragmentación,
que complica cuando se estudian es­

tos temas por siglos a por mitades a

tercios de siglos.
Yo siempre pensé, desde que empecé
a investigar, que esto no podría ser

así, que las cosas no eran tan sim­

ples y que había pintores que tam-



bién esculpían, y que había arqui­
tectos que pintaban, y que muchos

pintores se metían a arquitectos. Por

eso he intentado dar una visión, no

diré total, pero sí nueva de estos

problemas, recuperando las condi­

ciones históricas del pasado en que
se producían estas obras dentro de

una comunidad de objetivos y de in­

tereses.

En definitiva, este es un camino que

aprendí de Pérez Sánchez, que ha

sido uno de los profesores más im­

portantes que he tenido a lo largo de

toda mi correra.

- ¿Se considera usted discípulo de

don Alfonso Pérez SáncheZ?
- Discípulo infiel de Pérez Sánchez.
Yo he aprendido muchas cosas con

él, pero no es un hombre dedicado

primordialmenie a la arquitectura.
He tenido más maestros, algunos a

través del papel, de lecturas, y otros

a través de contactos epistolares a

personales.
- ¿Quiénes?
- Por ejemplo, Giulio Carla Argan,
cuando fui becario en Roma. He sido
también un ferviente lector de Pa­

nofsky, y del propio Pevsner, con

quien mantuve una relación episto­
lar prolongada hasta su muerte,
aunque no llegué a conocerlo perso­
nalmente. De esto hace ya más de

quince años.
- De los españoles hemos hablado
de Pérez Sánchez, aunque él nos

confesó hace apenas tres años, qui­
zá en un gesto de modestia, que no

tenía discípulos, al menos de mo­

mento.
- La relación discipular yo creo que
la deciden los discípulos, no el maes­

tro, cuya posición puede ser activa,
pero no define la relación, que en de­

finitiva es una elección por parte del

personaje más joven. Yo pienso que
mi relación con Pérez Sánchez es en

cierto modo "infiel", como dije antes,
es decir no discipular al ciento por
ciento.
- ¿Infiel en qué sentido?
- En el sentido de que no he seguido
exclusivamente el método que él ha

practicado. Yo me he ocupado de

campos diferentes de la pintura ita­
liana a del dibujo figuratiuo.
- Hablar con un Marías exige, casi

por obligación, una referencia fa­
miliar. Y no lo digo solamente por
su padre don Julián, sino por todos
sus hermanos, de manera que en

campos como la Música, la Crítica,
la Literatura, el mundo del Arte,
por no hablar del atractivo polie-

dro de la producción paterna, la

familia Marías tiene una presencia
en la vida cultural española que no

tiene precedente en lo que va de

siglo, o al menos yo no lo sé en­

contrar.
- Una de las cosas más importantes
que hemos adquirido en el seno de la

familia es el valor de la independen-
cia, de saber ser independiente. Pero

este hecho que comenta usted no es,
desde luego, un algo buscado, ni tie­

ne nada de tribu familiar, ni cabe

pensar que cubra un frente amplio
por la ocupación de esos espacios
culturales. Algunas veces hemos re­

flexionado sobre ello yes algo que es

así, y nada más, y que se ha produci­
do, eso sí, desde la independencia.
- Yo no hablo de ello como un resul­

tado buscado previamente, no. Me

refería al hecho de que ha tenido

que existir una plataforma familiar

muy rica para que estas presencias
culturales se produzcan.

- La hij a de don Manuel.
- Exactamente. Elena daba clases en

el Colegio Estudio al que yo asistía y
creo que allí nació mi verdadero in­

terés. Elena era amiga de mis pa­
dres, y en mi casa teníamos siempre
la oportunidad no sólo de oír, sino

de interoenir en conversaciones con

personas mayores dentro de un cli­

ma de confianza enorme, lo cual po­
día ser si se quiere inusual, pero muy

enriquecedor.
y el segundo episodio notable, ya en

época universitaria, en el contacto

con Pérez Sánchez, de manera que
éstas podrían ser las claves de mi in­

clinación hacia la Historia del Arte, y
hacia la enseñanza uniuersitaria.
- A pesar de que muchos, por igno­
rancia, puedan opinar lo contrario,
parece que la vida de profesor uni­
versitario no es una vida fácil ni re­

galada.
- Existen casos especiales como el de

los burócratas de la enseñanza que

"Le relación discipular yo creo

que la deciden los discípulos,
no el maestro, cuya

posición puede ser activa,
pero no define la relación,

que en definitiva es una elección

por parte del personaje más joven"

- Evidentemente los hermanos hemos
tenido unas experiencias comunes a

lo largo de muchos años sobre la
base del ejemplo de mis padres. Pero
insisto en esa base de independencia,
y desde luego no tenemos ni una es­

trategia común ni un interés especifi­
co en controlarnos los unos a los
otros. Quiero decir que no ha habido
conciencia de grupo, y mucho menos

de grupo de presión, ni ha habido un

reparto de actividades como alguien
pudiera pensar.
-

¿ Cuándo empezó su inclinación

por el mundo del Arte?
- Pues creo que no fue en la niñez

cuando iba con mis padres de la
mano al Museo del Prado. Entonces

podía yo tener un cierto interés pero
no excesivo. Creo que la aficùmfuerte
nació en la adolescencia, cuando tuve

de maestra a Elena Gómez Moreno.

imparten clases como el que pone se­

llos de caucho, pero efectivamente la
vida del profesor universitario ha de
ser una vida de cierta tensión perma­

nente, en la que no sólo hay que im­

partir clases, sino inoestigar, publi­
car, relacionarse, leer, y todo ello con

un horario de clases que a lo mejor es

reducido, y esto es lo que puede indu­

cir a error, porque el trabajo de in­

vestigación puede desbordar cual­

quier horario de los considerados
normales.

Las lecturas, por ejemplo, tan nece­

sarias, consumen muchísimo tiempo,
y no me refiero sólo a las lecturas di­
rectamente relacionadas con una

clase especifica a una conferencia.
Hablo de ese fondo genérico de lectu­

ras que es necesario hacer constante­

mente para mantenerse al día, y hay
otro aspecto de la actividad profeso-



ral del que se habla poco, y es el

"stress" y el desgaste que comporta
una clase, porque dar una clase a

dictar una conferencia es en definiu­
va una actuación a representación
ante un determinado público, y esto

consume también muchas energías.
- Todo esto hay que hacerlo compa­
tible y en su caso con la propia jefa­
tura de Departamento en la Univer­

sidad Autónoma.
- Es que forma parte de la misma ac­

tividad. Como hemos comentado an­

tes, docencia e investigación han de ir

unidas. La jefatura de Departamento
es una tarea bastante ingrata, porque

no sólo hay que ocuparse de cuestio­

nes académicas propiamente dichas,
sino de otras labores administrativas

y organizativas a las que hay que de­

dicar una gran cantidad de tiempo.

J

- ¿En qué trabajo de investigación
se ocupa ahora usted?
- Estoy intentando retomar algunos
trabajos inacabados, como por ejem­
plo el que estaba haciendo en Was­

hington con el historiador Richard L.

Kagan, ampliando investigaciones
previas sobre la producción deAnton

van den Wyngaerde; y también tengo
abiertos otros frentes cuya lista sería

larga de enumerar.

- Siempre sobre temas del renaci­

miento.
- Sí, pero renacimiento entendido en

un sector muy amplio, muy largo en

el tiempo.
- "Ellargo siglo XVI".
- Esto es una especie de etiqueta que
me han puesto, a que nos ponen a los

historiadores y a los profesores, pero
lo cierto es que las investigaciones

que me son más caras son las que se

refieren al renacimiento, siglo XVI, y
no hay quien entienda estefenómeno,
al menos en España, sin la presencia
del siglo Xï/, con consecuencias estéti­

cas que se adentran hasta el siglo
XVIII
- Ese sentido de análisis muy am­

plio y muy global se aprecia en casi

todos sus escritos, tanto si se trata

de patios toledanos como de piezas
de la colección Thyssen en el Mo­

nasterio de Pedralbes, a notas del

Greco a las "Vidas" de Vasari, por ci­

tar sólo unos ej emplos. Quiero decir

que en sus análisis se percibe una

intención generalizadora, en la que
se trata de integrar la parte en el

todo, la pieza en el sistema y el sis­
tema en un marco a su vez más am­

plio.
- La historiología española es un

poco producto de los Museos, y tien­

de a interesarse por las obras de

arte como objetos de la vida con­

temporánea, y no tiende a insertar­

los en las condiciones históricas en

las que fueron creadas, ignorando
unos usos y unas funciones que han

sido sustituidas a perdidas ante el

mero valor estético y formal. Ante

esta situación yo he intentado hacer

eso, precisamente, tanto con un edi­

ficio coma can una escultura a un

cuadro: situarlo en el momento en

que ve la luz y analizarlo en virtud

de las funciones que en ese momento

debe cumplir. Elfin de la pintura re­

ligiosa española en el XVI no es tan­

to el ser admirada como obra de

arte, cuanto el servir de reclamo y

provocar la devoción del especta­
dor.
- Eso es muy filipense.
- Claro, es que Felipe II es un hom-

bre de su época que reacciona ante

determinadas imágenes con crite­

rios muy diferentes en cada caso, se­

gún los géneros. Felipe II sabe muy
bien que existe todo un marco de re­

laciones muy amplio entre el objeto
de arte y el espectador. En este as­

pecto yo trato de reconstruir la ex­

periencia del espectador en cada

época histórica, yo trato de "histori­

zar" la percepción de las formas re­

construyendo todo su contexto, todo

el entramado que existía entre las

imágenes y las personas que las con­

templaban.
Es decir, los hombres que han crea­

do y que han utilizado las obras de

arte en el pasado no son los mismos

que las contemplan y las usan hoy en

día. Por ello hay que tener una vi-
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sión un poco antropológica del Arte

para darse cuenta de que los voca­

bularios, las funciones y las condi­

ciones de cada época son distintas, y

por eso los productos humanos pue­

den tener muy diferentes significo­
dos.
- Este concepto que usted explica pa­
rece muy moderno. Quiero decir que

no cabe pensar que se hubiera razo­

nado de esta manera en el siglo XIX.

- No, porque hasta cierto punto todo

es histórico, y este razonamiento qui­
zá tuviera su particular interpreta­
ciôn en las coordenadas del siglo
XIX, mediante un interés muy incli­

nado a la catalogación a al conoci­

miento muy "positivista" de la obra

de arte y de sus autores, y eso da cier­

to sesgo a su propia disciplina, de

manera que todos somos hijos del

pasado. Otra cosa es que actual­

mente se tienda al estudio del Arte en

una contextualización mucho más

compleja del hecho artístico. No po­

demos perder de vista que los objetos
artísticos no están caídos del cielo

sino que responden a intereses diver­

sos y requieren nuevos instrumentos

de análisis. Pues bien, mi interés y mi

mayor curiosidad responde a la re­

construcción de esos complejos entra­

mados estéticos y mentales que en

cada momento van determinando la

creación artística.
- Todas estas consideraciones yo

creo que giran en torno a la raíz

antropológica que tiene el Arte en

general, y son ideas que hemos

oído tanto a un especialista en arte
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pre-colombino, el profesor Alci­

na, como a un especialista en arte

hispánico del XVI como es Kubler,
recientemente fallecido. Quiero
decir que es un método muy gené­
rico.
- El punto de vista antropológico se

aplica a la Historia del Arte en dos

campos fundamerualmente: el de las

culturas que carecen de tradición y

que son lejanas en el tiempo y leja­
nas en el espacio, y en segundo lugar
en aquellos campos del arte popular,
donde el método antropológico pue­

de ser muy útil ante la jalta de docu­

mentación y de otros testimonios es­

critos. Pero esta visión se puede y se

debe aplicar también a otras cultu­

ras como las denominadas "semi­

ajenas", que no están tan alejadas en

el tiempo ni responden a ámbitos
exóticos respecto del nuestro. Es lo

que se conoce en el mundo anglosa­
jón como las "half-alien cultures ",
aunque el término puede ser muy ex­

tenso.

Incluso para analizar la cultura pro­

pia hay que hacer un esfuerzo men­

tal, cultural y filológico en ocasiones,
porque con un salto de dos siglos las

pautas de comportamiento a el signi­
ficado de las propias palabras puede
ser muy diferente. Cualquiera que.

trabaje sobre el cuadro de "Las Me­

ninas ", denominado oficialmente
"retrato de familia ", advertirá que la

voz "familia" en elXVII se aproxima­
ba más a lo que hoy pudiera signifi­
car "parentela". Por lo cual esa fami­
lia, esa parentela incluye a los

personajes de la servidumbre, des­

bordando el mero nexo de consan­

guinidad: En toda la corresponden­
cia de Felipe IV con Sor María

Agreda, por ejemplo, se advierten

muchos casos de este tipo, en lo que el

significado de las palabras puede in­

ducir a error. Felipe IV utilizaba las

voces "trinca" y "cuatrinca", que si

no se entienden cabalmente confun­
den allector.
- ¿Qué significan esas voces?
- "Trinca" significa terceto a trío y

"cuatrinca" cuarteto, que en térmi­

nos coloquiales significa la mujer,
Mariana de Austria y dos hijas del

primer matrimonio, y "cuatrinca" es

la Reina, las dos hijas y el nuevo

miembro de la familia que es Felipe
Próspero. La importancia de saber

interpretar bien un texto desde el

punto de vista filológico y semántico

es impedir que se pierdan los nume­

rosos matices que siempre hay en los

documentos históricos.



DESCUBRIMIENTO DE LA
FECHA DE FINALIZACIÓN
DEL GABINETE DE
PORCELANA DEL PALACIO
REAL DE MADRID.
La fecha de finalización del Gabinete a Sala de

Porcelana del Palacio Real de Madrid fue la de
17 de agosto de 1771, según consta en un do­
cumento conservado en el Archivo Histórico
Nacional de Madrid, inédito hasta la fecha, que
damos a conocer y transcribimos textualmente
dada su importancia 1. Viene a completar la his­
toria de la Real Fábrica del Buen Retiro, tema

,

de mi tesis doctoral, leída en la Universidad

Complutense de Madrid en 19842•

En el documento, firmado en San Ildefonso el
28 de agosto de 1771, escrito por Miguel de

Muzquiz y dirigido al Marqués de Zambrano, se

lee lo siguiente: "Los últimos gastos hechos

para construir la armazón de madera y Bóbeda
del Gavinete de Porcelana que acaba de colo­
carse en el Quarto del Rey en el Palacio de Ma­

drid han ascendido a quatro mil ochocientos
dos res. (reales) de vellón desde 31 de Marzo de

este año hasta 17 del corriente mes en que se

concluyó dicha obra y la de algunos otros ador­
nos del mismo gabinete costeados con la ex­

presada cantidad de que ha presentado rela­
ción Don Juan Tomás Bonicelli y habiéndose

servido Su Majestad aprobarla, manda que en

la forma acostumbrada se les satisfagan mil

ochocientos y dos reales de vellón que en ella
resultan de alcance a su favor respecto de que
los otros tres mil los recibió a buena cuenta en

virtud de real orden del citado día 31 de marzo

y de la de S.M. lo participo a V.S. para su inteli­

gencia y cumplimiento en la parte que le toca:

Dios guarde a V.S. muchos años".

La fecha de inicio de este Gabinete de Porcela­
na no esté señalada con la misma claridad que
la finalización en ningún documento consulta­
do. Ya en mi Tesis Doctoral apunté que la Sala

pudiera haber sido proyectada por José Gricci,
alrededor de 1765 3, sin embargo, la referencia
documental de fecha más antigua encontrada
hasta ahora está en una Orden de Tesorería Ge­

neral de 6 de junio de 1766, en la que consta

que desde el 4 de mayo de 1766 hasta enero

del año siguiente se han gastado 22.367 reales

y 1 Oô-maravedies de vellón, "en la construcción
de la armazón de madera de un Gabinete de

Porcelana que se ha de colocar en elPalacio
Nuevo de Madrid" 4. Mientras no se halle nin­

gún documento que especifique la fecha del
inicio de la obra de la misma forma que la de fi­

nalización, se podría pensar que el Gabinete de
Porcelana del Palacio Real de Madrid pudo co-

Notas y Documentos

menzarse en el año 1766, y posiblemente en el
mes de mayo, al año siguiente de concluirse el

del Palacio Real de Aranjuez.
La fecha de finalización queda clara por la re­

ferencia documental, que tuvo lugar el 17 de

agosto de 1771, según he señalado al comien­

zo, y que corresponde ya a la época de Carlos

Schepers en la dirección de Real Manufactura

(1770-1783).
Esta aportación viene a completar el estudio

que sobre la Sala del Palacio Real de Madrid

(17667-17 agosto 1771) y la del Palacio Real de

Aranjuez (1760-1765) ya realicé en mi Tesis
Doctoral.

NOTAS

Ma Jesús Sánchez Beltrán

1 Archivo Histórico Nacional de Madrid. Ministerio
de Hacienda. Libro 6714, folio 70.

2 SÁNCHEZ BELTRÁN, Ma J.: La porcelana de/ Buen

Retiro de Madrid, Universidad Complutense de Ma­

drid, 1984. Dirigida por don José María de Azcárate y

calificada de sobresaliente cum laude. Dos volúmenes

de texto. Tres volúmenes de fotografías.
Fue publicada en facsímil por el Servicio de Reprografía
de la Editorial de la Universidad Complutense de Ma­

drid en 1987. Dos volúmenes de texto. 1241 páginas.
3 SÁNCHEZ BELTRÁN, Ma J.: La porcelana de/ Buen

Retiro ... Tesis doctoral, publicada en, 1987, pág. 877.

4 Archivo Histórico Nacional, Ministerio de Hacien­

da, libro 6705, julio 70.
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ENTREGA DEL V "PREMIO

REINA SOFÍA DE POESÍA
IBEROAMERICANA" EN EL

PALACIO REAL DE MADRID

Su Majestad la Reina hizo entrega del V "Pre­

mio Reina Sofía de Poesía Iberoamericana" al

escritor Ángel González, en el Salón de Colum­

nas del Palacio Real de Madrid.

El Premio, que preside Su Majestad la Reina,

está organizado por el Patrimonio Nacional y la

Universidad de Salamanca, al amparo del con­

venio de colaboración cultural firmado por am­

bas instituciones.

El fallo del V "Premio Reina Sofía de Poesía Ibe­

roamericana" se dio a conocer en el mes de ju­
nio, tras la reunión del jurado, en el que se en­

contraban Manuel Gómez de Pablos, Ignacio
Berdugo Gómez de la Torre, Fernando Lázaro

Carreter, José Hierro, Camilo José Cela, Mario

Vargas Llosa, José Saramago, Daría Villanueva,

Ignacio Chaves Cuevas, José Manuel Caballero

Bonald, Adolfo Bioy Casares, Francisco Brines

Braña, Miguel García Posada, José Miguel San­

tiago Castelo, Isabel Criado Miguel y Manuel

María Pérez López.
La obra de Ángel González fue escogida entre

las 75 candidaturas presentadas por las Acade-
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mias de la Lengua, Universidades y otras insti­

tuciones de 23 países iberoamericanos.

Tras unas palabras de agradecimiento, Ángel
González señaló: "La importancia del Premio

Reina Sofía es la consecuencia natural de la ri­

queza y la calidad de la materia que el Jurado

del Premio considera. y su prestigio, avalado en

principio por el prestigio del nombre que le da

título, lo confirma la indiscutible categoría de

los poetas antes que yo premiados: Gonzalo

Rojas, Joào Cabral do Mela Neto, José Hierro y

Claudia Rodríguez se cuentan entre los poetas

que yo más admiro".

Ángel González nació en Oviedo en 1925. Com­

partió lecturas con Paco Ignacio Taiba, su her­

mano Amaro, Manolo Lombardero y Benigno
Corral. Los grandes novelistas rusos, así como

Rubén Darío, Valle Inclán, Unamuno, y Juan Ra­

món Jiménez se convirtieron en maestros y

compañeros suyos para "defenderse con la

imaginación de la evidencia".

En 1944 enfermó de tuberculosis y tuvo que

trasladarse a Páramo de Sil, en la montaña leo­

nesa. En esta etapa dedica mucho tiempo a la

lectura de autores como Gustavo Adolfo Béc­

quer, Antonio Machado, Rubén Darío, Gerardo

Diego y Federico García Larca, entre otros.

Cursó por libre estudios de Derecho y Magiste-

rio, profesión que ejerció en otra aldea leone­

sa. A finales de los años cuarenta regresa a

Oviedo, donde se convierte en crítico musical

de La Voz de Asturias, y consigue el título de

periodista. Ingresó como funcionario en la Ad­

ministración del Estado y desarrolló trabajos
de corrector de estilo en una editorial de Bar­

celona.

En 1972 dejó su puesto como funcionario de

Obras Públicas, para viajar por los Estados

Unidos de América. Comenzó a trabajar como

profesor de literátura contemporánea en la

Universidad de Albuquerque (Nuevo México).

En 1956 presenta al premio Adonais un libro

de poemas titulado Áspero mundo, en el que

se refleja su visión desesperada de la realidad,
su distanciamiento irónico de las cosas, su

concepto del oficio poético como tarea colec­

tiva y su recurso al amor como tabla de salva­

ción.

Ángel González auna en su obra la profundi­
dad lírica con el compromiso ideológico y so­

cial, y muestra una gran obsesión por el paso

del tiempo. Ha recibido, entre otros, los si­

guientes galardones: "Príncipe de Asturias de

las Letras" (1988), "Antonio Machado" (1962) y

"Ángel María de Lera" (1989). En este año ha

sido elegido académico de la Española.



Previamente al acto de entrega del Premio se pre­

sentó el Cuarteto de Instrumentos de Arco, cons­

truido entre 1990 y 1992 por los maestros violeros

Andreu Fiol y Saulo Dantas-Barreto, y ofrecido al

Patrimonio Nacional en homenaje a Su Majestad
la Reina. Cada uno de los cuatro instrumentos lle­

va incrustados dos escudos de la Casa Real Espa­
ñola en oro y esmalte fino. El barniz empleado es

de color rojo fuego dorado transparente.
El grupo "Nuovo Quartetto Italiano" interpre­
tó en la Real Capilla "Variaciones sobre un

tema de Mompou", de Manuel Castillo; "Cuar­

teto op. 6 n° 1", de Boccherini; y "Cuarteto n°

1", de Villa-Lobos.

Crónica Cultural

PRESENTACIÓN DE LA

OBRA ANTOLÓGICA DE

ÁNGEL GONZÁLEZ, LUZ,
O FUEGO, O VIDA

El Patrimonio Nacional y la Universidad de Sa­

lamanca organizaron un acto-coloquio, en el

Salón Génova del Palacio Real de Madrid, para

presentar la obra antológica de Ángel Gonzá­

lez, poeta galardonado con el Premio "Reina

Sofía de Poesía Iberoamericana" en su quinta
edición.

El Premio, está dotado con seis millones de pe­

setas, unas Jornadas dedicadas al estudio de su

obra, un diploma acreditativo y la edición an­

tológica de poemas del autor. El objetivo del

galardón es premiar el conjunto de la obra de

un autor vivo que, por su valor literario, consti­

tuya una aportación relevante al patrimonio

común a Iberoamérica y España.
Presidieron el acto: Manuel Gómez de Pablos,

presidente del Patrimonio Nacional, e Ignacio

Berdugo Gómez de la Torre, rector de la Uni­

versidad de Salamanca. Intervinieron además

Víctor García de la Concha, Luis García Monte­

ro y Ángel González.

La recopilación de poemas la ha realizado el pro­

pio autor, y la edición, Víctor García de la Con­

cha. Bajo el título Luz, o fuego, a vida se recogen

poesías como "Ancha para el dolor", "Final",

"Cumpleaños", "Para que yo me llame Ángel
González", "Me falta una palabra", "Discurso a

los jóvenes", "Nota necrológica", "Lecciones de

buen amor", "A veces", "Diálogo con uno mis­

mo", "A la poesía", "Meriendo algunas tardes",

"Hoy", "Calambur", y "A veces, en octubre, es lo

que pasa". También aparecen publicados por

primera vez en libro poemas inéditos de Ángel
González, con reproducciones manuscritas.

En el mes de mayo del año próximo se celebra­

rán las Jornadas sobre la obra de este poeta, en

la Universidad de Salamanca.
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PRESENTACIÓN DEL

"INVENTARIO DE BIENES

MUEBLES HISTÓRICO­
ARTÍSTICOS DEL

PATRIMONIO NACIONAL"

serva es un "hacha de talón" del año 1000

a.c., que se encuentra en el Palacio de Riofrío.

La de mayor tamaño es el mural de la "Batalla

de la Higueruela", de Granello y Castello, en

la Sala de Batallas de El Escorial; y la más pe­

queña es una obra siria del siglo VII, que sólo

El presidente del Patrimonio Nacional, Manuel mide 2 x 1,5 centímetros.

Gómez de Pablos, presentó en la Biblioteca del

Palacio Real de Madrid el Inventario de Bienes

Muebles Históricos de este Organismo, aproba­
do por primera vez por el Consejo de Minis­

tros.

A la elaboración de este Inventario se han de­

dicado seis años, dada la riqueza, complejidad
y dispersión de las obras de arte de las Colec­

ciones Reales. Ha sido un trabajo de gran uti­

lidad científica, que permite reunir, por pri­
mera vez en soporte informático, con apoyo

de imágenes digitalizadas, la totalidad de bie­

nes muebles susceptibles de consideración ar­

tística o histórica, del antiguo Patrimonio de

la Corona.

Los objetos inventariados han sido 151.922 y

corresponden a treinta y ocho Colecciones Rea­

les. La pieza de mayor antigüedad que se con-
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Las Colecciones Reales cuentan con bienes que

en estudios posteriores pueden ser incorpora­
dos o desestimados en función del Inventario

de Bienes Muebles. Como ejemplo de bienes re­

visables están los materiales y utensilios de co­

cina de épocas bastante recientes, o telas que

alcancen un valor singular y sean incorporables,
por tanto, al Inventario.

Cada uno de los objetos se ha reseñado de

acuerdo con tres modelos de fichas: el denomi­

nado "completo", que contiene 119 campos

con capacidad para 86.290 caracteres, lo que

supone una amplia información; el modelo "li­

bro", que es la forma más utilizada y que faci­

lita, aparte de los datos administrativos y refe­

rencias a numeración, colección, etc., los

correspondientes a descripción, autoría, época,
técnicas y materiales empleados, estado de

conservación, localización en imágenes, etc.; y

el formato "reducido o Moya", que sólo con­

tiene el número de inventario, colección, épo­
ca, dimensiones, tipo de objeto, título y mate­

ria, valoración y situación.

"VII CONCURSO
PATRIMONIO NACIONAL

DE PINTURA INFANTIL"

Patrimonio Nacional ha convocado el VII Con­

curso de Pintura Infantil, dirigido a los alumnos

de sexto, séptimo y octavo de E.G.B., o equiva­
lente de la E.5.0., en el que podrán participar
todos los Colegios de Madrid capital y Reales Si­

tios de El Pardo, Aranjuez, San Lorenzo, El Es­

corial y San Idelfonso.

Los temas del Concurso serán los exteriores de

los Monumentos, Jardines o Fuentes del Patri­

monio Nacional, abiertos al público en los cita­

dos Reales Sitios. Cada concursante podrá par­

ticipar con una sola obra, que será

especialmente realizada para este Concurso,

con técnica de libre elección.
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CICLO DE CONFERENCIAS

"LA CORONA y LA

CULTURA"

En los Salones Génova del Palacio Real de Ma­

drid se ha celebrado el ciclo de conferencias

"La Corona y la Cultura" (I. El Patronato Regio),
dedicado al mecenazgo que ha ejercido la Co­

rona en el mundo de la cultura, por medio de

diferentes instituciones dedicadas a la educa­

ción, la investigación y la ciencia.

Feliciano Barrios, doctor en Derecho por la

Universidad Complutense de Madrid, habló so­

bre "El Patronato Regio". José Luis Peset, doc­

tor en Medicina y Cirugía, y licenciado en Geo­

grafía e Historia, pronunció la segunda
conferencia del Ciclo, titulada: "Colegios Ma­

yores y Universidades".

Miguel Artola, doctor en Historia por la Univer­

sidad Complutense y catedrático de Historia

Contemporánea de la Universidad Autónoma

de Madrid, disertó sobre" Academias y Socie­

dades Científicas". Por último, Gonzalo Anes,

doctor en Ciencias Económicas y Catedrático de

Historia Contemporánea en Instituciones Eco­

nómicas, de la Universidad Complutense de

Madrid, basó su conferencia en "Las Sociedades

de Amigos del País".

"MÚSICA DE LOS
SIGLOS DE ORO"

Crónica Cultural

ENTREGA DE PREMIOS

DEL "VII CAMPEONATO DE

TENIS PATRIMONIO

NACIONAL PARA CENTROS

ESCOLARES"

El secretario general del Patrimonio Nacional,
José Carlos Rubio García, y el vicepresidente de

la Federación de Tenis de Madrid, José Luis Gó­

mez de la Vega, entregaron los trofeos y pre­

mios del "VII Campeonato de Tenis Patrimonio

Nacional para Centros Escolares", en el Salón

Génova del Palacio Real de Madrid.

El Campeonato de Tenis Patrimonio Nacional

para Centros Escolares es la única prueba de

este tipo que se celebra en España. La competi­
ción, que agrupa a alumnos de la E.5.0. y de

B.U.P., se juega por eliminatorias, en las que se

disputan seis partidos individuales, cuatro mas­

culinos y dos femeninos. En caso de empate un

partido de dobles sirve para decidir quién es el

equipo ganador.
El equipo del Colegio San Pablo CEU se pro­

clamó campeón al vencer en la final al S.E.K.

El Castillo" A" por 6 victorias a cero.

En esta edición han participado los Colegios
Alameda, Santo Ángel, Liceo Anglo-Español,
San Estanislao de Kostka "El Castillo", San Es­

tanislao de Kostka "Ciudalcampo", St. An­

ne's, San Pablo CEU, y los Institutos Villa de

Vallecas, Palomeras de Vallecas y Fuenlabra­

da VI.

Patrimonio Nacional ha colaborado con la Fun­

dación Caja de Madrid en el ciclo "Música de

los Siglos de Oro", con el que se pretende di­

fundir el patrimonio musical español mediante

su interpretación en aquellos espacios para los

que fue concebido.

La recuperación de obras y compositores del Si­

glo de Oro se lleva a cabo con la colección dis­

cográfica "Los Siglos de Oro" y diversos proyec­

tos de compilación y estudio de la música de las

Capillas de los Reales Monasterios de la Encar­

nación y las Descalzas Reales de Madrid.

Dentro de este Ciclo, la "Capella de Ministrers",

bajo la dirección de Caries Magraner, ofreció

en el Monasterio de la Encarnación obras de

Matías Navarro, Roque Ceruti, Juan Cabanilles

y De Orejón y Aparicio, entre otras.

El grupo "Música Ficta", dirigido por Raúl Mi­

Ilavibarrena, interpretó las "Lamentaciones de

Jeremías", de Tomás Luis de Victoria, en el Mo­

nasterio de las Descalzas Reales de Madrid.

"MÚSICA EN NAVIDAD"

El Patrimonio Nacional ha organizado la XI edi­

ción del ciclo "Música en Navidad", para el que

se programaron conciertos en la Capilla del Pa­

lacio Real de Madrid, Basílica del Real Monas-



Crónica Cultural

terio de San Lorenzo de El Escorial y Capilla del

Palacio Real de Aranjuez.
La Orquesta y Coro de la Comunidad de Ma­

drid, bajo la dirección de Osear Gershensohn,
ofreció un concierto de villancicos en la Capi­
lla del Palacio Real de Madrid, con obras de los

siglos XVIII y XIX, como "Dilata el Orbe", de

José de Nebra: "Alerta, alerta compañeros",
de José Lidón; y Herodes enfurecido", de An­

tonio Ugena.
En la Basílica del Real Monasterio de San Lo­

renzo de El Escorial se celebraron dos con­

ciertos en colaboración con la Comunidad de

Padres Agustinos. El primero, compuesto de

cuatro partes, con temas navideños tradicio­

nales y populares. La Coral "St. Michael's"

presentó su versión de las canciones de dis­

tintas comunidades y países, típicas de estas

fiestas.

El Orfeón de Castilla ofreció obras de carác­

ter religioso de diferentes estilos, y el maes­

tro Vega, al órgano, composiciones de Gu­
ridi y Aquin. Por último, ambas Corales,
en una actuación conjunta, interpretaron
"Adeste fideles", "El Niño perdido" y "No­
che de paz".
En el segundo concierto, que tuvo lugar en la

"Iglesia Vieja" del Real Monasterio, intervino la

Escolanía del Real Monasterio, con María Rosa

Calvo Manzano, al arpa.
Por otra parte, el conjunto de música antigua
Brizia, dirigido por José Luis Zamanillo, delei­

tó al público, en la Capilla del Palacio Real de

Aranjuez, con un espléndido concierto titula­

do "Cantos del Renacimiento para la Navi­

dad", con obras famosas del Cancionero de

Palacio, Cancionero de la Colombina y Cancio­

nero de Upsala.
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CONCIERTO DE ÓRGANO
EN LA CAPILLA DEL

PALACI.o REAL DE MADRID

El organista Christian Brembreck ofreció un

concierto en la Capilla del Palacio Real de Ma­

drid, con obras de maestros de Reales Capillas y

Catedrales de Europa: "Diferencias sobre el

canto llano del caballero", de A. Cabezón;
"Tiento de medio registro de bajo", de Sebas­

tián Aguilera de Heredia; "Pavana Hispánica",
de Pieterson Sweelinck; "Fantasía y fuga BWV

551", de Johann Sebastian Bach; y "Sonata

para órgano", de Luigi Cherubini, entre otras.

IN MEMORIAM

El día 18 de noviembre de 1996 falleció en

Madrid, a los 91 años de edad, don Fernando

Fuertes de Villavicencio. Nacido en Trubia (As­
turias) el 8 de enero de 1905, ingresó en la

Academia de Intendencia del Ejército en

1920, y en su carrera militar alcanzó el gene­
ralato en 1967. Diecinueve años antes fue

nombrado Segundo Jefe e Intendente Gene­

ral de la Casa Civil de Franco, y en 1974 ocu­

pó la Jefatura de dicha Casa.

El 17 de diciembre de 1975 fue nombrado In­

tendente General de la Casa de S.M. El Rey, car­

go que desempeñó hasta febrero de 1980. Po­

seía las grandes Cruces dela Orden del Mérito

Civil, de Isabel la Católica, de San Hermenegil­
do, del Mérito Naval y de Alfonso X el Sabio.

Su relación con el Patrimonio Nacional fue lar­

ga y fecunda desde 1963, año en que se le

nombró Consejero Delegado-Gerente de nues­

tro Organismo, hasta 1981. En estos dieciocho

años destaca la apertura al público de los Con­

ventos de las Descalzas y Encarnación de Ma­

drid, los Museos de Trajes de Corte y Falúas

Reales en Aranjuez, los de Caza y Alfonsino en

Riofrío, y los de Farmacia y Carruajes en el Pa­

lacio Real de Madrid; así como las restauracio­

nes en los Palacios Reales de Madrid y La Al­

mudaina; tuvo lugar la conmemoración del IV

Centenario de El Escorial; se promocionaron
centenares de viviendas de Protección Oficial

para los empleados de nuestro Organismo; y se

crearon los complejos deportivos a lo largo del

río Manzanares, camino de El Pardo.
Pero desde estas páginas no podemos termi­

nar esta apretada semblanza sin recordar su

labor editorial. Fuertes de Villavicencio fue el

fundador de la Editorial Patrimonio Nacio­

nal, que tiene en su haber centenares de pu­
blicaciones de carácter histórico-artístico, así

como creador y primer director de esta revis­

ta "Reales Sitios", hace 34 años.

Descanse en Paz



 



librería del Patrimonio Nacional

Suscripción a REALES SITIOS D CONTRA REEMBOLSO

D DOMICILIACIÓN BANCARIA

Nombre: �-

Dirección:
----------------------------------------------

C. Postal:
_

DATOS BANCARIOS

Banco: ---------------------------------------

Sucursal: -------------------------------------

Dirección: --------------------------------------

Núm. Cuenta:
---------------------------------

Tfno.: _

Localidad/País: ----------------------------------------------

Firma:

Enviar a PATRIMONIO NACIONAL / A. Comerciales. Palacio Real. 28071 Madrid. / Fax (91) 559 76 97

SUSCRIPCIÓ ANUAL: 4 números. 2.800 pts. España / 5.600 pts. extranjero.



$
HARO. Un viñedo y un vino. VIÑA POMAL

El viñedo VIÑA POMAL que da nombre a estevino, es un

pago de 100 Has. de la propiedadde Bodegas Bilbainas en el

término de Haro.
Su origen, el cuidado de las cepas, la selección de la uva y
una esmerada 'elaboración confieren a VINA POMAL su

auténtica tipicidad.
VIÑA POMAL Reserva, es un gran vino de Rioja.



 


