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~S' ~ ~7~7.~~C ~ ~ RP+P• ~' ~ _ _ ,~,.~ 

-'~ -►. ~6¡. ;.~,_.. '~ 
~ ss4 ~?yy,~?5,,~~~~+Jl;~~ ~ ' ♦ ~~'$~ ,~..~'~~~.~.~a+~. ~ '~~, w~ - ~ A` ~ " . 

~ +̀_'~F' . : - ~. .,~` ~ ~ ~-+~F~~ ~~ :.~64yr,
~1.

~~vik:, '~ ~ ~ :w.~~,•sYk~ 
.b~ d~i~~.c •~~°` ~`- ~ ~:~, 

r.~ ,~ ~ 

~ K 
`~ ~.y~~4 ' - .71` ~~^~e~~i 

~1

. 
~• 

~..  ~ ~ ~ , 

~ <V...~ ~ 

,{ ~y~y~ ~ ~~lA h~• Sa ~.' - 

~1 '~ Rf Mi~. 
¡yYv~~yy ` ~6~y~ 

- ~ ~~ ~n ~ ~ ~\ ~,'~. ~C. ~YfR.wR . -., 
.~~.` ][' -. '„ .. r 

,. 

_ 

y .

'

~

y

~¡~ 

'.%J:~ ~4 
7..,• 

x
~y~ 

~4, 
~w~. ^~,t~.~ é!~ F -l^Y ~ ♦ ~ J 

YIC ~ ~ ~ , ~~!~~~lFc.r-.~ ~ 4y~ ~ ~~~~M ~ ~ -'i ~ 
~ l'Y16PMF~º q 

i~i~\ ~.y' ~` ~1i . ~ ' - -~ 

w_ - ?~ , -~_ •r s+'.~ 
'^!' xX~~ ~ .. •~ - ~ ~ 3~ ~rs.~ , 

. . . . 
j _ . - - y , . ' , ' ~ ~~' ¡~,~by,,~~- ,y,~ a..~ ,~,~, ~t~~~+ _ _ iSÁ~ ~ç-~.~ 

. . ~ ~~ x - - -v~ r 

EY-ri.• ,,. ~ . , v,;,~~ ~ e ~~~ ,i ~~.jyy~ ~•4 ~ex~̂ ~~~,~~~`-~. ~~ ~ y~ 
~• . ~ n ~~.i} ~ ` . ~ - ,: . 

,* s' Y.' ~ ~ ~~.R~ ~ n') ~ ~ - ~ `rt,.~~ . x~,, •,so: t .~~r~*~~ .~.n! `K ~ ¡~' ~ > ~~ - ,.. 
T ~~~Y7~t~r~~ _~ ~.~• 

~'J~.. V#•.iP. d 1^+. rf ~ .~Q. # 
~ ~ ~~i{m ~T~~ 

a ~•• ~ '-~ ; r ~' ~ ~ +°,~ ~ ~t r 9~ ~ :aR ~,~~, 
y ~y. ~ -M~ ~.~1 

!~` ~ A. ~ 

y,,. 

„' 

.ñR~ -~L 

~.ea 

~`~' ~~T.a'~~ ~~~ 
: 
~~~~~ ~`'~ 

..~~~Wy 
^~ 

~~M1. 1f ~ ~~~.., .~~~-' .. _ _. ~.. a _ rp.+ . .,T_~ --Y~r~-.~.. {"~M.~~~+=~i~+~~~u..,i.,.~^• ~ 
~~ ~~ '+

,H~~~. k 7k ~ ~ ~~%,r '~±t ~~~ L ,x f-

~~ ~_ . - - ~~Mw~~ 
fi~~ :v.:~fr ~aRik.~,ir~` _-~ ~-:*ti.~~,.?~c.~;~ ~~á ~ -`-~~~ ~ ':, _?~6ay"~e~̀ ~.~~ - ~~y "y J~~~. - 

~ -~!. ~ r 
sZ~g

e
~l~~ 

+~ ~ ~ r `c^ aC: ~- '4 i'F-_+~s ~ x~• ~~ -~• :, y ~T~ ~ ~ v •~y,.~ 
`~.. 

,~~,~ x~+MF,~+~r.- ' nk:~?i-~aii ~n ~4.~ ̂,,.~j.~ 
~`i ~ 

~.. 
;~°~~ .~ ~ r,~i.E~...A~~." ~ _ ~ 
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LA ERMITA DE LA SANTISIMA TRINIDAD (S. XVI) 
DE CAMPILLO DE ALTOSUEY (Cuenca). 

HISTORIA, ARTE E ICONOGRAFÍA. 

SANTIAGO MONTOYA BELEÑA 

Museo de Bellas Artes de Valencia 

RESUMEN 

La Ermita de la Santísima Trinidad, cónocida popularmente como del "Padre Eterno", es un pequeño templo levantado por 
canteros vascos y montañeses en el pueblo conquense de Campillo de Altobuey, ubicado en la. Mancha Oriental o subcomarca de 
la Manchuela. Fue consagrada por el obispo irlandés D. Cornelio de Buil e112 de Octubre del año 1589. Se han conservado en esta 
pequeña iglesia algunas piezas artísticas de interés, como el artesonado mudéjar de su cabecera o el altar mayor, dedicado a la 
Santísima Trinidad, y formado por pinturas sobre tabla debidas a los artistas Hernando de Mayorga y Miguel Guijarro, pintores 
que se mueven bajo la influencia del genovés Bartolomé Matarana; es de notarla curiosa iconografía~trinitaria de su tabla central 
y~'la idea contrarreformista del retablo en su conjunto. 

ABSTRACT 

The ermitage of the Holly Trinity, at the village of Campillo de Altobuey (Cuenca), is a litle church constructed by northem stonemason. It 
was blessed by the Irish Bishop Cornelio de Buil in 1589. The outstanding works of arts are : the mudejar coffered-celling, and the altarpiece 
devoted to the Holly Trinity, made by the painters Hernando de Mayorga and Miguel Guijarro, both ártists influenced by the genoese Bartolomé 
Matarana. The iconography of the altarpiece is very curious and shows the influence of the Counter-Reformation's religious trends. 

1 doce de Octubre de 1989 se cumplió el cuarto 
centenario de la bendición de esta pequeña igle-

sia dedicada a la Santísima Trinidad, a cuya historia, 
arte e iconografía trataremos de aproximarnos en este 
pequeño estudio. Son éscasas las noticias documen-
tales que de esta ermita del "Padre Eterno", como 
popularmente se le conoce, nos quedan. El Archivo 
Parroquial de Campillo de Altobuey conserva un 
Libro de Cuentas de la ermitas, perteneciente al si-
glo XVIII, del que escasos datos podemos extraer 
para el propósito que nos ocupa. Alguna mención 
de compra, cambio o retirada de cuadros de su altar 
mayor, por deterioro o consideración de anticuados, 
sin hacer referencia a su autor o autores, y poco más: 
"...130 ríales dela compra de 3 cuadros para ador-
no dula Hermita...", "...Que se quiten unos cua-
dros que hay en las columnas del retablo pral. 
porque impiden la hermosura...", "...que se reti-
ren por disformes y viejos unos cuadros que hay 

en los coraterales (sic) en unos altarcitos indecen-
teslos que también se demuelan hasta el pavimen-
to ydichos cuadros se pongan en Almoneda...", 

"...pagado al maestro dorador por cortar unos cua-
dros ylimpiar los lienzos...", "...compra de dos 
láminas para el altar."; la única mención personál 
que se hace referida a artistas, tiene que ver con el 
maestro platero Carlos Entreaguas, al que, sin duda, 
se puede relacionar con el también platero José Ph. 
Entreaguas que en 1728 interviene en la limpieza de 
la custodia de Infesta salida de las manos del orfebre 
Becerril en el siglo XVI. 

' Libro de Visita de la ermita de la Santísima Trinidad que 
debotamente se benera en esta villa del Campillo de 
Altobuey, comenzóse año de 1718. Manuscrito. Archivo 
Parroquial de Campillo de Altobuey. S. XVIII. 

~~ 



HISTORIA DE LA ERMITA 

Afortunadamente, se ha conservado cosido a la 

solapa interior del libro antes citado un retazo de 

pergamino que alguien que comprendió su impor-

tancia tuvo la feliz idea de dejar prendido para cons-

tancia en el futuro de lo que en él se indica. Se trata 

de un pequeño rectángulo de 110 x 150 mm., recor-

tado de un anterior libro, quizá el primero que tuvo 

la ermita, el cual nos proporciona la cronología más 

antigua que de la misma poseemos hasta el presen-

te. Dice así: 
"Nos Don Cornelio por la gracia de Dios y de la 

Sa. sede Appca.obispo Limericens(is) en el Reyno 

de Yrlanda a todos quantos esta nra carta vieren 

certificamos como en doce Días del mes de Octu-

bre de mil y quinientos y ochenta y nueve años, 

exerciendo los actos pontificales por autoridad de 

Don Juan] Fernandez Vadillo obispo de Cuenca 

del Consejo del Rey nro Sr. bendecimos laHermita 

de la SS.ma Trinidad de la villa de Campillo de 

Altaboy (sic) de la Diócesis de Cuenca que por ser 

verdad la firmamos de nro. nombre y hicimos se-

llarcon nro. sello. Dat. enel Campillo día y año suso 
dicho. Cornelius, ep[iscopu]sLimericensis (rubrica-

do). Por mando de su señoría , MauricioQuirqueo 
(rubricado)." 

(Archivo Parroquial de Campillo de Altobuey. 

Libro de Cuentas de la ermita de la Trinidad, siglo 

XVIII) 
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Pergamino cosido en la solapa del libro de cuentas (Siglo XVIII) de la 
Ermita de la Santísima Trinidad. Campillo de Altobuey. Cuenca 

Gracias a este pequeño documento sabemos, 
pues, que se beñdijo e112 de Octubre de 1589 y que 
lo hizo el obispo de la ciudad irlandesa de Limerick, 
Don Cornelio de Buil. Y en relación con esta fecha y 
el volumen de la fábrica del templo, puede decirse 
que se iniciarían las obras hacia 1585, aproximada-
mente. 

Es conocido que el siglo XVI supuso para Cuen-
ca una suerte de siglo de oro en las artes y en las 
letras, iniciado ya en la segunda mitad del XV al so-
caire de su inmensa riqueza lanera; la mitra 
conquense, junto con las de Toledo y Segovia, pasa-
ba por ser una de las más ricas del país, y era codi-
ciada por las familias nobles, debido a sus bien 
nutridas rentas, para colocar a sus segundones sin 
mayorazgo. Obispo de Cuenca fue el famoso carde-
nal Riario2, Don Rafael Galeote y Riario (1493-1521), 
figura poco conocida todavía, pero de gran impor-
tancia en la introducción a su través en Cuenca y 
España de las ideas y arte renacentistas procedentes 
de la Roma humanista, aunque nunca pisó tierras 
conquenses, pero sí lo hicieron los clérigos que le 
representaban en la ciudad del Júcar, quienes de vez 
en cuando se tendrían que trasladar a la corte papal 
a rendir cuentas y de paso se enterarían de las sor-
prendentes novedades artísticas que por allí 
afloraban. Riario fue sobrino del Papa Sixto IV, quien 
le nombró protonotario apostólico, legado pontifi-
cio en Hungría, arzobispo en varias diócesis, carde-
nal de San Jorge y Velabro y camarlengo de la Santa 
Iglesia. La mitra conquense le fue concedida el año 
1493; León X le revocó todos los honores y dignida-
des, aunque después ].e fueron restituidos. Murió en 
Nápoles en 1521. También fue obispo de Cuenca el 
romano Alejandro Cesarino, nombrado cardenal 
Albano, a quien se le encargó comunicar en España 
su nombramiento como pontífice al que sería 
Adriano VI. Cesarino tomó posesión en Cuenca el 
año 1538, hasta 1542 en que falleció en Roma. Diego 
Ramírez de Fuenleal, obispo conquense, fue discí-
pulo de Nebrija en Salamanca y prelado doméstico 
del Borja Alejandro VI en Roma. Igualmente, Don 
Juan Fernández Vadillo, en cuyo episcopado se ben-
dijoesta iglesia de Campillo, como acabamos de se-
ñalar, ocupó la sede conquense entre1587 y 1595, 
siendo un hombre preocupado por la cultura y el arte. 

z Muñoz Soliva, T. Noticias de todos los Ilmos: Señores obis-
pos que han regido la diócesis de Cuenca. Imprenta de Fco. 
Gómez e Hijo, 1860, págs. 166,185, 242 y ss. 



El conquense Don Gil Alvàrez de Albornoz había 
fundado el Colegio de San Clemente de Bolonia , 
donde se formaron buen número de conquerises y 
españoles en general. Por lo tanto, vemos que sepro-
dujeroncontactos frecuentes entre Cuenca y la Italia 
renacentista que tendrán repercusiones en la llega-
da de nuevas ideas artísticas . 

Del obispo Don Cornelio de Buil sabemos que ya 
un año antes de la bendición de la ermita, en 1588, 
visitaba diversas poblaciones del obispado con-
quense en nombre de su obispo Fernández Vadillo3. 
Limerick, su sede episcopal, fue uno de los princi-
pales establecimientos daneses de Irlanda, pasando 
a dominación inglesa en tiempo de Enrique II; es la 
capital del condado de su mismo nombre, en la pro-
vincia de Munster y está atravesada por el río 
Shanon. Guerras intestinas o diferencias en materia 
de religión obligarían a Cornelio de Buil a dejar su 
país y recalar en España, en una de sus diócesis más 
ricas, la de Cuenca, famosa por sus paños, alfom-
bras ycurtidos. 

Esta .riqueza lanera va a ocasionar notables ma-
nifestaciones artísticas de todo tipo, arquitectónicas, 
pictóricas, de orfebrería y bordado, etc., que jalonan 

Ermita de la Santísima Trinidad. S. XVI. Campillo de Altobuey. 
Cuenca. Vista de Abside. Foto: S. Montoya 

la diócesis conquense. Así lo han puesto de mani-
fiesto los estudios de Rokiski Lázaro¢, Ibañez 
Martínez5, y López-Yarto Elizalde6, entre otros. Ma-
ría Luz Rokiski', sin embargo, no menciona ni reco-
ge en su espléndida tesis sobre arquitectura 
conquense del XVI esta ermita campillana; sí se ocu-
pa de su iglesia parroquial de San Andrés (no de San 
Pedro, como señala el texto) en la que intervinieron 
Pedro de la Vaca, Lope de Güemes, Miguel de Vieta, 
Francisco de la Portilla ,Pedro Gil de la Sierra, Anto-
nio de Maras, Juan de Andispe y Juan Dimas, en la 
que trabajan durante la segunda mitad del XVI, pa-
sando al XVII en que se levanta la soberbia torre de 
manos de los dos últimos$. Bien pudiera ser que a 
estos artífices o cuadrillas de canteros con ellos rela-
cionados sedebieran laconstrucción de la ermita que 
nos ocupa, así como las de San Roque o Santa Ana 
de la misma localidad y datables por la misma épo-
ca. Esta efervescencia constructiva en Campillo se 
debe poner en relación con las iglesias columnarias 
de Murcia, Alicante, Albacete, Toledo y Cuenca, de 
las que ya se ocuparon Pérez Sánchez9, Gutiérrez-
Cortines10 yFernando Marías", entre otros. No en 

s Pérez Ramírez, D. Escuela conquense de escultura renacen-
tista: Pedro 4e Villadiego y el retablo mayor de Tarancón. 
Editado por el Círculo Cultural F. Muñoz, de Tarancón. Cuen-
ca,1978. Págs. 70 y 86. 

a Rokiski Lázaro, M.L. Arquitectura del sigló XVI en Cuenca. 
Editado por la Excma. Diputación Provincial de Cuenca. 
Cuenca, 1986. Dos volúmenes. 

5 Ibañez Martínez, P.M. Documentos para el estudio de la pin-
tura conquense en~el Renacimiento. Editado por la Excma. 
Diputación Provincial de Cuemca. Cuenca; 1990. 

b López-Yarto Elizalde, A. La orfebrería en el siglo XVI en la 
Provincia de Cuenca. Editado por Excma. Diputación Provin-
cial de Cuenca, 1998. 
Rokiski Lázaro, M.L. Op. cit. 

a Montoya Beleña, S. "La iglesia parroquial de Campillo de 
Altobuey (Cuenca) : un ejemplo de hallenkirche". Ars Longa, 
n° 9-10, 2000. Departamento de Historia del Arte de la Univer-
sidad de Valer►cia, págs. 291-305. 

9 Pérez Sánchez,A.E. et alii. Valencia.Editadopnr Noguer y Fun-
dación March. Madrid, 1985.Pág. 241. y Pérez Sánchez, A.E. 
Murcia. Edit. Noguer y Fundación March. Madrid,1976.Págs. 
189-90. 

10 Gutiérrez-Cortines Corral, C. Renacimiento y arquitectura 
religiosa en la antigua diócesis de Cartagena. Editado por el 
Colegio de aparejadores y Galería Yerba. Murcia, 1983.Págs. 
279 y ss. 

" Marías, F. El largo siglo. XVI. Los usos artísticos del Renaci-
miento español. Ed. Taurus, Madrid, 1989, pág. 111. 
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vano la parroquial de Campillo es un magnifico ejem-
plo de estas iglesias columnarias salidas de las ma-
nos de canteros vascos y montañeses12. 

La érmita de la Santísima Trinidad de Campillo 
es uninave, con cubierta de madera en artesa y cabe-
cera poligonal con artesonado mudéjar, separada de 
la nave por un arco triunfal de medio punto apoya-
do endos columnas semicirculares adosadas al muro. 
En las enjutas del arco aparecieron, con motivo de 
las obras de restauración de la ermita, dos figuras de 
San Pedro y San Pablo en grisálla, como alusión a la 
Iglesia romana. Solo San Pablo se ha podido conser-
var. Su orientación no es la habitual en las iglesias 
cristianas, Este-Oeste, sino que incluye cierta varia-
ción en la misma; los accesos son dos puertas latera-
les enfrentadas, en arco de medio punto recorrido 

Ermita de la Santísima Trinidad. S. XVI. Campillo de Altobuey. 
Cuenca. Escala 1:1000 

Ermita de la Santísima Trinidad. S. XVI. Campillo de Altobuey. 
Cuenca. Puerta lado Epístola. 

por una sencilla cornisa y rematado con una cruz 
cajeada. La nave tiene una longitud de poco más de 
26 metros, y una anchura de 8,50 metros, reducidos 
en la cabecera a 6,25 metro. Situada en las afueras 
de la población, en la plaza del Coso, entre la carre-
tera que conduce a Motilla del Palañcar y el camino 
de dirección a El Peral, debió estar exénta totalmen-
te en un principio; sin embargo, nos ha llegado con 
viviendas que se adosan a la ermita en la parte de 

'Z Luján López, F.B. Iglesia parroquial de San Bartolomé. 
Tarazona de la Mancha (Estudio histórico-artístico). Editado 
por Instituto de Estudios Albacetenses de la Excma. Diputa-
ción deAlbacete. Albacete,1987. Pág. 62, y Luján López, F.B."La 
Iglesia:Parroquial de Tarazona de la Mancha. Relaciones 
tipológicas con otras iglesias afines de la Mancha conquense". 
En Actasdel Congreso de Historia de Albacete, Diciembre, 
1983.Vo1. III. Instituto de Estudios Albacetenses.Albacete, 1984. 
Págs. 389-407. 



Ermita de la Santísima Trinidad. S. XVI. Artesonado de la cabecera. 
• Foto: S. Montoya 

los pies de la misma, y quizá alguna pudó ser de su 
propiedad. Su ubicación junto a dos antiguos arra-
bales, Cantarranas y El Coso, donde hubo alfarerías 
y ollerías, de las que tenemos noticias documentales 
pertenecientes al siglo XVIII e indicios fundados de 
que puedan remontarse al XVI, permite pensar que 
fuera una ermita construida por alguna hermandad 
formada por estos profesionales de la arcilla; no en 
vano suele decirse que Dios Padre, el «Padre Eter-
no», fue el primer alfarero, que sacó al hombre del 
barro haciéndo de él su primer «cacharro». La cabe-
cerapresenta un artesonado mudéjar de par y nudi-
llocon limas, quince casetones octogonales y estrellas 
de ocho puntas. El artesonado de la nave es más sen-
cillo, sin casetones, de par y nudillo, con ocho tiran-
tes. Alexterior, el ábside poligonal confiere al edificio 
una notable elegancia proporcionada por el juego de 

•Ermita de la Santísima Trinidad. S. XVI. Espadaña. 
Foto: S. Montoya 

ángulos. Se cubre a dos.aguas, .excepto en la cabece-
ra poligonal, y se remata con una cruz de hierro en . 
el encuentro de las cumbres. A los pies del templo, 
una pequeña espadaña, de un solo vano y termina-
da en piñón, da cobijo a la campana: El sillar está 
bien cuadrado en ángulos y vanos, acudiendó en el 
resto del paño de pared a un aparejo incertum de 
grandes mampuestos. 

EL RETABLO MAYOR 

Alberga esta pequeña ermita del Padre Eterno 
un hermoso retablo tardorrenacentista, de cuya ta-
blaprincipal de la Santísima Trinidad me ocupé con 
detalle en un artículo publicado en Ars Longals, 

Altar Mayor. Hernando de Mayorga y Miguel Guijarro. S. XVI. 
Foto: S. Montoya 

13 Montoya Beleña, S. "Iconografia trinitaria en una pintura del 
siglo XVI de Hernando de Mayorga y Miguel Guijarro". Ars 
Longa, n° 7-8,1996-1997, págs. 199-203. 

E 



haciendo hincapié en su peculiaridad iconográfica, 
ya que, si bien se ha venido usando tradicionalmen-
te eltriángulo como símbolo trinitario, no es frecuen-
te la tipología aquí empleada. El retablo présenta una 
predela estrecha, dos cuerpos o pisos y ático con cal-
vario, coronado por un pequeño frontón triangular. 

En la predela encontramos una serie de peque-
ñas figuras en relieve, bastante plano, a excepción 
de cuatro pequeños atlantes, de bulto redondo, que 
sostienen las columnas centrales y extremas del piso 
superior. Con sus manos levantadas por encima de 
la cabeza sostienen la base de la columna y una de 
sus piernas, recogida, cruza y se dobla por detrás de 
la otra que permanece extendida. Después del pri-
meratlante, deizquierda aderecha, pueden contem-
plarse las siguientes figuras y escenas: Medallón o 
cartela oblonga sostenida por dos figuras vestidas 
con ropa talar; no hay ninguna inscripción, solo unos 
dibujillos de volutas o roleos. Le sigue una pequeña 
imagen de la Justicia en hornacina avenerada, con 
sus habituales atributos de espada y balanza y vesti-
dura talar. A continuación, Santiago Matamoros a 
caballo, con vestimenta militar, espada en ristre y dos 
cabezas cortadas en el suelo. El panel central es una 
escena de la Resurrección; Cristo resucitado con una 
cruz en la mano e inserto en un círculo, rodeado de 
dos grupos de soldados que protegen sus ojos des-
lumbrados mediante el escudo o el propio brazo. 
Flanqueando esta escena, dos santos colocados den-
tro de un arquito de medio punto apoyado en 
columnillas jónicas; el de la izquierda el apóstol 
Matías, con pica al hombro y libro en la mano; el de 
la derecha, de las mismas características, San Simón, 
con sierra en su mano derecha. Sigue San Jorge a ca-
ballo, alanceando al dragón para defender a un niño 
o pequeño personaje; hace pareja con el Santiago 
Matamoros antes referido. Viene después úna santa 
o matrona en hornacina avenerada, sobre el podio 
de la columna .superior, sin ningún atributo que per-
mita su identificación; simplemente sus manos jun-
tas en elpecho. Ypor último, una pareja de angelillos 
sostienen una cartela con un rostro que podría ser la 
Santa Faz; a sus espaldas dos flores puestas hacia 
abajo. 

En el primer cuerpo o piso, se ubica en su .calle 
central, doble ancha que las restantes, el cuadro prin-
cipal del retablo, la Trinidad, y en las calles laterales, 
dos a cada lado, el apostolado, colocado en dos pi-
sos yseparados por columnas; está incompleto pues 

solo se han conservado ocho apóstoles. Procedere-
mos a la descripción de este primer cuerpo, de iz-
quierda aderecha y de abajo hacia arriba: El 
imóscapo de las columnillas.corintias que separan 
las calles aparece historiado con los siguientes relie-
ves: En la primera columna, Adán y Eva en el Paraí-
so, desnudos, tratan de ocultar sus partes pudendas 
con una hoja; entre ambos, el árbol de la Ciencia del 
Bien y del Mal en cuyo tronco se enrosca la serpien-
te. En la segunda columna, Santa Inés, con la palma 
martirial en la mano derecha, libro en la izquierda y 
el corderillo a sus pies. A su lado Santa Bárbara, tam-
bién con palma en la mano derecha y su atributo de 

la torre en la izquierda. Suele decirse que las tres 
ventanas de su torre son un símbolo trinitario. En la 
tercera columna, Santa Cecilia con la palma' de mar-
tirio y un pequeño órgano musical a sus pies como 
atributo identificador. Junto a ella Santa Genoveva, 
igualmente con palma en su mano derecha, libro en 
la izquierda y cervatilló a sus pies como elemento 
que la individualiza.. En la cuarta columna, Santa 
Lucía, cron palma y la bandeja con los ojos por la que 
se le reconoce. Al costado Santa Agueda, con palma 
y bandeja conteniendo los pechos cortados en su 
martirio. En la quinta columnilla, Santa Apolonia,con 
las tenacillas en su mano, y Santa Eugenia con una 
espada, que permiten identificarlas. En la sexta co-
lumna dos pequeños personajes arrodillados sostie-
nen con una mano una cartela y con la otra parecen 
beber algo de una copa, difíciles de identificar. En la 
mitad superior de los fustes, acanalados, un adorno 
de lazo con rostros de ángel, repetido en tres de ellas, 
el de un añciano y una cabeza de león , respectiva-
mente, en cada una de las restantes. 

Entre estas columnas se hallan las pinturas sobre 
tabla de los apóstoles (de 0,70 x 0,35 m.), enmarcadas 
por arco de medio punto y diminutas columnillas. 
El primero, San Bartolomé, con el cuchillo de su 
martirio en la mano derecha, vestidura talar y bar-
ba. El segundo es Santiago, con bordón de peregrino 
y calabaza, sombrero y venera en el pecho, libro en 
su mano izquierda, traje talar y barbado. El tercero 
es San Judas Tadeo, con libro en la mano izquierda y 
hacha en la derecha. El cuarto es Santo Tomás, con 
libro en su mano izquierda y esçuadra en la derecha. 
El quinto, primero por la izquierda en la fila supe-
rior, es San Andrés,. con su cruz en aspa. El sexto es 
San Pedro, con las llaves por atributo. El séptimo es 
San Felipe, con una cruz y un libro en la mano dere-
cha, y el octavo es San Juan, imberbe, con el cáliz en 
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la mano y el dragón ~ dentro de la copa. Todos los 
apóstoles están de pie; sobre un fondo neutro y os-
curo se recortan sus.siluetas y el nimbo de santidad. 
La factura, de recuerdo mataranesco, pero alejada de 
la finura que había alcanzado el maestro genovés en 
otras obras coetáneas, está inspirada en grabadós; el 
drapeado de las figuras es acartonado y duro, seña-
lando una mala transposición de la copia. No sabe-
mos qué parte corresponde a Mayorga y qué parte a 
Guijarro; el estado de conocimientos sobre estos pin-
tores no permiten todavía una buena identificación 
de sus estilos, aun cuando sí quede clara esa impronta 
de Matarana en un discípulo menos diestro que su 
maestro; el manejo del color también sigue esa ento-
nación desabrida propia del genóvés. 

La tabla central, en el lugar preferente y más visi-
ble del retablo, tiene como tema la Santísima Trini-
dad, en una composición de las que Reau14 llama «en 
horizontal». Cristo a la izquierda, sentado, en figura 

Santísima Trinidad. Hernando de Mayorga y Miguel Guijarro. 
S. XVI. 1,45 x 0,90 m. Óleo sobre tabla. Ermita del Padre Eterno. 

Campillo de Altobuey (Cuenca). Foto: S. Montoya. 

de joven con barba, paño de pureza blanco y manto 
rojo, sujeta con la mano derecha la cruz que se apo-
ya en su hombro; con la mano izquierda toma un 
vértice del triángulo alusivo a la Trinidad. A la dere-
cha Dios Padre, en figura de anciano con pelo y.bar-
bablanca, está coronado con tiara papal, en su mano 
izquierda lleva el orbe y çon la derecha toma otro 
vértice del triángulo que sujeta con Cristo; túnica 
blanca y manto violeta. Entre ellos el Espíritu Santo 
en forma de paloma, colocado dentro de un gran nim-
bo circular, radiante, en línea con los nimbos tam-
biéncirculares de Dios Padre y Dios Hijo, y todo ello 
en una suerte de apertura de gloria, dorada, reful-
gente, rodeada de ocho cabezas de querubines, for-
mando, asimismo, como un triángulo de luz y 
radiaciones. A los pies de la divinidad una masa de 
nubes les sirve de apoyo y por entre ellas asoman 
media docena de angelillos, dos de ellos de cuerpo 
entero. La parte inferior de la tabla nos presenta un 
paisaje de montañas junto al mar, una isla central, 
una ensenada con una construcción religiosa, a modo 
de iglesia, unos grupos de personajes sentados y una 
figura desnuda de espaldas en el ángulo inferior iz-
quierdo. El cuadro es un óleo sobre tabla, como el 
resto de las pinturas, con unas medidas de 1,45 x 0,90 
m. En su parte posterior puede leerse la anotación 
de época «es. del tablero de la Trinidad». Separando 
este piso principal del segundo piso, corre un estre-
cho friso cuyos espacios han sido aprovechados para 
hacer una exposición de las Arma Christi o instru-
mentos de la Pasión 

En el segundo piso, aparece a la izquierda una 
tabla ovalada con pintura de tema desconocido, por 
las condiciones de conservación, donde el pigmento 
ha desaparecido y solo queda la parte superior de 
una cabeza tonsurada, correspondiente casi con toda 
seguridad a un santo fundador (San Bernardo o San 
Bruno).Sigue un cuadro de muy buena calidad con 
San Francisco, de cuerpo entero, con el crucifijo en 
la mano, al que dirige su mirada, hábito de su orden 
y estigmas, en una iconografía habitual en el santo 
de Asís. Ocupando la calle central y sobre el cuadro 
de la Trinidad, el tema de Cristo resucitado sobre la 
losa del sepulcro, entre dos ángeles que lo señalan 
con sus dedos; sujeta con su mano izquierda una cruz 

14 Reau, L. Iconographie de 1'art chretien. Tome II. Presses 
Universitaires de France. París, 1956. Págs. 17 y ss. 
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Resurrección. (S. XVI). Hernando de Mayorga y Miguel Guijarro. 
Ermita de la Santísima Trinidad. Foto: S. Montoya 

Resurrección. 1590. Alonso Vázquez. (S. XVI) 
Iglesia de Santa Ana. (Sevilla) 

"Resurrección de Cristo", grabado de Jan Sadeler, 
a partir de un dibujo de Martín de Vos 

y se ciñe al pecho el vaporoso y arrebolado manto 
de artificioso plegado y guateada textura que se arre-
molina en su espalda; le rodea un nimbo refulgente 
y un halo nebuloso que le da la apariencia de una 

. fantasmagórica aparición. Detrás de El, el grupo de 
soldados armados que parecen prestos a iniciar la 
huida.11enos de pavor, y en el fondo, recortadas jun-
to a laciudad deJerusalén, elgrupo delastres Marías. 
La composición deriva de grabados flamencos; su 
factura también tiene la impronta mataranesca en la 
disposición, actitud gestual y rostros de los ángeles 
y de Cristo, cuya figura resulta rígida y envarada y 
muy forzados los cruces de piernas que llevan a cabo 
los ángeles, sin llegar a equipararse con el saber ha-
cer del retablo trinitario de la colegiata de Belmonte 
pintado por Matarana. Los rostros en el de Campillo 
están peor logrados, el leve doblamiento de la rodi-
lla izquierda de Cristo 

no está conseguido y las ro-
cas del suelo resultan artificiales. El manierismo 
grandilócuente y retórico, de ascendencia miguelan-
gelesca, está presente en el cuerpo y actitud del Re-
sucitado. La misma estampa debió servir de modelo 
a Alonso Vázquez para hacer el Resucitado de la igle-
sia de Santa Ana de Sevilla, firmado en 1590, con el 

12 



que el de Campillo apenas presenta diferencias15 Se 
trata de un grabado de Jan Sadeler tomado del dibu-
jo original de Martin del Vos, conocido y divulgado 
por otros artistas, entre ellos Hendrick de Clerck. 

Ala derecha, haciendo pareja con la de San Fran-
cisco, una tabla de San Pedro Mártir (o de Verona); 
en su mano izquierda lleva una palma verde con tres 
coronas doradas (símbolos de su predicación, marti-
rio ycastidad) y en la cabeza el cuchillo que hiende 
su cráneo. San .Pedro Mártir ha gozado en España 
de fuerte devoción popular; predicó contra los 
cátaros, fue inquisidor y celoso defensor de la ver-
dadera doctrina católica. La explicación de encon-
trarle en este retablo trinitario es fácil de hallar si 
tenemos en cuenta que el misterio de la Trinidad fue 
centro de los ataques de diversos grupos heréticos y 
protestantes; San Pedro Mártir defendió el Credo y 
a Cristo crucificado, y en una xilografía del santo 
conservada en el Archivo Histórico de Barcelona, 
aparece una imagen de la Trinidad a manera de ilus-
tración de sus desvelos por defender la verdadera 
doctrina y el dogma trinitario16. Sigue otra tabla ova-
lada en elextremo derechó, similar a la del lado con-
trario, cuyo tema resulta conocido por la limpieza 
de que ha sido objeto; se trata del busto de un fraile 
que dirije su mirada a un crucifijo, sin más elemen-
tos identificativos, que puede ser San Juan de Mata, 
padre de los trinitarios, cuya presencia en el retablo 
entraría dentro de la más pura lógica. 

El tercer cuerpo del retablo es un calvario en el 
que vemos a Cristo Crucificado entre su madre y San 
Juan, de bulto redoñdo, insertos en una hornacina 
cuadrangular flanqueada por columnillas y remata-
dapor un frontón triangular. A ambos lados del cal-
vario, sendas cartelas ovaladas sostenidas por una 
pareja de ángeles en las que no se distingue el moti-
vo que contienen. Sobre las cartelas una cornisa y, 
apoyada en esta, una venera sobre la que cabalgan 
angelillos que agarran las columnas laterales de la 
hornacina del calvario. Las esculturas, estofadas, tie-
nen un carácter muy popular y una talla poco defi-
nida. 

El retablo se une en lo alto al faldón central del 
artesonado mudéjar que cubre la cabecera poligonal. 
Tiene aproximadamente seis metros de altura por 
cuatro de ancho y va creciendo en disminución has-
ta llegar al artesonado. Recientemente han sido so-
metidas las tablas, a los pertinentes trabajos de 

limpieza y restauración que ha permitido fijar los 
pigmentos, recuperar el colorido e identificar algu-
nas figuras; están por finalizar los trabajos que. se 
vienen realizando en los óvalos de la parte superior 
del retablo, así como la actuación completa y defini-
tiva sobre la mazonería. Asimismo, han llegado a 
buen fin los trábajos cle consolidación arquitectóni-
ca, sujeción de artesonados y reparación de cubier-
tàs de la ermita. 

AUTORES DE LAS PINTURAS DEL RETABLO 

La publicación en 1990 de la recopilación Docu-
mentospara el estudio de la pintura conquense en 
el Renacimiento, por Ibáñez Martínez",publicación 
que, según se indica en el propio texto, constituye 
uno de los apéndices de su tesis doctoral Pintura 
conquense del siglo XVI (Universidad Autónoma 
de Madrid, 1988), vino a dar nombre y apellidos a 
los autores del retabló y a confirmar lo que en con-
versacionesprivadas había indicado tiempo atrás el 
profesor Fernando Benito de la Universidad de Va-
lencia ydirector del Museo de Bellas Artes de esta 
ciudad . La relación con el pintor Matarana o su cír-
culo era evidente, si bien algunos detalles çoncretos 
le alejaban del ilustre italiano. Publica Ibáñez 
Martínez dos documentos de capital importancia 
para la historia de la ermita campillana de la Trini-
dad ylas pinturas del retablo que en ella se alberga. 
El primero es la concesión de poderes que Bartolomé 
Matarana hace a Fernando de Mayorga el 11 de Mayo 
de 1594; casi cinco años después de haber sido ben-
decida la ermita por el obispo irlandés Cornelio de 
Buil; dice así: 

«Sepan quantos esta carta de poder vieren como 
yo Bartolome de Matarana,, pintor, vezino de esta 
ciudad de Cuenca,...otorgo todo mi poder.., a uos 
Fernando de Mayorga, pintor,.., para que por mí y 
en mi nonbre, y ansi como yo mismo e represen-
tando mi persona, en razón del conçierto que se a 

15 Angulo Iñiguez, D. Pintura del Renacimiento. En Ars 
Hispaniae,Vol XII. Editorial Plus Ultra. Madrid, 1954. Págs. I 
318 y 321. ' 

16 Ferrando Roig, J. Iconografía de los santos. Ediciones Ome-
ga. Barcelona, 1950. Pág. 222. 

" Ibañez Martínez, P.M. Op. cit. 
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de azer con el mayordomo de la iglesia de la Santí-
simaTrinidad de la uilladel Campillo, sobre el azer 
del retablo que por el prouisor de este obispado 
nos está encargado agamos para la dicha yglesia, 
podais azer qualesquier escripturas.., a quenta de 
la dicha obra... Cuenca, a onze días de el mes de 
mayo de mill e quinientos e noventa y quatro años, 
siendo testigos Melchor de la Flor, e Fernando de 
Uarea, e Françisco Matarana, veçinos de Cuenca... 
Bartolomé Matarana (Rúbrica).Paso ante mi 
Ynocencio Pardo escrivano (Rúbrica)». 

(A.H.P.C.,Inocencio Pardo, 1593 a 1597, n" 
646,f.562)'~ 

Por este documento queda claro que el retablo se 
le había encargado a Matarana y que Fernando de 
Mayorga, también pintor, pertenece al círculo de sus 
más allegados colaboradores. 

El segundo documento que publica Ibañez 
Martínez en relación con la ermita de la Trinidad es 
mucho más esclarecedor pues se trata del acuerdo 
firme entre Mayorga y Miguel Guijarro para supe-
rar las diferencias entre ellos y poder realizar las pin-
turas del retablo; dice así: 

«Contrato entre Mayorga y Guijarro, pintores. 
Sepan quantos esta carta de concordia, transaçión 
e yguala vieren como nosotros Fernando de 
Mayorga, pintor, vezino de esta cibdad de Cuenca, 
de la vna parte, y Miguel Guijarro, pintor, vezino 
de la villa del Campillo de Altabuey (sic) estante 
en esta dicha çibdad de Cuenca, de la otra, y cada 
vno por lo que nos toca deçimos que por quanto 
aora siete años poco más o menos que yo el dicho 
Hernando de Mayorga me conçerté con Juan 
Llorente, vezino de la dicha villa del Campillo, y 
mayordomo de la hermita de la Santísima Trini-
dad de la dicha villa, en virtud de un mandamien-
tolibrado por el señor Corrionero, provisor que fue 
de este obispado, para pintar y dorar y estofar el 
retablo que está hecho de madera de la Santísima 
Trinidad en la dicha hermita, y el dicho Juan 
Llorente se obligó a la paga de ello con los frutos y 
limosnas perteneçientes a la dicha hermita ,sobre 
que hiçimos y otorgamos un contrato por ante 
escrivaño público que tengo presentado ante Diego 
de Valençuela, notario perpetuo de la audiençia 
episcopal de esta çibdad a que nos referimos, y por-
que ahora, por quitarnos de los dichos pleitos por 
ser como son costosos y los fines de ellos dubdosos, 

nos emos combenido y conçertado en esta forma: 
que yo el dicho Miguel Guijarro e de dar, como por 
esta presente carta doy, al dicho Fernando de 
Mayorga, la mitad de toda la dicha obra que se ha 
de haçer en el dicho retablo en madera para que la 
pinte, dore y estofe conforme a el contrato que yo 
tengo hecho con el dicho Pedro Gómez de Almodó-
var,mayordomo susodicho, que pasó ante Christual 
del Valle, escrivano del número de la dicha villa 
del Campillo; y que las pagas que se nos ovieren 
de haçer de los frutos y limosnas, y alcances y em-
préstitos, yotras cosas pertenecientes a la dicha 
hermita, ayamos de partirlo por mitad entre ambos 
dos, con que el vno no cobre maravedís ningunos 
syn orden de el otro, ni el otro sin orden de el otro 
destinado, juntos entramos, y se entiende que en-
tramos ados abemos de poner mano luego en el 
haçer del dicho retablo o poner persona que lo haga 
por el que no feure, syendo offiçial que lo pueda, y 
porque en esta conformidad estamos conbenidos 
y conçertados, e yo el dicho Herando de Mayorga 
me e de obligar a cumplir lo que es de mi parte y 
poner mano luego en la obra del dicho retablo, o 
poner quien lo haga según está dicho, y es declara-
ción que porque yo el dicho Miguel Guijarro ten-
go recibidos algunos dineros a quenta de la dicha 
obra, que cuando se reçiba el demás dinero que se 
ha de dar de presente conforme al dicho contrato, 
nos emos de ygualar de tal manera que el vno no 
tenga recibidos más dineros que el otro ...el que 
no pudiere de nosotros assistir a la dicha obra pue-
da ymbiar por su parte un offiçial que lo pueda 
hazer, de manera que no aya ni pueda ayer la dicha 
falta so la dicha pena; y más de otros cinquenta mili 
maravedís, la mitad para la cámara de su Magestad 
y la otra mitad para la parte que por esta escritura 
esté y passe. ... E la firmamos de nuestros nombres 
en el registro. Que fue fecha y otorgada en la dicha 
cibdad de Cuenca, a nuebe dias de el mes de Junio 
de mili e quinientos noventa y ocho años, syendo 
testigos el liçenciado Rosillo de Mendoça, aboga-
do, yAndrés González y Juan de Gaona, veçinos 
de Cuenca, y Alonso Martínez, bordador, vezino de 
ella, el qual y el dicho Fernando de Mayorga jura-
ron conozer el dicho Miguel Guijarro, otorgante, y 
lo firmaron de sus nombres, e yo el escrivano co-
nozco al dicho Mayorga, otorgante. Fernando de 
Mayorga (Rúbrica). Miguel Guijarro (Rúbrica). 

'" Ibañez Martínez, P.M. Op. cit. Págs. 241-242. 
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Alonso Martínez (Rúbrica). Ante mí, Diego 
Gomales, de Nájera (Rúbrica).» 

(A.H.P.C. Diego González de Nájera.1598.N.° 412, 
ff 537-539)19

De la lectura del docúmento se deduce, pues, un 
doble encargo en la realización del retablo: por un 
lado al pintor Hernando de Mayorga (de Bartolomé 
Matarana ya no se dice nada; además, ya no está en 
Cuencá por esas fechas sino en Valencia), siendo 
mayordomo de la ermita Juan Llorente y provisor 
del obispado Juan Corrionero (o Carrionero), en do-
cumentopúblico ante Diego de Valenzuela. Por otro 
lado, se hace el encargo al pintor avecindado en Cam-
pillo Miguel Guijarro, siendo mayordómo de la er-
mita por entonces Pedro Gómez de Almodóvar y 
mediañdo mandato del provisor del obispado. 

De los dos documentos mencionados se puede 
deducir que el primer encargo se hace.a Matarana, 
quizá de forma verbal o en documento desapareci-
do, ypodría referirse al diseñó de ~ las trazas, en lo 
que destacó notablemente Matarana. Por descono-
cidasrazones, encontramos que tiene recibido el en-
cargo su colaborador y discípulo Mayorga, quien 
firma el contrato y la carta de concordia. Por su par-
te, Miguel Guijarro también firmá un contrato para 
realizárlo, que al parecer cuenta con todas las bendi-
ciones legales y eclesiales. La demora en el inicio de 
la obra por Mayorga y el cambio de mayordomo en 
la ermita quizá dieran lugar a esta situación, que se 
resolvió salomónicamente entre lós dos pintores. Por 
tanto, desde mi punto de vista, hay que considerar a 
Fernando de Mayorga y a Miguel Guijarro como los 
autores de la pintura, dorado y estofado del retablo, 
no así de la mazonería que ya consta como hecha en 
el documento menciónado. Ibañez'piensa que la 
mayor parte y las mejores obras del retablo de Cam-
pillo se deben a Mayorga y así lo afirma en un estu-
dio biográfico y artístico que dedicó al ,pintor: 
"...atribuiremos a Hernado de Mayorga la máxima 
responsabiliodad en una hermosa producción, de 
finales de siglo, el retablo de la ermita de la Trini-
dad de Campillo de Altobuey. Aunque la proble-
mática dista mucho de quedar definida con 
rotundidad, parecen existir bastantes razones para 
adjudicar a Mayorga búena parte del altar de la 
Trinidad de Campillo de Altobuey".20

Señala el Dr. Fernando Benito21 la labor como 
diseñador de retablos llevada a cabo por Matarana, 

ya mencionada antes, pero la traza del retablo de 
Campillo guarda una gran semejanza con otro ante-
rior de la catedral de Cuenca, como más adelante se 
verá. También se refiere Ibañez Martinez al retablo 
de Campillo en un artículo sobre Matarana publica-
do en la revista Ars Longa22 y, si bien manifiesta 
textualmente «consideramos que el retablo de Cam-
pillo de Altobuey puede representar un excelente 
ejemplo de la escuela conquense de Bartolomé 
Matarana. El maestro pudo haber intervenido per-
sonalmente en ciertas partes como los santos del 
segundo cuerpo, el Resucitado (de tan cuidada ana-
tomía) ylos rostros de varios apóstoles, pero Fer-
nando de Mayorga lo habría ejecutado~en su mayor 
parte», sin embargo, los pies de cuatro fotos que ilus-
tran elestudio lo adjudican a Bartolomé Matarana y 
Fernando de Mayorga, cuando, en mi opinión, y 
estilemas aparte, la carta de concordia deja bien cla-
ra la no intervención de Matarana y sí la del pintor 
Miguel Guijarro cuyo nombre hay que recuperar 
para la historia del arte.. En otro estudio referente a 
Matarana23 vuelve a citar el Dr. Ibáñez el retablo del 
Padre Eterno de Campillo y parece más convencido 
de que no es obra directa del genovés al señalar que 
"no ofrece la misma certeza documental y estilísti-
ca" (que el retablo de la Trinidad de la colegiata de 
Belmonte) y, efectivamente, creo que el documento 
del acuerdo deja muy clara la no intervención de 
Matarana y sí la de de Mayorga y Guijarro, sin que 
pueda precisarse qué corresponde a cada uno; con 
no ser Matarana un pintor de excelentes dotes , el 
retablo campillano es de diferente calidad de lo que 
nos tiene acostumbrados a ver Matarana; no hay más 
que prestar atención a la anatomía podal del Resuci-
tado o a la del propio Cristo en la tabla de la Trini-
dad, algunos rostros peor logrados que los de 

19 Ibañez Mártínez, P.M. Op. cit. Págs. 303-304. 
20 Ibáñez Martínez, P.M. "Hernando de Mayorga, un pintor sal-

mantino en Cuenca durante el Renacimiento". En Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, Tomo Lvii, Va-
lladolid,1991, pág. 365. 

Z' Benito Doménech, F. Pinturas y Pintores en el Real Colegio 
de Corpus Christi. Editado por Federico Doménech. Valen-
cia,1980. Pág. 72. 

~ Ibañez Martínez, P.M. "El periodo conquense de Bartolomé 
Matarana (1573-1597)". En Ars Longa.Cuadernos de Arte. 
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Va-
lencia. 1992. Pág. 73. 

~ Ibañez Martínez, P.M. "La primera etapa española de Bartolomé 
Matarana". En Goya. Noviembre-Diciembre,1992.N° 231.Pág. 
134. 
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Belmonte, colorido más agrio y composición poco 
original que hay que relacionar con los romanistas 
flamencos cuyas obras se conocieron mucho gracias 
a la circulación de estampas grabadas.24

En una última mención del retablo campillano, 
Ibañez Martínez25 se refiere de nuevo a Matarana 
como autor, si bien con mayoría de obra debida a 
Mayorga: "Tres producciones documentan con se-
guridad el estilo de Matarana en Cuenca: retablo 
de la Trinidad de la colegiata de Belmonte (1595), 
altar mayor de la ermita de la Trinidad de Campi-
llo de Altobuey (este, con muy amplia participa-
ción del pintor Fernando de Mayorga) ...". En 
páginas siguientes, al hablar de Mayorga insiste en 
la misma idea: "... creemos que puede atribuírsele 
la mayor parte del altar mayor de la ermita de la 
Trinidad de Campillo de Altobuey. Aquí, Mayorga 
se revela como un seguidor de Matarana (posible-
mente , el genovés también interviene en el citado 
retablo)". Pero al hablar de Miguel Guijarro en el 
mismo estudio ya le atribuye alguna participación 
en este retablo: "En la misma villa (se refiere a 
Villanueva de la Jara) vive Miguel Guijarro en 1598, 
trasladándose en dicho año a Campillo de Altobuey, 
donde tendría algún tipo de intervención en el re-
tablo de la ermita de la Trinidad". Y de nuevo en el 
tercer volúmen de su obra sobre pintura renacentista 
conquense, Ibañez Martír~ez26 se ocupa del retablo 
en el que nota el estilo de Matarana y, a la vez, nota-
bles diferencias con la manera de hacer del genovés, 
decantándose definitivamente por la autoría de 
Matarana en las tablas de mayor calidad del retablo, 
las correspondientes asan Francisco y a San Pedro 
de Verona; las demás serían de Mayorga, dejando 
una nula intervención de Miguel Guijarro en el reta-
blo oreducida aacciones puntuales en la mazonería, 
lo que creo que contradice la claridad de participa-
ción y colaboráción que transmite la carta de con-
cordia dada a conocer por el Dr. Ibañez. 

De Miguel Guijarro solo se conocen estos pocos 
datos, de momento; algo más sabemos de Fernando 
de Mayorga, gracias a las investigaciones del citado 
profesor, quien está preparando, según indica .en sus 
escritos, una biografía sobre Mayorga y que espera-
mos salga pronto a la luz. En la recopilación docú-
mental27 se recogen nóticias acerca de obras en las 
que interviene Mayorga: retablo del monasterio 
optense de Jesús y María, sagrario de la iglesia de 
Tribaldos, retablo para la ermita de San Cristóbal. de 

Osa de la Vega, retablos de Valdemoro y Navalón, 
imágenes de San Cosme y San Damián de Zafra de 
Záncara, andas.de Culebras, imagen de San Loren-
zo para Rada de Haro, retablo de El Acebrón, reta-
blopara laiglesia de Beamud, retablo de Valdemoro 
del Rey, etc., así como su participación de testigo en 
la firma de documentos legales o recepción de po-
deres recaídos en su persona. 

El diseño arquitectónico del retablo de Campillo 
puede ponerse en relación con el retablo de los Após-
toles de la capilla del mismo nombre de la catedral 
de Cuenca, datado hacia 1540 y atribuido a los 
Gómez28.La concepción del mismo, en su conjunto, 
es similar, parecida la disposición de los apostoles, 
que se encuentran arropando una importante calle 
central, y frontoncillo coronando el ático. El de Cam-
pilloestá incompleto, pues solo tiene ocho de los doce 
apóstoles, debiendo faltár dos a cada lado de los exis-
tentes en la actualidad; en idéntica distribución; sin 
embargo, y pese a ello, la impresión que produce el 
retablo`campillano es de mucho mayor acierto y be-
lleza en las trazas que el de Cuenca, ya que en este 
último se añadieron a fines del.siglo XVI dos pintu-
ras dispuestas horizontalmente en su parte superior 
que truncan el ritmo ascendente de la traza; coinci-
den ambos retablos en la presencia del tema de la 
Resurrección de Cristo. 

ICONOGRAFÍA DE LA TRINIDAD 

Teológicamente la Santísima Trinidad es un mis-
terio inefable que distingue tres personas divinas en 
una sola y única esencia. Es el misterio más alto y 

za 
Manquoy-Hendricks,M. Lés estampes des Wierix. Conservées 
au cabinet des estampes de la Bibliotheque Royale Albert 
ter. Bruxelles,1982. 

u Ibañez Martínez, P.M. Pintura conquense del siglo XVI. I. 
Introducción. Primer Renacimiento. Edita Excma. Diputación 
Provincial de Cuenca, 1993, págs. 141,142 y 155. ze Ibáñez Martínez, P.M. Pintura conquense del renacimiento. 
III. Del manierismo a la Contrarreforma. Edita Excma. Dipu-
tación Provincial, Cuenca, 1995, págs. 67 y 296-299. 

27 Ibáñez Martínez, P.M. Documentos para el estudio de la pin-
tura conquense en el Renacimiento. Op. cit. 

~ Monederó, M.A. Catedral v Museo diocesano de Cuenca. 
Ediciones Cero Ocho. Cuenca,1983.Pág. 26. y Bermejo Díez, J. 
La catedral de Cuenca. Editado por Caja de Ahorros Provïn-
cial de Cuenca. Cuenca,1977.Págs. 52-55. 
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Ermita de la Santísima Trinidad. La Trinidad. Detalle. 
Tabla central del Altar Mayor. S. XVI. Foto: S. Montoya 

profundo de la revelación. San Isidoro, a quien si-
guen San Buenaventura y Santo Tomás, creyó ver 
expresados los dos conceptos de unidad y plurali-
dad en la misma palabra «Trinidad», pues según su 
ingeniosa y poco exacta etimología, Trinitas vendría 
de «trium unitas», es decir, tres personas en una esen-
cia. El símbolo de fe de San Atanasio es bien claro al 
respecto: «La fe católica consiste en venerar un solo 
Dios, trino en persona y Uno en esencia, no con-
fundiendolas personas ni separando la substancia 
(neque confundentes personas, neque substantiam 
separantes), porque una es la persona del Padre, 
otra la del Hijo y otra la del Espíritu Santo, mas 
una sola es la divinidad del Padre, la del Hijo y la 
del Espíritu Santo, igual su gloria, coeterna su ma-
j estad». Parece ser que el primero en utilizar la pala-
bra «Trinidad» fue Teófilo de Antioquía en el año 180. 
Todas las herejías trinitariás se reducen a confundir 
las personas divinas o a separar, disgregar o dismi-
nuir la divina substancia (ebionitas, patripasianos, 
modalistas, bogomiles, valdenses, albigenses, 
arminianos, arrianos, teístas,...). Este dogma de la 
Trinidad fue causa de dos cismas; es piedra angular 
del cristianismo —afirma Reau—, pero convertida en 
piedra de çhoque. Por su causa se produjo el cisma 
de separación de la iglesia de Oriente de la de Occi-
dente;para los ortodoxos el Espíritu Santo solo pro-
cede del Padre y no del Hijo; para el Islam, los 
cristianos son politeístas. La creencia en un Dios tri-
no yuno se fijó en el Concilio de Nicea (325) y en el 
I de Constantinopla (381). Reau se pregunta cómo 
fue que triunfó este dogma que parece renegar del 
monoteísmo hebraico y encuentra la solución en el 
carácter sagrado del número tres y en la existencia 

Símbolos Trinitarios 

de otras «trinidades» o triadas: Júpiter, Juno y 
Minerva; Brahma, Shiva y Visnú; Isis, Osiris y Horus, 
etc. que hacían familiar y asequible el asunto. 

El dogma de la Trinidad es uno de los misterios 
más grandes y más difíciles de explicar con que se 
encuentra la teología católica, al que santos de tanta 
altura éspiritual e intelectuál, como Agustín de 
Hipona, dedicaron su atención (en De Trinitate) y 
concluyeron la necesaria existencia del don de la fe 
para medio entender y aceptar esta cuestión: «La fe 
evita el trabajo que nosotros los magos hemos im-
puesto anuestra men#e para iluminar a los hom-
bres yevitarles un inútil camino» 29 Y si esto ocurre 
en el terreno de lo verbal, donde una explicación o 
argumentación puede seguir a otra, con la intención 
de traer más luz al mistérico dogma, qué no sucede-
rá en el ámbito de lo plástico. Es muy difícil para los 
artistas hacer una traducción correcta en sus obras 
de la Trinidad; ¿cómo plasmar que algo es una cosa 
y tres distintas a la vez?, ¿cómo representar a Dios 
Uno y Trino? Las más claras leyes de la lógica se en-

z9 Sattnier, M. La leyenda de los símbolos. Ediciones Teorema. 
Barcelona, 1984. Pág.-108. 
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frentan a este'«absurdo teológico», cuando no hacen 
acto de presencia concepciones heréticas y desvia-
das oinfluencias coincidentes dé otras religiones. Es 
un problema casi insoluble, dice Reau.so 

La representación de las très personas sagradas 
ha ido variando a lo largo de la historia del arte, y 
teólogos, concilios y papás han maniféstado con fre-
cuencia las pautas a seguir por los artistas en sus tra-
bajos, procurando evitar así algún cañonazo a 
destiempo en la línea de flotación del buque insig-
nia de la dogmática católica. Por ello se recurrió a un 
símbolo sencillo, la figura geométrica del triángulo, 
arquetípico, presente en diversas culturas de la anti-
güedad, comó fácil traductor en un solo golpe de 
vista de algo que necesitaría días y días de argumen-
tación yexplicación para comprenderlo y admitirlo. 
El triángulo es uno, como Dios es único, y tiene tres 
ángulos distintos, como tres son las personas de la 
Trinidad. Mediante este razonamiento visual, la gen-
te humilde e indocta podía hacerse una idéa aproxi-
mada yadecuada de lo que es el insondable misterio 
de la Trinidad. Otros símbolos ternarios se han usa-
do para aludir a la Trinidad: .el mismo triángulo 
equilátero inscrito en un círculo; triángulo con un 
ojo interior, que fue tomado por los masones de los 
pitagóricos al adoptarlo como símbolo de Minerva 
o de la Sabiduría y representar con él la Trinidad bajo 
cuyo patronazgo se pusieron, llégando incluso a co-
nocerse este grupo como «Orden del Triángulo»31; 
tres círculos concéntricos; tres anillos entrelazados; 
hoja de trébol; tridente; barco con tres velas; cande-
labro con tres brazos; cabeza con tres caras; tres pe-
ces con una sola cabeza; sol, luz y radiación; fuego 
humo y calor; planta, flor y olor; mano (dextera Dei), 
cordero y paloma; tres leones; tres águilas; tres cone-
jos; etc. etc. Lo cierto es que la Trinidad empezó a 
representarse materialmente en época bastante tar-
día, mediante ideogramas, por cuestiones de 
incognoscibilidad, en primer lugar, y, posteriormen-
te, apartir del siglo XII, en forma figurada, sin con-
siderar algunas representaciones de.sarcófagos y 
mosaicos romanos, dudosos para algunos autores. 
En el cuadro de la Trinidad de Campillo, Dios Padre 
y Dios Hijo sostienen con sus manos el triángulo; a 
primera .vista parece, más que un triángulo, un 
tetraedro o pirámide, debido al efecto de sombrea-
do que el artista pintó (no creo que se deba a los re-
cientes trabajos de restauración) en las dos «caras» 
inferiores. En mi opinión, ese efecto de sombra para 
conseguir valumen sobra , y quizá se trate de un error 

iconográfico o una mala traslación a la tabla de lo 
que el autor pudo ver en alguna estampa grabada. 
El tetràedro no es un símbolo trinitario (tiene cuatro 
caras, no tres) a no ser que se hiciera caso omiso de 
su base o cara posterior , no visible en la pintura , 
tratándose de un triedro, o se le esté considerando 
como un poliedro autopolar que se convierte en sí 
mismo por transformación recíproca, o lo que es lo 
mismo, que del despliegue o desarrollo de sus caras 
obtendríamos un nuevo triángulo equilátero cuyos 
lados serían a la vez tres triángulos equiláteros más 
pequeños.32 Estoy convencido de que se trata de un 
triángulo equilátero con tres semibisectrices conflu-
yentes en el centro de la figura, como más adelante 
veremos. 

Es este triángulo lo que singulariza el cuadro. 
campillano iconográficamente. Prescindiendo de la 
figura geométrica y su relación con las tres divinas 
personas, la iconografía trinitaria que presenta es 
habitual y en disposición horizontal, similar a la que 
puede verse en tantas pinturas que tienen por tema 
central la propia Trinidad o la coronación de la Vir-
gen. Por influjo medieval, según Reau33, se representa 
a Dios Padre con las insignias del Papa y del Empe-
rador, encarnaciones terrestres del poder espiritual 
y temporal; en este cuadro Dios Padre ciñe tiara papal 
y sujeta con su mano izquierda un gran orbe que se 
apoya sobre su pierna y que aparece dividido en tres 
partes por una banda dorada y rematada por una 
cruz. Como la primera persona de la Trinidad no se 
encarnó y no se ha hecho visible nunca, se le pinta 
en este caso como si fuese la máxima jerarquía de la 
Iglesia, dándole el aspecto de un venerable y ancia-
no pontífice de rostro idealizado. La figura de Dios 
Padre pintada de esta guisa gozó de notable éxito en 
el arte europeo y son numerosos los ejemplos que se 
han conservado, cualquiera que sea el género artís-
tico: Políptico del Cordero Místico, de Van Eyck; ca-
pilla de los Villaespesa en la catedral de Tudéla; 
retablo de la cartuja de Miraflores; Carmelitas de 
Soría, etc. 

30 Reau, L. Op. cit. pág. 17. 
31 Palou, J. La Francmasonería. Editorial Dédalo. Buenos Aires, 

1975. Pág. 26. 
sz Ghyka, M.C. Estética de las proporciones en la naturaleza y 

en las artes. Editorial Poseidón. Barcelona, 1977 Págs 82,90. 
~ Reau, L. Op. Cit. Pág. 8. 
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El Hijo aparece a la derecha del Padre, según el 
Salmo 11Q.1, «Siéntate a mi diestra en tanto que 
pongo a tus enemigos por escabel de tus pies», sen-
tado en no se sabe qué, ni cómo, en forzada y éscu-
rridizapostura. Cristo con aspecto de joven barbado 
y larga y ondulada cabellera, anuda en su pecho el 
amplio manto rojo que cubre su cuerpo desnudo y 
deja entrever el paño blanco de pureza; carga con la 
cruz que descansa en su hombro, con un efecto poco 
logrado de volúmen. 

Entre el Padre y el Hijo, la tercera personade la 
Trinidad, el Espíritu Santo, en forma de paloma. Esta 
forma de colocar las figuras, en yuxtaposición hori-
zontal, afirma la diversidad de las tres personas di-
vinas a la vez que su pertenencia a un.mismo plano 
de iguáldad. Están diferenciadas por su edad y atri-
butos, pero colocadas a la misma altura. Su arqueti-
po -dice Reau- aparece en el arte romano y bizantino. 

Iconografia y símbolos Trinitnrios 

Ya en el mundo romano de los primeros cristianos 
se recurrió al triángulo - como símbolo trinitario, 
acompañado del alfa y la omega o del crismón, y así 
lo han puesto de manifiesto los hallazgos arqueoló-
gicos norteafricanos. Martigny~ explica su presen-
cia diciendo que «se encontraría allí como un acto 
de fe al misterio de la Santa Trinidad, por cuyo 
dogma hubo de sufrir tanto esa comarca de parte 
de los vándalos». También la arqueología suminis-
traejemplos como el de tres peces dispuestos en for-
ma de triángulo, simbolizando a los bautizados 
(Bautismo, Confirmación y Eucaristía eran recibidos 
por el neófito el mismo día) y el triángulo a la Trini-
dad. Las decoraciones catacumbales, como las de 
Priscila, proporcionan ejemplos de triángulos referi-
dos a la Trinidad. Era un símbolo de reconocimiento 
entre los cristianos y un elemento de meditación. 
Según Cabrol y Leclercg35 "el simbolismo cristiano 
ha utilizado a menudo figuras geométricas circula-
res, ovales, poligonales. Algunas ya dan por sí mis-
mas suficiente información. Otras como el losange, 
son más enigmáticas». Pero ha sido el triángulo la 
figura que más predicamento tomó para represen-
tar la Trinidad. San Agustín influyó, sin embargo, eñ 
la desaparición del triángulo; al principio del siglo 
XI reaparece en el códice de Uta, se hace muy pre-
sente desde el siglo XV y muy abundante en el XVII. 

Desde el ámbito religioso pasó en época tempra-
na al mundo alquímico. Fuera del mundo cristiano , 
el triángulo equilátero simboliza la divinidad, la ar-
monía y la proporción; el tres es un número de ca-
rácter benéfico y se simboliza por los colores rojo, 
azul y amarillo (presentes y dominantes en el cua-
dro que nos ocupa). Pitágoras consideraba al núme-
ro trés como perfecto, porque tiene un principio, un 
medio y un fin; y según Bayard, el tres. es la base del 
principio divino que se halla en todos los cultos.36
Son coincidentes las afirmaciones de los especialis- 
tas en simbología e iconografía acerca de las caracte-
rísticas ybondades de esta figura geométrica y a ellos 

~ Martigny, J. A. Diccionario de antigüedades cristianas. Ma-
drid,1984. Pág. 819. 

3s Cabrol, F. y Leclercq, H.Dictionnaire d'Archeologie chretienne 
et de Liturgie. Tome Quinzième. Deuxieme partie. Libr. 
Letouzey el Ané París, 1953. Pág. 2761. 

36 Pérez-Rioja, J.A. Diccionario de símbolos y mitos.Editorial 
Tecnos. Madrid, 1984. 
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remitimos a quien tenga interés en el tema pues to-
dos ellos recogen la voz en sus repertorios.37 Las re-
presentacionesmeramente simbólicas de la Trinidad 
aparecen incluso antes que las antropomorfas, si bien 
lo que ocurre es la incorporación de símbolos como 
el triángulo a la representacion con figuras huma-
nas. 

En el caso de la tabla campillana, puede catalo-
garse dentro del grupo que Germán de Pamplona 
llama «Padre e Hijo entronizados con la paloma vo-
lante»38, si bïen la presencia del triángúlo, habitual 
en los ejemplos de la Trinidad trifacial, nos hará re-
lacionarle con este grupo. La Trinidad trifacial —sigo 
a Germán de Pamplona— es una forma de represen-
tación cristiana con precedentes remotos en divini-
dades euroasiáticas de caractersolar y omnividentes; 
sus precedentes más próximos están en el Vultus 
Trifrons románico-protogótico de los siglos XII-XIII 
también copiado de ejemplares paganos anteriores 
como mera forma decorativa sin contenido religio-
so. Afínales del XIII y principios del XIV los artistas 
encontrarán el Vultus Trifrons como la figuración más 
apta para plasmar sus intentos de representarla Tri-
nidad, tratando de paliar su aspecto más monstruo-
so añadiéndole símbolos cristianos, como es el caso 
del triángulo equilátero, emblema de la igualdad 
sustancial en la Trinidad de las tres sagradas perso-
nas. Este triángulo resérva cada uno de sus vértices 
para cada una de las tres personas, iguales pero dis-
tintos, y elcentro triangular lo llama Dios. Unas ban-
dascon inscripciones que siguen los lados de la figura 
geométrica nos permiten leer que «Pater non est 
Filius, [Filius] non est Spiritus Sanctus, [Spiritus 
Sanctus] non est Pater". Igualmente otras bandas 
parten desde los vértices o ángulos cofluyendo en 
un círculo central donde está inscrita la palabra 
«Deus». Y así, puede leerse que «Pater est Deus; Filius 
est Deus; Spiritus Sanctus est Deus». Las tres perso-
nasparticipan de lesencia de la divinidad, son Dios, 
pero a la vez son distintas personas entre sí. Este 
triángulo trinitario está, en mi opinión, en el origen 
del triángulo que sustentan en el cuadro de Campi-
llo de Altobuey, si bien aquí se ha prescindido de la 
leyenda, aunque la intención es la misma. Puede tra-
tarse, también, de la ípsilón griega inscrita dentro 
de una delta invertida, y ambas letras son símbolos 
trinitarios por sus tríplices características. Recoge-
mos aquí un ejemplo de un misal parisino de 1517 y 
otro, más curioso si cabe, del siglo XVII, tomado del 
Sylva Philosophorum, tratado alquímico del 

Trinidad trifacial. París, 1517. Ilustración de un misal 

hermetista Cornelius Petraeus de Hamburgo para 
mejor ilústrar lo que va dicho. 

Estas representaciones de Trinidad trifacial, aun-
que llevaran el triángulo equilátero alusivo, fueron 
acogidas hostilmente en los medios eclesiásticos, 
siendo consideradas monstruosas y heréticas y lle-
varon al papa Urbano VIII a su definitiva condena-
ción en 1628, ordenando su destrucción o retirada 

37 Chevalier, J, y Gheerbrant, A. Diccionario de los símbolos. 
Editorial Herder. Barcelona, 1988. Cirlot, J.E.Diccionario de 
símbolos. Editorial Labor. Barcelona, 1985. Pérez-Rioja, J.A. 
Diccionario de símbolos v mitos. Editorial Techos. Madrid, 
1984. Morales y Marín, J.L. Diccionario de Iconología y 
simbología. Editorial Taurus. Madrid, 1984. Hall, J. Dicciona-
rio de temas v símbolos artísticos. Alianza Editorial. Madrid, 
1987. Beigbeder, O. Léxico de los símbolos. Ediciónes Encuen-
tro. Madrid, 1989.. 

~ De Pamplona, G. Iconografía de la Santísima Trinidad en el 
arte medieval español. Instituto Diego Velázquez del C.S.I.C. 
Madrid,1970. 



Ilustración del "Sylva Philosophorum". 
Tratado alqufmico de Cornelius Petraeus de Hamburgo. Siglo XVII 

del culto. Y en España, pese a no haber gozado de 
mucha devoción, se han çonservado algunos ejem-
plares bien curiosos, como el de la capilla de San 
Bernardo de la Seo de Zaragoza, obra de 1555 de 
Pedro Moreto, con las tres personas efigiadas y to-
cando las tres el triángulo equilátero con la inscrip-
ción explicativa de la distinción real entre las 
personas y la identidad de la substancia diviná; o la 
Trinidad trifacial de Manresa, una miniatura gótica 
delsiglo XV, desaparecida y conocida gracias a un 
dibujo de principio de este siglo, en el que se ve el 
triángulo y las inscripciones explicativas menciona-
das; o el ejemplar de Trinidad trifacial del monaste-
rio de monjas cistercienses de Tulebras (Navarra), 
que Rafael Alarcón relaciona con 

los 

templarios al 
considerar estas figuras como un ejemplo de su 
Bafomet39; o los del Hospital de Mondragón y del 
Museo Marés de Barcelona, anónimos del siglo XVI 
y XVII, respectivamente, que también presentan el 
triángulo emblemático con las inscripciones.. 

El triángulo trinitario pasó incluso a la arquitec-
tura y ,así, sabemos que en el siglo IX, Angilberto, 

yerno de Carlomagno, hizo construir el claustro de 
la abadía de Ceñtula (Saint Riquier) con planta trian-
gular, erigiendo en cada lado una capilla en honor 
de la Trinidad y procuró que' en altares, cande-
labros,etc., apareciese el simbólico número tres en 
recuerdo de la misma; la abadía de Fleury, en forma 
de delta; los campanarios trinitarios de triple piñón; 
el castillo inglés dé Longford (c.1578), de planta trian-
gular, con tres torres a las que se da cada uno de los 
nombres de las personas divinas, son ejemplos del 
uso del triángulo para aludir a la Trinidad. 

Santiago Sebastián40 recoge un sorprendente pro-
yecto de arquitectura trinitaria hallado en un manus-
crito de la traducción del Vitrubió que hizo Lázaro 
de Velasco en 1564. Lázaro de Velasco, hijo de Jacobo 
Florentín y sobrino del Indaco, ve adecuada esta dis-
posición para capilla universitaria (Filosofía, Moral 
y Dialéctica como medios para conocer el misterio 
de lá Santa Trinidad). También Santiago Sebastián41
se refiere a las decoraciones hechas por Andrea Sacchi 
en 1629 para el papa Urbano VIII, en donde una de 
las alegorías que rodean a la Sabiduría es la Divini-
dad «que lleva el atributo del triángulo, símbolo 
de la esencia y de la Trinidad de las personas», 
acompañada a su vez, al igual que sus compañeras 
por una serie de estrellas, símbolos de las costela-
ciones: «A la Divinidad corresponde la constelación 
del Triángulo», llamada así por la disposición de sus 
estrellas formando esta figura y situada al costado 
de Aries cuya forma también es triangular. El imbo-
rrablelibro delos cielos sirve.al hombre, una vez más, 
para explicar los insondables misterios de la vida. 
Resulta bien curiosa esta relación del triángulo 
trinitario de la Divinidad con el de la constelación 
del mismo nombre y pudiera ser su visualización, 
más o menos refulgente en otros períodos de la his-
toria, lo que propició esta relación y este simbolismo 
del triángulo. También en Sant' Ivo alía Sapienza, de 
Borromini, veía el Dr. Sebastián un significado 
trinitario y salomónico, pues, aun siendo su planta 

a9 Alarcón, R. La otra España del Temple. Ed. Martínez Roca. 
Barcelona,1988.Págs. 166-171. 

40 Sebastián, S. "La arquitectura trinitaria en la teoría española 
del siglo XVI". en Traza y Baza,N° 3. Universidad de Barcelo-
na,1973. Págs. 101-103. 

"' Sebastián, S. Contrarreforma y Barroco. Alianza Editorial. 
Madrid, 1985, Págs. 39 y ss. 
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exagonal, el triángulo está en su base, punto de par-
tida yrelación del tándem Divinidad-Sabiduría.4z 

Ótra~ obra de Borromini, San Carlo alíe Quattro 
Fontane (San Carlino), fue construida para la espa-
ñolaorden de Trinitariosdescalzos y enella está pre-
sente el símbolo trinitario, aquí con más razon que 
en ningún otro sitio, por todos los lugares del pe-
queño monasterio, desde la sección de los balaustres 
a la cúpula de la linterna.43 En nuestro país, por citar 
algún ejemplo cercano, en el monasterio franciscano 
de Santa Ana del Monte, de Jumilla, puede verse uná 
pequeña ermita triangular dedicada a la Trinidad 
ubicada en la huerta del convento. 

La figura geométrica del' triángulo es la expre-
siónconcreta, física y material, del número tres y los 
números, en el ámbito de las ideas pitagórico-
platónicas, pertenecen al mundo de los principios 
(«Todo está dispuesto con arreglo a los números». 
Pitágoras); la Divinidad se materializa en el número 
tres mediante el triángulo, donde a cada uno de sus 
lados o vértices corresponde una de lastres virtudes 
divinas, Sabiduría, Amor y Verdad, y en donde esta 
última es producto de las dos anteriores. Dice 
Aïvanhov~ que aunque hay varias clases de trián-
gulos, «solo el triángulo equilátero os da la idea de 
una armonía perfecta, porque expresa la concordan-
cia entre los tres principios; ninguno se ha desa-
rrollado aexpensas de los demás». Es un símbolo 
de equilibrio, de significado elevado, símbolo de la 
Divinidad y del hombre armoniosamente desarro-
llado, símbolo solar, donde el sol, animador de la vida 
en la Tierra, es el encargado de transmitir la vida, el 
calor y la luz que emanan del poder, amor y sabidu-
ría de Dios. Para los creyentes, alli donde aparece la 
vida, se manifiesta la presencia de Dios; se convierte 
así el triángulo en un emblema parlante transmisor 
de conocimientos,que permite una pluralidad de lec-
turas según sea el nivel formativo de la persona que 
lo contempla; es una síntesis de la divinidad trinita-
ria ycomo a su imagen y semejanza fue creado el 
hombre, intelecto, corazón y voluntad son las tres 
.divisiones de la trinidad humana que el ser humano 
ha de ocuparse en desarrollar hasta conseguir el 
equillátero perfecto que le asemeje a la Divinidad. 
Por el hecho de tener en medio la unidad y ser indi-
visible, el ñúmero tres es, también, incorruptible. El 
símbolo preeminente del tres es el triángulo. Platón 
decía que la superficie está compuesta de triángu-
los, ya que es la primera figura plana.45 El tres intro= 
duce el carácter omnímodo de la Divinidad: la 

Trinidad. Marc Saunier46 insiste en lo mismo; el trián-
gulo es el símbolo de la manifestación diviná, del 
ternario creador; Dios no puede manifestarse a nues-
trosojos sino bajo la forma de una trinidad. Del punto. 
surgió el ángulo, formado por dos rectas desarrolla-
das desde la unidad; pero son divergentes, impro-
ductivas, se alejan una de la otra continuamente y 
por eso necesitan una tercera que transmute el án-
gulo en triángulo; así es posible la Creación; el án-
gulo es el odio, el triángulo el amor y como Dios es 
amor, el triángulo es su símbolo por excelencia. 

Vemos que el triángulo de la pintura de Campi-
llo está en una posición invertida, esto es, con el vér-
tice hacia abajo. René Guenon47 ve en este tipo de 
triángulos un significado de Providencia, que se tra-
duce en el budismo como símbolo de misericordia, 
de la compasión búdica, de el «Señor que mira hacia 
abajo»; y hace notar que el triángulo invertido es el 
esquema geométrico del corazón y de la copá griálica, 
con todas las significaciones que ello implica. 

CONCLUSIÓN: UN RETABLO 
TRIDENTINO Y CONTRARREFORMISTA 

Una vez conocida esta ermita, ya ubicada en la 
Historia, su hermoso retablo, las pinturas que lo ador-
nan, con especial consideración a la iconografía tri-
nitaria que presenta, cabe preguntarse .por su 
significación y buscar una explicación a su presen-
cia en esta población manchega de Campillo de 
Altobuey que conserva un estupendo patrimonio ar-
quitectónico del siglo XVI, coetáneo de este peque-
ño templo dedicado a la Santísima Trinidad. 

Ante la ausencia de noticias documentales , pue-
de pensarse que una boyante situación económica 

az Sebastián, S. Op. cit. Pág. 41. y Blunt, A. Borromini. Alianza 
Editorial. Madrid 1982 Págs.119 y ss: aa glunt, A Op cit. pág. 57 y ss 

~ Aïvanhov, O.M. El lenguajé de las figuras geométricas. Edi-
ciones Prosveta. Barcelona, 1989. Págs. 63-86: 

~ Cooper, J.C. El simbolismo, lenguaje universal. Ediciones 
Lidium. Buenos Aires, 1988. Págs. 138-140. a6 Saunier, M. La leyenda de los símbolos. Ediciones Teorema. 
Barcelona, 1984. pág. 107. 

a' Guenón, R. Símbolos fundamentales de la ciencia sagrada. 
Eudeba. Buenos Aires, 1988. Págs. 138-140. 
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de la población, durante el XVI, basada en la agri-
cultura y la ganadería, la liberalidad y piedad de los 
moradores, unido todo ello a su caracter de villa de 
realengo, permitió la construcción del Padre Eterno, 
quizá como capilla devociónal de los profesionales 
de la arcilla que trabajaban en los dos arrabales cer-
canos: 

No habían transcurrido veinte años siquiera des-
de la finalización del Concilio de Trento cuando en 
Campillo de Altobuey se erigió en esta ermita trini-
taria un retablo con una profunda significación 
contrarrefórmista, en un intento de afirmación de la 
verdadera doctrina recientemente establecida por el 
Sagrado Concilio y refrendado mediante su publi-
cación por el póritífice eri 1564, al año siguiente de 
su clausura. La antiguó iglesia hispánica, en los si-
glos V al VII, enseñó magníficamente la fe trinitaria, 
sobre todo en los Concilios deToledo, y de su .litur-
gia procede, incluso, el prefacio propio de esta so-
lemnidad. La devoción se extendió en el siglo X y su 
fiesta litúrgica entró en el calendario romano en 1331. 
El Concilio de Trento, que intentaba dar una solución 

Ermita de la Trinidad. S. XVI. Campillo de Altobuey (Cuenca) 
Puerta lado Evangelio. 

a la disidencia luterana y aclarar la doctrina y la dog-
mática que eran objeto de ataque por parte de la 
heterodoxia protestante, fijó toda la cuestión 
sacramental, señaló la importancia del culto a los 
santos y el valor de las buenas acciones; en pocas 
palabras: estableció la ortodoxia católica. Y para su 
propaganda no escatimó esfuerzos, recurriendo tam-
bién al arte. 

Numerosas órdenes de clérigos regulares salie-
ron de suinspiración, teatinos, somascos, barnabitas, 
jesuitas, capuchinos,... y se reformaron bastantes de 
las ya establecidas, en un afán por proporcionar al 
hombre maneras ascéticas de obtener su salvación. 
Estas órdenes religiosas adornaron sus templos y 
monasterios con obras de arte cuyas composiciones 
obedecían a dictados trentinos. A su vez, numerosas 
cofradías y hermandades se ocuparon de dotar sus 
capillas devocionales en edificios propios o ajenos. 
Y en este ambiente.póstridentino, dentro de la más 
pura ortodoxia católica, hay que situar el templo y 
retablo de la Santa Trinidad de Campillo de Altobuey, 
que aporta el mensaje de la culminación del ciclo 
soteriológico que celebra el misterio de la Redención 
en el que toda la Trinidad tomó parte. Enél se desta-
ca aquello que era más atacado por los protestantes, 
la Iglesia como institución, representada por el Co-
legio apostólico que preside la Trinidad; el culto a 
los santos, de los que tan bién nutrido hemos visto 
el retablo; la importancia de las órdenes religiosas, 
señalada mediante la presencia de algunos santos 
fundadores. Se establece una especie de aviso a des-
carriados disidentes, señalando todo aquéllo que 
motivó la separación de la iglesia oriental siglos atrás 
y la condenación por heréticos de numerosos gru-
pos sectarios; por eso está presente Cristó crucifica-
do ytodos los atributos de la Pasión; la Resurrección 
de Cristo, por partida doble, en la pintura y él relie-
ve; ytodo ello presidido por la Santísima Trinidad a 
la que el creyente manifiesta su adhesión en el Cre-
do, que tanto defendió San Pedro Mártir, presente 
también en el retablo. Es una síntesis de los elemen-
tos más importantes para la salvación del hombre: 
la Pasión, Crucifixión y Resurrección de Cristo,, las 
buenas obras ejemplarizadas en los santos que se 
pueden contemplar en el retablo, la creencia en Dios 
uno y trino y la pertenencia a la~Santa Madre Iglesia. 
Es, asimismo, una loa a la Trinidad y su sagrado 
misterio, que está presidiendo el retablo y que se 
explica de forma abreviada mediante el símbolo del 
triángulo en una iconografía poco frecuente. 
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EL PALACIO DE CERVELLÓ DE VALENCIA 
EN EL SIGLO XVI 

MERCEDES GÓMEZ-FERRER LOZANO 

Universitat de València 

RESUMEN 

El presente artículo analiza las obras arquitectónicas y dedecoración emprendidas a partir de 1565, en el conocido actualmente 
como Palacio de Cervelló en la plaza de Tetuán de Valencia, que en el siglo XVI fue una propiedad de Marti Ponç dé Castellvi. Este 
noble encarga la reforma de la casa a una serie de maestros entre los que destaca el italiano Baptista de Aprile quien lleva a cabo 
trabajos de estuco y el fresquista Joan Flores, que decora la fachada y la torre'de la casa con el tema de las musas y las fuerzas.de 
Hércules, siendo éste uno de los primeros palacios valencianos en recibir este tipo de decoración renacentista de tema clásico en la 
fachada realizada al fresco. 

ABSTRACT 

This article focuses on the architectonic and decorative works started in 1565, in the so called now palace of Cervelló, placed in Tetuan 
square of Valencia, that in the XVIth century was a property of Martino PonÇ de Castellvi. This nobleman employs the Italian artist Batista de 
Aprile for stucco works in the house and the fresco painter Joan Flores, who paints in the façade and tower The Muses and the forces of Hercules, 
being this paláce one the first valencian palaces to get this type of renaissance classic decoration. 

1 conocido como Palacio de Cervelló, sito en la 
actual plaza de Tetuán y recientemente restau-

rado por el Ayuntamiento para convertirse en sede 
del archivo municipal, al igual que ocurre con otros 
muchos palacios valencianos, es un edificio que nos 
plantea innumerables incógnitas, ante la falta de 
datos concretos sobre su cronología, autores, proce-
sos de obras, y especialmente, debido a las constan-
tes modificaciones sufridas en el transcurso de su 
dilatada historia, que dificultan enormemente el es-
tudio, especialmente en las etapas más tempranas. 

Su configuración actual, dadas las numerosas 
reformas y su progresivo deterioro durante un dila-
tado espacio de tiémpo, antes de la restauración ac-
tual, han hecho que los análisis históricos y 
arquitectónicos se hallan centrado especialmente en 
los siglos XVIII y XIX, que por otra. parte, eran rela-
tivamentemás accesibles, al haber permanecido tan-
torestos construidos como imágenes de estas etapas, 
que permitían una visión de conjunto más o menos 
coherente, aunque tampoco exenta de dificultades. 

No obstante, el origen del palacio es muy ante-
rior, ypodemos especular que se trata de una pro-
piedad de época medieval, cuya primera reforma 
significativa, se produce en el último cuarto del si-
glo XVI. Esta fase de obras, que apenas se conocía, 
pero que se podía intuir en algunos_ restos arquitec-
tónicos de la parte trasera del patio, es la que vamos 
a tratar de analizar, advirtiendo que lo que presen-
tamos no deja de ser una información fragmentaria, 
que esperamos pueda contribuir a ofrecer una idea 
más ajustada de lo que el palacio significó para la 
ciudad de Valencia en el siglo XVI. 

El conocido actualmente como Palacio de 
Cervelló fue en sus orígenes un palacio, habitado en 
el siglo XVI por la familia Ponç de Castellvi, que 
mediante sucesivas adquisiciones, va ampliando sus 
propiedades en el importante entorno de la plaza . 
de Predicadores, (actual de Tetuán), uno de los es-
pacios urbanos más significativos de la ciudad de 
Valencia. Posiblemente, se trataba de una serie de 
casas de origen medieval que se transformarán en 
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una gran casona, a partir de la compra en noviem-
bre de 1565 a la noble doña Rafaela Vilaragut y de 
Sans, de una "casa situada en la parrochia del gtorios 
protomartir Sent Esteve, en la plaza de predicadors, fronter 
la porta de la esglesia de dit monestir en lo canto de un 
carrer per lo qual se va de la dita plaza al carrer de la 
Xerea"1; por precio de 841ibras y. con un censal de 
"40 sous anua pensio"pagadores cada año al conven-
to de la. Merced. Cantidad bastante elevada que nos 
permite intuir que se trataba de una casa ya en sus 
orígenes de cierta importancia. 

La adquisición por tanto se refería a una casa que 
tenía dos lados a calles públicas, uno principal ha-
cia la plaza de Predicadores y otro hacia una calle 
lateral transversal, con lo que posiblemente la pro-
piedad se fue completando posteriormente cón la 
compra de otras casas en la misma manzana, hasta 
ocupar el espacio definitivo que tuvo el conocido 
como Palacio de Cervelló. Éste sería el gérmen del 
posterior palacio, que desde entonces se fue consti-
tuyendo por compras sucesivas que irían consoli-
dando la propiedad final. 

Esta propiedad situada en la esquina de la calle 
que comunicaba la plaza de Predicadores con la tra-
sera calle de la Xerea es perfectamente reconocible 
en el Plano del padre Tosca, donde la calle Xerea re-
cibe este mismo nombre, —posteriormente será Sant 
Bult, y luego Poeta Liern—. En el plano de Tosca 
también se observa la calle transversal de conexión 
plaza predicadors-calle Xerea que se mantiene 
inalterada durante siglos, tal y como se Comprueba 
en el plano de Valencia fechado en 1828. Sin embar-
go, en el de 1853, se observa que esta calle ya ha 

Detalle del entorno de la plaza de Predicadores 
en el plano de Valencia de 1828 
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Detalle del entorno de la plaza de Predicadores 
en el plano de Valencia de 1853 

desaparecido mediante la compactación de toda la 
manzana; que dejaba únicamente la calle de 
Jovellanos como vía de conexión con la plaza de san 
Bult. 

En reálidad, la representación del palacio en el 
Plano dibujado de Tosca, que muestra una amalga-
ma de dependencias, es uno d~ los pocos testimo-
niosgráficos de lamorfología del palacio de Cervelló. 
antes de las obras emprendidas durante los siglos 
XVIII y XIX que configuraron la fisonomía con el que 
se reconoce actualmente. Otras representaciones 
anteriores como la del dibujo de Wijngaerde de 1563 
en que se muestra la plaza de Predicadores o la de 
Mancelli, no permiten individualizar con claridad 
el palacio, ni analizar sus aspectos arquitectónicos. 
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lletalle del palacio de Cervelló en el plano de Tosca de 1704 

' Archivo Protocolos Patriarca de Valencia, en lo sucesivo APPV, 
NOTARIO+: PERE VILLACAMPA, SIGNATURA: 11972, 29 de 
marzo de 1566 
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Vista de la plaza de Predicadores en la vista de Valencia 
de Wijngaerde (1564) 

Todos los datos anteriores a estas fechas son me-
ramente datos de carácter documental ya que no te-
nemos referencias gráficas y es muy difícil precisar 
el aspecto formal de la casa antes de esas reformas 
posteriores que produjeron notables transformacio-
nes. En el plano de Tosca de 1704 aún se puede ver 
un cuerpo elevado hacia la plaza de Predicadores, 
cubierto de terrado, que se prolonga ~n L por la ca-
lle lateral, y separado por medio, de una entrada de 
otro cuerpo más amplio dominádo por una torre. 
Por tanto, casa con una sola torre, como otras mu-
chas existentes en esta época en Valencia. Un gran 
patio arbolado separaba esta zona de fachada prin-
cipal hacia la plaza de unas dependencias traseras 
que daban hacia la calle de la Xerea. No podemos 
pensar en un único núcleo constructivo y la imagen 
uniforme de fachada simétrica con dos torres en los 
lados y cuerpo central de ventanas y balcones per-
fectamente alineados es fruto de una obra muy pos-
terior, cuya cronología es difícil de precisar, pero 

Vista de la plaza de Predicadores en el plano de Tosca de 1704 

posiblemente de mediados del siglo XVIII o entrado 
ya el siglo XIX, tal y como se ve en la vista áerea de 
Guesdon y se puede observar en la actualidad. 

Vista del Palacio de Cervelló en el dibujo de Guesdon 

PRIMERAS OBRAS ARQUITECTÓNICAS 

Las primeras obras conocidas se suceden desde 
1565 hasta 1571 en que se documenta un periodo de 
reformas en la denominada casa de Marti Ponç de 
Castellvi, cuya trascendencia sólo podemos inferir 
de la documentación encontrada, ya que todas estas 
reformas fueron a su vez modificadas con el curso 
de los años y no tenemos referencia gráfica alguna 
de ellas. 

Inicialmente y desde agosto de 15652, parece que 
lo que se realizan son obras de acondicionamiento y 
mejora en una edificación ya existente, en la que se 
mencionan numerosas dependencias. Estas prime-
ras actuaciones de albañilería, carpintería y cerraje-
ría, nos permiten recorrer mediante las indicaciones 
que se van enumerando los abundantes espacios de 
que ya disponía la casa. 

Las referencias nos permiten imaginar una casa 
que tenía varias alturas, con una entrada que daba a 
un patio, aunque habría también un segundo patio, 
con pozo y cisterna, con toda una serie de depen-
dencias de servicio, cocina, guardarropa, bodega, 

2 APPV, signatura: 11972, 22 de agosto de 1566, pagos a un ce-
rrajero; 7 de septiembre de 1566, pagos a José García carpinte-
ro, y e128 de octubre de 1566, pagos a Bernabé Roca, obrero 
por obras que hacía désde e120 de agosto de 1565 
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despensa, pastador, letrinas, caballeriza; y con las 
habitaciones principales denominadas cambras y es-
tudios, de diversa importancia. Existía en la parte 
alta unas hábitaciones reservadas a la señora de la 
casa que tenían incluso una cocina, por lo que ésta 
se comunicaba con la zona inferior por medio de una 
escalera de caracol. Las cubiertas eran de terrado, 
con terrados diferenciados, como el terrat major, el 
terrat del colomer y el terrat deis conills. 

En todas estas estancias se van a realizar obras 
de diversa consideración. Entre las de carpintería 
destacan la reparación de las cubiertas de los cuatro 
estudios principales que se pintan, la reparación de 
la cubierta de la cocina alta y de la cocina baja, y de 
una recambra, la realización de diversas puertas y 
ventanas y obras menores de carpintería, con sus 
correspondientes elementos de cerrajería, a los que 
se añadían también rejas en algunas ventanas. Las 
obras de carpintería las dirigía José García quien tra-
baja hasta 1568. 

En cambio, las obras iniciales de albañilería son 
más difíciles de determinar porque no se describen, 
y sólo se mencionan pagos de jornales y materiales 
para la obra. Encontramos escuetas referencias a tra-
bajo de tapiadores, la mención del pozo de la cocina 
y la cisterna, el empedrado dél patio y la reforma de 
las caballerizas con sus correspondientes pesebres. 
Las obras de albañilería las dirigía el maestro 
Bernabeu Roca3 quien trabaja en la casa entre 1565 y 
1566. 

LA REFORMA DE LAS FACHADAS 

Al poco tiempo de iniciarse estas pequeñas obras 
comienza una mucho más significativa4 que afecta 
buena parte de la propiedad recién adquirida ya que 
se trata de la realización desde los cimientos, es de-
cir de nueva planta, de la pared de la esquina que 
daba a la plaza de predicadores y a la calle transver-
sal que comunicaba con la de Xerea. Se abren zanjas 
para los cimientos, se realiza la esquina con encade-
nado de sillares y presumiblemente las paredés maes-
tras de tapial o de fábrica de ladrillos por la gran 
cantidad de compras de este material. Este sistema 
era habitual en los palacios valencianos que muy 
raras veces construían sus fachadas con piedra. Sólo 
se utilizaba ésta en determinadás partes como las 
esquinas o las ventanas, que es otro de los cambios 

que más directamente afectan a la casa. Sabemos que 
coincidiendó con esta fase de obras se van a colocar 
tres nuevas ventanas junto a la esquina, una encima 
de otra. El hecho de que no se mencionen columnillas 
nos hacé pensar que, en estas fechas suponían ya 
ventanas con marcos cuadrangulares y no las tradi-
cionales "finestres de corbes" que se mantuvieron du-
rante toda la primera mitad del siglo XVI. Estas obras 
de cantería afectaban también 'a otros elementos 
menores como pilas de agua, el hogar de la cocina, 
la cisterna o el brocal del pozo, y fueron realizadas 
en primera instancia el cantero Martín de Azpeytia5, 
aunque en años posteriores serán otros canteros los 
que trabajen en la casa: 

El 15 de abril de 15696, otro cantero, Francisco 
Vilafranca, recibe un pago por la reforma de la fa-
chada que enfrentaba con la plaza de prediçadores 
y realiza dos hileras superpuestas de tres ventanas 
cada una. Le acompañaba en esta obra de cantería, 
Sebastia de Donapetra,.al tiempo que el maestro al-
bañil Joañ.de Alfafar' realizaba jornales de "obra de 
vila", durante casi año y medio, desde eñero de 1568 
hasta julio de 1569. Todos estos maestros son cante-
ros ymaestros de obras perfectamente documenta-
dos en otras obras valencianas de envergadura 
durante estos años, como Alfafar8, conocido entre 
otras por su participación en la iglesia de San Mar-
tín o en el Hospital General de Valencia. 

s Bernabeu Roca es un maestro documentado en Valencia, tanto 
en obras públicas como el Hospital General de Valencia çomo 
privadas en casas de diversos nobles, ver GÓMEZ-FERRER, 
M., Arquitectura en la Valencia del siglo XVI. El Hospital General 
y sus artífices, Valencia, 1998, p. 310 

a Ver apéndice documental, documento n°1 
s Es un cantero documentado eñ Valencia desde los an os 1545, 

que trabaja en obras municipales, Archivo Municipal de Va-
lencia, Murs y Valls, d3-123, Sigue presente en varias mencio-
nes de la documentación municipal como en el Manual de 
Consells de 1561, A-86 

e Ver apéndice documental, documento n°2 
APPV, notario: Pere Villacampa, signatura: 11975,_24 de julio 
de 1569, recibe una cantidad elevada de 5631ibras por obras 
"operiis mei oficü architecture..." 

s Sobre Joan de Alfafar ver, GÓMEZ-FERRER, M., Arquitectu-
ra... opus cit., pp. 283-285 También trabaja como obrero en el 
Studi General, ver BÉRCHEZ, J yGÓMEZ-FERRER, M., "El 
Estudi General de Valencia en su arquitectura" Sapientia 
Edificavit, Valencia, 1999, pp. 97-154 
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De estos documentos deducimos unas obras de 
acoñdicionamiento interno general de una casa ya 
existente y la reforma de las dos caras de fachada 
principal, la que daba a la calle transversal y la que 
daba a la plaza de predicadores mediante la cons-
trucción de nuevas ventanas que posiblemente tra-
taban deofrecer unaspecto más cuidado del exterior 
y que vendrían a incidir en la unificación de huecos 
existentes y en la posible sustitución de antiguas 
ventanas anteriores. Tal y como hemos visto, una de 
las fachadas prácticamente se hacía de nuevo por 
completo, y por tanto podemos imaginar que se re-
formarían también las correspondientes dependen-
cias recayentes a esta fachada, que quizá expliquen 
que la obra se prolongue durante tantos meses y que 
se puedan considerar elevadas las cantidades inver-
tidas en lamisma, para ser obras de albañilería, siem-
pre más económicas que las de cantería. 

LA DECORACIÓN DE ESTUCO Y 
PINTURÁS AL FRESCO 

Al terminar estas reformas estructurales comien-
zanlas que verdaderamente podemos considerar que 
suponen una importante aportación a los motivos 
decorativos de los palacios valencianos. Se trata de 
obras de estuco y de pintura al fresco, absolutamen-
te innovadoras en el repertorio decorativo de la ciu-
dad de Valencia y que quizá encuentran en este 
palacio, uno de los primeros lugares de expresión, 
desgraciadamente desaparecidos y cuyo alcance sólo 
podemos deducirlo de las cuentas entre el dueño de 
la obra y de los maestros encargados de ejecutarlas.9
Implican la utilización de unas técnicas procedentes 
de Italia, llevadas a cabo por maestros italianos que 
son totalmente novedosas en la ciudad de Valencia 
en estas fechas y que hacen que el palacio de los 
Castellví sea uno de los primeros edificios valencia-
nos en sumarse a esta moda italiana, que también 
comenzará a extenderse en otras partes de España, 
y que en años posteriores tendrá una gran desarro-
llo en nuestra ciudad. 

Se trata de un programa decorativo basado en la 
realización de estucos, decoraciones que emplean 
polvo de mármol y que imitan este material, en cor-
nisas, abovedamientos u obras de relieve, y de pin-
turas al fresco, ejecutadas con perfectas técnicas de 
preparación del muro y aplicación de los pigmentos. 
Realizadas a partir de 1569 por el estucador italiano 

Batista de Aprile, oriundo de Carona a orillas del 
lago de Lugano, y perteneciente a una destacada fa-
milia de escultores de mármol, y por el fresquista 
Joan Flores, suponen la completa adaptación de la 
casa a los gustos renacentistas, no sólo por las técni-
cas empleadas sirio también por los motivos escogi-
dos para las decoraciones. 

El trabajo de estuco propiamente dicho se exten-
día por diversas partes de la casa, dando. una apa-
riencia perfectamente pulida a las bóvedas del 
oratorio, a las paredes de la llamada lonjeta deis studis, 
paso cubierto de acceso a uno de los estudios de la 
torre, a los dos portales de estos estudios, y a la de-
nominada estancia de la fuente. Algunas ventanas, 
como la de la torre, y el antepecho de la torre, el por-
tal de la segunda habitación y el de la cuadra, la chi-
menea y elpozo, recibirían adornos de estuco en sus 
molduras. 

Otros lugares de la casa debieron estucarse como 
base preparatoria para la recepción de la pintura al 
fresco. Esto debió suceder en los espacios que ade-
más de estucarse se pintaron como las bóvedas de 
la lonjeta deis estudis, que posteriormente se pintó sin 
que nos conste la temática de esta pintura, asi como 
las bovedillas del propio estudio. También se pre-
paró con un estucado previo la cubierta de dos bó-
vedas del baño, y la bóveda de las cuadras, que se 
pintaron al fresco posteriormente. 

De la mayor parte de las decoraciones al fresco 
realizadas en el interior de la casa no se menciona la 
temática, y ni siquiera sabemos si se trataba de pin-
tura figurativa, aunque probablemente serían de si-
mulación arquitectónica como la del friso de la 
cuadra, o simplemente decorativa como los revol-
tones de la estudio, puertas y ventanas del estudio 
alto de la torre o o las de la cubierta, armarios y puerta 
de la primera estancia que estaba en el paso que en-
traba en elcitado estudio de la torre. También se pintó 
al fresco con temática desconocida las dos bóvedas 
de la habitación donde estaba situado el baño. A es-
tas pinturas al fresco se añadía el dorado de estan-
cias tan funcionales como la cuadra. 

Sin embargo, sí que nos consta la temática de las 
pintura realizadas al exterior de la casa en las que 

9 Ver el apéndice documental, documentos n°4 y 5 
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destacan las de la fachada, en que se pintan tres 
musas de blanco y negro y las de la parte externa de 
la torre donde se pinta el tema de las fuerzas de 
Hércules. La parca descripción que tenemos de las 
escenas simplemente mencionadas como "les forçes 
de Hercules en la torre de part de fora", probablemente 
aludirían a algunos de los doce trabajos dé Hércu-
les, en los que el héroé destaca por su fuerza. Del 
otro tema representado, el de las musas, elegido para 
la fachada de la casa, aún tenemos menos informa-
ción, sería una pintura de tres figuras femeninas co-
rrespondientes probablemente a la distribución de 
los huecos de la fachada que había sido subdividida 
por tres hileras de ventanas 

La elección de una pintura al fresco de temática 
clásica en la fachada en una fecha tan temprana,1570 
y realizada por artistas italianos, convertía a la casa 
de Martino Ponç de Castellví en una de las más in-
teresantes fachadas palaciegas de la ciudad de Va-
léncia. Teniendo en cuenta que se trataba de una 
decoración absolutamente original ya que hasta en-
tonces y de forma muy ocasional se había pintado al 
fresco en interiores, mientras que ahora se trataba 
de una de las primeras veces que encontramos do-
cumentado en Valencia una pintura al fresco en la 
fachada de una casa y en la torre, con la particulari-
dad añadida de utilizar una temática figurativa to-
talmenteclásica y notratarse de una mera simulación 
arquitectónica, como sucederá en palacios decora-
dos en fechas posteriores. 

Entronca con una realidad que se venía sucedien-
do en otros lugares de España, en fechas coetáneas 
y especialmente auspiciada por la corte real, que 
había encargado en algunas de sus principales resi-
dencias, el Alcázar madrileño y el Palacio del Par-
do, importantes decoraciones pictóricas al fresco a 
artistas italianos, aunque en su mayoría situadas en 
los interiores de las principales salas10 . Una vez perdi-
dosestos dos edificios, contamos para imaginar cómo 
serían algunos de estos ciclos, que casi siempre se 
basaban en temáticas clásicas, con los palacios de 
algunos nobles que siguieron esta moda, entre ellos 
destaca el del Viso del Niarquésll y el del Infantado 
de Guadalajára. El primero, realizado por artistas 
genoveses; supone un ejemplo de italianismo tras-
plantarlo en el que se introducen frecuentes escenas 
de historia romana y mitología. El segundo cuenta 
también con un amplísimo ciclo de frescos, encargá-
do apartir de 1573 a Romulo Cincinato, y cuyas 

pinturas también se encontraban en el interior de 
las salas principales, con un repertorio variado de 
salas como la del Tiempo, la de las Batallas, la de los 
Héroes, de los Dioses, la de Atalanta o la caza, la del 
Día y la de Escipión. En este palacio tampoco consta 
decoración al fresco de las fachadas, ya que en su 
mayor parte la pintura se situó en los techos de las 
salas.12

En realidad, casi todos los programas decorati-
vos de fachadas de los palacios españoles del siglo 
XVI se. realizaron con motivos escultóricos, en los 
que también destacaba el repertorio clásico. Son es-
casas las decoraciones al fresco en fachadas en el si-
glo XVI y además de.muy difícil conservación, por 
eso la mayoría de los ejemplos conocidos y conser-
vados corresponden a fechas tan tardías como las 
del siglo XVIII entre los que podemos citar algunos 
como el palacio de los marqueses de Peñaflor en Écija 
(1699) o el del Colegio del Arte Mayor de la Seda de 
Barcelona (1761). En Valencia, los escasos restos de 
pintura de fachadas se reducen a algunos palacios 
documentados del siglo XVIII, y eran de carácter 
arquitectónico como el denominado Palacio Fos de 
la calle del Bany, en el barrio de Velluters de uno de 
los más destacados promotores de la industria se-
dera valenciana de esta época, Joaquín Manuel Fos. 
Estas pinturas consistían en unas pilastras ~y enta-
blamento situadas entre las ventanas de la fachada 
principal. 

Las decoraciones de estuco tampoco fueron muy 
frecuentes y están casi siempre relacionadas con la 
presencia de artistas italianos como las que existían 

10 Sobre los programas decorativos del Alcázar, ver OIZSO, S. Philip IT~ and the Decoration of the Alcazar of Madrid, Princeton, 1986 y CHECA, F., (ed.) El Real Alcázar de Madrid, Nerea, Ma-
drid,1994. Sobre el Palacio dél Pardo, CALANDRE, L., El pa-lacio de El Pardo, Madrid, 1953 

" Sobre este palacio véase, ALCALA, P., El palacio del Marqués de Santa Cruz en el Viso, Madrid, 1888, WILKINSON, C., "Il 
Bergamasco e il palazzo del Viso del Marques" en Galeazzo Alessi e 1'árchitetura del Cinquecento, Génova, 1975, pp. 626-630, 
BUSTAMANTE, A., y MARTAS, F., "La estela de El Viso del 
Marqués: Esteban Perolli" Archivo Españól de Arte,1982, n°218, pp. 173-185 y ANTONIO, T. de, "Pinturas mitológicas en el 
zaguán del palacio del Viso del Marqués" Miscelánea de Arte, 1982, pp. 85-89 

12 Sobre la decoración en este palacio ver MARÍAS, A, "Los fres-cos del Palacio del Infantado en Guadalajara: problemas his-
tóricos e iconográficos" Academia, n°55,1982, pp. 177-216 
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en el llamado palacio de los Duques de Alba en Aba-
día (Cáceres) construido a partir de 1557, y en el que 
hay documentados escultores italianos como Francici 
Camilani Florentino, por citar alguna de las más tem-
pranas.13

En cuanto a la iconografía escogida, cabría seña-
lar que el tema de Hércules es uno de los más fre-
cuentes. yconstantes yfue el elegido para la 
decoración escultórica de muchos edificios reparti-
dos por toda la geografía española a lo largo del si-
glo XVI14 . Sin embargo, no es tan frecuente la 
decoración pictórica con el tema de Hércules en ese 
siglo, y menos en fachadas, ya que los escasos ejem-
plos conocidos corresponden a decoraciones de in-
terior: como la casa Miramontes Villafañe de Segovia 
cuyo salón se adornaba con pinturas murales don-
dehay dos representaciones relacionadas con el mito 
de Hércules; también se encúentra presente en el 
palacio del Marqués de Santa Cruz en el Viso. 

El otro tema representado, el de tres musas ele= 
gido para la fachada de la casa, fue frecuente encon-
trarlo asociado al dios Apolo, aunque también se 
representaron de forma independiente. No se cono-
cen muchos ejemplos de su representación en el si-
glo XVI y desde luego menos en fachadas de casas; 
algunas de las noticias son de cuadros como los 
mencionados de las musas desnudas en Zaragoza 
en 156615, otras muchas referidas a decoraciones al 
fresco son ya del siglo XVII como la que describe la 
bóveda de la escalera de la Reina en el Palacio de El 
Pardo en 1604, en cuyos lunetos se pintaron las nue-
ve musas. 

En cuanto a otros precedentes más cercanos, para 
la elección de esta iconografía hay que constatar que 
en Valencia, la temática clásica se había utilizado en 
otros soportes artísticos, que por su naturaleza eran 
de alcance más reducido y de mucha menor reper-
cusión. De entre ellos cabría señalar las medallas, 
como las de la colección que albergaba el Palacio Real, 
que incluía camafeos con representaciones mitoló-
gicas entre las que se encontraba obviamente Hér-
cules, olas Musas. También estaba presente en los 
tapices y no es descabellado pensar que uno de los 
que se pertenecía a la colección de la reina María de 
Castilla albergada en el mismo Palacio Real e inven-
tariado comó un tapiz de la caza de la cierva, quizá 
podía aludir a uno de los trabajos de Hércúles16 . En 
cualquier caso, los tapices fueron uno de los objetos 

artísticos que desde fecha más temprana incluyeron 
temas del mundo clásico, asi como las llamadas cor-
tinas que se situaban delante de los retablos. Tam-
bién pueden citarse trabajos en madera, como los 
que decoran la galería de la Sala Nova del palacio 
de la Generalitat, con varios que aluden a los traba-
jos de Hérculesl' . De todas formas, la figura de Hér-
cules era una de las figuras mitológicas más 
conocidas, frecuentés y constantes en la iconografía 
artística y no hay que buscar precedentes concretos. 
Las musas, quizá hayan sido menos representadas 
en la iconografía, pero en el siglo XVI también eran 
relativamente frecuentes, fundamentalmente asocia-
das a 1~polo y tampoco es descabellada su elección 
como tema clásico. 

En cualquier caso, la importancia de esta decora-
ción estriba en el hecho de sumarse a esa tendencia 
que, como hemos señalado, se había empezado a 
imponer en las decoraciones palaciegas en España 
en la segunda mitad del siglo XVI y que tenía como 
denominador común, el empleo de la pintura al fres-
co de temática clásica realizada por artistas italianos. 
La principal diferencia es que los más importantes 
programas decorativos se llevaban a cabo en el inte-
rior de los ~ palacios, pasando a decorarse al fresco 
amplias estancias en bóvedas, paredes, galerías, ca-
jas de escalera etc; mientras que apenas encontra-
mos decoraciones de fachadas. Otro de los puntos 
interesantes a destacar en el palacio Cervelló es lo 
temprano de la fecha, porque no existen tantos ejem= 
plos anteriores a 1570 en el resto del panorama es-
pañol. 

13 Sobre esta obra ver GIL, M., "Una visita a los jardines de la 
Abadía o Sotofermoso de la Casa Ducal de Alba" Archivo Es-
pañol,1945, pp. 58-66 

14 Sobre la pintura mitológica en España, ver LÓPEZ TORRIJOS, 
R., La mitología en:la pintura española del siglo de Oro, Cátedra, 
Madrid, 1985, donde realiza una introducción a los motivos 
iconográficos del siglo XVI 

's GÓMEZ URDÁNEZ, C., Arquitectura civil en Zaragoza en el si-
glo XVI, Zaragoza, 1987, p. 144 

16 Sobre.este tema ver ALDANA, S., "Iconografía medieval va-
lenciana. Los~tapices de la reina María, esposa de Alfonso el 
Magnánimo", Actas del primer Congreso de Historia del Arte Va-
lenciano, Valencia, 1993, pp. 197-209 

" Ver ALDANA, S., El Palacio de la Generalitat de Valencia, Valen-
cia,1992, Tomo 1, pp. 242-252, en los que se cita Hércules y el 
león de Nemea, Hércules y el león de Citerón, Hércules y Anteo 
y Hércules en el jardín de lás Hespérides 
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LOS AUTORES DE LA DECORACIÓN. 

Para esta decoración se va a contratar a algunos 
de los maestros italianos que habían empezado a 
introducir novedades en el panorama artístico va-
lenciano de la segunda mitad del siglo XVI. De los 
dos autores implicados en la decoración, el estucador 
Batista Aprile y el pintor Joan Flores, tenemos más 
número de noticias del primero, mientras. que de 
Flores, no podemos más que basarnos en una serie 
de conjeturas ante la falta de información. 

Batista Aprile, pertenecía a una importante fami-
lia de artistas oriundos de Italia que se establecerían 
en Valencia hacia 1567, procedentes de Carona, una 
ciudad a orillas del lago de Lugano, en la diócesis 
de Como, desde donde ya habían llegado a España 
otros artistas del mismo apellido, a principios de si-
glo. Se trataba de una familia fundamentalmente de 
escultores, vinculados a la importación de piezas de 
mármol de Carrara, cuyos varios miembros de es-
pecializarán en diversas actividades artísticas, de-
dicándoseBatista Aprile más al estucado y a las obras 
de albañilería que a la escultura marmórea. 

Batista era hermano de Francisco y Leonardo, 
dedicados, sobre todo Francisco de Aprile, funda-
mentalmente a la realización de importantes obras 
escultóricas en mármol, con piezas importadas di-
rectamente de Italia, estando asociado a otro escul-
torcon obra dispersa por la geografía española, como 
fue Juan de Lugano, con quien compartía taller y 
compañía. Así en algunos encargos obtenidos al poco 
tiempo de su llegada a Valencia, Francisco de Aprile 
se dedicaba a la obra esçultórica en mármol y Batis-
ta a la decoración de estuco, permaneciendo Leonar-
do en Italia'$ .Como ejemplo de una de las primeras 
obras realizadas podemos citar la capilla funeraria 
de don Pedro Despuig en la iglesia del monasterio 
de Jesús de Valencia, cuyo retablo de mármol se en-
cargó aJuan de Lugano y a Francisco de Aprile, y 
cuya decoración de estuco se concertaba en 1570 con 
Batista de Aprile, que en esta obra trabajaba asocia-
do antro italiano Joan Maria Quetze y de Morco. La 
obra consistía en la realización de una gran bóvedá 
de estuco adornada con figuras alegóricas, a la que 
se accedía por un arco de triunfo realizado también 
en estuco. 

También posterior a la obra de los Castellví y del 
convento de Jesús, Batista Aprile concierta con el 

mismo socio en 1573 obrasen el colegio de la Purifi-
cación de Valencia19 . Estas obras consistían tanto en 
trabajos~de albañilería como de estuco, empleado en 
la realización de un grupo escultórico en la portada. 
Podemos conçluir que Batista Abril se afinca en Va-
lencia y lo podemos documentar en importantes 
obras que se realizan en estos años como en el mo-
nasterio jerónimo de Cotalba, donde fundamental-
mente se le documenta como maestro de obras, en 
1574 o en el monasterio de San Miguel de los Reyes 
en la década de los 80. 

Con esta documentaçión podemos concluir que 
la obra para la casa de Martino Ponç de Castellvi 
sería una de las primeras realizadas por Batiste Aprile 
a su llegada a Valencia, y quizá el éxito de la misma, 
le permitió el concierto de las otras obras menciona-
das, que comparten la desgracia de ser casi todas 
ellas obras perdidas y exclusivamente documenta-
les. 

Sobre Joan Flores es más difícil precisar datos 
concretos porque es escasa la documentación20 que 
tenemos sobre él, y sabemos sólo què vivía en Va-
lencia desde 1552, en la parroqúia de San Martín. En 
1557 trabajaba en las paredes de la llamada "cambra 
daurada de la casa de la ciudad", pero no nos consta 
qué es lo que pintó.21 No podemos ni siquiera saber 
su nacionalidad, .aunque se puede aventurar que 
quizá fuera italiano, dada la presencia de artistas de 
este apellido documentados en Génova22 o con una 

1S Sobre estos artistas ver GÓMEZ-FERRER, M., "El taller 
escultórico de Juan de Lugano y Francisco de Aprile en Valen-
cia" Actas del XI Congreso del CEHA, Valencia, 1998, pp. 122-
129 

19 Sobre esta obra ver GÓMEZ-FERRER, M., Arquitectura ... opus 
cit., pp. 244-246 

20 Está documentado en Valencia desde 1552, ver FALOMIR, M., 
La pintura y los pintores en la Valencia del Renacimiento (1472-
1620), Valencia, 1984, p. 101, donde se menciona la tacha real 
de 1552, y a Joan Flores pintor 6 sous 

Z' SANCHIS SIVERA, J., "Pintores medievales" Archivo de Arte 
Valenciano,1931, p.110 Juan Flores, 22 de marzo de 1557, firma 
época de 1501ibras en cumplimiento de las 200 que se le de-
bían "les quals yo havia de haver per lo pintar de les partes de 
la cambra daurada", 

~ ALIZERI, F., Notizie dei Professori del disegno in Liguria dalle origini 
al secolo XVI, Genova, 1876-1880, Vol. III, p. 203 se menciona 
un pintor de nombre Francesco Floris a mediados del siglo 
XVI documentado en Génova y otro homónimo en la transi-
ción al siglo XVII, si bien este último se dedicaba a la pintura 
de pequeños cuadros de influencié flamenca 
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formación italiana, ya que la técnica al fresco era muy 
raramente empleada pór los ,artistas nacionales y 
siempre se procuraba buscar artistas italianos que 
la dominaran. Esto había venido sucediendo desde 
finales del siglo. XV, si recordamos la intensa bús-
quedapor parte del cabildo catedralicio de fresquis-
tas para la pintura del presbiterio, que finalmente 
fue encargada a los italianos. Fráncesco Pagano y 
Pablo de San Leocadio. O en fechas posteriores, la 
búsqueda de un fresquista para la decoración de la 
iglesia del Patriarca que fue finalmente encargada 
al genovés Matarana. 

La dificultad que supone la realización de pintu-
ras al fresco en esta época, la deducimos incluso de 
obras realizadas por artistas de formación italiana, 
que finalmente acaban realizando la pintura al tem-
ple o al óleo, aunque la preparación de estucado de 
la pared sea de correcta realización "a la italiana". 
Esto se dedúce por ejemplo de los datos sobre la 
decoración pictórica de la capilla funeraria de don 
Jerónimo Pardo de la Casta én la iglesia del castillo 
de Montesa23 , concertada con Ortega Zimbrón én 
1574, cuya obra escultórica era también de Francis-
co de Aprile. 

Esta capilla, pósiblemente una de las capillas fu-
nerarias más importantes de la geografía valencia-
na, es nuevamente una obra difícil de analizar ante 
la destrucción prácticamente completa del conjunto 
de Montesa en el terremoto de 1748; pero gracias a 
la documentación podemos inferir que se trataba de 
una capilla funeraria situada a las espaldas del altar 
mayor de la iglesia, y cuya decoración quedaba per-
fectamente descrita con el empleo de técnicas muy 
parecidas a las mencionadas en la casa de Martino 
PonÇ de Castellví. 

La superficie se preparaba con un perfecto estu-
cado realizado con polvo de mármol, que debía ser 
bruñido y alisado para ofrecer un efecto alabastrino 
y brillante. La preparación del estuco era la correctá 
y se realizaba conforme estaba estipulado, con ye-
sos mates y mármol, quemado y molido, hasta que-
dar ,liso como un espejo. Se denominaba "estruque 

alabastrino brunydo y espexado a lo romano", siendo la 
temática decorativa también de influencia italiana, 
especialmente en la presencia de "un brutesco de co-
sas romanas, ninyos y tarxetas, y bichas y frutos". Esta 
pintura se realizaba casi toda al óleo, sin barnices y 
una pequeña parte al temple, y con oros. 

Esta obra estaba concertada con el artista Ortega 
Zimbrón, pintor y arquitecto, formado en Italia, por 
orden del emperador Carlós V, que lo había favore-
cido, al haber sido su madre Isabel de Ortega, ama 
seca del príncipe Carlos. Tras su paso por Valencia, 
donde sólo lo encontramos documentado en esta 
pintura de la capilla funeraria de Pardo de la Casta, 
acudiría a intentar obtener la maestría mayor de la 
catedral de Murcia, presentando para ello, txaza y 
maqueta de la torre de la catedral, sin éxito, pasan-

do posteriormente a Toledo donde se encontraba 
realizando un cuadro, según él de gran tamaño, "de 
mucha devoción y estraña en figuras" y desde don-
de en 1579 pretendía obtener el favor del rey Felipe 
II.24

Este programa decorativo, que es junto el de la 
casa de Marti PonÇ de Castellvi, uno de los más 
italianizantes de los que existen en la Valencia del 

siglo XVI, nos permiten concluir que los nobles va-
lencianos se sumaron en sus gustos a las tendencias 
que se impondrán también en el resto de España, y 
que no fue tan aislado este tipo de decoración, a la 

espera de nuevas noticias que puedan sumarse a 

éstás. 

~ Sobre esta obra ver GÓMEZ-FERRER, M., "El taller... opus 

cit., 
24 Las noticias sobre este artista en MARTAS, F., El Greco, biogra-

fía de un pintor extravagante, Madrid,1997, p.125 cita la llegada 

del Greco a Murcia, donde tuvo que entrar en contacto con el 

pintor Baltasar de Castro Cimbron, su primer tasador en tie-

rras castellanas. En nota, p. 30110 vincula a Ortega Cimbrón, 

hijo del ama seca del príncipe Carlos, que tuvo contactos con 

Felipe II, mostrándole un proyecto suyo de la torre catedralicia 

de Murcia 



A P É N D I C E 

DOCUMENTO N°1: 
Contrato cori Martin de Azpeytia cantero 

APPV, PERE VILLACAMPA 
Signatura: 11973, AÑO 1567 

31 de enero de 1567 

Noverint universi ego Martinus de Azpeytia 
pedrapiquerius Valencie vicinus scienter et gratis 
confiteor et in veritate recognosco vobis Martino 
Poriç de Castellvi juriori militi ac juris utrius que 
doctore Valencie habitatori presentí et vestris que 
dedistis et solvistis michi ego que a vobis habui et 
recepi mee omnimo de voluntate numerando 
dúcentas septuaginta octo libras decem solidos 
decem deñarios Regalii Valencie per vos michi 
debitas ac debitos pro omni opere mei oficii facto in 
domo quam edificatis in platea de predicadors 
presentís civitatis usque in presentem diem conten-
to in partitis memorialis seguentis: 

Primerament. del que yo mestre Martin de 
Azpeitya pedrapiquer he rebut de Martí Ponç de 
Castellvi menor per faena de mon officii feta y asen-
tada en la casa que te en la plaça de predicadors 

Primo rebi a XI de maig MDLXVI per tant reble 
gros per als fonaments de la paret de la cantonada a 
la plaça y per la part del carrero que son fins 1'aygua 
XIII s. , 

Item per tant reble per lo fonament .de la paret 
que esta a la llonjeta de la cisterna deves lo forn II 1. 
III s. 

Item per un jornal que he fet en assentar lo 
fonament de la cantonada deves la plaça VIII s. 

Item per un jornal de obrer en dit fonament sis 
-sous 

Item per mig jornal meu y mig del obrer VI s. VI 
d. 

Item per altre jornal meu y de un obrer en llançar 
lo fonament a la paret del carrero XIII s. 

Item per tres jornals meus y mig de dit obrer en 
dits fonaments III 1. 

Item per lo ollar de la cuyna dels bugades 
Itera per una pica gran de pedra de Ribarroja ab 

sa vora de pou en dita cuyna VIII 1. 
. Item tres vasets de la ayguera de dita cuyna X d. 

Item per una piqueta de pedra de Ribarroja ab sa 
vora de pou en la cuyneta deis estudis II 1. XV s. 

D O C U M E N T A L 

Item per un ollar en la cuyna alta VIII 1. 
Item pr la pica de pedra de Ribarroja en la dita 

cuyna V 1. X s. 
Item per una pedra de cadufada que esta 

barrinada y laygua cau de dita pica II 1. 
Item per una vidriera de alabastre que esta sobre 

lo pou XV 
s. IIII d. ' 

Item a quinze de octubre MDLXVI 
Per pagar un grifo de metall per a lo duell de la 

cisterna y dos exetes per a la piqueta que esta en la 
partida de lo terraple IIIII. XV s. VI d. 

Item a nou de noembre de dit any per a pagar sis 
lliures de plom per a assentar en les pedres a denou 
diners la lliura IIII s. VI d. 

Item dimarts a vint y huit de janer MDLXVII 
Item per cinch vasets III 1. 
Item per vint y quatre filades entren vint y sis 

carretades de pedra per a la cantonada valen a rao 
de trenta sous la carretada XX 1. VIII s. 

Item de obrar y asentar les dites vint y quatre 
filadés XXXIIII 1. 

Item per vint y cinch carretades de pedra per a 
les tres primeres finestres que estan de alt a baix junt 
ab lo canto a rao de trenta sous la carretada XXXVII 
1. X s. 

Item de mans de obrar y assentar les dites tres 
finestres ço es la alta vint y dos lliures la del estudi 
setze lliures y la mes baixa quatre lliures es tot XXXVII 
1. 

Item per lo brocal del pou 
que esta en lo terraple 

dels estudis que es de pedra de Ribarroja per pedra 
y mans y assentar XVIII 1. 

Item per altré brocal consemblant que esta en la 
cisterna XVIII 1. 

Item per la piqua que esta entre los dos brocals 
del pou y de la cisterna VII 1. X s. 

Item per la piqueta que esta per a llavar las mans 
éntre lo pou y la cisterna II 1. X s. 

Item pex la cuberta de la dita piqueta y tres lloses 
entre les dos piques II 1. X s. 

Item per la piqua de la mateixa pedra de Ribarroja 
que esta asentada al grifo de la cisterna V 1. X s. 

Item per los dos duells de la dita cisterna I 1. X s. 
Item per la piqueta., que esta asentada en lo ca-

rrero per omplir la cisterna II 1. 

Et quia hec est reí véritas renuncio scienter omni 
exceptione pecunie predicte nozt numerate et per me 
a vobis non habite et non recepte ut predicitur et dolí 
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in cuius rei testimonius facio vobis fieri per notarius 
subscripto presens apoche instrumentum quod est 
Actum Valencie die trigessimo primo januarii anno 
a Nativitate Domino Millessimo Quingentessimo 
sexagessimo septimo nunc mei Martino de Azpeytia 
predicti qui hec concedo et firmo 

Testes huius rei sunt Honr. Franciscus de Aizpuru 
mercator et Simo de Maysoneta scriptor Valencie 
habitatores 

DOCUMENTO N°2 Y 3: 
Ápocas de pago al cantero Francisco Villafranca y a 
Pierre les Bordes 

APPV, NOTARIO: PERE VILLACAMPA 
11975, año 1569 

15 de abril de 1569 

Noverint universi ego Franciscus Vilafranqua 
pedrapiquerius Valencie vicinus scienter et gratis 
confiteor et in veritate recognosco vobis ad modum 
Martino Ponç de Castellvi milite ac jures utriusque 
doctori Valencie habitator presentí acceptanti et 
vestris que dedistis et solvistis michi ego que a vobis 
habui et recepi mee omni modo voluntati numeran-
do centum libras regalium Valencie et sunt per dos 
stalls de dos fileres de finestres de pedra de tres en 
filera una damunt de altra per a la obra de la casa 
que obra en la plaça de preycadors davant la porta 
de la sglesia de preycadors los quals estalls a fet en 
companya de mestre Sebastia Donapetra et quia hec 
rei veritas renuntio scienter omni excepcioni pecunie 
predicte non numerate et per me a vobis non habite 
et non recepte ut predicitur et dolí in cuius reí 
testimoniúm fado vobis fieri per notario subscriptum 
presens. apoca instrumentum quod est actum 
Valencie die decimo quinto aprilis Anno a Nativitate 
domine Millessimo quingentessimo sexagassimo 
nono mee Francisci Vilafranca predicti que hec con-
cedo et firmo 

Testes huius reí sunt honorabile Natales Volta 
barquerius et Pierres les Bordes pedrapiquerius 
Valencie vicini 

Jam dicte loco die et anno 

Noverint universi ego Pierres les Bordes arran-
cador de pedres Valencie vicinus scienter et gratis 

confiteor et in veritate recognosco vobis ad modum 
nos Martino Ponç de Castellvi presentí acceptanti et 
vestris que dedistis et solvistis michi ego que a vobis 
habui et recepi mee omni modo voluntati numeran-
do octuaginta novem libras quindecim solidos 
regalium Valencie et sunt pro precio de tantes 
carretades de pedra que li he portat a die decimo 
sexto marcii anni Millessimi Quingentessimi 
sexagessimi septimi us que ad hunc presentem diem 
ad ratione triginta solidorum per cada carretada de 
pedra les quals an servit per a la obra de la casa ques 
obra en la plaça de predicadors davant la sglesia de 
dit monestir et quia hec est reí veritas... 

DOCUMENTO N° 4: 
Cuentas con el estucador Batista Aprile 

APPV, NOTARIO: PERE VILLACAMPA 
SIGNATURA: 11976, año 1570 

11 de diciembre de 1570 

Noverint universi ego Baptista de Aprile ville 
operarius naturales ville de Carona ducatus medio-
lani Valencie residens scienter et gratis confiteor et 
in veritate recognosco vobis ad modum magnifico 
Martino Ponç de Castellvi milite ac jures utriusque 
doctori Valencie habitator licet absenti ut presentí et 
vestris que dedistis et solvistis michi ego que a vobis 
habui et recepi mee omnimo de voluntati numeran-
do trecentas quadraginta unam libras regalium 
Válentie per vos michi debitas de et pro omni opere 
per me et alios socios meos facto tam destuch que 
officü ville operarü usque in presentem diem in domo 
que edificatis in platea vulgo dicta de predicadors 
pró ut constat in quoddam memoriales thenoris 
seguentis: 

Compte del que ha fet mestre Baptista de Aprile 
de Carona y sos companyons en casa de Martí Ponç 
en la plaça de predicadors desde març del any mil 
cinchcents sexanta nou fins dehembre mil cinchcents 
setanta. Primo per mans de la cuberta del oratori dels 
studis set lliures. Item per les mans y pols de marbre 
de les voltes alta y baixa que ix a la lloncheta dels 
studis y reparar les parets de dita lloncheta y dos 
portals deis estudis cinquanta tres lliures. Item la 
finestra de estuque que esta en la torre dihuyt lliures. 
Item per mans del bañet y les pedres del suelo y 
banquets dihuit lliures. Item per la volta de caña que 
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esta ans de entrar en lo bany deu lliures. Item per 
estucar lo apitrador de la torre quinze lliures. Item 
per mans y fusta per a les cindries y clavazo y cañes 
per a la cuberta de la volta de la quadra y pols de 
marbre y estucar tota la quadra y fer lo portal de la 
segona cambra y lo enves de la porta de dita quadra 
cent sexanta lliures. Item de éstucar la estancia de la 
font y fer la cuberta de canyes y la volta de la chime- 
nea y guarnicio del pou ~y mans de la font sexanta 
lliures. Intellectis et comprehendis quibus cumque 
partis mihi solvitis us que in presentem diem et quia 
hec est rei veritas renuntio scienter omni exceptioni 
pecunie predicté non numerate et per me a vóbis 
non habite et non recepte ut predicitur et doli in cuius 
rei testimonium facio vobis fieri per notario 
infrascriptum presens apoca instrumentum quod est 
Actum Valencie die undecimo decembris anno a 
nativitate Domino Millessimo Quingentessimo 
septuagéssimo. Baptiste de Aprile predicti qui hec 
concedo et firmo. Testes huius rei sunt honorable 
Vicencius Pastor et Vicencius Polop scriptores 
Valencie de gentes 

DOCUMENTO N° 5: 
Cuentas con el pintor Joan Flores 

APPV, NOTARIO: PERE VILLACAMPA 
SIGNATURA: 11977, año 1571 

Die quinto mai de 1571 

Noverint universi ego Joannes Flores pictor 
Valencie vicinus scientér et gratis confiteor et in 
veritate recognosco vobis ad modum magnifico 
Martino Pónç de Castellvï militi ác juris utriusque 
doctori Valencie habitator presenti et vestris que 
dedistis et solvistis michi ego qúe a vqbis, habui et 
recepi mee omni mo de voluntariti numerando 

nonaginta unam libras regalium Valencie per vos 
michi debitas pro opere per mé facto dicti mei officii 
pictoris in quadam domo que edificatis in presenti 
civitatis Valencie in platea dicta de predicadora usque 
in presentem die pro ut continentum in quodam 
memoriali tenoris seguentis 

Compte de Joan Flores pintor primo die quinto 
may de pintar de blanch y negre al fresch tres muses 
en la frontera de casa tres lliures 

Item de pintar al fresch la cuberta de dos voltetes 
del retret a hon esta lo bany y de ies forçes cle 
Hercules que estan en la torre de part de fora setze 
lliures 

Item de pintar lo fris de la quadra y la porsia de 
enmig al fresch y per les colors dihuit lliures 

Item dé or per daurar dita quadra deset lliures 
deu sous. 

Item de mans de daurar de una quadra deset 
lliures deu sous 

Item de pintar los revoltons y les portes y finestres 
del studi alt de la torre y retret que esta junct al bany 
dotze lliures 

Item de pintar la cuberta ~y los armaris y la porta 
de la primera estancia que esta en lo pàs per al studi 
de la torre huyt lliures 

Et quia hec est rei veritas renuntio scienter omni 
excepcioni pecunie predicte nón numerate et per me 
a vobis non habite et nón recepte ut predicitur et doli 
in cuius rei testimonium facio vobis fieri per 
notarium subscriptum presens apoce instrumentum 
quod est actum Valencie die Quinto may Anno a 
Nativitate Domini Millessimo Quingentessimo 
Septuagessimo ,primo 

Mei Joannis Flores predicti qui hec concedo et fir- 
mo 

Testes huius rei sunt honr. Julianus Catala et 
Josephus Najera scutiferi Valencie de gentés... 
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EN TORNO AL RETRATO DE 
DOÑA GERMANA DE FOIX, 

DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE VALENCIA. 

RosA E. RÍOS LLORET 

SUSANA VILAPLANA SANCHIS 

RESUMEN 

La Reina Doña Germana fue criticada déspiadadamentepnr la mayoría de los cronistas de su tiempo. Con tal sentimiento se 
juzgó su comportamiento coro mujer, como esposa y como reina y no sólo se la acusó de liviana, adúltera y asesina, sino. también 
de inconsciente, ignorante y, cuandó ya no quedaba nada rnás, de gruesa, alta y fea. El tiempo no ha ayudado a esta dama ya que 
su persona ha caído, en el mejor de los casos, en el olvido y, prueba de ello es la escasez de representación de su imagen y de su 
persona. Incluso los dos retratos que se conocen de ella, probablemeñte no correspondan a su verdadero aspecto. Intentar formular 
algunas preguntas que permitan indagar sobre el porqué de esta situación, así como hacer un estudio y recopilación de las 
caracteríasticas de sus retratos, uno de los cuales pertenece a la colección del Museo de Bellas Artes de Valencia, es la intención de 
este artículo. 

ABSTRACT 

The queen Doña Germana was fiercely critized by most of the chroniclers in her time. Her behaviour as a woman, as a wife, and as a queen 
was me.rcilessly judged, and she was said to be not only frickle, adulterous and murderer, but also unconscious, ignoramus and, when no more 
adjectives were available, fat, tall and ugly. Time has not helped this lady, as, at its best, she has been forgotten, and that is why her portrarits 
are so rare. Even the .two known ones may not depict her real appearance: In this article, we are trying to ask some questions which allow 
identify the reasons of such a fact, and explore and compile the main features of her portraits, one of which belongs to the collection of the Museo 
de Bellas Artes, in Ualencia (Spain) 

uy pocos son los retratos que existen de Doña 
Germana de Foix, siendo como fue esposa 

del rey Fernando el Católico y, posteriormente, Lu-
garteniente yVirreina de Valencia. Este hecho, en sí 
mismo, ya resulta interesante y significativo. ¿Cuál 
es la causa de este olvido que, aun a vuela pluma, se 
muestra como imperdonable dada la posición social 
y política deDoña Germana? Aún más, casi parece 
como si existiera una conspiración de silencio, una 
especie de pacto para postergar la existencia de esta 
mujer, y la escasez de retratos que perpetúen su ima-
gen no es más que la consecuencia inevitable de ese 
deseo de relegarla. 

Cuando se leen las descripciones físicas y mora-
les que hicieron de ella sus contemporáneos, la con-
clusión es que en la mayoría de los casos se trazan 

una visión absolutamente negativa de Doña Germa-
na, sobre todo por parte de los cronistas o historia-
dores de origen.castellano, incluso en algunos casos 
con expresiones zafias, grotescas y de mal -gusto, 
como sucede con Don Francesillo de Zúñiga, quien 
dice lo siguiente: 

"En él mes de junio de 1526, Don Hernando de 
Aragón, duque de Calabria, se casó con la alta y re-
donda reina Germana, que fue casada con el Rey 
Católico, y una noche estando con ella en la cama 

* Nuestro agradecimiento al personal de la Biblioteca Valencia-
na, y a la Biblioteca, Departamento de Registro y Departamento 
de Restauración del Museo de Bellas Artes de Valencia. 
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tembló la tierra, y otros dicen que las antífonas de la 
reina. Como quiera que sea, con el miedo del tem-
blor de la tierra, esta señora saltó de la cama, y del 
golpe que dio hundió dos entresuelos y mató un 
botiller é dos cocineros que abajo dormían. Y como 
esta alta y gruesa reina viese el estrago que por ella 

se había hecho, por. descargo de su conciencia y de 
las ánimas de los muertos, les mandó decir cada dos 
responsos. Este duque paresció mondejo de toro vie-
jo, é la Reina parescia nalgas del obispo de Zamora, 

Don Francisco de Mendoza. Después desto, el Du-
que y la Reina se partieron para Valencia donde fue-
ron gobernadores. El duque de Calabria murió de 
harto y la reina de ética. parescia este duque mula 
del arzobispo don Diego de Deza ó mesonero en la 
venta de darazutan, y la Reina parescia la isla de los 

Azores ó á la Carraca Negrona de los Venecianos". ' 

Mientras que para cronistas de origen aragonés 
o afectos a su persona, Doña Germana era "de ex-
tremada hermosura y gallardas prendas"z , otros 
como Galíndez de Carvajal, Alonso de Santa Cruz o 
Prudencio de Sandoval, la tratan de forma despia-
dada. En el caso de Sandoval, se puede leer lo si-
guiente: 

"Era la Reyna poco hermosa, algo coxa, amiga 
mucho de holgarse, y andar en vanquetes, huertos y 
jardines, y en fiestas. Introduxo esta Señora en 
Castilla comidas sobervias, siendo los Castellanos y 
aun sus Reyes muy moderados en esto. Passavansela 
pocos dias que no convidase, ó fuese combidada. 
La que mas gastava en fiestas, y vanquetes con ella, 
era más su amiga. Año de 15111e hizieron en Burgos 
un vanquete, que de solos rabanos se gastaron mil 
maravedís. Deste desorden tan grande se siguieron 
muertes, pendencias, que a muchos les causava la 
muerte el demasiado comer".3 

Pero no sólo se la ataca por su aspecto físico 0 

por su manera de ser, las acusaciones de adulterio, 
de homicidio y asesinato también aparecen más o 
menos veladas en las çrónicas de sus detractores. Con 
respecto al adulterio se hablaba de que ésta había 
sido la causa de la orden de arresto y prisión contra 
el Vicecánciller de Aragón, don Antonio Agustín. Y 
en cuanto a las otras imputaciones, aún más terri-
bles, son, una vez más de Sandoval, quien al hablar 
de la muerte de Don FeYnando el Católico dice: 
"...pero no se pudo saber de cierto (de qué murió) 
más de que muchos creyeron que aquel potaje que 

Imagen 1.-Anónimo: Retrato de Doña Germana de Foix, 
Madrid, Biblioteca Nacional. De un grabado que aparece 

en la portada del libro Noticias y Documentos relativos 
a Doña Germana de Foix, del Marqués de Crttillès;

actualmente en la colección Nicolau 
Primitiu de la Biblioteca Valenciana. 

la Reyna Germana le dio para hazerle potente, le 
postró la salud natural"4 . Sería la misma actividad 
de Doña Germana con brebajes y pócimas, pero con 

' ZÚÑIGA, Francés de: Crónica de Don Franceseillo de Zúñiga, cria-
do privado, bienquisto y predicador de D. Carlos V, en "B.AA.EE., 
de M. de Rivadeneyra", Madrid, 1855. . z MORET, J.: Anales de Navarra, Pamplona, 1684-1709. s SANDOVAL, Prudencio de: Historia de la vida y hechos del 
Emperdor Carlos V, Amberes, 1681. 

a SANDOVAL, Prudencio de: op. cit. 
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intención más aviesa, la de vengarse de una supues-
ta ofensa, la que decían que fue la causa dé la muer-
tepor envenenamiento del Condestable de Castilla, 
Don Bernardino Fernández de Velascó, primer Du-
que de Frías, y también del fallecimiento de su se-
gundo marido, el marqués de Brandemburgo. Lo 
cierto es que el marqués se entretenía con otras mu-
jeres, se gastaba las rentas de su esposa, se apoderó 
de sus joyas y le inflingió malos tratos.5

Contra esto se alzaron pocas voces como el ara-
gonés Bartolomé Leonardo de Añgesola, quien, re-
firiéndose a laposible relación adulterina entre doña 
Germana y don Antonio Agustín, señala lo siguien-
te: 

"Quando la Serénisssima Reyna Germana partio 
de Çaragoça a Calatayud, para presidir en las Cor-
tes alos Aragoneses, que fue en el mes de Mayo de 
MDXV, le vino sirviendó Antonio Agustín, Vice-
canciller, por cuya prudencia y diligencia se avían 
de celebrar, con particular atención, a que el Rey 
quedase servido, (...) La Reyna por. estos réspetos, y 
por su natural apacibilidad, favorecía y estimava la 
persona de aquel grave ministro, que no desmere- 
cía por sí mismo la gracia de su privança. Huvo en 
aquellas Cortes mucho que vencer (...)Para lo qual, 
y para la buena dirección de los negocios le era 
forçoso a la Reyna, conferir con el, muchas vezes, 
los medios y trazas, por donde se conduzen a su fin. 
Convino darle audiencias secretas, y llamarle a des-
hora (como tan interesada en la dirección de aque-
llosnegocios). Y, ni entonces, ni en los cien años, que 
desde aquel han pasado, pudo hallar la Malicia hu-
mana,otro argumento de su sospecha mas que aque-
llafamiliaridad, siniestramente interpretada. (...) La 
Reyna Germana fue de tan ejemplar virtud que si 
tuviera tanto de Dichosa como de honesta, debiera 
gran hazimiento de gracias a la fortuna".6

Aun los que no la atacan de una mánera directa, 
le reprochan, más o menos veladamente, su carácter 
alegre y vitalista, que. en la grave corte castellana de 
principios del siglo XVI era considerado, por los in-
dulgentes, como sospechoso y en el caso de una 
mujer, una fórma infalible deponer su moral en en-
tredicho. El prelado e historiador francés E. Flechier, 
expresa muy bien algunas notas distintivas de la rei-
na, cuando al hablar de su estancia en el Palacio de 
los Arzobispos de Toledo, en Alcalá de Henares, na-
rra lo que sigue: 

"Cuando acabába Fernando de tener Cortes en 

Aragón, vinieron los cónyuges a Alcalá, y él carde-

nailos recibió con gran cortesía y magnificencia. Tan 

alegre, y regocijada era la Princesa que, aún viendose 

próxima a la viudez, con la que habría de perder 

marido y grandeza, gozaba de lo presente, sin darse 

un ardite de lo venidero. Así, en cuanto se vio due-

ña de sus acciones en el Palacio de Alcalá, se dio 
enteramente a las fiestas y diversiones, que no agra-
daban mucho por cierto a las damas españolas, por 

no ser propias de su carácter. Encerrada Germana 

en sus aposentos, dábase al baile con las señoras y 
mozas que formaban su séquito, bien avezadas al 

desahogo y la alegría, característicos de los france-

ses, yasí compensaba lo que perdía por la austeri-

dad de la corte castellana que tenía que observar en 

público, ya por la presencia de su marido, ya por la 

costumbre del país que había hecho suyo mediante 

el matrimonio contraído".' 

Efectivamente, es su forma de vivir lo que la hace 

tan extraña a damas y caballeros de Castilla. 

Germana de Foix era una princesa educada en la 

corte de su tío el rey Luis XII de Francia. Desde pe-
queña, ella y su hermano Gastón, huérfanos de pa-. 

dre y madre, fueron acogidos por el monarca francés, 

que los llevó a vivir con él al Palacio Real de París, y 

los trató con cariño paternal, como lo demuestran 

las expresiones referidas a Germana que aparecen 

en cartas y documentos de Luis XII.$ En su educa-

ción no se olvidó el estudio del latín, de la danza y 

de la música, es decir, de todos los conocimientos 

que se consideraban indispensables para una dama 

renacentista. Su gusto por la danza, la literatura y el 

teatro, no desapareció con los años. De hecho, ya 

virreina de Valencia, favoreció la representación en 

su corte de farsas y mascaradas, que se realizaban 

en el Palacio Real y en sus jardines. Otras diversio-

nes tenían un carácter caballeresco, como la que se 

hizo para "poner fin al desamor que había en Valen-

cia"9,para lo cual se celebró un torneo de amor en 

s SANTA CRUZ, Alonso: Crónica del Emperador Carlos V, Madrid, 

1920-1921. 
e ARGENSOLA, Bartolomé Leandro: Anales de Aragón, Zarago-

za,1630. 
FLECHIER, Esprit: Historia del señor cardenal D. Francisco 

Ximenez de Cisneros, Madrid, 1773. 
s Se sabe que Luis XII llamaba a su sobrino son fils, y a su sobri-

na sa fille. Estas expresiones las cita Pandolfini en carta de seis 

de octubre y aparecen en Negotiations avec la Toscane. 
9 MILÁN, Luis de : El Cortesano, Madrid, 1874. 
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el que el duque y la reina, situados sobre un alto 
estrado, arbitraban las pretensiones de dámas y ca-
balleros situados enfrente unas de otros. En los jar-
dines del Real no faltaron tampoco. las Fiestas de 
Mayo, al estilo de las que eran pòpulares en Italia y, 
por supuesto, las piezas de literatos, como La Uesita 
de Ferrandis de Heredia. En todas estas diversiones, 
la música ocupaba un lugar muy importante, lo que 
no resulta extraño dado el gusto y conocimiento de 
Doña Germana en este arte. De sus aficiones musi-
cales nos da noticia Foronda, quien relata la venida 
a España de Doña Leonor, hermana de Carlos I, y 
que al llegar por primera vez a Valladolid quedó 
encantada con Doña Germana al "verla y oírla ya 
tocando muchos instrumentos, como el laúd, el 
manicordio, y cantar su parte con otras, bailar y con-
versar con unos y otros, siendo un portento de dis-
creción, honestidad y gentileza".10 Demostración 
palpable de sus conocimientos musicales es que en-
tre los bienes que aparecen en su inventario se en-
cuentra con el número 1027: Item, un clansimbol de sa 
altesa ab sa caixa y sos peus flamenchs. Así, los-virreyes 
dispusieron la creación de una capilla de música 
compuesta de coro e instrumentistas. De todo este 
ambiente, fiestas, diversiones, etc. da cumplida cuen-
ta Luis de Milán en su obra El Cortesano, ambientada 
en la corte virreinal. 

Es, quizá, su educación integrada en un contexto 
cultural distinto de los de las damas y caballeros de 
la Castilla bajomedieval, lo que provocó un choque 
entre dos formas distintas de entender el mundo: la 
medieval y la renacentista y humanista que ella re-
presentaba. Tal vez por ello su relación çon la gene-
ración más joven, la encarnada por los coetáneos de 
Carlos Ill ,fue más fluida, la comprendieron mejor. 
No hay que òlvidar que cuando ella se casa con Fer-
nando el Católico tiene dieciocho años y el monar-
ca, está ya bien adentrado. los cincuenta. 

A Germana de Foix le encantaba el baile, la bue-
na mesa, la conversación ingeniosa e incluso pican-
te, las justas de amor y, en suma, todo lo que la vida 
le podía ofrecer de alegría, dicha y felicidad. Al mis-
motiempo, fue una mujer que intervino en los asun-
tos de gobierno de su esposo Fernando el Católico, 
quien muy a menudo mandaba que ella lo repre-
sentara en Cortes, lo~que suponía estar al corriente 
de los asuntos de estado y de la diplomacia en un 
periodo turbulento de la historia de España. Como 
virreina de Valencia intervino en la represión de las 

Germanías, lo que le ha supuesto muchas críticas de 
historiadores modernos, aunque no hay que olvidar 
que su actuación seguía al pie de la letra las normas 
que le dictaba el emperador Carlos. 

LQué significa todo esto?.Probablemente la ver-
dad sobre Doña Germana se encuentre en un punto 
medio entre sus críticos y defensores, pero lo çierto 
es que no se la puede juzgar como una mujer frívola 
y de poco seso, a poco que se estudien con seriedad 
y rigor su vida y sus actos. 

Imagen 2.-Anónimo: Retrato de Doña Germana de Foix, 
Valencia, Museo de Bellas Artes. 

10 FORONDA Y AGUILERA: Estancias y viajes del Emperador Car-
los V, Madrid, 1914. 

" Para Manuel Fernández Alvarez, el interés de Carlos V por la 
esposa de su abuelo se debería, tal vez, a una posible relación 
amorosa entre ambos que desembocaría en el nacimiento de 
una hija, Doña Isabel. 
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EL RETRATO DE DOÑA GERMANA DE FOIX 

Dos son los retrátos conocidos de la reina Doña 
Germana. Uno de ellos, quizá el menos divulgado, 
es el que se encuentra actualmente en la Sección de 
Estampas y Bellas Artes de la Biblioteca.Nácionál; el 
otro es el del Museo de Bellas Artes de Valencia. Con 
respecto al primero, es el que se considera más aeor-
de con la verdadera imagen de la virreina, tal vez 
por una cierta semejanza con alguno de los de su 
hermano Gastón, duque de Nemours.12 Este retrato 
pertenecía a la colección reunida por Don Valentín 
Carderera, quien en su catálogo considera dudoso 
que sea una vera efigie de la reina. Sin embargo, el 
vestido y las joyas sí que parece que sean de la épo-
ca de Doña Germana, como también sus rasgos, boca 
y ojos son muy parecidos, como se ha dicho, a la 
descripción y retrato de Gastón de Foix. En el Catá-
logo de los retratos que se conservan en la Sección de Es-
tampas yBellas Artes de la Biblioteca Nacional, publicado 
por Angel M. de Barcia en 1901, se lee: "Fóix 
(Germana de) segunda mujer de Fernando el Cató-
lico. Med. Fig. de pie. En la mano derecha un libro. 
Grabado por Don Bartolomé Maura. An.100 a1144". 

El marqués de Cruilles lo reproduce en~su librosa 
y representa a Doña Germana de medio cuerpo, con 
la cabeza ligeramente ladeada a su izquierda, las 
manos entrelazadas, en una clásica postura de los 
retratos cortesanos de principios del XVI. La ilustre 
dama lleva un vestido con mangas y hombreras an-
chas, descubriendo apenas, y sólo por el pecho, el 
jubón o vestido interior. En la cabeza una toca de 
papos muy liviana, típica de las damas españolas 
de principios del siglo XVI14 y que perduraría hasta 
mediados del mismo siglo. Con este tocado se retra-
tan, entre otras, Doña Ana Sarmiento de Ulloa (ca.1550-
60), de la colección de los Duques de Villahermosa, 
Doña Juana de Portugal (1557), de Sánchez Coello 0 
Doña Anna Vich (ca.1581), atribuida a Antonio Stella. 
La toca de papos se llamaba también de cabos por-
que acababa en dos extremos que se solían recoger 
con un rico joyel. Así se muestra Doña Germana, con 
los dos cabos recogidos sobre su pecho por una cruz 
de esmeraldas tabla, guarnecidas de oro con perla 
pendiente. Alrededor de su cuello lleva iota precio-
sa gargantilla, que es muy semejante en cuanto a su 
diseño y factura a la tira de frente que lleva la dama 
de la tabla Santo Domingo con Doña Mencia de Mendoza 
(ca.1500).15 Los puños de las mangas se rematan con 
una delicada puntilla y en ambas muñecas lleva pre-

ciosas manillas dobles de oro en forma de "S". Tan-
to el joyel de la cruz como lá gargantilla son de dise-
ño renacentista con influencias italianas, sobre todo 
esta última, sin embargo, las manillas tienen una fac-
tura tardomedieval, más cercana a los collares de 
troncos que también fueron muy populares por esa 
época.16 En lós dedos pulgar y anular de la mano 
dérecha, así como en el índice de la izquierda, no 
faltan las sortijas con grandes piedras engastadas en 
fina labor, sin olvidar el largo cinturón de ceñir, que, 
en piezas de oro, cae sobre su regazo. En el inventa-
rio de las alhajas de Doña Germana están anotadas 
esta clase de joyas, así con el número 3 del citado 
inventario aparece: Item unà cadena de or de senyr, ab 
una poma de or de fil y grana en la qual y ha cent sexanta 
y dos eslabons de or. En sus manos, largas, blancas y 
cuidadas como corresponden a un prototipo de es-
tética renacentista, sostiene un pequeño libros' con 
tapas ricamente decoradas y cierres de oro, y a un 
fiado se entrevé una mesa cubierta con tapicería de-
corada con pasamanería y herrajes. 

El otro cúadro que representa a la reina es el que 
se encontraba en el Museo de Bellas Artes dé Valen-
cia, actualmente en depósito en la Audiencia Terri-
torial según Orden Ministerial de 29 de febrero de 
1952. Ha sido restaurado recientemente en el Depar-
tamento de Restauración del Museo de Bellas Artes 
de Valencia, por Inmaculada Chizliá y Cristina Martí, 
bajo la supervisión de Don Juliáñ Almirante. Es un 
óleo sobre lienzo, cuyas medidas son 176 x 102 cm, 
con número de inventario 2557, y la siguientes ins-
cripciones: "Germána de Foix": ángulo inferior iz-
quierdo atemple: "620". Etiqueta blanca a tinta: 

12 Un retrato de perfil de Gastón de Foix, de autor desconocido, 
se encuentra en la Galería de los Uffizzi de Florencia. 

'3 CRUILLES, Vicente Salvador y Montserrat, marqués de: Noti-
cías ydocumentos relativos a Doña Germana de Foix: última Reina 
de Aragón, Valencia, 1891. 

14 BERNIS, Carmen: "La moda en la España de Felipe II a través 
del retrato de Córte", en Alonso Sánchez Coello, Madrid, 1990 

15 ARBETETA, L.: El arte de la plata y de las joyas en la España de 
Carlos V, La Coruña, 2000. 
RÍOS LLORET, R.E. y VILAPLANA SANCHIS, S.: La cultura 
ceñida. Las joyas en la pintura valenciana. Siglos XV al XVIII, Va-
lencia, 2000-2001. 

'6 MÜLLER, P.E.: Jewels in Spain. 1500-1800. Nueva York, 1972. 
" Tal vez se trate de un Breviario o de un Libro de Horas, ambos 

indispensables entre las propiedades de una dama y siempre 
con una rica encuadernación. 
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Imagen 3.-Anónimo: Retrato de Doña Germana de Foix, 
detalle, Valencia, Museo de Bellas Artes 

"...IGUEL DE LOS R..."; en la franja inferior se lee: 
"LA SERENISS.ma REYNA D.a. URSOLA GERMA-
NA HIJA DE D.n GASTÓN DE FOX, HERMANA 
DEL REY LUIS XII D/ FRANCIA, MUGER QUE FUE 
DEL REY D. FERNANDO EL CATHÓLICOY DE D.n 
FERN.DE ARAGÓN DUQUE /DE CALABRIA 
FUND.ra DE ESTE REAL MONAST. ESTA SU 
CUERPO EN EL PANTEÓN DE ESTA SU REAL 
CASA". Asimismo, en el reverso, en óleo blanco parte 
superior, se lee: "Cuadro propiedad del Museo de 
Bellas Artes de Valencia, en depósito en la Audien-
cia Territorial. Restaurado por J. Miralles, a expen-
sas del Excmo. D. José Valcárcel, presidente de la 
Audiencia. Diciembre de 1952." 

En el Inventario manuscrito de 1847 del Museo 
de Pintura y Escultura de Valencia, ya aparece esta 
obra. Este Inventario lo realizó la Comisión de Mo-
numentos, creada para la protección y control del 
patrimonio artístico, después de la desamortización 
de 1838. En el citado Inventario se establecen los si-
guientes ítems: número de la pieza, materia en que 
está pintada, asunto que representa, autores, escuela, 
dimensiones (altura y anchura, en pies y pulgadas), 
estado de conservación, procedencia y observacio-
nes geñerales. Así, del retrato de Doña Germana se 
dice: "número 555, lienzo, Retrato de Doña Úrsula 
Germana, 6,2 x 3,7, Regular, San Miguel de los Re-
yes". No hay ninguna alusión al autor ni a la escue-
la a la que podía pertenecer, ni ninguna observación 
especial. Lo más interesante es que, ya en 1847, se 
documente la procedencia como de San Miguel de 
los Reyes. Origen que se ratifica con la referencia, en 
1838, del ingreso de una serie de lienzos, diez en total, 

entre los que se encontraba este que nos ocupa, con 
el número 18, procedentes de la desamortización de 
San Miguel de los Reyes. 

Vuelve a aparecer con el mismo número de 555, 
én el catálogo de 1850: "Retrato de Doña Úrsula 
Germana. Lienzo". En 1863, aparece con el número 
1031: "Retrato de Doña Úrsula German. Lienzo", y 
al lado la letra M, referida a que era obra propiedad 
del Estado, frente a las que llevaban la letra A, que 
se referían a las de propiedad de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Carlos. Con las mismas ca-
racterísticas que se señalan en el catálogo de 1863, 
se vuelve a encontrar en el de 1867, excepto que ahora 
ha cambiado el número de catálogo, que es e1812. 

El Marqués de Cruillesl$ dice en su obra sobre la 
Virreina de Valencia que: 

"La pintura carece de mérito, se cree sea del si-
glo XVII: representa a dicha Reina de pie, como de 
18 á 20 años (...)Todo parece indicar que más que, 
retrato es una memoria que con justa buena volun-
tad rindieron los monges á su fundadora, si se sal-
van los anacronismos pictóricos (...) En el mismo 
Museo Provincial de Valencia, con los números 825, 
842, y 845 del Catálogo de 1867 existen entre la co-
lección deretratos procedentes de San Miguel de los 
Reyes el de la Reina de Nápoles Doña Isabel de 
Bancio, madre del Duque de Calabria, y los de las 
Infantas hermanas de éste, Doña Julia y Doña Isa-
bel: los cuales más que veras efijies dében tomarse 
como conmemoraticios,por loanacrónico desus tra-
jes" 

El lienzo representa a Doña Germána joven, ata-
viadacon un lujoso vestido de brocado en oro y pla-
ta, con amplias mangas abiertas que permiten ver el 
corpiño, a través de aberturas sujetas por broches 
de oro con perlas y piedras preciosas engarzadas. 
La gorguera que sobresale por el escote cuadrado 
del vestido está sembrada de perlas dispuestas en 
cuadrícula de hilos de oro y seda; por el borde supe-
rior de la gorguera sobresale una fina gola. Sobre la 
gorguera un rico joyel con esmeralda cuadrada sus-
pendido de`valiosa cadena en la que alternan piézas 

18 CRUILLES, Vicente Salvador y Montserrat, marqués de: Op. 
C1t. ' 
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Imagen 4.-Anónimo: Retrato de Doña Germana de Foix, 
detalle del escudo, Valencia, Museo d~ Bellas Artes. 

de oro con rubíes y esmeraldas ovales. Estas piedras 
preciosas y las perlas son las que adornan el magní-
fico remate del escote y el cinturón de cenyr, este úl-
timo rematado en rubí oval con perla pinjante y 
piezas ovales y romboidales unidas por perlas. No 
olvida el artista que asome la punta de su pie dentro 
de un delicado zapato. En su mano izquierda sostie-~ 
ne un gran pañuelo, mientras que su mano izquier- 
da sostiene un libro, ricamente encuadernado, y se 
apoya ligeramente sobre una mesa cubierta de lien-
zoblanco en la que reposan los símbolos de su rea-
leZa: la corona y el cetro. En el lado derecho del 
cuadro aparece un cortinaje carmesí con franja de 
oro, y en la parte superior izquierda se ve el escudò 
de armas de Doña Germana, algo diferente al que 
existe esculpido en la fachada del Monasterio de San 
Miguel de los Reyes. 

La procedencia de la obra es evidente que es el 
monasterio fundado por los Duques de Calabria, 
probablemente un encargo de los agradecidos mon-
jeSpara decorar algunas de las salas con la efigie de 
sus mecenas. Sin embargo, no resulta tan sencillo 
establecerla fecha y el autor de este lienzo. Efectiva-
mente, una de las incógnitas de este cuadro es la de 

Imagen 5.-Escudos heráldicos de los Duques de Calabria. 
Detalle de la portada del Monasterio de San Miguel 

de los Reyes de Valencia. 

su autoría. Lorenzo Hernández Guardiola, en ficha 

para el catálogo de 1994-1995, indica que Orellana 

dice que los retratos de los Duques ~de Calabria que 

se encontraban en el camarín de la celda del prior 

eran de mano de Juanes, que estaban .pintados so-

brepapel y depalmo ymedio de longitud, y advier-

te de que "los. particularizo tanto, porque no se 

confundan y se equivoquen con otros que existen 

más afuera, en la misma celda, los cuales son copias 

de los referidos, hechas por Apolinario Larraga" 

(Orellana, 1967, pág. 56).19 Para Hernández Guar-

diola, aunque no dé las medidas de estos últimos, sí 

que podría tratarse de las copias que menciona 

Orellana. Siguiendo con su discurso, este investiga-

dor veciertas semejanzas con el mundo juanesco en 

algunas de las obras de esta serie, por ejemplo, el 

rostro de la reina Germana, que dice parecido a los 

femèninos dè Joan de Joanes. Así pues si se cree la 

opinión de Orellana de que habría unos retratos (per-

didos) de los Duques de Calabria, pintados por Joan 

de Joanes, podría ser que la obra que nos ocupa fue-

ra una copia del XVII del original del XVI. Sin em-

bargo, todo esto es poco fiable, habría que aceptarla 

fecha de 1510 para el nacimiento del artista, tendría 

que haberlo ejecutado antes de 1537, fecha en la que 

murió la reina, o haberlo realizado basándose en 

composiciones anteriores, e incluso el propio 

Hernández Guardiola considera que es difícil acep-

tar laidentificación deesta obra como de Apolinario 

Larraga (cá.1691-1728), y concluye que es más pru-

dente adscribirlos a anónimo valenciano del siglo 

XVI. 

19 Esta cita procede de la citada ficha técnica realizada por Lo-

renzo Hernández Guardiola, a quien agradecemos que nos haya 

permitido su lectura. 
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Que el autor no debió de ser uno de los principa= 
les artistas que trabajaban en aquel momento es algo 
que demuestra la propia factura de la obra, y tanto 
si fue obra original como copia de otra ya existente, 
no fue realizada en vida de la reina, porque mien-
tras el grabado de la Biblioteca Nacional se ajusta 
más a la moda de la época vivida por la Virreina, lo 
bien cierto es que esté que nos ocupa representa a 
una dama cuya edad, aspecto, vestuario, aderezos y 
peinado no podía ser el de la reina. Efectivamente, 
la indumentaria de Doña Germana en el cuadro del 
Museo de Bellas Artes de Valencia es muy semejan-
te a la que lleva la reina Doña Isabel de Portugal, 
esposa de Carlos V, en el cuadro de Tiziano (1535), 
que se encuentra en el Museo del Prado. Ambas van 
vestidas con saya de mangas de punta, manguillas 
interiores y gorguera alta con lechuguilla, peinado 
con raya al medio y trenzas que enmarcan ahuecados 
laterales de cabelo rizado y crespado, adornadas con 
unas alhajas, como el cinturón, que están dentro de 
la misma línéa de gusto y moda. En el peinado, es-
cote de ~ la saya y mangas se puede apreciar la in-
fluencia de las modas italianas. 

La saya era el traje habitual de vestir "a cuerpo", 
normalmente de una sola pieza y que se colocaba 
sobre el cuerpo, corsé rígido que imponía al busto 
una forma geométrica, alargaba el talle y compri-
mía el pecho hasta hacerlo casi desaparecer, y el 
verdugado, que lograba que la falda adquiriera una 
forma acampanada y sil arrugas, como sucede en el 
cuadro del Museo de Bellas Artes. Si se tiene en cuen-
ta que el verdugado se había prohibido y que se vol-
vió aautorizar su uso en las Cortes de Valladolid en 
1537, se puede deducir que sería de este período 0 

posterior la realización de este lienzo, pero no ante-
rior. Lo que es evidente es que el atuendo con el que 
se retrata a Doña Germana no es el propio del mo-
mento enque ella vivió, aunque tampoco. mucho más 
tardío. Si se admite que pudiera ser del siglo XVII, 
su autor tenía que conocer la moda del segundo ter-
ciodel XVI, pero no la de la época de Doña Germana, 
ya que es esa moda la que él refleja. Según esto, pa-
recería que lo más correcto sería fecharlo como obra 
de la segunda mitad del siglo XVI. 

Además del anacronismo de la indumentaria, 
aparecen en esta obra otros errores que abundarían 
en la datación del cuadro como obra de finales del 
XVI. Ya se han. citado las diferencias entre el blasón 
que aparece en el cuadro y el escudo que preside la 
puerta de entrada del Monasterio de San Miguel de 
los Reyes, pero también son interesantes las 
equivocaciones en la inscripción que hay inscrita en 
~1 margen inferior. Efectivamente, en la leyenda an-
teriormente reseñada se dice que Doña Germana es 
"hija de Gastón de Fox y hermana de Luis XII de . 
Francia" cuando las relaciones de paréntesco entre 
ellos eran la de ser hermana de Gastón y sobrinos 
ambos de Luis XII, ya que su madre era hermana 
del rey francés. Si la obra es del siglo XVI tiene que 
ser de finales de la centuria, puesto que no se podría 
imaginar que los propios frailes tuvieran tal desco-
nocimiento de quién había sido para ellos su bene-
factora. Incluso la disculpa de unos años, Doña 
Germana muere en 1536, no es suficiente para com-
prender este desliz de quien tanto había hecho por 
ellos, y una vez más se vuelve a constatar la debili-
dad del agradecimiento y fidelidad a esta reina aun 
por parte de los que se decían sus fieles servidores. 
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JOSE GONZÁLVEZ DE CONIEDO, 

UN ARTÍFICE DE LA SEGUNDA MITAD 

DEL SIGLO XVIII EN TIERRAS MERIDIONALES 

VALENCIANAS Y ZONAS DE INFLUENCIA. 

FRANCISCO JAVIER DELICADO MARTÍNEZ 

Departament d'Història de 1'Art 
Universitat de València 

RESUMEN 

El presente estudio pone de relieve la trayectoria del arquitecto José Gonzálvez de Coniedo durante la segunda mitad del siglo 

XVIII, un artífice de libre formación con diversas obras realizadas al sur de tierras valencianas (Aspe, Elche y Morióvar) y áreas de 

influencia del noreste de Murcia (Jumilla y Yecla), moviéndose entre el barroco decorativo y los planteamientos clasicistas. Figura 

polifacética, dominó también otras artes, como la escultura (talla de retablos e imágenes de devoción) y la pintura de adorno, 

siendo en esta última faceta menos afortunado; y dando cuenta de todo ello en este ensayo de catalogación. 

ABSTRACT 

This article presents a historical outline of architect José Gonzálvez de Coniedo in the last third of the 18~" century (as from 1764 to 

1799), in Valeneian south lands (Aspe, Elche and Monóvar) and northest of Murcia (Jumilla and Yecla), arose in baroc and academicism. Artist 

devoted to different activities (the sculpture and the painting); sketching an assay of catalogation of the works. 

.estacado fue el grupo de arquitectos, ensam-
bladores ytallistas surgidos en el área alican-

tina en el transcurso del siglo XVIII, que trabajaron 
en .contacto con lo murciano. En la segunda mitad 
de la centuria suenan nombres como 1Vliguel Fran-
cia,Marcos Evangelio, Francisco Berbergal, Francis-
coTorres, Vicente Mingot, Ignacio Castell, José Ganga 
Ripoll, Pascual Valentí, Ignacio Esteban, y José 
Gonzálvez de Coniedo, en una época en que proli-
feran las coordenadas impuestas por la estética ba-
rroca evolucionando luego hacia el arte académico. 

1• JOSE GONZÁLVEZ DE CONIEDO: FORMA- 
CIÓN Y TRAYECTORIA 

Figura escasamente prodigada en el panorama 
de la historiografía del arte valenciano es la del ar-
quitecto, maestro tallista y . pintor adornista José 

Gonzálvez de Coniedol, nacido en la villa de Aspe 

(Alicante) en 1741, y que todavía permanecía activo 

a fines del siglo XVIII (c. 1799). En aserto del mar-

qués de Diezma —que cita Orellanaz—,solo era un mal 

pintor, mediano escultor y regular arquitecto. 

Por Fray Agustín de Arques Jover sabemos. que el arquitecto 

José Gonzálvez de Coniedo mantuvo correspondencia con el 

referido fraile mercedario entre 1782 y 1783, de cuyas noticias 

se desprende que pertenecía a una familia noble, cuyos distin-

tos miembros se habían establecido en las poblaciones de 

Orihuela, Alicante y su huerta, Penáguila, Finestrat y Alcoy. 

(Véase ARQUES JOVER, Fray Agustín de: Colección de pinto-

res, escultores desconocidos sacada de instruméntos antiguos, au-
ténticos. —Estudio, transcripción y notas de Inmaculada Vidal 
Bernabé y Lorenzo Hernández Guardiola-. Alicante, Caja de 
Ahorros de Alicante y Murcia,1982, pp.183 y 216. 
ORELLANA MOCHOLÍ, Marcos Antonio de: Biografía Pictóri-
ca Valentina. Madrid, Gráficas Marinas, 1930 (ed. de Xavier de 
Salas), p. 466. 
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De estirpe militar y oriundo de la ciudad de Ali-

cante, Gonzálvez de Coniedo3, con escasos recursos 
económicos (que le impidieron desplazarse a las Aca-
demias deMadrid oValencia) einclinado desde muy 
joven a las Artes (contactó con grandes maestros es-
crutando en la tratadística de laarquitectura, la pers-
pectiva, la geometría y las matemáticas, y copió del 

natural en los rudimentos de la escultura y de la pin-

tura, debiendo formarse para ello con los gremios 

de carpinteros y en las clases de dibujo de alguna 
academia de Alicante), como arquitecto levantó pla-

nos bien delineados y perfiles igualmente ilumina-

dos, yllevó acabo visuras y obras de ingeniería 
hidráulica (conducciones de agua) y de carácter re-

ligioso (templos), civil y militar (fortificaciones); 

como escultor trazó retablos y talló numerosas•es-

culturas en madera (quince imágenes de Nuestra 

Señora de los Dolores, ocho hechuras de Cristo crucifi-

cado, un buen San Pedro de Alcántara, y un San Ro-

que, éste último para Jumilla) y en piedra (los Cuatro 
Evangelistas de la basílica ilicitana), cuyo destino, en 

muchos casos, se ignora; y como pintor, realizó flo-
jaspinturas murales y algunos retratos y cuadros de 
devoción. 

Su labor se desarrolló, principalmente, al sur 

del Reino de Valencia y en el noreste del Reino 

'de Murcia, meciéndose entre el barroco decora-

tivo y el neoclasicismo, que conjuga, en lo• que 
concierne a la arquitectura, a través de la expe-
riméntación compositiva y técnica. También vino 

a resolver diversos litigios de obras —que se des-
conocen—por encargo de la Real Chancillería de 
Granada. 

Con 23 años de edad se traslada a tierras murcia-
nas, donde en la villa de Yecla (ciudad desde 1878) 
recibe el encargo de construir el camarín de la Capi-

lla de la Virgen de las Angustias en la Iglesia de San 
Francisco entre 1764 y 1767, una obra de tono me-
nor, aunque de alto interés artístico por su exube-
rante decoración rococó; y tres años después, en la 
mencionado localidad —y momento en el que se ha-
llaba avecindado en Jumilla—, confecciona el 
contrarretablo de dicho camarín. Marcos Antonio de 
Orellana menciona que, también en Yecla (por 1771), 
colaboró en las primeras trazas y dirección de la Igle-
sia parroquial de la Purísima Concepción, antes de 
ser llamado a Elche para dirigir y concluir la Capilla 
de la Comunión de la Iglesia arciprestal de Santa 
María de la Asunción.4

En 1773 se halla documentada la presencia de 
Gonzálvez de Coniedo en Jumilla (lugar del que erá 
vecino ya en 1769), como maestro tallista y pintor,, 
cobrando 1.750 reales de vellón por el trabajo reali-
zado de 39 candéleros, un frontal de talla con espe-
jos yunas pinturas añadidas "de perspectiva de 
monumento"para la Iglesia mayor de Santiago5, sien-
do autor, de igual modo en dicho año, del Retablo del 
Dulce Nombre. de Jesús, de estilo barroco, que se ubi-
có sobre el crucero izquierdo del mencionado tem-
plo, yque era de porte análogo al Retablo de Santa 
Ana, con el que confrontaba, obra del tallista Igna-
cio Castell6 . De igual modo, su labor como arquitec-
to se documenta en dicha villa en 1778, al frente de 
las obras de la Iglesia parroquial del Salvador, sien-
do autor de la talla de los capiteles de la nave mayor 
y de las pinturas de las pechinas de la cúpula. Tam-
bién,para la Venerable Orden Tercera de esta pobla-
ción talló una imagen de madera de San Roque. 

Unos años después marcha a Elche, ciudad en la 
que entre 1778 y 1784 concluye en piedra de sillería 
la bóveda vaída, con influencias de Guarino Guarini, 
que cubre la Capilla de la Comunión de la Iglesiar 
Arciprestal de Santa María de la Asunción; mien-
tras que en 1788 acomete la empresa de conducir las 
aguas a la ciudad ilicitana mediante una red hidráu-
lica de canalizaciones, trayendo agua procedente de 
la Fuente de Barrena, en el término municipal de 
Aspe, y construyendo una fuente. 

Por esos años realiza, también, un tabernáculo 
en estuco, con destino a la Iglesia-Catedral de 
Orihuela; da las trazas de una iglesia para el puerto 
de Santa Pola (Alicante); construye la Iglesia de 

Sobre este arquitecto proporcionaron noticia ORELLANA, M.A. 
de: op. cit., pp. 463-466; IGUAL U~EDA, Antonio y MOROTE 
CHAPA, Francisco: Diccionario de escultores valencianos del siglo 
XVIII. Castellón, Sociedad Castellonense de Cultura,1933, pp. 
83-85 <ambos autores transcriben literalmente el texto de 
Oréllana>; ESPÍ VALDÉS, Adrián: "El arquitecto aspense 
Gonzálvez de Coniedo". Diario INFORMACIÓN. Alicante, 28 
de Julio de 1970; ALDANA FERNÁNDEZ, Salvador: Guía abre-
viada de artistas valencianos. Valencia, Ayuntamiento, 1970, pp. 
177-178; y HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo: Diccionario 
de escultores alicantinos. Alicante, Ediciones Biblioteca Alicanti-
na,1974, pp. 59-60. 
ORELLANA, M. A. de: op. cit., p. 465. 
PEÑA VELASCO, Concepción de la: El Retablo Barroco en la 
antigua Diócesis de Cartagena (1660-1785). Murcia, Colegio Ofi-
cial de Arquitectos y Aparejadores Técnicos, 1992, p. 445. 
Ibídem, p. 433. 
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Nuestra Señora de las Nieves en Hondón de las Nie-

ves, pedanía de Aspe; lleva a cabo en 1796 la am-

pliación del crucero semicircular y presbiterio, de 

tono clasicista, de la Iglesia de Monforte del Cid'; y 

edifica en 1799 la Ermita de Santa Bárbara de 

Monóvar. 

2. CATÁLOGO DE LA OBRA 

Variada fue la obra laborada por Gonzálvez de 

Coniedo, en suma medida dispersa y mucha de ella 

todavía no documentada, cuya síntesis se relaciona 
en el catálogo de obras —ya se 'traten de elementos 

arquitectónicos, retablos, esculturas y pinturas de 

adorno— que a çontinuación se relaciona, compren-

diendo poblaciones de las provincias alicantina y 
murciana, entre las que se citan Aspe, Catral, Elche, 

Jumilla, Monforte del Cid, Monóvar, Orihuela, San-
ta Pola y Yecla, dándose noticia tanto de lo que sub-~ 
siste como de lo desaparecido. 

Alicante 

En la~ ciudad de Alicante dio las trazas para el 

Convento de monjas agustinas de la Sangre de Cristo, 

cenobio compuesto de la iglesia, el convento y la casa 
de enseñanza para educandos. 

Aspe 

En el lugar de Hondón de las Nieves, que fue 
pedanía de Aspe hasta 1839, proyectó la Iglesia 

parroquial de Nuestra Señora de las Nieves; y hacia 1788 
llevó a cabo en Aspe, su pueblo natal, la delineación 
y dirección de las obras de la canalización de aguas 
(aprobada por el Real Consejo de Castilla), con un 
trazado de dos leguas y media, que transcurre des-
de la Fuente de la Barrena, enclavada en el término 
de dicha villa, hasta la ciudad de Elche, dotándola 
de 71 caños. Unos años más tarde, en 1792, sobre el 
estado de dichas canalizaciones emitiría un dicta-
men elarquitecto académico Joaquín Martínez, acon-
sejando su reparación.. 

Catral 

Desaparecido se halla (pereció durante la guerra 
civil) en esta población alicantina un frontal-retablo, 
llamado popularmente "La Rayada" (subsiste otro, 
obra del tallista Antonio Perales, de 1740-1750, de 

un exacerbado barroquismo), que cortó, talló y doró 

José Gonzálvez de Coniedo hacia 1792, con destino 

al Monumento del Jueves Santo y dedicado a la Sa-

grada Forma, que albergó la Capilla de la Comu-

nión de la Iglesia parroquial de los Santos Juanes.8

Elche 

En esta ciudad Gonzálvez de Coniedo es nom-

brado Director de las obras de la Capilla de la Comu-

nión (FIG.1j de la Iglesia (hoy Basílica) de Santa María 

de la Asunción, que dirigirá con gran acierto de 1778 

a 1784, siguiendo planteamientos de Marcos Evan-

gelio yLorenzo Chápuli. Según cifra el profesor 

FIG.1—ELCHE. Capilla de la Comunión de la Basílica 

de Santa María. Alzado del interior (Foto Francisco Jarque) 

B$RCHEZ GÓMEZ, Joaquín: Arquitectura Barroca Valenciana. 

Valencia, Bancaixa,1994, p. 154. 
Debemos esta noticia al investigador José Antonio Zamora 

Gómez, de Catral. 
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Joaquín Bérchez, "es en la montea de la bóveda de esta 
capilla -con peculiar trenzado de arcos o tangentes cru-
zados que generan en el espacio interior una cúpula tele-
scópica, con sucesión aditiva de pechinas- donde 
encontramos un característico proceso de "invención''ar-
quitectónico, basado en la compleja estéreotómía de la 
quinientista capilla mayor de la iglesia de Santiago de 
Orihuela, trazada por Jerónimo Quijano, aunque no es 
descartable la influencia, también, de la obra de Guarino 
Guarini (iglesia de San Gaetano de Niza) y, en general, 
de su experimentalismo geométrico9,advirtiéndose tam-
bién influencias de la cabecera de la iglesia funera-
ria deSan Francisco en Baeza, proyectada por Andrés 
de Vandelvira. Se trata de un recinto al que se acce-
de desde la girola, mediante la presencia de un arco 
de entrada abocinado, presentando planta de cruz .: 
griega con esquinas biseladas, con decoración de ca-
pitelesjónicos yguirnaldas romanas, que cubre con 
una bóveda vaída, labrada en piedra de sillar, y cons-
tituyendo una obra que causó gran admiración en 
la época.'0

También en Elche, y Capilla de la Comunión de 
la Basílica, se le asignan las esculturas en piedra de 
los Cuatro Evangelistas (San Mateo, San Marcos, San 
Lucas y San Juan), siempre -en opinión de Joaquín 
Sáez Vidal- "dentro de una interpretación clasicista y 
romana que nos remite al mundo de los escultores poste-
riores a Bernini".11 

Jumilla 

En esta localidad murciana, con destino al Bruce-
ro derecho de la Iglesia mayor de Santiago, realiza 
en 1773 el Retablo del Dulce Nombre de jesús12, de planta 
convexa sobre zócalo imitando jaspes, compuesto de 
un banco con rocallas y cuerpo delimitado por co-
lumnas flanqueando el amplio nicho central, con 
paneles curvos laterales con pinturas y repisas, co-
locando sobre el ático un lienzo. Dicho retablo, que 
hoy se halla desaparecido (resta algún fragmento del 
entablamento y ático que lo coronaba) (FIG. 2), era 
de estructuró análoga al "Retablo de Santa Aná" (hoy 
dedicado a la Virgen de la Candelaria, que subsis-
te), con el que confrontaba, obra del año 1768, cuya 
autoría corresponde al ensamblador Ignacio Castell, 
y que impuso el criterio estilístico.13

También, en el referido templo, lleva a cabo di-
versas composturas, ejecutando un frontal de talla 
con espejos, 39 candeleros de madera y unas pinturas 

FIG. 2 -CASTELL PEREZ, Ignacio: Retablo de Santa Ana con 
María niña. Año 1768. Crucero izquierdo de la Iglesia mayor de 

Santiago, de Jumilla. (Foto E. Cañizares,1928). Este retablo 
barroco servirá de. modelo para el que unos an

os después -en 
1773- tallará José Gonzálvez de Coniedo para el crucero 

derecho de dicho templo, y que se pondría bajo la advocación 
del Dulce Nombre de Jesús, del que subsisten, almacenados, 

algunos restos en algún que otro desván de la iglesia. Ambos 
retablos son eco del que hiciera el primer autor mencionado 
para la Iglesia parroquial de Peñas de San Pedro (Albacete) 

añadidas de perspectiva para algún "monumento" 
(quizás de Semana Santa), por cuyas labores perci-
bió 1.750 reales de vellón. 

9 BÉRCHEZ GÓMEZ, J.: op. cit., p. 114. 
10 RAMOS FOLQU$S, Alejandro: Historia de Elche. Elche, Imp. 

Talleres Lepanto, 1970; VARELA BOTELLA, Santiago: Arqui-
tecturas en la Provincia de Alicante. Alicante, 1985, pp. 141-144; 
W.AA.: Guía de Arquitectura de la Provincia de Alicante. Alican-
te, COACVA-Instituto de Cultura Juan Gil Albert,1999. " SAEZ VIDAL, Joaquín: "La Escultura: Del Academicismo al 
Neoclásico", en Neoclásico y Academicismo en tierras alicantinas 
(Catálogo de la Exposición). Alicante, CAM,1997. pp. 128-129. 

12 GUARDIOLA TOMÁS, Lorenzo: Historia de Jumilla. Murcia, 
Sucesores de Nogués,1976, p. 114. 

13 PEÑA VELASCO, C. de la: op. cit., p. 433. 
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Y d~e su labor como escultor, la investigadora 
Carmen Guardiola ha documentado la hechura de 
un San Roque, talla escultórica del año 1774 por la 
que percibió 675 reales de vellón, con destino a una 
de las hornacinas de la Capilla de la Venerable.C)r-
dén Tercera, del Convento de "Las. Llagas de San 
Francisco".t4

Marcos Antonio de Orellana menciona que 
Gonzálvez de Coniedo intervino en la (cita a la 
letra) "iglesia ayuda de parroquial". En nuestra opi-
nión al autor se refiere a la Iglesia parroquial del 
Salvador, de estilo neoclásico concluida en 1791, 
que se levantaba por ese tiempo como ayúda de 
la Iglesia mayor de Santiago, de Jumilla. Y al efec-
to se halla documentada su participación en fe-
brero de 1778 en dicho templo, realizando la talla 
de los capiteles de la nave mayor, así como las pin-
turas de los "Doctores de la Iglesia", de las cuatro 
pechinas de la cúpula del crucero, por çuyo traba-
jo cobró 300 reales de vellón.15

Monforte del Cid 

Es autor en esta poblaci8n alicantina, en 1796, 
de la ampliación del presbiterio y crucero de la iglesia 
parroquiàl de la Inmaculada Concepción, de .tono 
clasicista, que consistió en la inserción de una gran 
cúpula asentada en una cruz de cortos y anchos 
brazos, con la cabecera semicircular de su inven-
ción.1ó 

Monóvar 

Se le atribuye la construcción de la Ermita de San-
ta Bárbara, que se inició en 1799 y fue declarada 
Monumento Histórico Artístico de carácter local en 
1983. Elevada sobre una plataforma de piedra, pre-
senta planta rectangular cuyo interïor alberga una 
elipse, situando en los lados menores un ingreso 
porticado, surmontado por una espadaña de perfil 
mixtilíneo, y el presbiterio. Cubre con cúpula azul 
de estilo barroco, guardando ciertas concomitancias 
en lo constructivo con la Cap~11a de la Comunión de 
la Basílica de Santa María de Elche. 

Orihuela 

Gonzálvez de Coniedo realiza en 1786 un taber-
náculo en estuco, imitando jaspes; para una de las 
capillas de la Iglesia-Catedral, existiendo noticia de 

que al año siguiente tenía cobradas 400 libras por 
dicho trabajo.l' 

Santa Pola 

En este municipio, en la zona portuaria, traza la 
planta de la iglesia de la Virgen de Loreto (?). 

Yecla 

En Yecla, en 1764, Gonzálvez de Coniedo proyecta 
y lleva a cabo la construcción del Camarín de la Vir-
gen de las Angustias18, de la capilla del mismo nom-
bre, aneja a la Iglesia de San Francisco (FIG. 3), una 
pieza arquitectónica singular y sugestiva, joya de la 
ciudad. De planta cuadrada, el interior del camarín 
simula un baldaquino-templete, de gran sabor ro-
cocó,fechado en 1767. Cuatro esquinadas columnas 
salomónicas elaboradas en estuco (llevan pintados 
los nombres de los terciarios franciscanos que cos-
tearon el camarín), ordenadas con entablamento y 
rebanco clásicos, sustentan el apeo (mediante cua-
tro atlantes o telámanos mal esculturados y de tosca 
impronta) de uria falsa bóveda de nervios ojivales 
que confluyen en una clave pinjante, ejecutados con 
técnica de carpintería, muy similar a la intervención 
quinientista del francés Philibert de L'Orme, divul-
gada en sutratado "Le premiere tome de 1'Architecture" 
(París, 1567), según ha puesto de relieve Joaquín 

14 GUARDIOLA VICENTE, Carmen: "Documentos inéditos de 
la Venerable Orden Tercera, del Convento de las Llagas de San 
Francisco, de Jumilla". Programa-Revista de Semana Santa. 
Jumilla, Junta Central de Hermandades de Semana Santa, 1995, 
p. 56. 

15 GUARDIOLA TOMÁS, Lorenzo: Historia de Jumilla. Murcia, 
Sucesores de Nogués,1976, p. 256. 

16 BÉRCHEZ GÓMEZ, J. : op. cit., p. 154 
" NIETO FERNÁNDEZ, Agustín :Orihuela en sus dominios. La 

Catedral. Parroquias de Santas justa y Rufina. Tomo I. Murcia, 
Editorial Espigas, 1984, p. 57. 

'$ En el año 1981 el arquitecto Angel Francisco Cutillas, de Ma-
drid, redactó el informe dé incoacción para la declaración de 
la Iglesia de San Francisco, de Yecla, como Monumento Nacio-
nal de carácter Histórico y Artístico (sería declarado por Real 
Decreto 2724/1982, de 27 de Agosto). En la redacción del ex-
pediente (conservado en el Archivo del Ministerio de Cultu-
ra), tras esbozar las particularidades de la Capilla de la Virgen 
de las Angustias y describir su camarín, anota: "El cantarín de 
la Virgen es hecho por el "Maestro'de Aspe", residente en jtttnilla, 
que lo empieza en 1769 —realmente es en 1764-. Posteriormente 
muchas familias yeclanas dan dinero para decorarlo como hoy lo ve-
mos". El llamado "Maestro de Aspe" al que alude no es otro 
que el arquitecto José Gonzálvez de Coniedo, que en ese tiem-
po estaba avecindado en Jumilla. 
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FIG. 3 —YECLA. Camarfn de la Virgen de las Angustias, 
de la Capilla de la Orden Tercera, de la Iglesia de San Francisco. 

Detalle de la decoración de la bóveda. Año 1767. 
(Foto Francisco Jarque) 

Bérchez.19 Dicho camarín ha sido intervenido en 1991, 
reforzando su estructura mediante un zuncho de 
hormigón armado que ciñe la bóveda. Exteriormen-
te, llama la atención los contrafuertes de sección ci-
líndricasituados enlas esquinas, labrados en piedra 
caliza, lo que le confiere al camarín un efecto de re-
cinto fortificado, circunstancia que viene reforzada 
al ubicar junto al mismo, y exento, un volumen cir-
cular almenado, a modo de bastión, coma un deseo 
de protección a lo militar de la Virgen de las Angus-
tias. 

Diversas pinturas techadas, muy flojas, debidas 
a la misma mano, con ángeles portadores de emble-
mas de la Pasión y leyendas alusivas, son parte del 
programa iconográfico en que se inscribe este recin-
to, dedicado a Nuestra Señora de los Dolores, a través 

FIG. 4 —YECLA. Detalle del coritrarretablo ycolumna 
entorchada del Camarín de la Virgen de las Angustias, 

obra de 1769 de José Gonzálvez de Coniedo. 
(Foto: Javier Delicado) 

del relevante "Grupo escultórico de la Virgen de las 
Angustias", obra del insigne Francisco Salzillo, del 
año 1764, que aquí existió (el camarín sin su imagen 
se halla descontextualizado)20, trasladado en 1960 a 
la Iglesia parroquial de la Purísima Concepción. Unas 
pinturas murales en añil formando cornucopias, con 
escenas con sus correspondientes didascalias o ins= 
cripciones, dedicadas a los Siete Dolores de la Virgen, 
se inscriben, de igual modo, en tres de los paños del 
recinto. 

'9 BÉRCHEZ GÓMÉZ J.: op. cit., p. 140. 
w DELICADO MARTÍNEZ, Francisco Javier: "Una aproximación 

de los escultores y pintores valencianos a la obra de imaginería 
de la Iglesia de San Francisco, de Yecla". Archivo de Arte Valen-
ciano. Valencia, 1984, pp. 47, 50, 52 y 55; y DELICADO 
MARTÍNEZ, Francisco Javier:. "La arquitectura y el arte deco- 
rativo barroco de la Capilla de Terciarios Franciscanos de Yecla". 
Revista-Programa de Fiestas de la Virgen. Yecla, Asociación de 
mayordomos, 2000, s/p. 
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Es éste uno de los escasos camarines en la región 
murciana que utiliza contrarretablo (FIG. 4) (al igual 
que ocurre en el Santuario de Nuestra Señora de 
Belén, de Almansa, aquél de 1731), debido a que se 
celebraban oficios litúrgicos en el interior del mis-
mo, dado al alto número de cofrades franciscanos 
que existían -en torno a 400 tenía Yecla en la segun-
da mitad del siglo XVIII-. Elaborado en madera, es 
obra también de José Gonzálvez de Coniedo, docu-
mentada én el año 1769 (véase apéndice documen-
tal, DOC. 1), que describe un arco abocinado de 
amplia embocadura entre pilastras, provisto de tre-
ceespejos cuadrados enmarcados por relieves de talla 
relevada, cuyo efecto de contralúz residía en pro-
yectar al atardecer la luz proveniente de uno de los 
vanos hoy tapiados sobre la imagen de Salzillo.21

Un interesanté y curioso zócalo de azulejos va-
lencianos, procedentes del obrador de Vicente Na-
varro, de la calle de la Corona, de Valencia, en el que 
se representan seis escenas de la Pasión, documen~ 
tados en 1770, complementan el camarín de la Capi-
lla de la Orden Tercera seglar de Yeçla, una de las 
referencias artísticas más importantés de la ciudad. 

De igual modo, Gonzálvez de Coniedo intervino 
hacia 1771 en el plano y dirección de las obras de la 
Iglesia parroquial de la Purísima Concepción, de 
Yecla, hasta que fue llamado a Elche en 1775 para 
hacerse cargo de la construcción de la Capilla de la 
Comunión de la Iglesia parroquial de Santa María 
de la Asunción. 

3• VALORACIÓN Y SÍNTESIS DE LA OBRA 

La figura del arquitectó José Gonzálvez de 
Coniedo, de cierto prestigio en el últimó tercio del 
siglo XVIII ha sido considerada en su triple faceta 
de arquitecto, maestro tallista y pintor de adorno, 
sobre todo por su participación en algunas obras sin- . 
gulares, tales como la erección del Camarín de la 
Capilla de la Virgen de las Angustias, de Yecla (Mur-
cia); su intervención en la Iglesia parroquial del Sal-
vador, de Jumilla; la conclusión de la Capilla de la 
Comunión de la Basílica de Santa María, de Elche 

(que le influirá en otrás obras alicantinas); y la edifi-
cación de la Ermita de Santa Bárbara de Monóvar. Y 
obras en las que, en lo constructivo, su artífice recu-
pera elementos del gótico en lo decorativo, domi-
nando las técnicas de carpintería en estructuras de 
abovedamiento (camarín de Yecla), donde conjuga 
lo gótico y lo salomónico, y muy próximo a las 
premisas barrocas, aunque con una concepción nue-
va; y, también, elementos del renacimiento en el arte 
de ~la cantería y de la montea, que traslada al siglo 
XVIII, siendo un gran maestro de la estereotomía 
(corte de la piedra) y un gran dominador de los có-
digos arquitectónicos, qué pone de manifiesto (Ca-
pilla de la Comunión de la Bas~lica, de Elche; y Ermita 
de Santa Bárbara, de Monóvar), recordando compo-
siciones de un pasado arquitectónico hispánico (de 
Andrés de Vandelvira y de Jerónimo Quijano). 

Como facultativo militar, también debió de par-
ticipar en diversas construcciones de fortificaciones 
(fortines, torres vigías costeras y faros), aunque so-
bre el respecto no hemos podido documentar obra 
alguna (sí deducido un pequeño baluarte, casi de 
fantasía, anejo al camarín de Yecla). 

Su formación artesana en talleres y obradores ali-
cantinos queda puesta de relieve en la talla de reta-
blos, frontales de madera y tabernáculos de estuco 
ejecutados (Catral, Jumilla, Orihuela y Yecla), en los 
que sigue una tipología común, muy difundida en 
la época en el sur de tierras valencianas y en conexión 
con lo murciano, a través de lbs ensambladores An-
tonio Perales y Juan de Gea, e imitando el criterio 
estilístico de Ignacio Castell. En cuanto a su obra 
como escultor imaginero, ésta debió ser apreciada, 
á tenor de lo poco de él conservado (las figuras de 
los "Cuatro Evangelistas", de la Bas~lica de Elche y 
un San Roque para los terciarios franciscanos de 
Jumilla, ya perdido), que entronca con lo berninesco. 

Menos afortunado será en la pintura decorativa, 
siendo muy toscos y escasos los ejemplos conserva-
dos yconocidos (pinturas del Camarín de Yecla, sal-
vo las labores de carpintería; y pinturas de las 
"carcanyoles" de la iglesia de ayuda o parroquial del 
Salvador, de Jumilla). 
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A P É N D I C E D O C U M E N T A L 

1769, diciembre, l0. Yecla 

La Orden Tercera acuerda nombrar a José 
Gonzálvez de Coniedo, Maestro de Aspe, para 
que realice la obra del contrarretablo del ca-
marín, cuyo coste ascenderá a 50 pesos. . 

(LIBRO DE ACTAS Y DECRETOS DE LA VENE-
RABLE ORDEN TERCERA DE PENITENCIA DE 
NUESTRO) SERÁFICO PADRE S(AN) FRANCISCO 
DE LA VILLA DE YECLA DESDE SU CONSTITU-
CIÓN EN EL AÑO DE 1720 HASTA 1787. Junta Par-
ticular de 10 de Diciembre de 1769. Manuscrito). 

"En la villa de Yecla, y Capilla de María Santísi-
ma de los Dolores propría de esta 3a Orden, con-
gregados lexítimamente los Hermanos vocales, 
presidiendo esta Junta el Muy Rvdo. Padre Guar-
dián Fr. Miguel Palomares, en el día diez de Diciem-
bre de 1769, haviéndose manifestado dos diseños del 
contrarretablo del Camarín y vistos por los herma-
nos vocales, eligieron el diseño hecho por Joseph 
Gonzálvez, Maestro natural de Aspe, y residente 
actualmente en la villa de Jumilla, y haviendo pasa-
do atratar del coste de esta obra vinieron bien todos 
los vocales asistentes en mandar hazer este contrarre-
tablo por el precio de cinquenta pesos, con la obli-
gación de que la 3a Orden ha de conducir la obra 
trabajada desde Jumilla a esta Villa, para cuias dili-
gencias se nombraron por Comisarios a Dn. Fran-
cisco Palao de Espejo, y a Juan Martínez Palao, que 
admitiendo su oficio de comisarios quedaron encar-
gados escribirle al Maestro, y practicar las demás 
cosas necesarias. Y Ytt. se determinó con unánime 

consentimiento de todos, los vocales asistentes que 
la sacristía o antecamarín tuviese dos llaves idénti-
cas, de las quales la una tuviese, como siempre la 
tenido, el Vicario del culto Divino de esta 3a Orden, 
y la otra parasse en la celda del R. Padre Guardián, 
que es, o fuesse, en atención a que muchas veces 
sucede que muchos señores y forasteros vienen a ver, 
y adorar a María S(antísi)ma de los Dolores, n(ues)tra 
patrona, en su Camarín, y no se les ha podido con-
solar por ser dificultoso muchas vezes encontrar al 
Vicario del culto Divino, con lo que se ha privado la 
3a Orden de alguna limosna graciosa que huvieran 
ofrecido; moviéndose también a esta determinación 
el haver~sucedido varias vezes no haverse descubier-
to nuestra) Patrona, y Reyna en los congresos, y 
exercicios de esta Venerable Orden 3a, a causa de no 
haver asistido el Vicario del culto Divino por las ocu- 
pa~eiones precisas, y tal vez ,inopinadas que suelen 
suceder al más cuidadoso y zeloso, y para que los 
hermanos no se vean en ningún tiempo privados de 
ver, y adorar a-esta Señora, se quedará una mano de 
lleves, como esto es, en poder del Rvdo. Prelado de 
este Conv(én)to. Y no ocurriendo otra cosa se disol-
vió la Junta, firmando los infrascriptos de que yo el 
Secretario doi fé= 

Fr. Miguel Palomares, Lector 
Fr. Pedro Luzón, Comisario Visitador 
Dn. Ginés Palao de Espexo, pro-ministro 
Pedro Cerezo 
Dn. Francisco Palao de Expejo 
Juan Martínez Palao 

Por la Venerable Junta, Bartolomé Ibáñez Gil, 
Secretario". 
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COMERCIO DE IMPORTACIÓN Y EXPORTACIÓN DE 

TEJIDOS Y COMPLEMENTOS 

DE MODA EN LA VALENCIA MODERNA 

RUTH DE LA PUERTA ESCRIBANO 

Doctora en Historia del Arte y becaria de la Diputación de Valencia 

RESUMEN 

Valencia fue uno de los más importantes centros de importación y exportación de tejidos en la Edad Moderna y en los inicios 

de la Era Industrial. . Este artículo muestra la historia de la fabricación de tejidos a través de documentos notariales. Al mismo 

tiempo, explica las consecuencias de la importación de modas y complementos extranjeros, como mantones de Manila, a traves de 

las leyes reales antisunturarias. 

ABSTRACT 

Valencia is a main Spanish centre of import and export fabric trade in the Modern Age and the begining of the Industrial Age. This article 

shows the history of the fabric trade through public notary documents. It also explains the cónsequencies of the importation of foreign fashion 

items like fans or Maila's shawls, through real laws. • 

risol de importación y exportación de tejidos 
durante. el periodo moderno, la ciudad de 

Valencia desarrolla una incesante actividad comer-
cial con distintos centros europeos y americanos 
desde el Renacimiento, si bien las importaciones 
superan a las exportaciones en cuanto a materia tex-
til se refiere. Por otro lado, la seda es el tejido más 
exportado por Valencia, del mismo modo que los 
paños, lienzos'y algodones son los tejidos más im-
portadosjunto acomplementos de vestir, como man-
tones de Manila. El objetivo del presente artículo es 
elaborar una historia de las importaciones y expor-
taciones de tejidos y trajes documentados (fuentes 
notariales y. crónicás de época) en Valencia durante 
el periodo Moderno (del siglo XVI al siglo XVIII) y 
durante los inicios dula era industrial o perído con-
temporáneo, esto es, hasta mediados del siglo XIX. 
Asimismo, tráta de explicar las consecuencias de la 
importación de productos extranjeros a través de las 
leyes reales antisuntuarias. 

EL COMERCIO EN LOS SIGLOS XVI Y XVII 

Durante el siglo XV las sedas valencianas (de ele-
vado coste de producción) compiten en Europa con 

los tradicionales productos orientales) e italianos 
(Génova, Florencia y Venecia). Durante la primera 

mitad del siglo XVI, Castilla se expande económica-
mente, acentuando el papel de las ciudades, mien-

tras que Valencia se mantiene estable. La seda cruda 
valenciana, junto a otras producciones nacionales, 

cuales la lana, el cuero, el hierro, el vino y el aceite 

se venden en el Mar del Norte (de la Cornisa 
Cantábrica a Amberes pasando por Francia-Nantes 

y Ruen) hasta 1575, en que se hunde este mercado 

por la rebelión de los Países Bajos, la crisis financie-

ra de Amberes y la hostilidad inglesa2 . 

En la segunda mitad del siglo XVI el fenómeno 
comercial hispánico se invierte. Si la represión 
postagermanada, la inflación y endeudamiento 

' NAVARRO Germán., El despegue de la industria sedera en la Va-
lencia del siglo XV. Serie Minor. Generalitat Valenciana:1992, p. 
117. 

z SANZ Carmen., Las condiciones materiales del reinado, dentro del 
catálogo "Felipe II y su época". Ministerio de Cultura. Ma-
drid: 1999, p. 55. 
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nobiliario habíañ quebrado el comercio valenciano 
hasta mediados del siglo XVI, a partir del último 
cuarto, la traslación del eje económico Sevilla- Lis-
boa-Amberes al Mediterráneo propiciará el empuje 
económico de nuestra región. Abierto al Mediterrá-
neo, el reino de Valencia cultiva la famosa trilogía: 
trigo, olivo, vid, junto a la morera. Valencia destaca 
por su industria sedera asentada. en el Xúquer, que 
se nutre principalmente de mano de obra morisca, 
la misma que se usara para la producción de espar-
to ycáñamo ypara la elaboración de ropajes milita-
res,cual cotas3 .Murcia es otro gran centro de cultivo 
sedero del ámbito hispano, del que se recode la seda; 
pero como allí no saben labrarla la elaboran en 
Toledo, donde se vende muy cara, como nos dice 
Jiménez Patón en su Reforma de trajes: 

"Si las lanas que se esquilan en España se llevan a 
Italia y a otras partes, como los andrajos de lienço y despues 
nos las traen labradas, como estos hechos papel, y nos lle-
va mucho dinero ¿como no tenemos que ser pobres?, En 
la misma España se experimenta esto, que en Murcia donde 
se cogé la seda con mayor abundancia no saben labrar las 
telas y se las traen de Toledo y se las venden muy caras"4 . 

Una vez cultivada la seda, la siguiente fase, la de 
la elaboración del hilo y del tejido, desarrollada en 
Valencia por mano de obra cristiana, cumple un cla-
ro objetivo: Ta exportación, interna hacia Castilla a 
cambio de cereal5 . Con todo, pese a ser Valencia un 
gran centro de producción, a finales del siglo XVI el 
balance de la economía comercial española es defi-
citario. La importación de artículos manufacturados: 
textiles, papel, libros, productos metálicos y de lujo, 
supera con creces las exportaciones de Materia Pri-
ma (seda en crudo, lana, hierro, cuero, vino y acei-
te). De hecho, en España, se ponen de moda los 
damascos, los terciopelos sobre fóndo dorado y di-
seños asimétricos italianos y los trajes que ponen el 
acento en los hilos de bro de fabricación milanesa. 
La utilización de hilos de oro milaneses está docu-
mentada en Valencia en los Cánticos de Gaspar 
Aguilar, cuando describe los trajes de 

los caballeros 
que acuden a la misa nupcial de Felipe III celebrada 
en Valencia el año 1599. Véase: 

"Estas capas tan ricas y tan bellas 
estavan guarnecidas y adornadas 

de dos faxas luzientes como estrellas 
con oro puro de Milan bordadas 
todo el vestido estava lleno dellas"6. 

Relativo a los paños, durante los siglos XV y XVI, 
las ovejas se esquilan en Castilla, cuya lana se lleva 
a Alicante, que se convierte en el puerto de salida 
natural hacia los puertos exteriores,. cómo el de 
Génova; pero después el tejido dé lana se trae ya 
trabajado de Italia, aumentado su costo. 

.Duranté la primera mitad del siglo XVII, se am-
plían los horizontes de importación de tejidos a Va-
lenciá. Desde.la cercana Francia y más concretamente 
de Cambray vienen algodones para hacer delanta-
les', de Xalon (Chalons) lanas con las que se forran 
casacas y chupas. De América llegan las indianas, al-
godones para hacer sagalejos8 . De Hamburgo, Esco-
cia eIrlanda vienen la mayor parte de los lienzos u 
holandillas con los que se hacen camisas. De la ciu-
dad alemana de Constanza9 se traen lienzos para 
camisás y calzoncillos. En la segunda mitad del si-
glo XVII Italia comienza a ser verdaderamente rele-
gadapor Francia. Sus centros más importantes: Tours 
y Lyón se convierten en los focos reorganizadores 
de la industria sedera bajo la iniciativa de Jean 
Baptistae Colbert (Reims 1619- París 1683), secreta-
rio de Estado de Luis XIV y hábil mercantilista que 
favoreció el desarrollo de la producción industrial. 

s A.R.V., Manaments y Empares.1629. Libro 7. Mano.70. Fo1.2. En 
el inventario de bienes del conde de Cocentaina, de. 28 de fe-
brero de 1602, se señala que a Francisco de Torres se le vende 
una cóta que hicieron dos moriscos de Cocentaina con sus manos, 
por 80 reales. . 

a B.N., PATÓN Gimenez, Reforma de trajes. Fol. 12 v°. 
s SALVADOR Emilia.,Valencia en el siglo XVI, dentro de la "His-

toria del pueblo valenciano". Levante: 1988, p.186. 
e Biblioteca Serrano Morales. Valencia. AGUILAR Gaspar., Fies-

tas de Valencia y Denia. Patricio Mey. Valencia: 1599. Sig. 1103. 
Fol. 519. 
A.R.V., AGUILAUZ Francisco. N°. 4562. Constitución dotal de 
Joaquín Durá, de 29 de octubre de 1789. Fo1.114. La voz Cambray 
designa una fina tela de algodón con ligamento plano que toma 
el nombre de la ciudad francesa del mismo nombre, donde se 
inicia su fabricación. Véase el Diccionario de Alcover. Diccio-
nario Català-Valencià-Balear. Gràfiques Miramar. Palma de 
Mallorca. Tomo II, p. 879. 

e 

A.R.V.,AGUILAUZ Francisco. N°. 4562.Constitución dotal de 
Antonia Antequera de 2 de diciembre de 1790. Fol. 41. 9 A.R.V., AGUILAUZ Francisco. N°.4334. Almoneda de 12 de agosto 
de 1752. En el n° 216 se documentan una casaca y unpar de zapa-
tos de paño oscuro y botonadura de seda del mismo color, forrada la 
casaca, de Xalon. En el n° 217 figura una chupa de paño con sola-
pas, color de bronce, forrada, de Xalons. La voz Xalons, que co-
rresponde altérmino usado en valenciano, equivale al francés 
Chalons, según el Diccionario de Alcover. Tomo I. Op. cit. p. 
358. 
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Es por ello por lo que se debe a los franceses la in-
troducción de las primeras fábricas de medias de 
seda en Valencia, donde también se hacen bonetes, a 
finales del siglo XVIIIo 

EL COMERCIO EN EL SIGLO XVIII 

A Valencia, como consecuencia de la persisten-
cia de un régimen señorial duro en el .campo, 
impidiendo la existencia de excedentes agrarios 
comercializables, se importa desde América, Fran-
cia, Italia y Asia una gran variedad de productos 
empleados principalmente en agricultura y en la 
industria textil. De América llega azúcar, cacao, pi-
mienta, canela, clavillos, indio o añil en flor, palo 
Campeche, quina perubina, quina calizaya, grana, 
pimienta y cuero; alcanzando unos precios desor-
bitantes. De Francia se traen todo tipo de muebles y 
tejidos. De Italia vienen trajes y el hilo de seda des-
de diversos centros. Así, según la carta dotal de Luis 
Alabau y Calas, labrador de Alfafar, éste compra a 
su hija Josefa un justillo de ropa de seda napolitanall . 
De Génova viene el hilo allí elaborado, según la Al-
moneda de Manuel Forner de 12 de agosto de 1752, 
en la que se venden seis pares de calcetas de hilo de 
Génova12 . De China y el Oriente asiático se importa 
la seda y el algodón a través de la Compañía de Fili-
pinas, eincluso clañdestinamente. 

La consecuencia de la importación de tantos pro-
ductos extranjeros se pone de manifiesto en las le-
yes suntuarias reales que pueden estudiarse muy 
bien en los libros de la serie Real Acuerdo, custodia-
dos en el Archivo del Reino de Valencia. Son muy 
claras y se repiten a lo largo del siglo debido a la 
ineficacia de las mismas: Veámoslas. Felipe V (1700-
1746), en 1710, cierra el comercio de ropas y merca-
derías que vienen de Francia por mar y por tierra 
debido al riesgo de la introducción de estos tejidos 
en pequeñas embarcaciones. Igualmente obliga a los 
navíos ingleses a entrar en España a fin de evitar la 
introducción clandestina de productos franceses o 
africanos. Además, pide a los navíos y comerciantes 
que muestren certificados de sanidad13 . Un año des-
pués,por incumplimiento de la pragmática, Rodrigo 
Vázquez Ordóñez, el que fuera Gobernador del Rei-
no de Valencia y príncipe de Campo Florido, solici-
ta de los justicias la detención a los individuos y a 
las ropas que no lleven dicho certificado. A los justi-
cia que transgredan la ley se les aplicaría una pena 

de destierro que varía según la ascendencia del jus-
ticia, disminuyendo para los justicia pertenecientes 

a la. nobleza, en cuyo caso 'es de cinco años a bordo 

de galeras, y aumentando si los justicia proceden del 
pueblo llano, en cuyo caso se aplica el destierro de 
cinco años en África14 . En 1718 Felipe V prohibe la 
entrada de tejidos de China y. otras partes de Asia 
por motivos económicos. La compra de tejidos asiá-
ticos perjudica a la Real Hacienda, ya que los espa-
ñoles dejan de consumir los nacionales. El bando 
comunica a los comerciantes .que cuentan con un 
plazo de tres meses para la venta del género, pasa-
doslos cuales se procederá a la quema de los tejidos 
hallados en almacenes, lonjas y tiendas15 . Por incum-
plimiento, en 1728, se repite la misma ley, que ~re-
suelve sólo permitir la entrada de algodón no 
labrado, propio de la isla de Malta, a condición de 
que desde allí venga empaquetado con el sello de 
procedencia maltés e indique claramente la cantidad 
y calidad de género. En 173 Felipe V declara que 
los comerciantes al por mayor, tanto españoles como 
extranjeros, deben hacer acopio de tejidos importa-
dos en sus almacenes para mostrarlos a los Justicia 
de cada ciudad, bajo pérdida del género por caso 
omiso16 . Además añade que siguen introduciéndo-
se productos extranjeros masivamente en su Reino, 
por lo que dicta una segunda ley cuya diferencia con 
respecto a la de 1728 finca en que esta vez concede a 
los habitantes de Mallorca el plazo de dos años para 
desprenderse de las ropas extranjeras, alegando lo 
siguiente: 

"Por ser alli mas crecida la porcion, que ay de eftas 

ropas, por ufarla en fuf veftuarios aquellos Naturales, lef 
concedo dos años para su consumo"17 . 

El deseo de averiguación de las consecuencias 
exactas de la importación de algodón y liénzo pin-
tado ofabricado en Asia o en África, y de los imita-
dos en Europa, lleva a Carlos III (1759-1788) a dictar 

10 ORELLANA.,Ualencia Antigua y Moderna. Acción Bibliográfi-

ca Valenciana. Valencia. MCMXXIV. p. 228. 
" A.R.V., AGUILAUZ Francisco. N°. 4562. Fol. 75. 
'Z A.R.V., AGUILAUZ Francisco. N°.4334. Fols. 39, 40 v°. 

13 A.R.V., Real Acuerdo. Año: 1720. Fols. 245,246. 
14 A.R.V., Real Acuerdo. Año: 1721. Fols. 194-194 v°. 
15 A.R.V., Real Acuerdo. Año: 1718. Fols. 201-202 v°. 
16 A.R.V., Real Acuerdo. Año: 1734. Fol. 153. 
" A.R.V., Real Acuerdo. Año: 1734. Fol. 224 v°. 
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una ley el 15 de mayo de 1760 por la que permite la 
entrada de los referidos géneros y encarga a los Di-
rectores de Renta que vigilen a los Administradores 
de Aduanas pará que informen de su llegada. En 
efecto, cuando entraron los géneros por las aduanas 
de Cádiz, Sevilla, Santa María y puertos de Cantabria, 
los Directores de Renta recibieron un rxtuestrario 
compuesto por veinte y cinco mil varas de telas de 
algodón (tripes, felpas y telilla y le informaron acer-
ca del bajo coste de fabricación, capaz de sustituir el 
consumo de lanas y sedas y arruinar las fábricas 
nacionales, al par que es aconsejado de la necesidád 
de prohibición de la entrada de esos .géneros extran-
jeros. Tras seguir las instrucciones de los Directores 
de Rentas, el Rey prohibe la introducción en España 
e Indias de los tejidos de algodón o con mezcla de él 
procedentes del extranjero, so pena de decomiso del 
género, carruajes, bestias y él pago de veinte reales 
por vara. Asimismo, censura el uso en los vestidos 
de cualquier adorno, bajo pena de decomiso de las 
prendas. Ahora bien ¿Qué sucede con quienes han 
comprado ropas de algodón después de la ley de 
los años sesenta? y ¿Qué ocurre con las telas que es-
tán en camino?. A ellos les concede el plazo de vein-
te meses .para su consumo y a los comerciantes el 
plazo de tres meses para la venta, y previene que las 
telas que están en camino no pueden entrar si no 
llegan por mar dentro de un período de cincuenta 
días, y por tierra, de veinticinco18 . 

Es evidente que la alta calidad de los lienzos ex-
tranjeros supera con creces la de los españoles, a lo 
que el Rey debe poner remedio. Funda, por esa ra-
zón, en Galicia y Asturias en 1775 tres Escuelas de 
fabricación de lienzos a imitación de los provenien-
tes de Westfalia y otras partes, llamados crehuelas, 
brabantes o coletas, y de todo tipo de cintería de hilo 
fina y ordinaria. Naturalmente para aumentar la ca-
lidad de laconfección delienzos se debe utilizar una 
Materia Prima de elevada calidad, que debe ser im-
portada. Para ello, y con cuidado de no perjudicara 
las fábricas nacionales, estipula tres medidas bási-
cas. La primera medida resuelve que el cáñamo y el 
lino extranjero enrama rastrillado o sin rastrillar, que 
se introduzca en los puertos de Galicia, Asturias y 
Cuatro Villas y por las aduanas de Cantabria y fron-
terá de tierra de Navárra y Francia, esté libre de im-
puéstos de entrada y. de álcabalas. La segunda 
medida determina que los utensilios y máquinas~para 
el hilado, torcido y tejido de estas priméras materias 
primas entren libremente. La tercera medida 

establece que a todas las manufacturas de lino y cá-
ñamo realizadas en .estos reinos que se embarquen 
por los puertos de Galicia, Santander o islas de Bar-
lovento en buques comerciales o en correos maríti-
mos, se les exija por derechos de salida únicamente 
el dos y medio por ciento. de su valor19 . 

Tan acusada es lá imitación de tejidos que sólo se 
pueden distinguir por el análisis químico, por la fir-
ma opor las marcas en los orillos del fabricante de 
seda, algo que garantiza una fabricación conforme a 
ordenanzas20. De hecho, por parte gubernamental 
se alienta tanto en el Norte de España como en Va-
lencia la producción de tejidos a imitación de los. 
extranjeros, pero, por otro lado, y paralèlamente, 
comienzan a ponerse trabas a los profesionales ex-
tranjeros que trabajan en España. Ciertamente, jus-
to en elmomento de lapublicación delas ordenanzas 
del Colegio de fabricantes de medias de seda de 
Valencia, a los hermanos franceses afincados en Va-
lencia Pedro y Francisco Laurean se les intenta im-
pedir que fabriquen medias de filadis, seda y algodón 
por miedo al contrabando, a que. con ello fomenten 
la introducción clandestina de las medias francesas 
y que se vendan en España como españolas. Sin 
embargo, tras la comprobación por párte del Conse-
jo de la Sociédad Económica de Amigos del País de 
Valencia de que las medias de seda de los.Laureano 
son producidas en Valencia en vez de traídas.de Frañ-
cia ydetentan sus correspondientes sellos, ésta ale-
ga a la Real Audiencia de Valencia dos cosas: de una 
parte, el derecho de libertad de fabricación de me-
dias tanto para quienes estuviesen apremiados en el 
.Colegio como para los que no y, de otra parte, el 
derecho de posesión de telarés sin necesidad de pa-
sar por el reconocimiento gremial ni judicial. Por 
tanto, el Consejo de la Sociedad Económica de Ami-
gos del País de Valencia solicita a la Real Audiencia 
de Valencia que sé lleve a efecto la resolución e127 
de junio de 1778, acordando que no se impida a los 
Laureano la fabricación de medias de seda en los 
ocho telares en los que trabajan y estipulando que 
se les reintegre los tres que se les había requisado 
con pretexto de lo prevenido en el capítulo treinta y 
cuatro de las citadas ordenanzas21 . 

18 A.R.V., Real Acuerdo. Año:1771. Fo1.51$. 
19 A.R.V., Real Acuerdo),Año:1775. Fo1.217. 
20 RODRIGUEZ GARCÍA, Santiago., Sedas valencianas en el siglo 

XVIII. Institució Alfons el Magnànim. Diputación de Valen-
cia, p. 146. 

21 A.R.V.,Real Acuerdo. Año: 1781. Fo1.16. 
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El daño provocado por las fábricas extranjeras 
establecidas en España, tanto de lana como de seda,. 
en detrimento de la producción nacional, comparte 
protagonismo con la pericia de los fabricantes que 
imitan los productos extranjeros. En consecuencia, 
Carlos III acabará permitiendo en 1786 la libertad 
de producción de manufacturas españolas a imita-
ción de las extranjeras, con todo lo que conlleva: in-
troducción de las últimas innovaciones técnicas en 
peines y tornos de telar, siempre y cuando los inte-
resadospongan el sello de proveniencia y paguen la 
tasa correspondiente. Unos cuantos industriales va-
lencianos se ven afectados. Josef Gali, Miguel Vinals, 
Miguel Sagreda, etc., han de marcar la procedencia 
de sus géneros tras haber hecho la propuesta a la 
Junta de Comercio y pagado ocho maravedíes por 
cada pieza marcada. De ello quedan exentos los cin-
co Gremios Mayores de Madrid, en que por contra-
ta les está concedida entera libertad en la dirección 
y trabajo de las manufacturas22 . 

Hasta ahora hemos hablado de las importacio-
nes, resta conocer qué productos exporta Valencia y 
el lugar de destino. Los ministros borbónicos enca-
minan sus esfuerzos a que las fábricas valencianas 
eleven su producción para atender a la creciente 
demanda de los mercados del Nuevo Mundo. Va-
lencia exporta seda a Madrid por vía terrestre y a 
Cádiz por vía marítima, desde donde se lleva hacia 
las naciones americanas .Ciertamente desde la casa 
de Contratación de Sevilla y a raíz de la cédula real 
de 1738 por Carlos III (1716-1788) se consigue que 
todo el consumo de seda americano sea español, 
principalmente valenciano. Sin embargo numerosos 
son los problemas que afectan al comercio valencia-
no. A la semejanza entre las sedas españolas, france-
sas,italianas y a la dificultad de diferenciación entre 
si, se añade el problema de la infiltración de sedas 
extranjeras en barcos valencianos con destino allen-
de el Océano Atlántico. Es el crudo problema del 
contrabando realizado por genoveses y malteses, 
dañando seriamente los intereses de los sederos va-
lencianos. Afin de evitarlo, se dictan varias leyes 
que van desde el aumento de la vigilancia portuaria 
por parte del Colegio Mayor de la seda, recayendo 
en la figura del valenciano que habita en Sevilla, Juan 
Fernández Buendía, hasta la imposición de un con-
trol en la procedencia de los sellos, los cuales acaba-
rán siendo falsificados. A mediados del siglo XVIII 
los sederos valencianos siguen monopolizando el 
comercio con América. 

Del comercio con América da idea la relación de 
-los frutos y otros artículos con destino a Veracruz 
publicado en Alicante en marzo de 1784. Trátase de 
una especie de guía para los comerciantes que quie-
ren fletar sus mercancías en el navío Duquesa de 
Gandia de Valencia. Junto a vinos, aguardientes, li-
cores, frútos secos y papel, Valencia exporta lence-
ría: hilos, pañuelos, lienzos; lanas, paños de primera 
y segunda clase fabricados en Alcoy, sombreros, toda 
clase de sedas de Valencia y accesorios femeninos 
(redecillas, listones y pañoletas). 

Carlos IV (1788-1808) decreta la libertad comer-
cial para la Península Ibérica en 1797, generando la 
competencia de productos españoles con los asiáti-
cos, que son introducidos en América por medio de 
la Compañía de Filipinas. Lo cierto es que allí los 
tejidos- extranjeros resultan más baratos que los va-
lencianos, de suerte que a finales del XVIII elcomer-
ciovalenciano entra en un punto de inflexión y decae. 
A ello no deja de contribuir la guerra contra Inglate-
rra. Por este motivo, aún en 1802 se intentarán dete-
ner los tejidos extranjeros en las aduanas españolas24 . 

No obstante, en época de Carlos IV el grueso de las 
exportaciones valencianas todavía sigue ocupado por 
los tejidos, según el Censo de 1799, lo que no extra-
ña por ser la región valenciana donde se registran 
las máximas cifras en las cosechas de cáñamo culti- 
vado en las comarcas de Valencia y de linó en la zona 
de Orihuela. Además numerosas fábricas de tejidos 
y de productos manufactureros se concentran aquí. 
Con anterioridad, en 1791 ya se había publicado por 
la imprenta Benito Monfort de Valencia una tabla 
de las fábricas del reino de Valencia sacada de los 
correos mercantiles de España y las Indias, elabora-
da tras la petición de la Real Sociedad Económica 
de Amigos del País de Valencia25 . A la vista de la 
lista que hemos elaborado, se~deduce que las princi-
pales zonas productoras (en cantidad manufactura-
da, número de telares y operarios) corresponden en 
orden de importancia a las regiones de Valencia, san 
Felipe; Alcira, Alcoy, Gandía y Orihuela: Veámosla: 

~ A.R.V.,Real Acuerdo. Año: 1786. Fols. 495-499. 
~ TENA Francisca Aleixandre., Catálogo del Archivo del Colegio 

del Arte Mayor de la Seda. Valencia, pp. 25,26. 
24 RODRfGUEZ GARCfA Santiago., El Arte de las sedas...Op. cit. 

pp. 28-31. 
~ Notocia de las varias y diferentes producciones del reyno de Ualen~ 

cia... Colección Biblioteca Valenciana. Librería París Valencia. 
S/f. 
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PRINCIPALES ZONAS PRODUCTORAS 
EN LA REGIÓN VALENCIANA EL AÑO 1791. 

Áreas .......... . . . . . Manufacturas 

*Valencia ......... terciopelos, muestras de tejido, 
felpas, anascotes, fajas, páñuelos, 
medias, pasamanería, cintas fi-
nas,cintas con metal, hiladillo, li-
gas, torcidos de seda: prensas. 

*San Felipe ... .. terciopelos, muestras,de tejidos, 
anascotes, pañuelos, hiladillo. 

*Álcoy ............ fajas, torcidos de seda, tintes, 
mantas. 

*Alcira ............ terciopelos, pañuelos, cintas fi-
nas. 

*Gandía ............ tejidos de muestras, anascotes, 
pañuelos. 

*Orihuela ......... terciopelos, anascotes. 

*Oliva ............... pasamanería, tintes. 

*Vilanesa ..........torcidos de seda. 

*Líria ............... tintes. 

*Benigamin . ...: tintes. 

*Alicante ......... torcidos de seda, medias, cintas 
finas, tintes. 

*Denia ............ pasamanería. 

*Pego ............... tintes. 

*Elche .........:..... pasamanería. 

*Castellón ......... pasamanería. 

*Peñíscola ......... torcidos de seda. 

Las fábricas valencianas trabajan incesantemen-
te para exportar el ochenta por cien de la produc-
cióñ26 y aúnales del XVIII, en Játiva y Alcira existen 
incluso Escuelas donde se bordan medias de seda 
con destino a Lima; en Alberic, Carlet y Castélló de 

la Ribera se compran cosechas de seda que, después 
de manufacturadas, se venden en las ferias de: 
Veracruz, Xalapa, Saltillo; en Sagunto, Gandia, Oli-
va, Denia, Alzira, Játiva, Alicante, Alcoy, Elche se 
fabrican medias, cintas, fajas. Pero los márgenes gá-
nancialesson muy bajos debido a que la seda no sale 
directamente de los puertos valencianos sino desde 
los de Cádiz o Barcelona. A estas áreas fabriles hay 
que añadir la enorme producción manufacturera de 
tejidos realizados en telares domésticos por trabaja-
doresrurales asalariados a las órdenes de comercián-
tes y distribuidores27 . 

EL COMERCIO EN EL SIGLO XIX 

Desde que en 1797 Carlos. III decretara la liber-
tad comercial, como consecuencia de ello se genería 
una masiva introducción en España de tejidos y com-
plementos demoda extranjeros, dañando seriamente 
.los intereses estatales y en 1802 el Rey Carlos IV 
(1748-1819) manda cumplir las siguientes normas28

- 1a. Entrada exenta de impuestos al algodón en 
rama procedente de Amérïca. ~ ' 

2a. Entrada exenta de impuestos al algodón en 
rama procedente de la aduana de Filipinas por me-
dio de la Compañía de Filipinas, pero se establece el 
pago de15% de su valor en las aduanas españolas. 

3a. Entrada exenta de impuestos al algodón pro-
cedente de Ibiza y de los dominios reales en Europa. 

4a. El algodón procedente de Malta pagará por 
rentas generales e125 % de su valor. Por derechos de 
consulados se seguirán los siguientes puntos. 

4.1. El algodón debe venir empaquetado y con 
una cubierta cosida y sellada. 

4.2. El algodón debe llevar la certificación del 
Cónsul acreditando la cantidad de que consta cada 
paquete y su procedencia de cósecha de la isla. 

ze RIBES IBORRA Vicénte.,Comercio valenciano con Indias.Trabajo 
inédito del Departamento de Historia Moderna. Facultad de 
Geografía e Historia de Valencia. S/f. P.30. 

27 Ibídem., pp. 25-28. 
~ A.R.V., Real Acuerdo.1804. Fol. 291. 
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~5a. Prohibición de introducir el algodón hilado 
extranjero. 

6a. Libertad de entrada y salida del algodón hila-
do en América, India, Europa, Malta y Levante. 

7a. Libertad de venta de tejidos y manufacturas 
de algodón fabricadós en España dentro, fuera del 
Reino y en América. 

8a. Prohibición de la entrada en los dominios rea-
les (España, Islas, América) de manufacturas de al-
godón de fábrica extranjera. 

9a. Prohibición de entrada de lienzos blancos pin-
tados oestampados con mezcla de algodón, lino,. 
seda, cotonada, blabets, bibnes en blanco o ázul, 
muselinas, estopillas, gorros, guantes, medias, 
mitones, fajas, chalecos hechos a la aguja o telar, fle-
cos, galones cintas, felpillas, borlas, alamares de de-
lantales, sobrecamas, franelas de algodón y lana. 

10a. La compañía de Filipinas podrá, dedicarse a 
la introducción libre en los puertos peninsulares de 
todo tipo de frútos y mercaderías de Asia, como 
especiería, algodón, seda en rama, tejidos de algo-
dón oseda con mezcla o sin ella, yerbas, madera, 
loza tintada para el fomento comercial con las islas 
filipinas, los productos naturales e industriales que 
vendrán en los registros con entera separación de 
los otros efectos de Asia, deben quedar libres de 
impuestos a la salida de Manila y en la entrada en 
los reinos de España; pero si los géneros se remiten 
a América por cuenta de la Compañía y en sus ma-
nospagará como los demás vasallos la obligaciones 
establecidas en el reglamento de libre comercio. 

11a. Para evitar fraudes en la remesa a América 
de los tejidos y manufacturas de algodón de fábri-
cas de España, se observará lo prevenido en la or-
den real de 24 de septiembre de 1779. 

12a. Todos los géneros extranjeros de algodón in-
troducidos en el Reino serán decomisados con los 
carruajes. A los introductores se les impondrá una 
pena de130 %por el importe de los géneros. 

13a. Los comerciantes y dueños de tejidos de al-
godón extranjero deben informar a los Intendentes 
sobre la cantidad y calidad de los géneros en el pla-
zo de un mes. 

14a. Los Intendentes harán sellar todas las piezas 
y poner la marca en los orillos de los tejidos a cada 
vara de distancia y a los demás géneros en la parte 
que menos les dañe, sin exigir derechos por esta 
operación. 

15a. Concesión a los dueños del término de un 
año para despachar los efectos que hubiese sellado. 

16a. Imposición a los comerciantes cle elaborar un 
inventario de los géneros decomisados para que lo 
depositen en las aduanas y sean vendidos por la se-
cretaría de despacho de Hacienda. 

17a. El importe de las ventas se entregará a los 
dueños de los géneros, excepto un 4%. 

18a. A los vendedores de géneros de algodón sin 
sello se les aplicarán las leyes contra los defrauda-
dores ycontrabandistas. 

19a. Los Intendentes darán a estos artículos la 
mayor publicidad a fin de que nadie alegue igno-
rancia. 

Después de esta ley, los reyes dejan de prescribir 
otras nuevas, aumentando la venta en los estableci-
mientos comerciales de tejidos de algodón, paño y 
seda procedentés del extranjero, sobre todo de Es-
cocia, los cuales se venden junto a otros productos 
de procedencia nacional. Así lo indican varios do-
cumentos. Uno de ellos es la cesión y venta de Dña. 
Blasa Cros a su hijo Pedro Vidal y Crós de un comer-
cio de telas por motivos de salud e18 de febrero de 
1846. A la vista de los géneros que dicho comercio 
tenía, en Valencia los tejidos de lanas y paños se ad-
quieren en la franja costera levantina por medio de 
distintas Compañías acreedoras: en Barcelona (Com-
pañía de María Sena), en Valencia (Pedro Júlián y 
Ros, Francisco Cubells), en Castellón, Mataró (Ma-
ría Gau y Puig) y en Gibraltar Quan Vueti). Asimis-
mo se compran tejidos: lanas y paños en Gran Bretaña 
(Señores Schumer Souchay y Compañía de Leeds), 
concretamente en Manchester (Señores Haurregard 
y Compañía de Manchester). Los finos lienzos vie-
nen de Francia, concretamente de Lyon y Valencinnes 
(J. M Mseticiers y Hammois). Las sedas y algodones 
llegan de la más remota Manila en 184629 .Otro 

~ A.R.V., Genovés Juan. N°. 8894. Fol. 231. 
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documento de 27 de diciembre de 1847 que abala el 
uso en Valencia de tejidos extranjeros, como el ter-
ciopelo francés o el cashemire escocés, es la división 
de los bienes de Pascual García Burgos, propietario 
de un negocio de telas y ropas. En el cuerpo general 
de bienes se inventarían, en el n° 125 tres chales de 
cashemire de Escocia- 64 reales; n°206 dieciséis varas de 
terciopelo francés- a 60 reales la vara, hacen 960 realesso 

Otro documento que da idea de la venta en las tien-
das de Valencia de paños importados de Irlanda y 
Escocia es el traspaso de un comercio. de telas de 
Ramón Aparicio a su hijo por incapacidad paterna, 
ante notario con fecha de 20 de mayo de 1850. Así se 
indica: n° 180 Cambray-11 reales la vara; n° 189 Olandas 
a varios precios que van de las 9 a los 13 reales la vara; 
n°190 Irlandas a varios precios que oscilan entre los 6 y 
los 11 reales la vára; n° 229 Ochenta y cinco varas una 
cuarta de escocés-paño- a 9 reales la vara, hacen 767 rea-
les; n° 230 diecinueve varas de escocés-paño- a 4 reales la 
vara, hacen 76 realessl 

Impórtanse no solo tejidos extranjeros sino tam-
bién accesorios de ropa-botones- y complementos: 
diseños para abanicos de Japón, abanicos de Filipi-
nas, Mantones de Manila, pañuelos de China y me-
dias de Francia. Los botones de filigrana ingleses se 
venden a dieciséis reales cada uno en un comercio 
de quincalla, cuyos géneros los comprueba Francis-
co Widen antes de que los herede Máximo Blas, se-
gúndocumento notarial de 9 cfe noviembre de 184732 . 

Tres abanicos de Filipinas-30 reales- y uno de ébano 
con chinos vestidos de seda y caras de marfil-80 rea-
les- pertenecen a la mujer del acaudalado Matías 
Durán cuando éste fallece en 1847. También le per-
tenece un pañuelo blanco grande de crespón de la India-
180 reales, el doble de lo que cuesta un pañuelo de 
raso, esto es, 70 reales, otro pañuelo de batista-120 rea-
les yotro de gasa blanco aflores-30 reales33 . La.burgue-
sa Manuela Suay y Ferrer al casarse con Manuel 
Guillem, vecino de Paterna, aporta en el n° 29 Un 
pañuelo de Manila-200 reales; n° 32 un pañuelo de Chi-
na-200 reales, según carta dotal de 8 de febrero de 
1858 .Por otro lado, doce pares de medias france-
sas valoradas en 35 ptas. pertenecen a Emilia Gil 
Delgado, casada con Antonio Alonso Castaña, ma-
gistrado de la Audiencia de Valencia, según el in-
ventario de bienes realizado e19 de julio de 187735 . 

~i~a descripción que de algunos de los objetos ha- 
cen los documentos coincide con vestigios materia-
lesconservados endistintas colecciones privadas. Por 

ejemplo, el abanico documentado en los inventarios 
de tema chino, es similiar al conservado por Antonia 
Martínez Duart (C /Artes Gráficas n° 10. Valencia). 
El abanico (16 x 40 x 18) conservado, de origen chi- 
no, tiene el varillaje de madera lacado en negro. Tam-
bién la cabera es de madera Tacada en negro con 
motivos chinos en tonos dorados. El país es una li-
tografía iluminada con motivos chinos en tonos do= 
rados. El anverso presenta una cartela central con 
figuras de chinos con caras de marfil ataviados con 
kimonos bordados con hilos de seda de colores. En 
los pies llevan sandalias de tira y cálzado estrecho 
que empequeñece los piés. Un personaje sostiene en 
la mano una caja para mostrarla a los nobles. Esta 
caja es posible que sea una modalidad que el novio 
solía ofrecer a la novia como regalo de bodas en 
China, según Pamela Koe36 . Dos cartelas laterales 
con motivos florales decoran el abanico. El revés está 
ocupado por motivos florales y animalísticos. Por 
otro lado, hemos encontrado diseños de abanicos 

r ti ;-a~ .• . ~ • !, 
,.~ï~ 

Mantón de Manila de seda a flores, de estilo imperio. 
Principios del siglo XIX. Colección particular de Castellón 

3o A.R.V., Genovés Juan. N°. 8895. Fol. 2254. 
31 A.R.V., Genovés Juan. N°. 8898. Fol. 802. 
3z A.R.V., Genovés Juan. N°. 8895. Fol. 23. 
33 Ibídem. Fo1.1078. 
3a A.R.V., Genovés Juan. N°.11387. Fol. 273. 
3s A.R.V., Medrano Meliá Luis. N°. 9133. Fol. 587. 
36 Entrevista con Pamela Koe. Valencia. Enero de12000. Pamela Koe, 

Asistan Director àf Museum Programs of Sari Francisco 
Intrenational Airport, que ha visto el artículo en su visita a Va-
lencia con motivo de la selección de piezas para la Exposición 
de abanicos que en la actualidad está preparando el Museo de 
Prehistoria y de las culturas de Valencia. 



Mantón de Manila de seda a flores y motivos animalísticos, 
de estilo imperio. Principios del siglo XIX. 

Colección particular de Castellón 

Mantón de Manila de seda de estilo chino con figuras de caras 
de marfil. Promedios de siglo XIX. Colección particular de 

Valencia 

J _«..__.. ..~._..... . 
-^~^---~ FABRICA DE ANT' PASCUAI, Y ABAD, VALENCIA, 1853. ~•---*-+ . . 

Litografía para país de abanico en soporte de papel, de estilo 
chino, 1853. Fábrica de Antonio Pascual y Abad, de Valencia. 

Colección Aire Arte, Valencia 

BERNARDO FERRANDIS: La chulápa. Oleo sobre lienzo, 1882. 
Museo de Bellas Artes de La Habana (Cuba). 

Mujer popular luciendo el mantón de Manila y 
saya de madroños, de estilo Goyesco 

comprados por la empresa de abanicos Pascual y 
Abad (hoy Aire Arte) en China37 hacia 1853. Lo que 
se compraba en realidad era el grabado en blanco y 
negro, que después era iluminado en Valencia, como 
aquel que ganara el premio otorgado por la Socie-
dad Económica de Amigos del País de Valencia (Co-
lección Airte Arte. Valencia). 

Entrevista con Ichi Kung. Valencia. 8 de marzo de12000, El dise-
ño del abanico es chino, no japonés, en opinión de Ichi Kung, 
ceramista, que está realizando un trabajo de investigación so-
bre la práctica de la cerámica bajo el intercambio de Museos 
entre Taiwán y la Diputación de Valencia. La autora señala, 
también, que el diseño está realizado por un artesano, no por 
un artista, a la luz del papel utilizado, que es de baja calidad y 
del sencillo estilo dibujístico. 
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Muestra de país de abanico de tela realizado en China. 
(Fotografía cedida por Pamela Koe, Subdirectora del Museo ' 

Internacional del Aeropuerto de San Francisco, USA) . 

Otros complementos femeninos cuyos vestigios 
coinciden con los documentos son los Mantones 
importados desde Manila, como los pertenecientes 
a Amparo Ambrós y a Antonia Martínez Duart. El 
mantón de Manila de Amparo Ambrós (3 x 3 mts), 
con flecos de 1'5 mts., es de seda bordado en una 
amplia gama decolores sobre fondo negro, formando 
escenas chinas de la nobleza, como unos personajes 
con kimonos paseando en barca, otros conversando 
en un palacio, otros disfrazados de carnaval. Los dos 
abanicos, de exactas dimensiones (3 x 2'5), en seda 
natural bordada, pertenecientes a Antonia Martínez 
Duart muestran, uno de ellos un tema chino, con 
pareja de chinos delante de un palacio; todo él en 
cálidos rosas y rojos sobre fondo de color marfil. El 
otro mantón reproduce motivos florales en rojo y 
verde sobre fondo negro. 

Con los tejidos importados se confeccionan tra-
jes enEspaña, almismotiempo que se importan trajes 

Revés de abanico de estilo chino, de hacia 1850. Colección 
particular, Valencia 

ya confeccionados en el extranjero, a la vista de los 
documentos de burgeses adinerados, no de senci-
llos labradores, los cuales se tienen que conformar 
con comprar tejidos y trajes de producción nacio-
nal. Veámos tan sólo algunos ejemplos que dan fe 
de ello. Entre el abundante género -del inventario de 
bienes de Matías Durán y Pitagua, recientemente 
citada, realizado e16 de julio de 1850, se encuentran 
varias ropas extranjeras: una bata blancá de batista de 
Escocia-120 reales, mucho mas cara .que las simples 
batas valoradas entre los treinta y noventa reales; 
un vestido- de gro francés-400 reales, que cuadruplica 
el precio de los vestidos normales, como uno de lino 
blanco valorado en cien reales38 . En las cartas de 
Francisca de Paula Pizcueta al casarse con Juan de 
Vilanova, vicerrector de la Universidad literaria de 
Valencia, profesor de Geología y Páleontología, rea-
lizadas en Valencia el año 1858, se encuéntran dos 
refajos ingleses de abrigo-155 reales-; tul, adorno y he-
churas de una Maria Antonietta blanca-113 reales39 . En 
las cartas matrimoniales de Isabel Llorens y Llorens 
con Peregrín Estellés y Galvi, vecino de Godella, se-
gún documento firmado en Valencia a 20 de agosto 
de•1858, se hallan dos vestidos de percal francés, dos de 
percal inglés y uno de Tarrasa-210 reales40 . Igualmente 
en el inventario de los bienes de Emilia Gil Delga-
do,casada con Antonio Alonso Castaña, magistrado 
de la Audiencia de Valéncia, realizado e19 de julio 
de 1877, se encuentran: n° 38 un vestido de terciopelo 
inglés-75 ptas; n° 54 doce camisas de Holanda con 
tirabordada-a 14 ptas, 25 céntimos cada una, suman 171 
ptas41 . 

Que uno de los centros españoles principales de 
producción textil sea Tarrasa, de donde se importan 
trajes a Valencia, dan muestra los documentos 
notariales. La mayoría de agricultoras y burguesas 
adinerados se compra vestidos en Tarrasa para po-
nérselos en su después de casada. Por ejemplo, 
Antonia Carreres, al casarse con el labrador Mariano 
Pérez; aporta a su dote. matrimonial un vestido de 
Tarrasa-30 reales-, según documento de 11 de agosto 
de 185042 . Además, Luida Martín, al casarse con el 
labrador José Pérez, se lleva cuatro vestidos de Tarrasa 

~ A.R:V.,Genovés Juan. N°.8895. 1078: 
s9 A.R.V., Genovés Juan. N°.11387. Fol. 1033.. 
40 Ibídem., Fo1.1201. 
41 A.R.V., Medrano Meliá Luis. N° .9133. Fol. 587. 
az A.R.V., Genovés Juan. N°. 8895. Fol. 1408. 
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VICTOR MOYA ÇALVO: Mujer con mantilla y abanico. 
Oleo sobre lienzo. Museo de Bellas Artes de La Habana (Cuba) 

decolores-240 reales-,según carta dotal de 31 de agosto 
de 186643 . La burguesa Catalina Martínez, hija de 
cirujano, al casarse con Antonio Pérez, abogado de 
Teruel, se compra un vestido de Tarrasa-5 escudos, se-
gún carta dotal de 30 de noviembre de 186644 . 

Por lo tocante a las exportaciones, desde el últi-
mo decenio del siglo XVIII hasta 1830, se produce 
una etapa de decadencia en la que influyen nume-
rosos factores. Primero afectan los bélicos: la Guerra 
contra la Convención Francesa entre 1792 y 1802, la 
Guerra cóntra Inglaterra en 1805 y la Guerra de la 
Independencia contra los franceses de Napoleón de 
1808 a 1813. Luego viene la emancipación de las 
naciones americanas con la pérdida progresiva de 
estas mercados desde 1820. Además afecta la enfer-
medad de la pebrina a los gusanos y la preferencia 
por parte de los agricultores de cultivar naranjos en 
vez de moreras, por resultar mas rentable económi-
camente. Finalmente afecta la competencia de los 
tejidos extranjeros. Desde 1830 hasta 18501a indus-
tria sedera valenciana se reçupera, aumentando las 

exportaciones a Francia (Lyon). A este despegue 
contribuye la recuperación de la morera, ya que los 
ensayos para aclimatar la morera multicaulus, pro-
cedente de China, son efectivos. Hacia 1850 decaen 
las exportaciones porque además de la problemáti-
ca señalada los comerciantes y productores de ca-
pullos, que controlan el comercio de la seda, destinan 
la mayor parte de la producción a la exportación de 
Materia Prima en crudo o semielaborada, en vez de 
centrarse en mejorar la industria loca145

CONCLUSIÓN 

Durante la primera mitad .del siglo XVI Valencia 
exporta seda, lana y cuero al Mar del Norte e Italia y 
dos siglos después, en el siglo XVIII, exporta aAmé-
ricaproductos elaborados con la seda, como medias, 
cintas y fajas. Por lo tocante a las importaciones, 
Valencia, en el siglo XVI innporta hilos de oro de 
Milán, damascos y terciopelos italianos. Durante el 
siglo XVII importa de Francia algodones de Cambray 
y lanas de Chalons; las indianas llegan de América; 
los lienzos vienen de Irlanda, Escocia y Hamburgo. 
En el siglo XVIII llegan a Valencia numerosos pro-
ductos extranjeros: grana para tintes y cuero de 
América, tejidos de Francia, seda e hilo de Italia, seda 
y algodón de China y del Oriente Asiático. En el si-
glo XIX aumentáis notablemente las importaciones 
a Valencia. Se traen lienzos de Francia; lanas y pa-
ños de Escocia y Gran Bretaña; sedas, algodones y 
mantones de Manila; diseños de abanicos de y aba-
nicos de China. 

Como reacción en contra de la importación de 
tejidos extranjeros, que dañan los intereses de los 
productores nacionales, los reyes se ven obligados a 
dictar numerosas leyes, sobre todo a partir del siglo 
XVIII, que se repiten debido a su ineficacia y afectan 
a la ciudad de Valencia tanto como al resto del terri-
toriopeninsular desde la abolición del sistema foral 
por Felipe V tras la guerra de Sucesión Española. 
Ciertamente, Felipe V en 1710 arremete contra el 
comercio de ropas y mercadurías que vienen de 
Francia. En 1718 abole la importación de tejidos 

~ A.R.V., Antiga Esquier José. N°. 8456. Fo1.1022. 
~ Ibídem., Fol. 1780. 
as TENA Francisca., op. cit. PP. 26,27. 
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procedentes de China y otras partes de Asia, repi-
tiendo la ley diez años mas tarde. En 1734 una ley 
señala que los comerciantes de tejidos muestren los 
tejidos importados que custodian en sus almacenes. 
Naturalmente no se puede competir con los produc-
tos extranjeros, que resultan mucho mas baratos al 
consumidor español y, dado que no se puede im-
portar, se instalan fábricas extranjeras en Valencia 
que imitan los productos extranjeros, como fue el 
caso de la fábrica de medias de seda móntada por 

los hermanos francesas Laureano. Finalmente, Car-
los III en 1760 permite la entrada de algodones y lien-
zos traídos de Asia, Africa y Europa y, después, en 
1786 decreta la libertad de producción de manufac-
turasespañolas aimitación de las extranjeras. En 1797 
Carlos III decreta la libertad comercial para la Pe-
nínsula'Ibérica. Carlos IV en 1802 permite la entra-
da dealgodón americano sin tasa alguna y determina 
una tasa baja para los algodones procedentes de 
Malta. 

:~ 



EL GUSTO DECORATIVO EN LA CORTE DE 
CARLOS IV Y FERNANDO VII: LA PINTURA Y LOS 
PINTORES VALENCIANOS EN LAS "CASITAS" DEL 
REAL SITIO DE SAN LORENZO DE EL ESCORIAL. 

ESTER ALBA PAGÁN 
Universitat de València 

RESUMEN 

Destaca el presente trabajo la participación de diversos pintores valencianos en la decoración de la Casita del Príncipe y Casita 
del Infante, en el Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial, a principios del siglo XIX, entre ellos Mariano Salvador Maella, Miguel 
Parra, Mariano Sánchez, José López Enguídanos y Benito Espinós, en el reinado de Carlos IV. 

ABSTRACT 

This study emphasize the participation of differents valencian's painters in the decoration of Casita del Príncipe and Casita del Infante in the Royal Place of San Lorenzo de El Escorial, in the 6eginning of the XIX century, such as Mariano Salvador Maella, Miguel Parra, Mariano 
Sánchez, José López Enguídanos and Benito Espinós, in the reign of Carlos IV. 

ntre obras producidas por pintores valencianos, 
del siglo XVIII y XIX, que en la actualidad for-

manparte del Patrimonio Nacional, procedentes de 
las colecciones reales, y que se encuentran en San 
Lorenzo del Escorial destacan los cuadros que se con-
servan en la Casita del Príncipe y en la Casita del 
Infante. 

La pintura que allí se encuentra, realizada ex pro-
feso para el adorno de estos lugares o llevada allí 
con posterioridad, está ideada para el adorno de las 
estancias y el disfrute contemplativo de sus residen-
tes, mostrando un espíritu afín al uso que origina-
riamente se concedió a estos palacetes. La Casita del 
Príncipe y la del Infante de El Escorial pertenecen a 
esa tipología de residencias construidas y decora-
das afínales del siglo XVIII como lugar de reposo 
de los príncipes e infantes, quienes podían actuar 
allí libremente alejados de la rígida etiqueta cortesa-
na. Estos edificios de reducidas dimensiones fueron 

decorados cuidando al máximo cada detalle de sus 
habitaciones siguiendo la moda francesa, inglesa, 
italiana, etc., imperante en cada momento, y consti-
tuyen en la actualidad pequeños museos que con-
servan importantes obras procedentes de las 
colecciones reales. 

Estas pequeñas "casitas" fueron ideadas duran-
te el reinado de Carlos III, cuya corte se trasladaba 
con frecuencia de Madrid a Aranjuez, San Ildefonso, 
El Escorial y a El Pardo. Los jóvenes príncipes de 
Asturias, el futuro Carlos IV y Luisa de Parma, en-
cargaron laconstrucción deestas lugares de descan-
so ydiversión en los Reales Sitios fuera de Madrid. 
No se trataba de residencias propiamente dichas, 
pues carecen de cocina y dormitorios, sino lugares 
de efímera estancia y disfrute. Por ello, la decora-
ción que allí se encuentra está, totalmente, acorde 
con este espíritu de fruición y placer. Estas casitas, 
enmarcadas en bellos jardines, se convirtieron en 
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auténticos museos, en ellos podemos encontrar bor-
dados de gran calidad, sedas producidas en los tela-
res valencianos, estucos, porcelanas, marfiles, 
bronces, frescos y techos pintados por los pintores 
de cámara y una importante selección de cuadros 
de pintores famosos.l 

Entre las más antiguas, y en opinión del Marqués 
de Lozoya, "las más bellas entre estos diminutos 
dominios principescos"~ se hallan las de El Escorial, 
obra del arquitecto neoclásico Juan de Villanueva, 
quien establecido en este lugar desde 1767 realizó 
los dos palacetes de este Real Sitio, el de abajo dedi-
cado al solaz de los príncipes de Asturias, el infante 
Carlos y su esposa Ma Luisa de Parma, y el de arriba 
para satisfacer la pasión filarmónica del culto infan-
te don Gabriel. 

La casa de campo del Real Sitio de San Lorenzo 
del Escorial, edificada para el príncipe de Asturias, 
el futuro Carlos IV, construida por Juan Villanueva 
presenta un marcado carácter neoclásico e ilustrado 
no sólo en su decoración, sino también al enraizar 
con la arquitectura española herreriana del Monas-
terio del Escorial. Tradicionalmente, se han dado 
como fecha de su construcción los años de 1772 a 
1777, pero como indica Juan José Junqueraz , al pare-
cer, la edificación de este lugar se llevó a cabo en un 
período más dilatado, con posteriores añadidos. En 
1773, Ponz en su Viaje nos reseña que "la Casa del 
Príncipe, forma un cuadrilongo", y que "la otra fa-
chada que está al poniente, enfrente del Jardín, es 
un pórtico introducido en el cuerpo de la casa: se 
compone de dos columnas dóricas y~ encima un áti-
co", sin hacer alusión al actual comedor, que debió 
ser construido con posterioridad a esa fecha. 

Otro tanto sucede con la decoración de la Casita 
del Príncipe. Ornamentada con el estilo "Carlos IV", 
sobrio, de líneas rectas y ordenadas, la superficie 
decorada se somete a una serie de divisiones en las 
que, entre motivos decorativos: hojas, lazos, pám-
panos, rosetas, lazos, realizados en seda y bordados, 
se insertan pinturas. s En este lugar destacan las pro-
ducciones del pintor de cámara, de órigen valencia-
no; Mariano Salvador Maella, junto a cuyas obras, 
ya en el siglo XIX, se añadieron una serie de cuadros 
de flores del maestro Benito Espinós y Miguel Pa-
rra, así como varios bodegones de José López 
Enguíclanos, más acorde al gusto cortesano decimo-
nónico. En la Casita del Infante se conservan varias 

de las vistas que el pintor de cámara, también va-

lenciano, Mariano Sánchez realizó primero para 

Carlos III, y luego para Carlos IV, desde 1781. 

El pintor de cámara Mariano Salvador Maella 

realizó una serie de frescos y lienzos para la decora-

ción de la "Casita" del Real sitio de San Lorenzo de 

El Escorial, por éncargo del Príncipé de Asturias4 . 

Lozoya, Marqués de: "Las "Casitas" en los Sitios Reales". Rea-

les Sitios, 1968, año V, n° 15, pp.12-21. Como señala el Marqués 

de Lozoya la tradición de estos retiros se rexhonta a la antigüe-

dad. Ya los patricios romanos buscaban un lugar de descanso, 

y lo consiguieron con sus magníficas villas, tradición conti-

nuada en la cultura hispanomusulmana. La tradición de estos 

retiros campestres es continuada por los reyes de Castilla, y es 

el origen de "Las Huelgas" junto a lás alamedas del Arlanzón, 

en las cercanías de Burgos, y de la quinta de Enrique N, hoy 

convento de San Antonio el Real en Segovia. Esta tradición 

sïgue con los Austrias que fomentaron la construcción de pa-

bellones de caza, que, a su vez ,eran verdaderos pequeños 

museos, uniendo en ellos su pasión por la caza y el arte. Con 

los Borbones la influencia barroca francesa se hizo patente, y 
esta tradición se abandona por la construcción de enormes 

palacios insertos enjardines geométricos, al estilo de los reti= 

ros campestres de Luis XN, Marly y el Trianón, como el Real 

Sitio de San Ildefonso o "La Granja", que poco, tenía de mo-
desto lugar de descanso campestre, a pesar de su apodo. La 
recuperación de ese estilo de vida en el retiro lo recupera el 
infante Carlos ,príncipe de Asturias y futuro Carlos N, cons-
truyendo afínales del XVIII, toda una serie de casas campes-
tres en los Reales Sitios, siendo la primera la "Casita" del 
Príncipe en san Lorenzo de El Escorial, lugar donde divertirse 
alejado de la rígida etiqueta palatina. 
Barreno Sevillano, M° Luisa: "Colgaduras bordadas de las "Ca-
sitas" de El Escorial, El Pardo y Aranjuez" Reales Sitios, año 
XIII, n° 48, pp. 43-56, y "Los cuadros bordados de la Casita del 
Príncipe de El Escorial". Reales Sitios, 1974, n° 39, pp. 17-29. 
Junquera Mato, J.J.: La decoración y el mobiliario de los palacios de 
Carlos IV. Madrid, 1979; Sancho, J.L.: "Proyectos decorativos 
de Jean-Démosthène Dugourc para las Casitas de El Pardo y 
de El Escorial". Reales Sitios, 1989, pp. 21-36. 
Esta información es recogida por Morales y Marín, J.L.: Mariano 
Salvador Maella. Vida y obra. Zaragoza, 1996, p. 144. En un Me-
morial que el pintor eleva a Carlos N, rey desde diciembre de 
1788, e112 de octubre de 1789, dice: "Últimamente, El Príncipe 
N. S le ha encargado pintar dos techos y tres cuadros en su 
Casa de Campo de El Escorial con otros varios encargos que le 
tiene hechos",yen el de 1795, añade: "En 88, por igual Orden 
pintó en la Casa de Campo del Escorial los dos techos de las 
Escaleras y otros dos techitos. Y además seis Quadros que re-
presentan la Batalla del salado, la de las Navas, el Sitio de Ta-
rifa, el sitio, la toma y la entrega de Mahón". 
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En 17885 comienza Maella la decoración de este edi-
ficio, ese mismo año llevó a cabo el fresco en la bó-
veda de laescalera principaló con una representación 
de la Alegoría de la Reconquista de España', y el de la 
bóveda de la otra escalera, Flora con un grupo de 
amorcillos, otro para el techo del Sala de retratos con 
la escena del Rapto de Ganímedes8, y en el Salón de 
los marfiles otro fresco con La Alegoría de la Paz9 . Junto 
a la decoración al fresco, Maella llevó a cabo dos se-
ries con escenas bélicas, tres lienzos con escenas de 
la reconquista, reálizados en 1789, la Batalla de las 
Navas de Tolosa, la Batalla del Salado, y el Sitio de Tari-
fa; yotros tres que forman una serie de acciones mi-
litares llévadas a cabo durante el reinado de Carlos 
III, en concreto la Conquista de Mahón, realizados 
en 1791, y cuya intencionalidad éra plasmar la su-
perioridad de la Monarquía Española sobre los in-
gleses, tras el nuevo pacto de familia con Francia: El 
Desembarco de las tropas españolas en la isla de Mahónlo, 
Vista de la toma del Castillo de San Felipe en el puerto de 
Mahón11, y la Entrega del Castillo de San Felipe, en la 
isla de Mahón12 . 

Por último, posteriormente, Maella realizó dos 
cuadros más que completaron su serie de batallas. 
La fecha exacta de la realización de estos cuadros es 
por ahora desconocida, aunque podemos precisar 
que fueron realizados después de 1795, pues no apa-
recen mencionados en el memorial que ese año 
Maella eleva al monarca. Estos dos lienzos son los 
que representan unos Guerreros en marcha, y un Gru-
po de artilleros disparando sus cañonesls . 

A esta decoración primigenia, posteriormente, ya 
en el siglo XIX se añadieron una serie de cuadros de 
flores y bodegones obra del maestro Benito Espinós 
y de los pintores de cámara, valencianos, Miguel 
Parra y José López Enguidanos. Del primero se con- 
servan dos Guirnalda de flores con figuras14 en el za-
guán de entrada y un jarrón con flores, firmado y 
fechado en 181315, realizados al óleo sobre tabla, una 
pequeña muestra de los trece cuadros de flores con 
que la colección real contaba, en 1814, y que este pin-
torhabía ido entregando a los monarcas como modo 
de asegurarse el apoyo del monarca.16

De Miguel Parra, pintor de cámara desde 1815, 
en la Casita del Príncipe de El Escorial, se conservan 
algunas de las mejores obras de su producción artís-
tica al servicio de la corte. En el zaguán de entrada 
se pueden contemplar cuatro composiciones de 

flores", y un florero, erg el Gabinete de la Reina. Se 
trata de dos cuadros que representan sendos Florero 

s Según Morales y Marín (1996), p.144, a Maella se le pagó una 
cuenta por 600 reales de vellón, presentada el día 27 de octu-
bre de 1789, por los gastos de sus pinturas en la "Casita", y el 
7 de octubre de 1791 se le hace entrega de 740 reales vellón 
"importe de los lienzos y demás gastos que se han puesto en 
la escalerita de la Casa de Campo de S.M. que representa la 
toma de Mahón". Por ello Morales deduce que, en un primer 
momento, el aún príncipe de Asturias encarga a Maella dos 
techos (no se sabe si de las salas o escaleras), y tres cuados, con 
toda probabilidad, los que representan escenas de la Recon-
quista, ymás tarde los otros dos techos y los tres cuadros de la 
Conquista de Mahón (por los que cobraría en 1791), y, en 1795, 
concluiría su tarea en la Casita con dos pinturas sobre lienzo, 
para sobrepuertas, con escenas bélicas qué complementan a 
las dos series anteriores. 

e Esta escalera fue revestida con jaspe por el mármolista Galeoti, 
y la barandilla de hierro y bronce dorado fue realizada por Gil 
Monedero. 
Patrimonio Nacional n° Inventario 10032978, figura cQn el tí-
tulo Alegorías de la Fama y España. 

s Aparece en Patrimonio con el n° de Inventario 10033130. Mo-
rales yMarín (1996), p. 14510 sitúa en el Salón de marfiles. 

9 N° de Inventario 10033072, aparece con el título de Alegoría de 
la Victoria. Morales y Marín (1996), p.145, lo sitúa en la Sala de 
retratos. 

10 Óleo sobre lienzo,163 x 145 cm. Inscripción: "DESEMBARCO 
DE LAS TROPAS ESPAÑOLAS EN LA YSLA DE MAHON 
POR LA CALA DE LA MESQUITA" (Patrimonio Nacional n° 
Inv. 10032996). 

" Cuadro al óleo cuyas medidas son 163 x 230 cm. Y, en cuya 
inscripción reza: "VISTA DEL CASTILLO DE S. FELIPE EN 
LA ENTRADA DEL PUERTO DE MAHCSN DESDE LA BATE-
RIA DE LA MOLA REPRESENTADA EN EL MOMENTO DEL 
INICIO DEL ATAQUE DE FUEGO" (Patrimonio Nacional n° 
Inv. 10032995). 

'Z Este lienzo al óleo mide 161 x 248 cm. Inscripción: "ENTREGA 
DEL CASTILLO DE S. FELIPE EN LA YSLA DE MAHON Y 
SALIDA DE LA TROPA INGLESA" (Patrimonio Nacional n° 
Inv 10032997). 

'~ Miden respectivamente 161 x 185 cm, y 61 x 52 cm. 
14 Se trata de dos tablas al óleo que miden, ambas, 70x50 cm. En 

el inventario del Patrimonio Nacional constan con el n° 
10032651, y 10032653, estando este último firmado: "Benito 
Espinós Ft.", siendo visible también el n° "642". 

15 Este Florero mide 53,5 x 38, 5 cm y está firmado y fechado: "Be-
nito Espinós f. 1813" y número "179". Figura con el n° de In-
ventario 10032954 de Patrimonio Nacional. Estuvo durante 
algún tiempo en el almacén de pintura de El' Escorial. 

16 López Terrada, M.J: Tradición y cambio en la pintura valenciana 
de flores. 1600-1850. Valencia, 2001, p. 209-211. 

" Estas composiciones miden 156 x 101 cm, a excepción del Ces-
to de flores en un jardín que mide 196 x 161 cm, y el jarrón con 
flores ante una vista del Palacio Real de Valencia que mide 90 x 75 
cm. Sobre este tema la profesora López Terrada, M.J, tiene en 
prensa su estudio Los cuadros de flores de Miguel Parra en las 
Colecciones reales, trabajo que aportara luz a la faceta de este 
artista como pintor de flores al servicio de la monarquía. 
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en un jardín18, un Cesto dé flores en un jardín19, un Flo-
reo ycesto de flores e'n un jardín20 y un jarrón de flores 
ante una vista del Palacio Real de Valencia21 . 

El gusto decorativo imperante a mediados del 
siglo XIX no sólo es manifiesto a través de la afición 
de los monarcas por la pintura dé flores, además, en 
la casita se colocó en el Salón Encarnado y en la Sala 
de la Torre dos Bodegones del pintor de cámara José 
López Enguidanoszz . 

De Mariano_ Sánchez (1740-1822), en Casita del 
Infante de El Escorial se conservan varios de sus 
cuadros de vistas de puertos y ciudades, de la prác-
tica totalidad de la geografía española, que realizó 
primero para Carlos III, y después para Carlos IV 
desde 1781. En San Lorenzo se conservan concreta-
mente las vistas del Cabo de San Antonio por el Este, 
la Torre de Pexayres y Puerto Pi en Palma de Mallorca, 
El puerto de San Vicente de la Barquera, una Vista de 
Alicante, que en la actualidad se encuentran en el 
Salón Central, y otra de Almería por el Oeste, situada 
en el Salón de Estar23 . Como ya se ha señalado ante-
riormente, la'Casita de Arriba o "Casita" del Infan-
te, fue realizada también por el arquitecto neoclásico 
Juan de Villanueva, hacia las mismas fechas que la 
"Casita" del Príncipe y en ella se muestra ese clasi-
cismo herreriano que intenta mantener cierta uni-
dad ycriterio de estilo que el Monasterio de San 
Lorenzo de El Escorial, y dedicada para el disfrute y 
solaz del infante Gabriel, gran melómano, quien lle-
vaba acabo en este retiro numerosos conciertos 
filarmónicos. 

Su interior presenta una decoración similar a la 
casita de arriba, la principal novedad es su decora-
ciónbasada enlos cuadros de Mariano Sánchéz. Este 
paisajista valenciano se dedicó a lo largo dé su ca-
rrera como pintor al servicio de la corte a recorrer 
toda la geografía española pintando todo tipo de 
vistas de los puertos y ciudades, primero durante el 
reinado de Carlos III, y posteriormente en el de Car-
los IV24 . Esta iniciativa regia demuestra el amplio 
carácter ilustrado de la corte española de fines del 
siglo XVIII, que como apunta Pïl~r Benito se tradujo 
en la realización de expediciones científicas, 
planimetrías y estudios cartográficos del territorio 
peninsular, insular de los dominios de la monarquía 
espa~gla. Este espíritu ilustrado no sólo alcanzaba 
al interés científico y a la aplicación "útil" del arte, 
sino también al gusto y fruición de las artes en sí 

mismas, plasmado en estas "casitas"yen las obras 

artísticas que las complementan. 

El encargo a Mariano Sánchez comienza en 1781, 

momento en que se le encargan las vistas de los puer-

tos de mar que según información aportada por el 

mismo pintor realizó en "tres temporadas (...) ha-

biendo ejecutado todas las del Mediterráneo, islas 

adyacentes y la mayor parte.del Océano", ejecutan-

do un total de 58 cuadros que se corresponden a las 

vistas de los puertos e islas de Andalucía, Levante, 

Cataluña y Baleares, finalizando la tarea en 1787, 

fecha a la que corresponderían los cuadros de la 

Casita del Infante de El Escorial. Esta serie de cua-

dros se incremento, con posterioridad a un total de 

72, al añadir las. vistas de Galicia, Asturias y. 
Santander, terminadas en 1792. Tres años después 

18 Figuran en el Inventario del Patrimonio Nacional con el n° 

10032656, y 10032655, en este último lienzo figura el n° "640". 

'9 En Patrimonio Nacional aparece con el n° 10032649, y aparece 

el n° "649". 
Z° Consta con el n° 10032648 de Patrimonio, y aparece la inscrip-

ción del n° "647". 
Z' Aparece firmado "Parra ft", y con el n° de inventario "783", 

actualmente figura en el de Patrimonio Nacional con el 

10032718. 
zz Estos dos bodegones realizados al óleo sobre lienzo, miden el 

primero 67 x 65 cm, y el segundo 39.5 x 68 cm. Y, .en Patrimo-
nio Nacional constan con los n° 10032687 y 10033135 respecti-

vamente. 
~ Los cuadros que se hallan en el Salón Central de la Casita del 

Infante de San Lorenzo del Escorial miden: La vista del Cabo 
de San Antonio por el Este 77,50 x 103,50 cm, la Torre de Pexayres 
y Puerto Pi en Palma de Mallorca 75 x 99 cm, El puerto de San 
Vicente de la Barquera 43 x 85,5 cm, la Vista de Alicante 75 x 99 
cm, y la de Almería por el Oeste, situada en el Salón de Estar, 

53,5 x 75,5 cm. En Patrimonio Nacional figuran con los n° de 
Inventario: 10033594, 10033595,10033632,10033596,10033741, 
respectivamente. 

za Entre los estudios que existen en la actualidad sobre este pin-
tor, es importante reseñar: Barreno, M.L: "Vista de Puertos: 
cuadros de Mariano Sánchez, pintor al servicio de Carlos IV". 
Reales Sitios, 1977, n° 48, pp. 43-56; Espinós, A.: "Mariano 
Sánchez (1740-1822) Paisajista al servicio de la Corte", El arte 
en tiempos de Carlos III. Madrid, 1988, p. 321-328; Benito, P.: 
"Historia documentada de una vista de Granada por Mariano 
Sánchez". BMP, 1992, T. XIII, n° 31, pp. 37-43;Ruiz Alarcón, M. 
T.: "Temas marinos en la pintura del Patrimonio Nacional " 
Reales Sitios, 1968, n° 17, pp. 56-66; Sancho, J.L.: "Notas sobre 
la pintura de paisaje y marinas en os Palacios de Carlos IV". 
Pintura Española siglo XVIII, Madrid, 1998, pp. 369-384; De la 
Mano, J. M.: "Mariano Sánchez y las colecciones de "Vistas de 
Puertos" en la España de finales del siglo XVIII". Pintura Espa-
ñola siglo XVIII. Madrid, 1998, pp. 350-367; sobre los cuadros 
de Mariano Sánchez desparecidos: Ruiz Alarcón, M.T.: "Pin-
turas yotros objetos" Reales Sitios ,1976, n° 47, pp. 18-24; 
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esta serie de pinturas estaban ya colocadas en el Pa-
lacio Real de Madrid y en San Lorenzo del Escoriar . 
Estos últimos son las vistas que, todavía en la actua-
lidad, decoran la Casita del Infante: el Cabo de San 
Antonio por el Este, la Torre de Pexayres y Puerto Pi en 
Palma de Mallorca, El puerto de San Vicente de la 
Barquera,. una Vista de Alicante, que en la actualidad 
se encuentran en el Salón Central, y otra de Almería 
por el Oeste, situada en el Salón de Estar, realizados 
entre 1781 y 1787. Con posterioridád, se le encargó 
la elaboración de las vistas del interior de la Penín-
sula, recibiendó la orden de comenzar por Extrema-
dura en 1796, año en que fue nombrado pintor de 
cámara. 

LA PINTURA VALENCIANA 
EN LA CASITA DEL PRÍNCIPE 

La decoración de la Casita del Príncipe de San 
Lorenzo de El Escorial fue encargada al pintor de 
cámara, desde 1774, de programar y ejecutar la de-
coración de ese Real Sitio26 . En 1788 comenzó su la-
bor realizando lós frescos la bóveda de las escaleras 
y del techo del Salón de marfiles, donde realizó un 
grupo decorativo de Flora con un grupo de amorcillos. 

Sobre la bóveda de la escalera principal Maella 
dibujó dos personajes alados que Ossorio identifica 
con La Fama pregonando las glorias españolas, y que 
Junquera en 1974 identifica como las figuras de La 
Fama y España. Cierto es que parece ser que ese es el 
asunto iconográfico fundamental de esta composi-
ción, aunque más acertada es la interpretación de 
Morales y Marín, que relacionando estas figuras con 
el resto de pinturas sobre lienzo que decoran esta 
escalera principal, todas ellas relacionadas con el 
tema de la Reconquista, y entendiendo la decora-
ciónproyectada de Maella como un conjunto icono-
gráficoindisoluble, identificó el tema con.la Alegoría 
de la Reconquista de España. Esta composición está 
formada por dos figuras femeninas aladas, violen-
tamente escorzadas. Una de ellas, representa la per-
sonificación deEspaña, pues se acompaña de ciertos 
atributos que así la identifican: una bandera blanca 
con el escudo de España correspondiente al reinado 
de Carlos III, y una granada alusiva a la ciudad nazarí 
símbolo final de la Reconquista, y junto a ella dos 
figuras de angelitos portan casco y armas, símbolo 
bélico por excelencia. Esta interpretación se ve re-
forzada con el triunfo, es decir la alusión alegórica 

del vencido, un turbante, el arco y carcaj con flechas, 
y la bandera con,la media luná. La figura de España 
se acompaña con una Victoria tocando el clarín que 
lleva en su mano izquierda una corona de laurel, sím-
bolo del triunfo, mientras que un putti le muestra lo 
que según Morales "parece identificarse como una 
corona de oro". 

Esta escena aparece como la culminación alegó-
rica de la Victoria de la cristiandad durante la Re-
conquista, momento de la historia española que se 
representa mediante tres de sus épicas batallas, la 
de las Navas de Tolosa, la Batalla del Salado y el Si-
tio de Tarifa, que realizará, un año después en 1789. 
Para Morales estos cuadros suponen "un verdadero 

~ Archivo de Palacio Real. Expediente Personal. Mariano Sánchez. 
- Caja 961, Exp. 47: "D. Mariano Sánchez Pintor de S. M. a 
contraído los méritos siguientes en el Rl. Servicio: En el ano de 
1767 pinto una lámina de Miniatura obalada en que represen-
ta Sn Cárlos para un Oratorio de SS. Mdes. siendo Príncipes. 
En el año de 81 entro al Rl. servicio de S. M. con el sueldo de 
siete mil y doscientos rs de vn y en el mismo año pinto para la 
Reyna N. S. El Ssmo Christo que esta en el dormitorio. Con 
orden del ministerio de Estado en fecha 10 de diciembre de 81 
salio de Madrid para levantar las vistas de Cadiz, y todas Sus 
inmediaciones asta Gibraltar, Sevilla y Cordoba, en que em-
pleo asta el mes de octubre de ochenta y cuatro. Por el dto. 
Ministerio de Estado en fecha 19 de febrero de 85 salió para 
Malaga el qe. levantó las vistas de dha ciudad como de la cos-
ta asta Alicante inclusive en qe empleo asta Noviembre del 85. 
Por el mismo ministerio de Estado, con fecha de 16 de octubre 
de 87, fue a Barcelona con el mismo Objeto, en qe levantó las 
Vistas de todo lo restante del mediterráneo he Islas adyacen-
tes, enque empleo asta Diciembre del mismo año. Últimamente, 
con orden del Sor Sumiller de Corps, en fecha de 28 de Julio 
de 1792, salio para la Coruña en que levantó las vistas de toda 
la costa de Galicia, Asturias y Santander. En cuyo tiempo de 
los 14 anos a presentado a S.M. setenta y dos cuadros, y se 
allan colocados de su Rl. orden en el Rl. Palacio de Madrid, y 
Rl. Casa de Campo de Sn. Lorenzo (...)". Méritos expuestos 
que le valieron el nombramiento de pintor de cámara en 1796, 
cuando contaba con 56 años. 

ze Sobre las decoraciones de Maella en la Casita del Príncipe: 
Orellana, M. A.: Biografía pictórica valentina. Valencia, ed.1967, 
p. 573; Ossorio, M.: Galería biográfica de artistas españoles del si-
glo XIX, ed.1884, p. 407; Viñaza, Conde de la: Adiciones al Dic-
cionario Histórico de los más ilustres profesores de Bellas Artes en 
España de D. Juan Agustín Ceán Bermúdez. Madrid, 1894, T. III, 
p. 9; Rodríguez Marín, A: Inventario artístico de la Provincia de 
Madrid. Madrid,1921, p. 234; Zarco Cuevas, Fray J.: El Monas-
terio de San Lorenzo de El Escorial y La Casita del Príncipe. Ma-
drid, 1949, p. 151; Alcolea, S.: "Mariano Salvador Maella, 
1739-1819 ". The Register of Museum of Art, n° 8-9, Kansas,1967, 
p. 30; Junquera, P.: "Las colecciones del Patrimonio Nacional, 
Mariano Salvador Maella" Reales Sitios. 1974, n° 39, p. 38; Mo-
rales yMarín, J. L.: Mariano Salvador Maella. Madrid, 1991, p. 
91; Morales y Marín (1996), p. 145-146. 
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testimonio del cuadro de historia dentro del pano-
rama plástico del momento, completando el ciclo 
decorativo del. palacete que trataba de resumir el 
credo estético del futuro Carlos IV". 

En estos lienzos tanto Junquera como Morales 
advierten un fuerte influjo de las composiciones de 
batallas de Lucas Jordán, abandonando su lenguaje 
plástico vivo y rápido, por un lenguaje compositivo 
más rígido y convencional. El primer cuadro se co-
rresponde con a la Víspera de la batalla de las Navas de 
Tolosa2', en el momento exactó en que el rey Alfonso 
VIII de Castilla y sus aliados los soberanos de Nava-
rra yAragón, junto al arzobispo de Toledo se enco-
miendan antela gran Cruz que se aparece en el cielo 
portada. por dos ángeles. Junto a este grupo se ob-
serva aunos soldados junto al pastor Matías Halaja 
que condujo al ejercito cristiano a través de un ca-
mino para sorprender a los musulmanes que 
dominaban el paso por el desfiladero de La Losa, 
alcanzando la cumbre de la montaña y tomando así 
ventaja estratégica en la batalla que debía tener lu-
gar al día siguiente, e116 de julio de 1212, y que apa-
rece escenificada en el centro de la composición de 
Maella. La composición de la Batalla del Salado, ha 
sido a menudo confundida con la anterior28, cuan-
do en realidad representa la batalla que tuvo lugar 
e130 de octubre de 1340 junto al río Salado, cerca de 
Tarifa, por la posesión del estrecho de Gibraltar, en-
tre las tropas de Alfonso XI, junto a las portuguesas 
de Alfonso IV, y las del sultán benimerín Abu-Hassan 
y el sultán granadino Yusuf I. Es una de las mejores 
composiciones de Maella en la Casita, consiguiendo 
un importante dramatismo proporcionado por un 
extraordinario uso de la luz y del color, que acentúa 
el dinamismo de las figuras dispuestas en actitudes 
violentas y confrontadas. Para Morales, Maella se 
inspiró en los grabados italianos de batallas y en las 
composiciones de Lucas Jordán. La última compo-
sición de esta serie es el Sitio de Tarifa (fig.1). Para 
representar esta acontecimientó Maella escoge el 
momento en que el infante don Juan, aliado de Ibn 
Yacub, acompañado por las tropas benimeris, ame-
naza con matar al hijo de Alonso Pérez de Guzmán, 
alcaide de Tarifa, llamado Per Alonso, sino entrega-
ba la .plaza. Don Alonso ante la amenaza arrojó su 
propio puñal para que su hijo fuese sacrificado an-
tes que rendir la plaza. 

Hacia 1791, Maella continuó la decoración de la 
Casita del Príncipe realizando los frescos del Salón 

Fig. 1. Mariano Salvador Maella. Sitio de Tarifa. Casita del 

Príncipe, San Lorenzo de El Escorial. 

de Marfiles, y el de el Salón de Retratos. En el pri-
mero ejecutó tina composición mitológica que repre-
sentaba a Ganímedes llevado por el águila o el Rapto de 
Gan,~medes. Maella escogió el momento precisó en que 
Zeus convertido en águila rapta al joven troyano para 
llevarlo al Olimpo y convertirlo en su copero. Y en 
el techo del Salón de Retratos realizó una Alegoría de 
la Paz, que aparece personificada mediante la figura .. 
de una matrona que sostiene en su mano derecha 
un ramo de olivo y en la izquierda una figurita que 
representà al a diosa griega de la Sabiduría, Palas 
Atenea, mientras a sus pies un genio porta el cuerno 
de la Abundancia, del que surgen los frutos que la 
paz conlleva. 

27 Algunos autores la han relacionado erróneamente con la Bata-
lla de Clavijo, lo que actualmente en base a los estudios 
iconográficos de esta composición debe rechazarse, pues no 
aparece el apóstol santiago y sí una gran Cruz portada por 
ángeles, a la que se encomendaron el rey Alfonso VIII de Castilla 
y sus aliados. Morales y Marín (1996), pp. 146-147. 

~ Tradicionalmente se ha denominado a este lienzo como la Vic-
toria de las Navas de Tolosa, pero en base al memorial quee en 
1795 alza Maella al monarca, sabemos que en realidad se trata 
de la Batalla del Salado. APRM: Memorial 1795. "(...)En 88, por 
igual Orden pintó en la Casa de Campo del Escorial los dos 
techos de las escaleras y otros dos techitos. Y además, seis 
Quadros que representan la Batalla del Salado, la de las Na-
vas, el Sitio de Tarifa, el.sitio, la toma y la entrega de Mahon". 
Morales y Marín (1996), p. 306. Título recogido por Orellana y 
el barón de Alcahalí. Orellana (ed. 1967), p. 573; Alcahalí, Ba-
rón de: Diccionario biográfico de artistas valencianos. Valencia, 
1897, p. 193. 

T 



Ese mismo año, completó la serie de batallas, con 
tres lienzos que representaban el sitio, toma y entre-
ga del Castillo de San Felipe en el puerto de la isla 
de Mahón, que se situarían en las paredes de la es-
calera de la Casita, y que se presentaban como ale-
goría del poder de la monarquía española bajo el 
reinado de Carlos III, y su victoria sobre los ingle-
ses, y al situarlas junto a la serie de la Reconquista, 
venían a significar el paralelismo de dos hechos his-
tóricos, que en principio nada tienen que ver entre 
sí, pero que al complementarse ofrecen una lectura 
global mostrando la potencia histórica de dicha ins-
titución. Elevando la guerra de recuperación de la 
isla de Menorca por Carlos III a una gesta compara-
ble a la reconquista cristiana. Lo que aparece ratifi-
cado en la bóveda que decora la escalera y donde la 
personificación de España con el escudo del reina-
do de Carlos IIT es acompañado por una Victoria. 

Este acontecimiento tuvo lugar en 1782, cuando 
las tropas mandadas por el duque de Crillón, el conde 
O'Reilly y Buenaventura Moreno, junto a tropas de 
infantería francesa comandadas por el barón 
Falkenhain, desembarcaron, e119 de agosto de 1781 
en la ciudad de Mahón y pusieron sitio al castillo de 
San Felipe, donde se había atrincherado el general 
inglés Murria, comandante de la isla, y que final-
mente, el 5 de febrero de 1782, sería recuperado por 
los españoles29 . 

La escena muestra el momento en que los solda-
dos desembarcan en el puerto de Mahón. Una vista 
general de la ,bahía de Mahón recoge al fondo un 
galeón español desde el que los soldados se acercan 
al puerto en pequeñas barcazas, y en primer térmi-
no desde una de estas embarcaciones los soldados 
se disponen a desembarcar, acercándose al grupo 
principal, en que los comandantes españoles comien-
zan aplanear laestrategia de ataque. En el siguiente 
lienzo Vista de la toma del castillo de San Felipe en el 
Puerto de Mahón, se muestra, de nuevo, una panorá-
mica de la bahía, pero, con el castillo de San Felipe 
al fondo, mientras en primer término aparecen las 
tropas españolas atrincheradas en la Batería de la 
Mola con los cañones listos para disparar. Por últi-
mo, esta serie finaliza con la Entrega del Castillo de 
San Felipe en la isla de Mahón, muestra el momento 
de la rendición, según la forma tradicional de repre-
sentación de estos temas. Aparecen los dos bandos 
confrontados compositivamente, y en el centro sus 
dirigentes, Buenaventura Moreno, por la parte es-

pañola, y el general Murria por la inglesa, centrali-
zan laescena con su acto de estrecharse la mano como 
símbolo de claudicación y victoria. 

Al parecer, con posterioridad a 1795, pues no 
aparecen en el Memorial de ese año, Maella reálizó 
dos lienzos más para completar la serie de batallas 
que decoraban las escaleras de la Casa de Campo 
del Príncipe de El Escorial., y de las que desconoce-
mossus asuntos iconográficos. La primera representa 
un grupo de Guerreros en marcha, representando a la 
infantería española que avanza hacia el combate, 
precedida por el abanderado que enarbola el peón 
con las insignias reales, y, el segundo, representa a 
un Grupo de artilleros disparando sus cañones, compo-
sición más estática que la anterior, muestra un as-
pecto parcial de la batalla, el momento en que se 
disparan los cañones desde la Batería de la Mola 
durante el sitio al castillo de San Felipe ~de Mahón. 

Junto a la decoración realizada por Mariano Sal-
vador Maella a finales del siglo XVIII en la Casita 
del Príncipe, encontramos en ella obras de otros pin-
toresvalencianos. Adiferencia de las obras de Maella, 
ideadas según un programa iconográfico y compo-
sitivo adecuado a su lugar de destino, son coloca-
dos en la Casita a posteriori, 'como un hecho 
secundario. Se trata de obras realizadas por dos pin-
tores valencianos, Miguel Parra y José López 
Enguid~anos, que realizan estas obras durante su ser-
vicio como pintores de cámara, y parte de las obras 
con las que el maestro valenciano Benito Espinós 
obsequió a los monarcas. Estos cuadros pasaron a 
decorar la Casita del Príncipe de San Lorenzo de El 
Escorial junto a obras del siglo anterior, como las 
realizadas por Maella, obedeciendó a un patrón de-
corativo más que iconográfico. Así junto al progra-
ma de clara simbología que había ideado Maella, a 
partir del ochocientos prima un gusto por la pintura 
decorativa. Por ello, nos atrevemos a decir que de 
acuerdo al gusto más aburguesado del XIX, los cua-
dros de Parra, Espinós, y López Enguidanos son 
colocados en la casita como un elemento decorativo 
más, y no se trata, por tanto, de obras creadas a pro-
pósito para rellenar el hueco exacto de las paredes 

~ La isla seria de nuevo perdida eñ 1798, y permaneció en ma-
nos inglesas hasta 1802, momento en que en virtud del tratado 
de Amiens fue restituida a la soberanía española. 
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conforme a un programa iconográfico concretó, sino 
que fueron llevadas allí con posterioridad. 

Estas obras, especialmente las de Parra y Espinós 
son de una extraordinaria calidad. No en balde son 
reconocidos como dos de los pintores de flores más 
importantes de la Escuela Valenciana. La relación de 
Benito Espinós (1748-1818) con la corte comienza 
pronto. En su época deformación en la Real Fábrica 
de seda, oro y plata de los Cinco Gremios Mayores 
de Madrid, bajo las enseñanzas de los franceses, 
Lamy, Georget y Sauvan, en .1783, el conde de 
Floridablanca le encargó que realizara un diseño para 
una colcha que Carlos III quería regalar a la reina de 
Portugal, lo que, en opinión de López Terrada30, in-
dica que sus trabajos y diseños ya eran conocidos en 
la Corte. Posteriormente, pasó a la Escuela de Flores 
y Ornatos de la Real Academia de San Carlos, de 
Valencia, creada en 1784, llegando a ocupar el cargo 
de director de dicho estudio. Espinós continuó reci-
biendoencargos de la corte. Concretamente en 1788, 
Francisco Pérez Bayer le encomendó la realización 
de un cobertor para la festividad del día de la Asun-
ción. Ese mismo año, el pintor valenciano viaja has- 
ta la Corte para entregar cinco floreros al príncipe 
de Asturias, el futuro Carlos IV, y, de nuevo, en 1802 
volvió a Madrid para entregar al ya monarca Carlos 
IV seis floreros más. Por último, en 1814, Espinós 
entregó personalmente a Fernando VII, dos floreros, 
uno sobre tabla y otro sobre vidrio, durante su visi-
ta a la Real Academia de San Carlos, una vez instau-
rado en el trono. 

Según Salvador Aldana, es posible que fuera el 
propio Pérez Bayer el que aconsejase a Espinós a 
obsequiar a los monarcas con algunas de sus obras, 
aunque en opinión de Jordan y Cherry, estos regalos 
reiterados se debían a la aspiración de este pintor 
por buscar el favor real y el patronazgo de nobles y 
coleccionistas con influencias en la Corte, por lo que 
siguiendo la costumbre del siglo XVIII, trató de ase-
gurarse el apoyo del monarca mediante el regalo de 
cuadros31

De los trece cuadros de flores dé Espinós que; en 
1814, con que contaba la colección real, en la Casita 
del Príncipe de El Escorial se conservan dos guir-
naldas y un jarrón fechado en 181332. Estas obras 
pertenecen a dos de los cuatro grandes grupos en 
que la profesora López Terrada divide las composi-
ciones de flores de la Escuela valenciana.33

La representación de flores o plantas ornamen-

tales en guirnaldas o coronas, que en su centro con-

tienen una representación, tienen su origen en la 

pintura flamenca, y se desarrollará en amplitud, 

durante el siglo XVII, por pintores como Juan van 

der Hamen, Arellano o Enrique Ponce. Esta tipología 

de guirnaldas seguirá cultivándose en el siglo XVIII 

y XIX, aunque con ciertos cambios. Se abandonan 

las representaciones religiosas, utilizadas en los si-

glos anteriores, que los pintores académicos valen-

cianos sustituirán por escenas mitológicas y 

30 López Terrada (2001), pp. 208-212. Los dibujos que Espinós 

realizó para la colcha de la reina de Portugal, y que entregó 

junto a los dibujos que exigían las bases del concurso de la 

Academia valenciana en 1783: "un estudio completo de flores 

variadas, copiadas del natural, pintadas al óleo, o de pastel o 

coloridas a aguadas adaptables a los tejidos, y un dibujo de un 

casulla, estola, manípulo, cubrecáliz y bolsa para las festivida-

des de la Virgen, con expresión de alguno de sus átributos, 

con todos sus matices coloridos sobre papel, ~y las flores imi-

tando las naturales", se hallan en el Museo de Bellas Artes, de 

Valencia. Espinós, A.: Dibujos de flores aplicados al tejido en 

la Colección de la Real Academia de Bellas Artes de San Car-

los". En: Arte de la seda en la Valencia del siglo XVIII. Valencia, 
1997, pp.199-213; Aldana, S.: Pintores valencianos de flores (1766-

1866). Valencia, 1970, pp. 237-238, n° 105-127. 
31 Aldana (1970), p.173; Jordan, W. B.; Cherry, P.:EI bodegón espa-

ñol de Velázquez a Goya. Londres, 1995, pp.169-170; López 
Terrada (2001), pp. 210-211. 

3z Juan J. Luna en Las pinturas y esculturas del Palacio Real de Ma-
drid en 1811. Madriçi,1993, recoge el Inventario de los quadros y 
obras de escultura existentes en este Rl Palacio de Madrid. En él 
aparecen citadas álgunas obras de Espinós en las colecciones 
reales. .Dos Guirnaldas de flores, con el n° de inventario 379 y 
393, que se encontraban en el "Gavinete de maquinas de física 
y obtica", que ya no se hallan en su emplazamiento original. 
También se conocen otros tres lienzos de flores en el Palacio 
de la Quinta, y los de la Casita dél Príncipe de El Escorial. El 
resto de cuadros de Espinós que estaban en las colecciones rea-
les son, actualmente, muy difíciles de localizar. En el catálogo 
del Museo del Prado realizado por Madrazo en 1872 flgura-
bannueve lienzos de flores procedentes de las colecciones rea-
les. De estos sólo se conservan seis (uno de los floreros (54 x 73 
cm) no ha podido ser todavía identificado, y otros dos desapa-
recieron durante la II Guerra Mundial, de su deposito en la 
Embajada de España èn Viena y en Berlín (éste destruido). De 
los seis lienzos que conserva el Prado, sólo dos se encuentran 
en el Museo, el resto se halla en deposito. López Terrada (2001), 
pp. 211-212. 

~ López Terrada (2001), p.153. Sus estudios sobre los lienzos de 
flores realizados por los pintores formados en la Academia 
valenciana le han permitido, a través del análisis de sus carac-
terísticas principales, establecer cuatro grandes grupos 
compositivos: los óleos concebidos como estudios del natural, 
las guirnaldas o coronas de flores, los cestos, ramos y floreros 
representados en un paisaje y los floreros en un sentido estric-
to. 
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Fig. 2. Benito Espinós. Guirnalda de Flores. Casita del Príncipe, 
San Lorenzo de El Escorial. 

alegorías. Este es el caso de las Guirnaldas de flores de 
Espinós (fig.2), realizadas hacia 1813, que se conser-
van en El Escorial. La corona de flores encierra en su 
interior una escena alegórica en grisalla, dando la 
sensación de relieve esculpido, donde aparecen un 
grupo de puto o niños desnudos, utilizados desde 
la Antigüedad como motivos decorativos. El último 
lienzo de Espinós que se conserva en El Escorial es 
un Florero. Estas composiciones se disponen sobre 
un fondo neutro, generalmente, aunque a veces pue-
de insinuarse de forma imprecisa un fondo de pai-
saje~ .Estas composiciones de flores poco tenían que 
ver con el objetivo ilustrado que iluminó la creación 
de la Escuela de flores en el ámbito académico, y de 
la que, en Valencia, Espinós fue director. Estas com-
posiciones demuestran como la pintura de flores 
abandona el objetivo "útil" de servir a la industria, 
especialmente a la sedera, para su aplicación en los 
tejidos, por una pintura más decorativa, lo que de-
muestra el cambio de pensamiento que se produce 
en el XIXss 

Fig. 3. Miguel Parra. Florero en un jardfn. Casita del Príncipe, 
San Lorenzo de El Escorial. 

Este gusto por la pintura de flores se hace paten-
te en las composiciones que se conservan del pintor 
de cámara Miguel Parra. Este pintor valenciano con-
sigue su nombramiento como Pintor honorario de 

34 Benito Espinós alcanzó gran fama como pintor de flores preci-
samente por sus composiciones eri floreros. El más conocido 
es el Florero, que realizó en 1783, conservado en el Museo de 
.Valencia, y que como indican Jordan y Cherry (1995), p. 168, 
no se trata de una copia del natural sino de un "florero de 
invención", cuyo objetivo era ofrecer una imagen idealizada 
de la naturaleza, que aspirase a la perfección. 

~ Como indica López Terrada (2001), p. 211, no parece casual 
que un año después, en 1789, de que Espinós obsequiase al 
príncipe de Asturias con cinco floreros, Manuel Monfort lé 
acusara de despreciar y abandonar el fin práctico de la ense-
ñanza que impartía, abandonando la aplicación de tejidos por 
la pintura de flores. 
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Fig. 4. Miguel Parra. Florero en un jardín. Casita del Príncipe, 
San Lorenzo de El Escorial. 

Cámara en 181436, por su cuadro La entrada .de Fer-
nando VII en España por lo Pirineos catalanes, serie de 
entradas triunfales que completará con posteriori-
dad. Pronto su formación en la Sala de Flores de la 
Academia de San Carlos de Valencia le valió la pro-
tección de la reina, que le encomendó la realización 
de numerosos cuadros de flores37 . 

De su labor como pintor de flores al servicio de 
los monarcas destacan las grandes composiciones 
que realizó para la corte y qué se conservan en el 
Palacio de San Ildefonso y en la Casita del Príncipe 
de.El Escorial. Estos últimos son sus obras compo-
sitivas de mayor complejidad y perfección técnica, 
destacando por su calidad de entre toda la Escuela 
Valenciana de Flores. Se trata de dos Floreros en un 
jardín (Fig. 3,4), un Cesto de flores en un jardín (Fig.5), 
un Florero y cesto de flores en un jardín (Fig.6) y un 

jarrón de flores ante una vista del Palacio Real de Valen-
cia (Fig.7). Cuadros que debieron ser realizados en 
1822 para la colección de la reina. 

Los primeros cuatro lienzos de flores, menciona-
dos, fueron realizados, según se recoge en la docu-
mentación conservada en Archivo de Palacio Real, 
en 1822, y posteriormente se colocaron en cuatro 
sobrepuertas del Real Sitio de la Casita del Príncipe 
de El Escorial, en el zaguán de entrada38. El quinto 
cuadro que se conserva, jarrón de flores ante una vista 
del Pálacio Real de Valencia, fue realizado con poste-
rioridad, no antes de 1838, probablemente en 1839 
por. encargo directo de la reina39 . Este encargo 

36 El nombramiento lo obtuvo por un lienzo que representaba la 
entrada triunfal de Fernando VII en España a su vuelta en 1814. 
Según el oficio enviado por Parra á la Academia de San Carlos 
desde Madrid, el nombramiento como pintor honorario de 
cámara se debió a su cuadro "La entrada del Rey Nuestro Se-
ñor en España por los Pirineos de Cataluña" 1815, febrero 1. 
Valencia. Archivo de la Academia de Bellas Artes de San Car-
los,Acuerdos enlimpio de Juntas Ordinarias (1813-1821). Esta serie 
de cuadros se completó, posteriormente, con otras dos Entra-
das triunfales de Fernando VII, que se encuentran en el Palació 
Real,: de Madrid, y otra en el Palacio de San Ildefonso. 

37 Tal y como demuestra el Memorial que en 13 de abril de 1818 
eleva Parra al rey: "Dn Miguel Parra Pintor Honorario de Cá-
mara de V.M. con el mayor acatamiento y veneración expone:' 
que á consecuencia de haber merecido la Soberana aprobación 
los cúadros de su mano que representan el paso de V. M. por 
el Fluvia y entrada en Valencia á su feliz cuanto deseado re-
greso al trono, se dignó la Rl munificencia agraciarle con una 
pension de 600 ducados, ínterin continuaba los demas hasta la 
llegada á esta Corte. 
Desde aquella epoca se ha ocupado con el mayor placer en 
objetos tan interesantes, y acaba de lograr la incomparable di-
cha de que el cuadro de la entrada de V.M. en Zaragoza, haya 
obtenido la Rl aceptación, como tambien el florero que al mis-
mo tiempo ha presentado. (...) comprometido á pintar los tres 
cuadros que faltan del paso de V.M. por Sn Felipe, Çhinchilla 
y entrada a Madrid, con los 3 floreros iguales al último (...)". 
Archivo Palacio Real. Madrid. Expediente Personal. Miguel Pa-

. rra. 
3s Una memoria de 1841 de la Intendencia General de la Real 

Casa y Patrimonio. El "Bayle general" recoge que: "en 1822 se 
le mandó formar y formó los floreros que estaban colocados 
en las cuatro sobrepuertas del Real Sitio del Escorial".Archivo 
de Palacio Real. Expediente Personal. Miguel Parra. 

39 En este mismo documento se recoge que "en 30 de Octe. del 
1838 avisó el Bayle de Valencia que el propio Parra había re-
mitido á su hermano Político D. Vicente Lopez dos pinturas 
correspondientes aaquel año para S. M., y el Dn Vicente López 
(...) aviso que los había entregado á la soberana, y había que-
dadomuy satisfecha, manifestandole su Real voluntad de que 
en los cuadros qúe Parra pintase en el año siguiente introdugese 
en uno de ellos la vista del Real Palacio del Real" .Archivo de 
Palacio Real. Expediente Personal. Miguel Parra. 
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Fig. 5. Miguel Parra. Cesto de flores en un jardín. Casita del 
Príncipe, San Lorenzo de El Escorial. 

consistía en que uno de los cuadros que debía en-
viar anualmente Miguel Parra, concretamente entre 
los que debía entregar en 1839, realizase uno en el 
que introdujese "la vista del Real Palacïo del Real". 
Se trata sin duda del lienzo mencionado más arriba, 
el cual muestra un jarrón de flores ante un fondo en 
el que se observa el Palacio Real con los jardines del 
Real de Valencia40 . Este cuadro situado en el Gabi-
nete de la Reina es de dimensiones diferentes a las 
otras cuatro çomposiciones del zaguán de entrada41, 
lo que indica que se trata de dos encargos diferen-
tes. 

Lo más extraño de esta composición es, sin duda, 
el escenario escogido. El fondo reproduce la facha-
da del Palacio Real, destruido en 1811, y del colegio 
de San Pío V, de Valencia, unidos ambos edificios 

Fig. 6. Miguel Parra. Florero y cesto de flores cut uu jardín. Casita 
del Príncipe, San Lorenzo de El Escorial. 

por los famosos jardines de palacio o del Real, fren-
te alos que se sitúa un complejo florero. La impor-
tancia de este cuadro la determina el constituir uno 
de los pocos documentos gráficos que representan 
vistas del desaparecido palacio valenciano. Este 

40 Además de citarse el Real Palacio del Real, como era conocido 
este Palacio en Valencia -el lugar que ocupó aún hoy continúa 
llamándose Jardines del Real-, el cuadro que se cita en el do-
cumento de Palacio Real se trata sin duda del florero ante una 
vista del Palacio Real de Valencia, pues desde 1816, Miguel 
Parra se encontraba ausente de la corte, y desde Valencia 
-donde estaba al cuidado de su familia= remitía sus obras a 
través de su cuñado Vicente López y de sus asuntos en la Cor-
te se encargaba su sobrino Bernardo.López, como apoderado. 

41 Mide 90 x 75 cm, a diferencia de los cuatro que se hallan en el 
zaguán de entrada que miden 156 x 101 cm., a excepción del 
Cesto de flores en un jardín que mide 196 x 161 cm. 
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Fig. 7. Miguel Parra. Jarrón de flores ante una vista del Palacio Real, 
de Valencia. Casita del Príncipe, San Lorenzo de El Escorial. 

edificio fue destruido en 1811, durante la Guerra de 
la Independencia, por lo que Parra debió valerse, 
para realizar este lienzo, de algún grabado anterior42 . 

Este cuadro, junto a las restantes cuatro compo-
siciones de El Escorial pertenecen al grupo de ra-
mos, çestos y floreros representados en un paisaje. 
Esta composición es dependiente de los modelos 
seiscentistas de Juan Arellano o Bartolomé Pérez, 
aunque con diferencias. En el siglo XIX 

el asunto se 
complica, se sigue utilizando este tipo de composi-
ción en el qúe las flores se desbordan de los reci-
pientes que las contienen y se esparcen por el suelo, 
añadiendo paisajes o jardines cuyo protagonismo 
adquiere cada vez más relevancia en estas escenas43

Este es el caso de los cuadros de Miguel Parra. 
Entre los lienzos más sencillos compositivamente se 
encuentran el Florero en un jardín y el Florero y cesto 
de flores en un jardín. En el primero observamos un 
jarrón de flores situado sobre una bella fuente sobre 
la que se .esparcen las flores caídas, introduciendo 
un sentido romántico a la composición, incrementada 
por el juego de luces que crea el agua que, emerge 
del surtidor, una cabeza coronada de laurel, motivo 
decorativo inspirado, en la Antigüedad clásica. Al 
fondo se deja intuir la presencia de un jardín apenas 
apuntado por las hojas de una pita. En el segundo 
priman los elementos naturales, eliminando toda 
preséncia arquitectónica. Es la obra de espíritu más 
romántico de Parra, no sólo por el tratamiento apa-
rentementedesordenado de lacomposición, sino por 
el juego de sombras y luces que destacan el colorido 

de las flores. En esta escena aparece, en un primer 
término y sombreado, un florero que se levanta. so-
bre un pedestal, mientras que el cesto de flores del 
segundo término irrumpe ante nuestra vista con su 
brillante colorido iluminado violentamente por la luz 
del sol, ambos dispuestos ante un frondoso jardín 
donde se observa un arbustivo viburno con sus bo-
las de nieve, pitas, y árboles que cierran la composi-
ción. 

Algo más complejos son el otro Florero en un jar-
dín y el Cesto de flores en un jardín. En el primero se 
juega de nuevo con los contrastes lumínicos, dejan-
do enprimer término un florero sobre pedestal, para 
luego destacar el colorido de las flores que aparecen 
esparcidas sobre un torso femenino que se alza so- . 
bre un gran pedestal aristado al modo de las colum-
nas clásicas. El último, es de una gran belleza 
compositiva, sobre un alto pedestal aparece una gran 
cesta de flores que se alza frente a un frondoso jar-
dínboscoso, yfrente auna gran fuente cuya plata-
forma avenerada sostiene un putti que cabalga a los 
lomos de un delfín que vierte én cascada un salto de 
agua. Las composiciones de Parra alcanzaron gran 
prestigio en la corte y sus obras fueron muy deman-
dadas por la reina Ma Cristina, que se interesó en 
crear una colección de cuadros de este artista, tal y 
como consta en la documentación de Palacio en 
1841 . 

az Junto con la vista de Palacio Real, de Valencia, proporcionada 
por el florero de Miguel Parra, se conocen otras obras que pu-
dieron servirle de inspiración. Se conoce un grabado de Car-
los Francia que representa la célebre naumaquia de 1755 y en 
cuya franja inferior aparece una vista del palacio, o la esque-
mática vista del conjunto dé Palacio y Colegio de San Pío V 
que nos ofrece la estampa, dibujada por José Vergara y graba= 
da por Vicente Galcerán para el libro del P. Serrano, y la es-
tampa de los hermanos Antonio y Pedro Vicénte Rodríguez , 
realizados todos con anterioridad a 1811. Aunque hay que des-
tacar que todos ellos son deudores del dibujo incluido en el 
plano del Padre Tosca, quien intervino en una inspección téc-
nica realizada eñ 1714 a dicho palacio, decretando, por aquel 
entonces, ya su estado ruinoso. 

aa López Terrada (2001), pp. 155-156. 
aa En la Memoria de 18411evantada por Intendencia sobre las obras 

entregadas por Parra consta que: "en el an o anterior remitió el 
mismo Parra dos cuadros por conducto de Dn. Vicente López, 
quien los presentó á esta intendencia, y se mandó al Alcayde 
Principal de Palacio en 24 de Febrero de 1841 que los recogiera 
y uniese a las remesas de años anteriores para formar una co-
lección del Artista Dn. Miguel Parra, y como el mencionado 
Alcaide manifestase que ademas de los cuadros que se le en-
tregaron en esta Intendencia, había recibido otros dos del 
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En esta casita también se encuentran dos bode-
gones del pintor valenciano José López Enguídanos, 
nombrado pintor de cámara en 1806 falleciendo poco 
después en 7 de agosto de 181245 . De esta época al 
servicio de los monarcas se conservan los dos bode-
gones que se encuentran en la Sala de la Torre y en 
el Salón Encarnado de la Casita del Príncipe de El 
Escoria146 . Este pintor,~formado en la Academia de 
San Fernando47, se distinguió por sus bodegones, que 
además de los de El Escorial, se pueden citar otros 
en la Academia de San Fernando y en colecciones 
particulares, lo que demuestra que su obra fue muy 
apreciada en su época, a pesar que Cavestany consi-
dera que sus cuadros de este género son "discretos 
de composición y colorido, aunque adolecen de cierta 
rigidez o acartonamiento"4s 

LAS VISTAS DE MARIANO SÁNCHEZ 
EN LA CASITA DEL INFANTE 

DE EL ESCORIAL 

La Casita de Arriba o del Infante dedicada a don 
Gabriel también se decoró con pinturas y objetos 
artísticos de finales del siglo XVIII y del XIX, aun-
que de manera menos profusa que la Casita de aba-
jo odel Príncipe. Entre las obras que allí se 
encuentran, para nuestro estudio, es interesante des-
tacar las vistas del pintor valenciano, y pintor de 
cámara desde 1796, Mariano 5ánchez49 . En este lu-
gar aparecen las vistas del Cabo de San Antonio por el 
Este, la Torre de Pexayres y Puerto Pi en Palma de Ma-
llorca, El puerto de San Vicente de la Barquera (fig.8), 
una Vista de Alicante, que en la actualidad se encuen-
tran en el Salón Central, y otra de Almería por el Oes-
te, situada en el Salón de Estar. 

Corresponden al encargo que en 1781 el futuro 
Carlos IV, siendo aún Príncipe de Asturias encarga 
al pintor Marianó Sánchez50 . El trabajo encomenda-
do consistía en la compilación de una serie de vistas 
de puertos españoles, comenzando su labor en Cádiz. 
~En 14 de mayo de 1782, deseoso por complacer al 
futuro monarca, había concluido las vistas del puer-
to gaditano. El príncipe de Asturias debió quedar 
complacido, pues al poco le ordena levantar las vis-
tas de Gibraltar51, y el 14 de noviembre de 1784 se 
hallaba levántando las vistas de Sevilla. 

En 1785, el 19 de febrero recibe otra disposición 
del ministerio de Estado departir hacia Málaga para 

sacar las vistas de esta ciudad y del litoral medite-
rráneo hasta Alicante, que realizaría desde febrero 

propio autor de orden de S.M. la Reyna Gobernadora, le había 
.sido necesario construir cuatro marcos, cuyo importe era de 

' 12 rs". Archivo de Palacio Real. Expediente Personal. Miguel Parra. 
Aparte de los lienzos de flores que se conservan en la Casita 
del Príncipe de El Escorial, se conserva otro Florero en el Pala-
cio de San Ildefonso (92,5 x 71 cm), y se han perdido la pareja 
de floreros que se encontraba en el Museo del Prado hasta 1861. 

~ En el Archivo de Palacio Real. Expediente Personal. José López 
Enguídanos, consta que e128 de octubre de 1806 "el Rey se ha 
servido nombrar Pintor de Cámara á Dn. Joseph López 
Enguídanos. Lo que de orden de S.M. participo á V. Exa, para 
su Inteligencia (...)", con un sueldo anual de quince mil reales 
desde 1808, sueldo que en ese año cobraban todos los pintores 
de cámara a excepción de Maella que cobraba cincuenta mil, 
de Juan Duque y Mariano Sánchez con siete mil doscientos, y 
de Agustín Esteve que sólo percibía seis mil reales. 

46 De su mano también se conserva en el almacén de pintura (Pei-
ne 3, Sala 1, Oficio de Tapicerías), en el Palacio Real de Madrid 
se conserva el retrato de un obispo (137 x 82 cm.) 

47 Donde consiguió premios en 1781 y 1784. 
`~ Cavestany, J.: Floreros y bodegones en la Pintura Española. Ma-

drid,1936-1940, p. 101. Este artista destacó también en el gra-
bado,especialmente por sus láminas para la edición del Quijote 
de 1797, publicada por Quintana, y que en opinión de 
Cavestany son mejores que sus lienzòs. 

49 Sánchez Çantón, F. J.: "Los pintores de Cámara de los Reyes 
de España. Los pintores de los Borbones". BSEE,1916, pp. 214-
215. En 1792 comienza a pedir los honores de Cámara, que, 
tras continuas instancias y recomendaciones, Consigue el 21 
de Junio de 1796, estando ya en el trono su principal mecenas 
el ya rey Carlos IV. En 25 de julio de 1800 pide ser nombrado 
Maestro de diseño del Príncipe, y en diciembre del mismo año 
una ayuda económica para comprar un uniforme acorde a su 
estatus en la corte. Como indica Sánchez Cantón fue un "pos-
tulante eterno", como demuestra que en julio de 1802 Carlos 
lV, cansado de sus continuas peticiones, a su petición de que 
se autorice a vivir donde le plazca, pues estaba sin trabajo, al 
margen del memorial remitido, de su puño y letra, escribió 
"No se le conteste".•Sus peticiones continúan tras la reposi-
ción en el trono de Fernando VII, exigiendo el pago del salario 
que debido a la Guerra de la Independencia dejo de percibir, 
para finalmente e129 de agosto de 1815 escribir que "deseoso 
de demostrar el afecto que tiene á V. R. M., desea se digne 
recibir benignamente e el donativo del sueldo de su asigna-
ción de siete mil doscientos reales por razón de su empleo, 
que no ha percibido desde primero de diciembre de 1807 has-
ta ultimo de abril de 1814, cuyo importe asciende á cuarenta y 
seis mil rs. en metálico por lo que suplica de V. M. humilde-
mente, su real Piedad se digne a admitir dicho donativo de un 
criado que ama á V.M.". Archivo de Palaçio real. Expediente 
Personal. Mariano Sánchez. Este pintoresco personaje murió el 
8 de marzo de 1822, siendo muy anciano. 

50 En esta fecha se incorpora a la nómina de pintores al servicio 
de Carlos III, con la asignación de un estipendio de 7.200 rea-
les vellón. 

51 El interés por levantar las vistas del Peñón de Gibraltar se veía 
justificado por la guerra contra Inglaterra, y el bloqueo y sitio 
que Carlos III había impuesto a esa plaza desde 1779. 
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hasta noviembre de ese mismo año, dándolas por 
finalizadas en 1787. En octubre de ése año se instala 
en una fonda de El Escorial a la espera de una au-
diencia con el Príncipe de Asturias para exhibir sus 
recientes obras. No cabe la menor duda de que éstas 
fueron del agrado del comitente o mecenas, pues se 
le volvieron a encargar otras composiciones, esta vez 
las "de todos los Puertos de la Costa del Principado 
de Cataluña, y la del reyno de Valencia, hasta Denia 
y Cabo de San Antonio"52, junto a las que, según 
consta en el Memorial que el pintor realiza en 179553, 
también realizó las "vistas de Islas adyacentes", de 
las que se conservan las de Mallorca y Mahón en 
Patrimonio Nacional. 

Los lienzos que, según consta en el Memorial de 
1795, ya se encontraban en la Casita del Infante de 
El Escorial54 , corresponden a los dos últimos encar-
gos: las vistas desde Málaga por tódo.el litoral me-
diterráneo hasta Alicante, las de los puertos de 
Cataluña,. Valencia hasta Denia y Cabo de San 
Antonio, junto con las islas adyacentes: Mallorca y 
Mahón. Posiblemente en 1787, las panorámicas 
correspondientes al primer encargo se encontrasen 
ya situadas en El Escorial, donde Mariano Sánchez 
esperaba audiencia con el príncipe de Asturias, reci-
biendo finalmente su aprobación para ser colocadas 
en las casas de campo de este lugar, y el resto esta-
rían colocadas a finales de 1788, momento en que 
termina el segundo encargo citado. 

Esta serie realizada por Sánchez bajo mecenazgo 
del futro Carlos IV corresponde al ideal Ilustrado, 
enciclopédico, de reunir una compilación de vistas 
de puertos españoles, y tal y como indica José Ma-
nuel de la Mano: "la trascendencia de está miscelá-
nea de marinas se debe ponderar en el contexto del 
intenso mecenazgo artístico alimentado durante es-
tos años por el futuro monarca, tanto en su dimen-
sión de mecenas como de coleccionista"55 . Es 
indudable que esta iniciativa aparece claramente re-
lacionada con el carácter ilustrado dominante en la 
corte española de fines del siglo. XVIII. 

Junto a ese earáeter científico, documentalista de 
recoger con gran exactitud puertos, bahías, edificios, 
etc., se une una clara intencionalidad ornamental. 
Estas' pinturas obedecían a una la doble función de 
documento gráfico y de adorno, como demuestra que 
se colocasen en una de las casitas de El Escorial con-
cebidás como lugár de descanso y placer56

.Sin embargo, a pesar de que este tipo de compo-
sicionesque se ponen de moda en el siglo XVIII, pre-
sentan un importante sello científico, no por ello 
carecían de ciertas connotaciones simbólicas o 

sz En este encargo Mariano Sánchez ~no realizó las vistas portua-
rias de su ciudad natal, Valencia. Casualmente ese mismo año, 
en 1787, Antonio Carnicero se encuentra levantando panorá-
micas en esa tierra —sus vistas de Sagunto aparecen fechadas 
ese año-. Este hecho lo ratifica el propio Sánchez en una carta 
fechada en Granada e19 de marzo de 1803 dirigida al marqués 
de Ariza y Estepa, en la que exponía que por "no aberse levan-
tado las vistas de Valencia, en la colección que tengo hecha de 
todo el reyno, si S.M. ha visto algunas dignas de su Rl. agrado, 
cuando estuvo a onrarla con su Rl. persona, pasase para le-
vantarlas tanto de la ciudad, como de sus inmediaciones, a fin 
de que quede enteramente concluida". Archivo de Palacio Real. 
Expediente Personal. Mariano Sánchez. 

sa Memorial que presentó para pedir el nombramiento como pin-
tor de cámara, que consiguió, un año después, en 1796. Archi-
vo de Palacio Real. Expediente Personal. Mariano Sánchez. 

sa "En cuyo tiempo de los 14 años a presentado a S.M. setenta y 
dos cuadros, y se allan colocados de su Itl. orden en el R1. Pa= 
lacio de Madrid, y Rl. Casa de Campo de Sn. Lorenzo (...)".Ar-
cl~eivo de Palacio Real. Expediente Personal. Mariano Sánchez. 

ss De la Mano (1998), p. 351. La relación de Mariano Sánchez con 
el futuro Carlos IV se remonta a 1767, cuando el valenciano 
realizó un san Carlos Borromeo para un oratorio portátil de 
los Príncipes de Asturias. Este pintor comenzó su vida profe-
sional çomo miniaturista, y como apunta Orellana lleva una 
vida dura, pues para atraer el mecenazgo de algún noble o 
persona influyente en la corte obsequia con retratos a todos 
aquellos que cree que puedan ayudarle, consiguiendo final-
mente entrar al servicio del monarca como miniaturista. Sobre 
esta faceta de Mariano Sánchez: Junquéra, P.: "Miniaturas-re-
tratos en el Palacio de Oriente". Reales Sitios, 1971, n °27, pp. 
12-24. 
No_ deja de sorprender que, posteriormente, el príncipe de 
Asturias D. Carlos, contase con este artista miniaturista para 
realizar su colección de vistas españolas. Es posible que como 
indica José de la Mano, se deba a la coincidencia de que este 
pintor había fijado su residencia en Cádiz, la primera direc-
ción del itinerario trazado, como demuestra el documento 
aportado por este investigador (1998), nota 13, p. 354: E126 de 
abril de 1778 el conde de Floridablanca comunica al Goberna-
dordel Consejo el pleito presentado por el gremio de doradores 
ante el Alcayde mayor de la ciudad contra:" Dn. Antonio To-
rrado, D. Mariano Sánchez, D. Torquato Cayon, D. Juan 
Ramírez de Arellano, y Pedro Laboria, profesores de las tres 
nobles artes Pintura, escultura y Arquitectura establecidos en 
Cádiz". Archivo de la Academia de San Fernando,12-13/1. . 

se Además de en El Escorial, procedentes de las colecciones rea-
les se conservan varias vistas en el Museo del Prado, y en el 
Palacio Real. De gran interés és el catálogo realizado por 
Fréderic Quillet de las pinturas del Palacio Real de Madrid en 
los últimos años del reinado de Carlos IV, ofreciendo una vi-
sión de la exacta posición que ocupaban, de forma correlativa, 
las vistas de Sánchez en las paredes de la Biblioteca de Carlos 
1V. Quilliet, A: Description des tableaux du Palais de S.M. C. Ma-
drid,1809; Sancho, J.L. (1998), pp. 369-384. 
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alegóricas. No en balde se prefiere representar las 
vistas de Gibraltar, en esos momentos en contienda 
con los ingleses, o las islas de Mallorca y Menorca, 
esta última isla recientemente conquistada por la 
corona española,.y que como apunta De la Mano "su 
protector ansiaba exhibir en su gabinete una ima-
gen de ella"5', como ostentación dél poder de la 
monarquía frente a sus rivales, ahora potenciado por 
su alianza con Francia. 

El gusto por las colecciones de vistas pueden es- 
tablecerse eri el momento eri que Carlos III llega a la 
corte española y trae consigo a numerosos artistas 
italianos. Entre ellos debemos destacar la presencia 
de Pietro Fabris, con sus vistas de Nápoles ~y su ba-
hía conservadas en La Granja, y el embarque de Car-
losIII enNápoles. Sin embargo, la decisión del futuro 
Carlos IV pór realizar esta. colección, parece más di-
rectamente influido por un encargo de marinas o 
vistas de los puertos del litoral galo que en 1756 hace 
el monarca francés a Joseph Vernet, confiadas por el 
marqués de Marigny, del que se traen varios cua-
dros aEspaña, para que sirvan, como apunta Barre-
no58, de ejemplo o inspiración a los artistas que 
debían realizar dicho encargo, en este caso Mariano 
Sánchez. 

El modelo de vista que se impone en la corte es-
pañola del siglo XVIII corresponde a una clara 

intencionalidad documental, se representan paisa-
jes reflejados fielmente, reconocibles en sus más 
mininos detalles, y en el que el pintor no se permite 
ninguna fantasía, sino que se. basa en la reproduc-
ciónexacta mediante la observación directa. Para ello 
Mariano Sánchez, al igual que muchos otros pinto-
res que cultivaron este género, utilizó la cámara os-
curapara eldiseño de sus telas, lo que pone de relieve 
el uso de instrumentos ópticos en la gestación de la 
obra de arte. La utilización de la cámara oscura le 
permitiría realizar toda una serie de bocetos, que 
podían unirse formando una panorámica, en el punto 
de origen, para, posteriormente, retocarlos o añadir 
detalles en Madrid, consiguiendo una serie de lien-
zos donde destaca una mera imitación de la natura-
leza, representada de formó directa y empírica, no 
dejando nada a la imaginación, dejándolo todo en 
manos de la ciencia óptica, disciplina científica qué 
se impuso con la Ilustración. 

57 No olvidemos que precisamente en la decoración de la Casita 
de El Príncipe de El Escorial, uno de los temas de batallas ele-
gidos para decorar la escalera, según proyecto de Mariano 
Salvador Maella, es precisamente el sitio, toma y eñtrega de la 
ciudad de Mahón. 

~ Barreno (1977), p. 38. Aunque en opinión De la Mano (1998), 
p. 354, la transmisión e irradiación de estas innovadoras pa-
norámicas portuarias vino más bien suscitada por la sencilla 
movilidad de las estampas levantadas por Lebas y Cochin. 
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UNA APROXIMACIÓN A LOS TRABAJOS 
ESCENOGRÁFICOS DEL PINTOR Y ACADÉMICO 

RAFAEL BERENGUER Y CONDÉ (1822-1890) 

E. M. ZURITA 
CARMEN PINEDO 

Retrato de Rafael Berenguer y Condé. 
Lápiz sobre papel realizado por Alegre Cremades 

RESUMEN 

Rafael Berenguer y Condé (1822-1890), fue profesor y académico de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, donde 
enseñaba "Dibujo aplicado a las artes y a la fabricación". Tuvo una intensa actividad en el campo de la pintura decorativa y 
religiosa. Como escenógrafo tomó parte en la obra "Un pacto con Satanás", una "comedia de magia" de Antonio María Ballester, 
representada en 1868 en el teatro Princesa, conocido entonces como Libertad. En 1876, pintó telones, y los priméros escenarios del 
Teatro Español de Alicante. 

ABSTRACT 

Rafael Berenguer y Condé (1822-1890) was professor and fellow of the Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, where taught 
"Dibujo aplicado a las artes y a la fabricación". He had an intense activity in the field of the decorative and religious painting. As 
scenographer, he took charge of the play "Un pacto con Satanás", a "comedia de magia" by Antonio María Ballester, represented in 1868 
in the Princesa theatre, then known as the Libertad. In 1876, he painted the drop curtain, and the first sceneries of the Español theatre of 
Alicante. 
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1 16 de diciembre de 1822 nace, en la calle de 
Trinitarios n° 11 de la ciudad de Valenciàl , Ra-

fael Berenguer y Condé, hijo del matrimonio forma-
do por Sebastián Berenguer y Sirvent, natural de 
Muchamiel, y de Teresa Condé y Torres, de Burriana. 
Fue bautizado al día siguiente con los nombres de 
Rafael Valentín Esteban, siendo sus padrinos Manuel 
Alemany y Josefá Doménech. El bautizo tuvo lugar 
en la parroquia de San Esteban, lo que ha permitido 
que llegue a nuestros días su partida de bautismo2 . 

De los diez hijos de los que tenemos constancia 
que tuvo el matrimonio3 solo vivían, según el pa-
drón de 1837 cuatro: Teresa, Rafáela, Rafael y 
Sebastián4. Debió de tener importancia el hecho de 
que Sebastián padre fuera terciopelero para que tanto 
Rafael como su hermano Sebastián se dedicaran a 
trabajos artísticos5 . , 

La familia cambió en repetidas ocasiones de resi-
dencia dentro de la ciudad6 : en 1837 habitaba la casa 
n° 20 de la calle de la Traición (actualmente Entereza); 
al año siguiente se trasladó del cuartel de Serranos 
al del Mercado, pasando a ocupar los cuartos bajos 
de la casa situada- en la calle de Caballeros n° 51, 
propiedad del hacendado don Francisco Dánvila y 
Maillent. En 1840 ocupará el entresuelo del mismo 
edificio, donde permanece hasta que en 1844 se tras-
lada a la calle de la Carda n° 5 cuarto 2°. 

El 15 de octubre de 1852, Rafael Berenguer con-
trae matrimonio en la iglesia de San Juan del Merca-
do -actualmente de los Santos Juanes-con María de 
las Mercedes Castillo y Valiente', con. la que tendrá 
cinco ~hijosa . La primogénita, María de los Desam-
parados Teresa, nacerá a principios de 1854; le se-
guirá Rafaela, que morirá de tifus con doce años, en 
1868: El primer varón, Rafael, tampoco superará la 
infancia y morirá con un año de edad, en 1859. Los 
siguientes hijos del matrimonio, un nuevo Rafael, 
como el padre y el hermano fallecido, y Ana de Je-
sús, nacerán ya en la nueva residencia de la familia 
eri la calle del Portal Nuevo, perteneciente a la pa-
rroquia de la Santa Cruz. 

Tras una vida dedicada a la enseñanza Rafael hará 
testamento9 el verano en que su hermano Sebastián 
fallece. Dos años después, en 1888 morirá su última 
hermana, Rafaela, que, soltera, convivía con el ma-
trimonio en el domicilio familiar -calle Marqués de 

Busianos, n° 6, entresuelo-, domicilio en que, e15 de 
enero de 1890, la muerte alcanzaría a Rafael 
Berenguer, una víctima más de la epidemia de gripe 
-trancazo o dengue en los periódicos de la épocalo _ 

que asoló la ciudad el invierno de ese añoll 

Al producirse el óbito de Rafael solo sus dos hi-
jos menores le sobrevivieron: Rafael y la benjamina 
Ana de Jesús, casada con el impresor José Ortega y 
Paredes. La mayor de los hermanos, María de los 
Desamparados Teresa, casada con Juan Vicente 
Gómez y Descalzo, había fallecido algunos años an-
tes12 dejando dos huérfanos: Juan Vicente y Encar-
nación, la menor de los cuales vivía todavía con los 
abuelos en el momento en que estos testaron. 

Rafael tampoco sobreviviría demasiado tiempo 
a su padre, ya que moriría el mismo áño13, dejando 
de su matrimonio con María Luisa Coloma Salavért 
otro huérfano, un nuevo Rafae114, que con el tiempo 
habría de seguir los pasos del abuelo eñ la enseñan-
za 3~ práctica de la pintura. 

' Archivo Histórico Municipal de Valencia, legajo n° 7. 
z Archivo parroquial de San Esteban, Libro de bautismos, tomo 

21, folio 185 °~°-186 °t°, n° 166. 
s Ocho, según las partidas de bautismo del Archivo parroquial 

de San Esteban. Sin embargo, las dos hermanas mayores -Te-
resa yRafaela- aparecen mencionadas en todos los padrones. 

a A.H:M.V., legajo n° 11. 
s María José López Terrada, Tradición y cambio en la pintura va-

lenciana de flores, 1600-1850, Valencia, 2001, pág. 192. 
e A.H.M.V., legajos n° 11,13,17, 20, 25, 29, 37 y 42. 

Ibid., Matrimonios 1852, n° 524. 
e Ibid., Nacimientos:ll de enero de 1854, 28 de enero 1856,19 de 

octubre 1858.18 de septiembre de 1860, 6 de enero 1864; Falle-
cidos: 26 de octubre de 1859,17 de junio de 1868. 

9 Archivo del Reino de Valencia, Protocolo de Manuel Atard. 
Folios (6069-6078), 2 de agosto de 1886. 

10 Almanaque de Las Provincias, Valencia, 1890, págs. 36-37 
" Partidas de defunción: n° 544,10 de julio de 1886, n° 119, 8 de 

febrero de 1888 y n° 36, 5 de enero de 1890. 
'Z Partida de defunción n° 679, 26 de julio de 1883. 
13 Partida de defunción n° 140, 24 de julio de 1890 en la Villa de 

Paterna. 
14 Partida de nacimiento n° 326,18 de febrero de 1890. 
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LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES 
DE SAN CARLOS, DECORACIONES 

RELIGIOSAS Y PINTURA DECORATIVA 

En 1838, Rafael declara por primera vez como 
profesión la de pintor, y su hermano pequeño, 
Sebastián, la de carpintero15 —Sebastián, más tarde, 
seguiría los pasos de su hermano Rafael, siendo 
alumno suyo durante el curso 1856-185716—. En 1844 
Rafael estaba ya libre del "servicio de las armas" que 
había realizador', como su hermano haría después, 
en la 6a compañía de artillería. 

En 1846, Rafael participa en la exposición públi-
ca genéral patrocinada por la Sociedad Económica 
de Amigos del País, que tiene como escenario el 
claustro de la Real Casa de la' Enseñanza, en la calle 
de la Sangre. Recibió un "oficio de gracia" por un 
dibujo realizado en perspectiva18 . La Perspectiva no 
era una asignatura popular debido a los prejuicios 
todavía existentes, por parte de los artistas, hacia los 
temas científicos19. En el curso de 1845-46, solo ha= 
bía once alumnos matriculados en esta asignatura 
dula que era director desde 1843 el pintor escenó-
grafo Luis Téllez Girón y Belloch (1810-1878), pin-
tor oficial de la Ciudad desde 1842 y autor de 
numerosos trabajos vinculados con las decoraciones 
efímeras. 

Este tipo de trabajo, en el que erá frecuente la 
presencia de escenógrafos teatrales, se desarrollaba 
en dos vertientes: por una parte, atendía a la orna-
mentación urbana requerida con mótivo de la cele-
bración de festividades laicas o religiosas; por otra, 
dentro de lo que Ráfols denomina "escenografía re-
ligiosa"20, abordaba la realizàción de monumentos 
de Semana Santa, túmulos funerarios, perspectivas 
de altar, etc. En este sentido, Rafael Berenguer pintó 
en 1849 el monumento de Semana Santa para la igle-
sia del convento de monjas de Santa Catalina de Sena 
de Valencia. Manuel .González Martí indica que pin-
tó también el monumento de las Escuelas Pías de 
Valencia21 . 

En 1849 se produce una reforma por la que se 
establecen los Estudios Superiores de Dibujo, Piñ-
tura yGrabado, los Estudios Superióres de Maes-
tros de Obra y los Estudios Elementales de Dibujo, 
y se decide el traslado de la Academia de Bellas Ar-
tes de San Carlos desde los locales que esta ocupaba 
en la. Universidad, en la callé de la Nave, al 

desamortizado convento del Carmen. La reforma co-
menzaría aaplicarse en el curso 1850-1851, y el tras-
lado de laAcademia a sunuevo emplazamiento, por 
retrasos en las obras de acondicionamiento, no se 
haría efectivo hasta diciembre de 185122 . 

En 1850, primer año de la reforma, Rafael decla-
racontar con estudios superiores23 . En este curso, se 
matricula en "Dibujo del natural y del antiguó", asig-
naturaimpartida por Vicente Castelló y Amat, quien 
le dará la calificación de "mediano". La misma nota 
obtendrá con Miguel Pou y Llovera en la asignatura 
de "Anatomía pictórica", el curso siguiente, y, ya 
casado, en 1853 Luis Gonzaga del Valle le calificará 
con "sobresaliente" en "Teoría e Historia de las Be-
llas Artes". 

En enero de 1853, Rafael Berenguer opositó a la 
cátedra de "Dibujo lineal y de adorno", que la muerte 
de José Romá había dejado vacante. El tribunal de 
censura lo propuso en segundo lugar dentro de la 
terna. El hecho de que en 1853 oposite a la cátedra 
de "Dibujo lineal y de adorno"yen 1854 a "Dibujo 
aplicado a las Artes y a la Fabricación",junto con la 
circunstancia de ser hijo de terciopelero, nos hace 
pensar en la pósibilidad de que en años anteriores 
hubiera sido alumno de José Romá, en la desapare-
cida sala de Flores y Ornatos. 

En mayo de 1854 sale a concurso la plaza de pro- 
fesor de "Dibujo Aplicado a las Artes y la Fabrica-
ción", dotada con un sueldo de 6.000 reales. La 
oposición, realizada en la Real Academia de San Fer-
nando de Madrid, consta de cuatro ejercicios: el pri-
meroconsiste enhacer undibujo adaptable a los tejidos 

15 A.H.M.V., legajo n° 13. 
16 A.R.A.S.C., legajo 77/6/4 
" A.H.M.V., legajo n° 42. 
18 Boletín Enciclopédico de la Sociedad Económica de Amigos del País, 

1847, volumen IV, pág. 263 (citado por Vicente Roig Condomi-
na, Las Exposiciones de Bellas Artes en la Valencia del siglo XIX, 
Valencia, 1994, pág. 64). . 

i9 Maota Soldevilla Liaño, Del artesano al diseñador. 150 años de la 
Escuela de Artes y Oficios de Valencia, Valencia, 2000, pág. 58. 

20 J. F. Ráfols, El arte romántico en España, Barcelona, 1954, pág. 
104. 

z' Manuel González Martí, "Rafael Berenguer, `el Perspectivo"', 
en Oro de Ley, Valencia, 31 de diciembre de 1928, pág. 238. 

~ Ramón García Alcaraz, "La Academia de San Carlos de Valen-
cia", en el catalogo de la exposición Muñoz Degrafn, Valenciá, 
1996, págs. 37-47. 

z, A.R.A.S.C., legajo n° 47/2/7. 
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Título de Catedrático de la asignatura de Dibujo aplicado a las 
Artes y la Fabricación concedido a Rafael Berenguer por el 

Ministerio de Fomento el 17 de abril de 1855 

de seda, en un papel de raqueta; en el segundo, el 
opositor deberá representar las proyecciones y pene-
traciones delos cuerpos que determine el tribunal; en 
el tercero, realizará el dibujo de una máquina o de 
uno o varios'de sus órganos, represeñtados en pro-
yecciones cilíndricas y cónicas; en el .cuarto ejercicio 
responderá a las preguntas que formule el tribunal 
sobre la teoría de las diversas industrias, así como to-
das las materias propias de la asignatura que desea 
impartir24 . El 13 de diciembre de 185425, Rafael 
Berenguer ocupa ya la plaza de profesor, como reco-
ge la revista Las Bellas Artes: 

"Con el mayor placer anunciamos que el joven 
D. Rafael Berenguer y Conde, discípulo de la Real 
academia de S. Carlos, ha obtenido la plaza de pro-
fesor de dibujo aplicado á las artes y á la fabricación, 
que se hallaba vacante en la misma. Nos consta que 
sus actos en la oposición que acaba de hacer en Ma-
drid ante la Real Academia de S. Fernando han sido 
lucidísimos, dejando completamente satisfechos á 
sus jueces, y dando una justa idea de la escuela don-
de harecibido suinstrucción. Reciba el Sr. Berenguer 
nuestra cordial enhorabuena, y se la damos también 
á los demás profesores, que tendrán en él un digno 
compañero, no solo por sus conocimientos, sino por 
sus prendas morales y su excelente carácter"26 . 

Una Real Orden de 17 de abril de 1855 nombra a 
Rafael Berenguer catedrático de la asignatura de 
"Dibujo aplicado a las artes y fabricación" en la 

Escena pintada al temple. Bóveda de la iglesia de Macastre 
(firmada en el ángulo inferior izquierdo) 

Academia de Valencia27. Dicha asignatura formaba-~ 
parte de los Estudios Elementales de Dibujo desde 
la reforma de 1849. La nueva asignatura, según es-
cribe Maota Soldevilla, "introduce una mayor espe-
cialización en la copia y aprendizaje de los detalles 
ornamentales históricos. La ampliación del número 
de referencias y la especialización en los modelos 
ornamentales históricos tiene como objeto reforzar 
la formación del buen gusto del alumnado (...). El 
cultivo del gusto, además de proporcionar a los alum-
nos un catálogo de formas reconocidas como de 
'buen gusto', les proporciona el saber utilizar con 
acierto y decoro las distintas ornamentaciones se-
gúnlos correctos usos sancionados por la historia"28 . 

za Las Bellas Artes, n° 5, mayo de 1854, pág. 48. 
25 A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
ze Las. Bellas Artes, n° 12, diciembre de 1854, pág. 116. 
Z' Título emitido por el Ministerio de Fomento e122 de abril de 

1855, documentado en la Real Academia de San Fernando de 
Madrid (leg, seg, 6-4/2), y actualmente en propiedad del pin-
tor Juan de Ribera Berenguer Palau, biznieto de Rafael 
Berenguer y Condé. 

28 Maota Soldevilla, op.cit., pág. 61. 
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Dedicado, asimismo, a la ornamentación religiosa 
permanente, Berenguer pintó en 1855 cinco cuadros 
al temple en la bóveda de la iglesia de Macastre29 . 
Actualmente solo se conservan cuatro. El comparti-
miento que ocupó el quinto lienzo se encuentra va-
cío, ya que este desapareció durante la contienda de 
1936. La obra se describe, en el Catálogo Monumental 
de la Provincia de Valencia, dirigido por Felipe. María 
Garín Ortiz de Taranco, del modo siguiente: 
...recuadros en la bóveda decorados con pinturas 

que representan el Nacimiento, la Transfiguración, 
la Cena y la Ascensión de Cristo a los cielos, obras 
todas ellas de jugoso colorido y factura bien acepta-
ble"30 .Como escultor, Rafael Berenguer realizó una 
estatua de la Virgen de los Dolores para la iglesia de 
la Sangre, de Valencia31 y, según Vicente Boix, una 
estatua de San Antonio Abad para • la .iglesia de 
Villarrealsz . 

Otra de las actividades habituales entre los 
escenógrafos era la pintura decorativa en domicilios 
particulares. Normalmente, la pintura al temple se 
destinaba. a la sala, mientras que las paredes de las 
alcobas; el comedor y otras piezas sólían pintarse de 
blanco. Entre los temas représentados destacaban las 
arquitecturas ficticias, bajorrelieves imitados y "le-
janas perspectivas con robusta balaustrada en pri-
mer término, sobre cuya baranda se veían grandes 
jarrones repletos de variadísimas flores, y a sus la-
dosplatos ybandejas con frutas"33 . Según González 
Martí, "fueron muchas las habitacionés suntuosas" 
que Rafael Berenguer "pintó ayudado por sus discí-
pulos"~~. • 

E114 de abril de 1855, en cumplimiento de lo dis-
puesto en la Real Orden de 12 de Diciembre de 1853, 
Berenguer fue nombrado vocal suplente, como pro-
fesor para formar parte del Consejo de disciplina35

Desde e123 de julio de 1855 es director de la Es-
cuela Luis Gonzaga del Valle, quien encarga a los 
profesores un listado de las necesidades materiales 
de sus aulas y sugerencias para su posible reforma. 
El informe presentado el 19 de septiembre de 1855 
por Rafael Berenguer: 

"solicita en primer lugar material docente especí-
ficopara poder orientar su asignatura al correcto tra-
zado yaplicación de los diferentes oficios. Esta 
asignatura al ser la más innovadora, respecto a sus 
contenidos, tenía que ser la que, por lógica, menos 

material docente hubiese podido aprovechar de la 
enseñanza anterior. (...)esta asignatura será la única 
que introduzca una nueva orientación en los estu-
dios que implanta la reforma de 1849, no porque sus 
métodos, la copia, y su objetivo, el aprendizaje del 
dibujo, sean innovadores, sino porque los modelos a 
copiar son específicamente modelos ~ de ornamenta-
ción histórica; buscando la aplicación a los distintos 
oficios de los diversos estilos artísticos. Esta caracte-
rística de la formación profesionalizada de la asig-
natura de Dibujo Aplicado a las Artes y a la 
Fabricación, considerada específica por la Academia, 
la convertirá en la última que cursen los alumnos 
artesanos. Pues era ella la que otorgaba la especiali-
zación según el oficio del estudiante. (...) De todas 
maneras, y aun partiendo de su condición de ense-
ñanza específica, su objetivo docente no se apartaba 
del aprendizaje del dibujo y sus diferentes técnicas"36

En concreto, entre el material docente que la en-
señanza de su asignatura requiere, Berenguer soli-
citapizarras, compases, lapiceros, cartabones, reglas, 
así como una "colección de sólidos, arreglados para 
demostrar prácticamente sus posiciones con respec-
to álos planos, sus trazas, e imágenes o proyeccio-
nes, penetraciones y desarrollo"37. La asignatura se 
divide en 19 secciones: albañilería, marmolista, sas-
trería, alfarería, ebanistería, carpintería de mano, 
carpintería de llano y de armar, cerrajería ordinaria 

~ A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
30 Catálogo Monumental de la Provincia de Valencia, dirigido por 

Felipe María Garín Ortiz de Taranco, Valencia,1986, pág. 229. 
Estas pinturas son atribuidas erróneamente a José Brel y Giral. . 

31 Ibíd. 
sz Vicente Boix, Noticia de los artistas valencianos del siglo XIX, Va-

lencia, 1877, pág.19. También en el legajo de A.R.A.S.C. 905/ 
3/50. 

~ Manuel González Martí, op .cit., pág. 238. 
~ Ibíd. 
3s A.R.A.S.C., legajo 905/3/50.
36 Maota Soldevilla, op.cit., pág. 63. Soldevilla atribuye por error 

,este informe a Rafael Montesinos Ramiro, afirmando que, en 
esas fechas, era el encargado de la asignatura de "Dibujo apli-
cado alas artes y la fabricación", cuando era Rafael Berenguer 
quien ostentaba dicho cargo, así como el firmante del docu-
mento. Montesinos, por su parte, fue profesor de "Aritmética 
y Geometría de Dibujantes" desde 1850, de "Colorido y com-
posición" desde 1861. Vid., para más datos, Francisco Javier 
Delicado Martínez, "Rafael Montesinos y Ramiro (Valencia, 
1811-1877), pintor de miniaturas y paisajista romántico", en 
Archivo de Arte Valenciano, 1990, págs. 89-98. 

~ A.R.A.S.C., legajo n° 77, carpeta 6. 
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y de fundición, mecánica, platería, cristalería, 
instrumentista, quincalla y hojalatería, talla, borda-
do, pintura de paredes, pintura de azulejos, vasijas 
y otros objetos de alfarería, pintura de tejidos y ar-
mería38 . 

El 14 de octubre de 1859, el director de la escuela 
le encargó una sección de "Dibujo de figura" (noc-
turna), que desempeñó hasta últimos de abril de 
186139 . Nuevamente se le encomendó e14 de mayo 
de 1860 la enseñanza del Dibujo y copia de flores 
naturales en los meses de mayo y junio, después de 
cerrados los estudios elementales, desempeñando 
este cargo hasta finales del año 186440 . El 9 de Enero 
de 1864 fue nombrado en comisión para formar el 
Programa de ejercicios de oposición a la plaza va-
cante, en la Escuela de Valencia, de"Modelado y 
vaciado de Adorno"41 . 

Durante 1860, los alumnos de Rafael párticipan 
en la exposición organizada por la Sociedad Econó-
mica de Amigos del País: "Los alumnos de la clase 
de dibujo aplicado a las artes y la fabricación que 
dirige el señor Berenguer han presentado trabajos 
dignos de llamar lá atención en el edificio del Car-
men. Esa clase subsiste en la escuela de Bellas Artes 
de la capital a pesar de no constar en el reglamento, 
gracias al patriotismo de la Diputación Provincial y 
del Ayuntamiento de Valencia"42 . 

Debido a la nueva organización dada a los estu-
dios elementales, e1.8 de junio de 1864; por Real 
Orden, Rafael Berenguer fue nombrado profesor de 
"Detalles de Arquitectura y Adorno",asignatura que 
en la escuela valenciana se denominaría segundo cur-
so de Dibujo lineal. E128 de Febrero de 1866 es nom-
bradopor la Dirección General de Instrucción Pública 
Vocal y Secretario del Tribunal de censura para cali-
ficar los ejercicios de oposición a la Cátedra de "Di-
bujo lineal de adorno y de figura", vacante en el 
Instituto de Albacete43 . Fue nombrado igualmente 
vocal del Tribunal de censura para calificar los ejer-
cicios de oposición a la Cátedra-de "Dibujo" vacan-
te en la Escuela Industrial de Alcoy, desempeñando 
el cargo de Secretario que le fue conferido por el Tri-
bunal44 . 

Eri enero de 1868, Berenguer sustituyó a José 
Bover, profesor de la cátedra de Artes Plásticas, mie~-
traseste estuvo enfermo45 . E113 de Enero de 1868 se 
informa de que "los ayudàntes de la escuela Don 

Manuel González y Don José Brel y Giral asisten res-
pectivamente alos Profesores de 1° y 2° año de Di-
bujolineal D.Antonio Pertegas y D. Ráfael Berénguer 
por disposición del director de la Escuela de Bellas 
Artes D. Francisco Hernandez"46

Párala instrucción que le fue confiada, escribió y 
publicó en 1869, un "tratadito inédito" con el epí-
grafe de "Enseñanza de Detalles. de Arquitectura y 
Adorno, correspondiente alsegundo curso de Dibujo 
lineal". En dichó tratado, procuró, en sus propias pa-
labras, "metodizar un resumen de lecciones, que 
puestas al alcance de todas .las capacidades pudie-
ran dar una idea, aunque sucinta, del origen, estilo . 
y carácter de la Arquitectura y Adorno, que en cier-
to moáo y sin fatigar la memoria de los cursantes 
pudiera servirles de introduccióñ para los estudios 
sucesivos" 47 . 

En 1873 redactó una "Hoja de méritos y servi-
cios"48 . Este currículum resulta la principal fuente 
para el conocimiento de su labor académica, artísti-
ca, ysegún él mismo, "literaria"49. En él podemos 
leer, por ejemplo: "Es consignado en el presupuesto 
del Estado la suma necesaria pára los ascensos re-
glamentarios yobtenida la debida clasificación por 
el consejo universitario de Madrid, se le asignan mil 
quinientas pesetas anuales de sueldo que disfruta de 
fondos provinciales y municipales. Entregándole. 
nuevo Titulo cumpliendo con las formalidades pre-
venidaspara este caso y acreditándole la posición en 
nueve de octubre de mil ochocientos setenta y tres"50

E123 de enero de 1881 Rafael Berenguer obtuvo, 
por unanimidad, la medalla de "académico por pin-
tura"51 que, años después, pasaría a Ignacio Pinazo 
Camarlench52 . En marzo de 1886 solicitó gue se le 

3s Ibíd. 
39 A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
4o A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
41 A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
4z Diario Mercantil de Valencia, 5 de octubre de 1860. 
43 A.R.A.S.C., legajo 905/3/50 
~ Ibíd. 
~ Ibíd. 
46 A.R.A.S.C., legajo 79/2/97 
47 A.R.A.S.C, legajo 905/3/50 
`~ Ibíd 
49 Ibfd 
so Ibíd ~ ' 
51 A.R.A.S.C., Libro de actas, Sesión de123 de enero de 1881. 
52 A.R.A.S.C., Libro de Individuos, sig. 57. 
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Decoración realizada por Rafael Berenguer para 
la comedia de magia, Un pacto con Satanás 

reemplazase en sus clases por enfermedad53, siendo 
sustituido por Miguel Ramírez Bonet e111 de marzo 
de1888~. 

En 1868 comenzaron los trabajos escenográficos 
de Berenguer y Condé, de los que nos ocupamos a 
continuación. 

UN PACTO CON SATANÁS 

Según indica Manuel González Martí, el declive 
de la decoración pictórica de las viviendas, a raíz de 
la boga de los papeles pintados, y la nueva moda de 
reemplazar los telones que servían de fondo para 
los monumentos de Semana Santa por damascos y 
terciopelos, en la segunda mitad del siglo XIX, con-
dujo aartistas como. Rafael Berenguer a aplicar sus 
conocimientos perspectivos a la realización de 

pinturas escenográficas para los teatros. En este cam-
po, según el autor citado, Berenguer produjo "obras 
de un realismo maravilloso, eligiendo y planteando 
los datos según los cuales ha de desarrollarse la pers-
pectiva con acierto de maestro"55

El primer trabajo teatral de Berenguer del que 
tenemos constancia tuvo lugar en 1868, cuando rea-
lizó trece decoraciones para la comedia de magia en 
tres actos,. original de Antonio M. Ballester, Un pacto 
con Satanás. La obra se estreñó e119 de diciembre de 
1868 en el teatro de la Princesa, conocido entonces 
como. teatro de la Libertad. En este mismo coliseo 
había trabajado como escenógrafo José Flores Vela, 
el cual, un año antes, había abandonado Valencia 
para trabajar en el teatro de Palma de Mallorca. Es 
curioso destacar; en este sentido, el hecho de que, en 
1861, Rafael Berenguer y José Flores Vela fueran ve-
cinos: el primero habitaba én el número 6 de la calle 
del Portal Nou, mientras que el~ segundo tenía su 
vivienda en el piso 4° del número 10 de la misma 
calle. En 1866, Berenguer ocupa el bajo de la calle 
Portal Nou, números 10-12, mientras .que Flores Vela 
se traslada a la Portería del Carmen, número 11, 2a 
habitacióñ. Sin duda, ambos artistas se conocían, y 
no es extraño pensar que Flores Vela pudiera tener 
alguna relación con este primer encargo escenográ-
fico de Berenguer en el coliseo de la Princesa. 

Se trata de una encomienda importante. Las co-
medias de magia, uno de los géneros preferidos por 
el público, solían representarse en las épocas de 
mayor afluencia de espectadores al teatro, como la 
Navidad o las fechas anteriores a la Cuaresma. En 
estas comedias, el aparato escénico —decorado y 
maquinaria— ocupaba un papel protagonista. En 
esencia, como resumía un crítico en 1860, este tipo 
de comedias consistía, básicamente, en "una série 
de escenas mas o menos graciosas, escritas con el 
objeto de presentar decoraciones y juegos escé-
nicos"56 . La responsabilidad del pintor y dél maqui-
nista era, por tanto, muy grande. 

53 A.R.A.S.C., Libro de actas, Sesión ordinaria del 14 de marzo 
de 1886. 

~ A.R.A.S.C., Libro de actas, Sesión ordinaria del 11 de marzo 
de 1888. 

~ Manuel González Martí, op.cit., pág. 238. 
~ Diario Mercantil de Valencia, l4 de noviembre de 1860. 
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González Martí afirma que la obra de Ballester 
no llegó a estrenarse57. Que el texto dramático, pu-
blicado además en el mismo año de 1868, diga que 
la obra se éstrenó "con éxito extraordinario en el tea-
tro de la Libertad de Valencia, en la noche de119 de 
Diciembre de 1868"58 y que el autor manifiesta su 
agradecimiento al público que ha asistido al teatro, 
"tributando sus aplausos"ala obra, no asegura que 
esta realmente se estrenase. Lo mismo sucede con 
los anuncios en prensa, publicados desde el sábado 
19 de diciembre de 1868 hasta el 20 de enero de 
186959 : en ocasiones, se anunciaban obras que no lle-
gaban arepresentarse, por unas u otras causas, o bien 
se ponían en escena obras que no habían sido anun-
ciadas. No hemos hallado en la prensa ninguna crí-
tica relativa a este estreno, ni figura el programa de 
mano correspondiente a lafunción en los Programas 
de Teatro conservados en la Biblioteca de Investiga-
dores de laUniversidad de Valeñcia —datos que tam-
poco son especialmente significativos, puesto que 
no se publicaron críticas de todas las obras estrena-
das, ymucho menos en períodos políticamente tan 
agitados como el de 1868, ni se conservan en los vo-
lúmenes~de Programas de Teatro los de todas las obras 
que llegaron arepresentarse—. 

A pesar de todas estas matizaciones, hay un dato 
de carácter extra-teatral que nos indica que la obra 
en cuestión sí llegó a estrenarse, en contra de la afir-
mación de González Martí. Se trata del proyecto de 
instalar una falla en la calle de la Taberna Roja, en 
1869, con "Trifaldín, el popular personaje de la co-
media 'Un pacto con Satanás"' y, sobre todo, de que 
en ese año se plante, en la plaza de toros, "una gran 
falla de ocho lados, magníficamente decorada, que 
representaba la escena del tercer acto de la comedia 
de magia 'Un pacto con Satanás'; cuando Trifaldín 
era sacado del agua y atormentado por las brujas"60
Las figuras, en esta última falla, erán de movimien-
to. La popularidad del personaje de Trufaldín -y no 
Trifaldín, como escribe Soler iGodes— y de la propia 
comedia, cuyas escénas,llegan a ser reproducidas en 
los monumentos falleros, demuestra que la obra, 
efectivamente, se representó, como indican los anun-
cios en la prensa y el texto de Ballester. 

En los años en los que se representó la comedia, 
el teatro Principal y el de la Princesa compartían 
empresario —Acchile Babacci, aunque la gestión co-
rría acargo de Pedro Diestro— y compañía. En este 
sentido, indica el texto de la obra de Ballester que la 

"combinación del trabajo de la Compañía de verso 
en los dos teatros de esta capital, y la necesidad de 
dar algun descanso á los actores por las muchas re-
presentaciones que ha obtenido la obra, ha hecho 
indispensable el que alternaran aquellos en el des-
empeño de los principales papeles"61 . De este modo, 
el papel de Trufaldín era representádo por Pedro 
Garcíafiz y por Pío Hermosa; el de Ricardo, por Ri-
cardo Morales y Enrique F. Jáuregui; el de Rapacejo, 
por Luis Morón y Juan Aparicio, y el de Lagartija, 
por Luis Pedraza y Arturo Tormo. La princesa Oriana 
era representada por Amalia Mondéjar, y Liseta, por 
Matilde Ruiz. Los otros personajes de la obra eran 
encarnados por Fernando Imperial, Virginio Caba-
lote, Juan Aparicio (quien representaba a Jorge, en 
el teatro de la Princesa,,y a Rapacejo en el Principal), 
Mercedes Rodrigo, Carmen Coronel, Antonia 
Lanuza, Matilde Perlá, José Ricart y el "Sr. D.N.N.". 
La música, compuesta por José Valls, era dirigida 
por Leandro Ruiz. 

La pintura de las decoraciones de la comédia, 
según iñforma el texto de Ballester, "se ha egecutado 
bajo la direccion del Sr.D. Rafael Berénguer y Con-
de, profesor de la Academia de Bellas Artes de Va-
lencia"63 . El áutor de la obra afirma, a este respecto: 
"Deber nuestro es consignar aqui la espresion fiel 
de nuestro reconocimiento al Sr. D. Rafael Berenguer, 
á cuyo diestro pincel se han debido las preciosas 
decoraciones con que se ha exornado la obra"~ .Una 
duda se suscita ante las Notas que preceden al texto 
de la comedia: "El decorado y aparato completo de 
esta obra es propiedad del autor, á quien podrán 
dirigirse las Empresas que quieran ponerla en esce-
na"65 . ¿A quién se refiere el texto con el término de 

s' Manuel González Martí, op.cit., pág. 238. 
58 Antonio M. Ballester, Un pacto con Satanás, imprenta a cargo 

de José Peydró, Valencia, 1868. 
s9 La obra, en concreto, se anunció el sábado 19-12-68, domingo 

20-12-68, viernes 25-12-68 (5a representación), domingo 27-12-
68, viernes 31-12-68, sábado 2-1-69, así como 4-5-6-7-8-10-12-
18 de enero de 1869. La despedida se produce e120 de enero 
de 1869, tras permanécer un mes en cartel. 

60 Enric Soler i Godes, Las Fallas. Notas para su historia, 1849-1936, 
volumen I, Valencia, 2000, pág. 38. 

61 Antonio M. Ballester, op.cit., 
ez El actor cómico Pedro García ostentó la hegemonía en los pa-

peles de "gracioso" a lo largo de la década de los sesenta, su-
cediendo al célebre actor Esteban del Río, fallecido en 1857. 

`~ Antonio M. Ballester, op.cit. 
~ Ibíd. 
~s Ibfd. 
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"autor": al autor de las decóraciones, es decir, 
Berenguer; al autor del texto, Ballester, o al autor de 
la compañía teatral? 

El artículo citado de Manuel González Martí re-
produce el boceto de una de las decoraciones de la 
obra de Antonio M. Ballester66 . Sè trata de una de-
coración arquitectónica resuelta en una vista en án-
gulo, con potentes pilares, grandes arcos y un 
poderoso tratamiento de la techumbre. Un fuerte cla-
roscuro oponè la parte delantera y superior de la d~-
coración, envuelta en sombras, y el plano posterior, 
donde destaca una amplia escalinata. Una gran frag-
mentación espacial domina en el diseño, favorecida 
por el entramado creado por el juego de pilares, ar-
cos, escáleras y vigas del techo. El dibujo sugiere un 
atento tratamientó de las texturas de la piedra y la 
madera. Es posible que este boceto corresponda a la 
decoración corta del cuadro 3° del primer acto, la 
cual representa un atrio en el palacio de la princesa 
Oriana, o al cuadro 5° del acto 3, que reproduce el 
atrio interior de un castillo. 

Un pacto con Satanás muestra rasgos que contex-
tualizan cronólógicamente la comedia con preci-
sión67. Por una parte, tanto el carácter humorístico 
que preside la obra como los. rasgos moralizantes 
-evocadores, en varios pasajes, del drama Don Juan 
Tenorio, de Zorrilla-son dos de los recursos usuales 
en el género a partir de los años cuarenta. Llaman la 
atención, en el texto de Ballester, diversos comentá-
rios burlescos, auto-paródicos, en relación con de-
terminados usos teatrales vinculados, en especial, 
con las obras de gran espectáculo, como son las co-
medias de magia. Así, cuando Trufaldín, tras apa-
gar la lámpara para no despertar a los eunucos en el 
camarín oriental, percibe que aparecen luces en las 
puntas de las lanzas, exclama: "Pues hemos hecho 
un pan como unas hostias. Despues de apagar la lám-
para me encuentro con una iluminación general"68 . 
"Aquí está nuestro almacen de vestuario"69, afirma 
un personaje al entregar a Trufaldín una arquilla que 
se supone contiene algunas piezas de ropa. Cuando 
Liseta desaparece por escotillón, después de ~ decir: 
"1VIe iré por el camino mas corto", Trufaldín excla-
ma: "Demonio! Pues no conocía yo esta salida. Si 
pudiera largarme por el... Calla! Aquí tengo una 
cuerda!"70 . En otra de las ocasiones en que Liseta 
desaparece por escotillón, Trufaldín se asoma al mis-
mo "á despedir á Liseta y le dá en las narices una 
llamarada"" . 

Una especial relevancia adquieren en la comedia 
de magia los escotillones. Estos son unas platafor-
mas, amodo de ascensor, que sirven para subir des-
de elfoso obajar a élactores oelementos dedecorado. 
El escotillón se desplaza verticalmente mediante 
poleas, contrapesos, cabrestantes, tambores cilíndri-
cos, etc., y. horizontalmente, dentro del foso, para 
dejar lugar a otros elementos. escenográficos que 
reemplacen a los ya utilizados. Los escotillones, al 
permitir apariciones y desapariciones súbitas de 
personajes y piezas de decorado, introducen el di-
namismo ypermiten un "empleo total de las posibi-
lidades de la escena, además de ser una forma 
revolucionaria de entrar y salir"72 de ella, que se 
suma a las, formas, más convencionales, de salir por 
los laterales o por el foro. En la comedia de Ballester 
se hace un abundante uso de los escotillones. Junto 
a las mencionádas desapariciones de Liseta -perso-
naje muy aficionado a entrar y salir de escena por 
este procedimiento-,vemos reseñadas, explicitamen-
te, la aparición de Ricardo, una nueva desaparición 
de Liseta, el cambio entre Oriana y Trufaldín~en la 
cama imperial, y la aparición y desaparición de un 
salvaje armado con una enorme clava. Otra forma 
poco usual de abandonar la escena, aunque no des-
conocida, desde luego, en el teatro, es la que utiliza 
Trufaldín al saltar por una ventana para huir de sus 
perseguidores. Poco después de su precipitada par-
tida, Liseta se asoma a esta ventana practicable para 
contemplar la huida del personaje. 

En lo referente a las decoraciones realizadas -por 
Berenguer para la comedia Un pacto con Satanás ve-
mos que hay cinco decoraciones cortas, que rèpre-
sentan: un ameno paisaje en las inmediaciones de 
Arévalo, un ameno paisaje en las inmediaciones del 
castillo, una selva corta, un atrio y una galería en el 
palacio de Oriana. Las decoraciones cortas reciben 

66 Este boceto se halla desaparecido, en la actualidad. 
67 Entre otros, diversos comentarios paródicos alusivos a la si-

tuación política imperante en el momento. 
~ Antonio M. Ballester, op.cit., acto 2°,cuadro 5°, escena XV. Las 

iluminaciones generales se empleaban en los días de gala o 
"días de iluminación", en los cuales se incrementaba la ilumi-
nación del teatro. 

69 Ibíd., acto 3°, cuadro 3°, escena VIII. 
70 Ibíd., acto 1°, cuadro 2°, escena 38. 
" Ibíd., acto 1°, cuàdro 2°, escena VII. 
'Z Ermanno Caldera, Teatro di magia, Perugia,1983, pág. 28. 



esta denominación porque tienen como elemento 
fundamental el telón corto. Este, a pesar de su nom- 
bre, es el de mayor tamaño entre todos los que se 
emplean en el teatro: en su superficie se pinta la to-
talidad de la ilustración escenográfica, y se muestra 
sin rompimientos, visuales ni bambalinas que lo com-
pleten,por lo cual, carente del apoyo de estos recur-
sos, surealización constituía todo un alarde pictórico 
y perspectivo, y daba especial ocasión de lucimien-
to al escenógrafo73 . Este tipo de telón facilita el cam-
bio de decorado, puesto que permite que, tras él, vaya 
preparándose el decorado del cuadro siguiente, 
mientras prosigue la representación. Vemos, así, en 
la comedia de Ballester, cómo el telón que represen-
taba un paisaje en las inmediaciones de Arévalo 
precedía al decorado de gabinete-laboratorio subte-
rráneo, mucho más complejo, espacialmente, y en el 
cual tenían lugar diversos trucos. Lo mismo sucedía 
con la selva corta que precedía a un frondoso bos-
que, provisto de trucos -y juegos, y que reaparecía, 
concluido ese cuadro, facilitando un rápido cambio 
de decoración y .la preparación del decorado de ca-
marín oriental donde se desarrollaban nuevos tru-
cos. La decoración corta que representaba una galería 
en el palacio de Oriana antecedía a la-famosa escena 
del cuadro 3° del tercer acto, reproducida en la falla 
de la plaza de toros en 1869. 

Un análisis pormenorizado de lás decoraciones 
y trucos de la obra nos ofrece valiosas indicaciones 
acerca de los procedimientos empleados en las co-
medias de magia. Tras el paisaje próximo a Arévalo 
que abre la obra, el espectador se asoma al laborato-
rio subterráneo del hechicero, tipología frecuente en 
este género74 . El carácter subterráneo de la decora-
ción se acentúa por las frecuentes alusiónes, en boca 
de los personajes, a la existencia de unas escaleras75
estas podrían estar efectivamente presentes en el 
decorado, aunque no se mencionen en la acotación, 
o bien. responder a lo que se denomina "decorado 
verbal", esto es, el decorado sugerido por las pala-
bras de los personajes. En este tipo de gabinetes, 
compartidos por hechiceros y por"sábios, confluyen 
los rasgos de las cámaras de maravillas y los labora-
torios, como es el caso de esta decoración concreta. 
Estos lugares se caracterizan, fundamentalmente, por 
el abigarramiento y la diversidad de objetos que re-
únen: en la obra de Ballester se mencionan libros, 
cuadrantes, esferas, redomas, un esqueleto huma-
no, un fogón —que actúa como fuente luminosá—, una 
caldera con líquido hirviendo, una mesa, un taburete 

y diversos enseres, tales como redomas, copas y una 
gran espátula. La acotación evoca el comentario de 
Charles Baudelaire ante el cuadro Interior de alqui-
mista,presentado por el escenógrafo Isabey al Salón 
de 1845: en estos gabinetes siempre "hay cocodri-
los, aves disecadas, grandes libros en tafilete, fuego 
en el horno y un viejo en bata -es decir, una gran 
cantidad de tonos diversos-"76 . 

Este cuadro está provisto de diversos trucos. El 
primero de ellos, muy sencillo, tiene lugar cuando 
Trufaldín, tras descubrir que no puede abandonar 
el subterráneo, se dirige hacia la puerta y esta 
intercambia su lugar con el esqueleto situado en el 
lado opuesto de la escena, ambos en segundo plano 
de la misma. El hecho de que la acotación indique 
que la puerta "va á ocupar.el sitio del esqueleto"" 
sugiere que la transformación se realiza por desliza-
miento mediante los raíles con los que cuenta el ta-
blado del teatro, y que sirven para la ejecución de 
mutaciones a la vista de los espectadores. En la es-
cena siguiente, cuando Trufaldín confiesa su cobar-
día aRicardo, diciendo: "Yo valiente? Contádselo á 
un calvo", y este responde: "Sélo tú"78, Trufaldín se 
queda, de repente, completamenté calvo. Este truco 
de quitar la peluca a un actor, probablemente utili-
zando cables desde el telar, era habitual en las co-
medias de magia. Ante el estreno en el Principal, el 
6 de noviembre de 1844, de la comediá de Hartzen-
busch Los polvos de la madre Celestina, afirmaba el crí-
tico que firmaba con el seudónimo de La Mosca: "La 
egecucion es buena, pero la maquinaria mal servida 
lo mismo que algunas escenas. Al quitarle la peluca 
al señor Lugar, en la segunda noche, por poco le 
quitan la cabezà: juguete mágico que le hubiera he-
cho muy poca gracia"79 . 

73 Arola y Sala, J., Escenografia, Barcelona, 1920, pág. 35. 
" Como ejemplos citaremos, entre otras, la cueva de la hechice-

ra Sara, en Las ptldoras del diablo, o la caverna que sirve de ha-
bitación al mago en La banda verde. 

75 Una de las alusiones más explícitas es la que hace Trufaldín, 
cuando pregunta a Liseta: "¿Pero á que bajais á este subterrá-
neo con ochocientas escaleras?" (Ballester, op.cit., acto 1°, cua-
dro 2°, escena 38). 

76 Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte, Madrid, 
1996, pág. 63. 

~ Antonio M. Ballester, op.cit., acto 1°, cuadro 2°, escena tercera. 
'$ Ibíd., acto 1°, cuadro 2°, escena IV. Por el mismo procedimien-

to empleado para perderlo, Trufaldín recupera el pelo en la 
escena XII del cuádro 4°. 

~ El Fénix, 1845, n° 6,10 de noviembre de 1844. 



El siguiente truco de este cuadro se desencadena 
cuando Ricardo vierte algunas gotas de aceite en la 
caldera, de la que brotan vivas llamas entre densa 
humareda: inmediatamente, y favorecida lamutación 
por este humo, el fogón se transforma en un enorme 
monstruo, por cuya boca sale Oriana en traje de de-
monio. Dan las doce y, al compás de las campanadas, 
la orquesta ejecuta una armonía fantástica: convenien-
temente encubierta por la música y las campanadas, 
se produce la transformación en escritorio de la mesa 
de las redomas, previo toque de la varilla de Oriana, 
y la extracción, de la cabeza de Trufaldin, de un can-
delero con una bujía encendida —viejo truco presenté 
en todas las funciones de magia—. Después de com-
prar el almá de Ricardo, a cambio de recuperar su 
juventud por el plazo de un año, Oriana desaparece 
por la boca del monstruo y este recupera la~ forma de 
fogón. Hay varios aspectos aquí que merece la pena 
comentar. En primer lugar, la entrada y salida de per-
sonajespor laboca de un monstruo es habitual en las 
comedias de magia. Recordemos que, en el teatro 
mediéval, el infierno se representaba a menudo como 
una boca monstruosa por la cual salian los demonios. 
Pilar Pedraza menciona una acotación escénica refe-
rente aesta boca del infierno en la mallorquina Con-
suetadel Juy, de los siglos XV o XVI; Otto Driesen alude 
a la presencia de este elemento escénico en un ballet 
del siglo. XVII; en Valencia, esta boca, utilizada tam-
bién en carros del Corpus como la Diablera, Roca de 
Plutón o del Infierno, aparece en dos ocasiones en las 
fiestas inmaculistas de 166280 . En 1855, en la repre-
sentación de Los siete castillos del diablo, con decora-
dos de Luis Téllez, aparece un "gigante que se traga a 
los hombres vivos"81. 

Los cambios súbitos del aspecto de los persona-
jes son también frecuentes en las comedias de ma-
gia. Ricardo y Jacoba rejuvenecen de repente, Liseta 
~se convierte en una anciana; Trufaldín muda de tra-
je envarias ocasiones —aparece vestido de escudero, 
recupera su traje normal después de haberse des-
pertado vestido de sultana—; Oriana cambia su traje 
de demonio por un rico vestido de corte... Junto con 
el cambio de actitud corporal de los actores, según 
tengan que representara personas jóvenes o ancia-
nas, la mudanza de trajes a la vista del público se 
realiza mediante un sencillo procedimiento, que Jules 
Moynet describe con exactitud: 

"todas las prendas se tienen por medio de un hilo 
bastante fuerte, que partiendo del pié sube al hombro 

por una serie de ojetes y baja luégo á lo largo del 
brazo: es una cuerda de tripa cuyo extremo inferior 
está provisto de un anillo; el otro extremo de la cuerda 
se detiene por un nudo que el actor puede deshacer 
á voluntad. El traje, sea cualquiera su disposición, 
está siempre formado de dos piezas, una anterior y 
otra posterior. Si el personaje se coloca en un punto 
determinado de la escena (... ), ábrese por detrás de 
él una trampilla, una mano se apodera del anillo, y 
á la señal convenida, deshace el actor el nudo que 
retiene el traje por arriba; la mano tira del anillo y el 
traje cae rápidamente á la trampa. Con esto, aparece 
el actor vestido de otra manera"82 . 

Hemos visto también en este cuadro cómo, a un 
toque de la varita de Oriana, la mesa de las redomas 
se transforma en escritorio. Algo similar sucede cuan-
do Ricardo ordena que un erial se transforme en jar-
dín encantado y, a una señal suya, "se transforma la 
escena en un delicioso jardín con profusión de fuen-
tes, estátuas y templetes"83, o cuando, al recuperar 
el cabello y trocar su traje por el de escudero, 
Trufaldín exclama "Oh, quién tuviera un espejo!"~, 
apareciendo inmediatamente en el tronco de un ár-
bol un tocador. Una estrecha funcionalidad caracte-
riza la relación sincrónica entre la palabra y el gesto, 
por una parte, y el efecto escénico85 . 

Las transformaciones deunos objetos en otros son 
constantes en Un pacto con Satanás. Además de las 
ya reseñadas, figuran otras: en el decorado que re-
presenta un frondoso bosque, un grupo de árboles 
situado en el centro de la escena se transforma en 
un cenador, con una mesa y dos banquillos rústicos 
en su interior, mientras que un peñasco colocado en 
segundo término, a la derecha, se convierte en un 
aparador surtido de botellas, vasos y viandas; un 
peñasco se convierte en mortero; el pedestal que hay 

80 Pilar Pedraza, Barroco efímero en Valencia, Vàlencia,1982, págs 
167 y 185; Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en 
el Renacimiento. El contexto de FrariVois Rabelais, Barcelona,1951, 
pág. 313. 

$' Diario Mercantil de valencia, l° de mayo de 1855. 
82 Jules Moynet, L'envers du thédtre, París, 1873. Hemos utilizado 

la versión española, El teatro del siglo XIX por dentro, Madrid, 
1999, pág. 192. 

~ Antonio M. Ballester, op.cit., acto 1°, cuadro 5°,.escena XVIII. 
~ Ibíd., acto 1°, cuàdro 4°, escena XII. 
~ Ermanno Caldera, op.cit., página 24. 
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al fondo del salón de los remordimientos se trans-
forma en un templete infernal, etc. Los decorados, 
en su conjunto, también se transforman. Ya hemos 
indicado cómo de un erial puede hacerse un jardín, 
y, al fondo de este, las ruinas de una fortaleza consi-
guen transformarse en la fachada de un palacio. Al 
final del cuadro 3° del acto 2°, aprovechando la con-
fusión provocada por una pelea entre Liseta, Ricar-
do yTrufaldín, en ecurso de lacual ungran mantón 
revolotea envolviendo a uno u otro de los persona-
jes, la decoración de bosque con cenador practicable 
se transforma en una selva corta. Al tocar con la es-
pada un espejo que en el fondo del interior del ha-
rén, los muros se abren, dejando ver una galería de 
arcos y, en último término, un jardín. 

Había diversos modos de llevar a cabo estas trans-
formaciones. Podían disponerse sobre carros —unas 
plataformas provistas de ruedas, instaladas en el foso 
y provistas de un poste de madera al que se fijaban 
los bastidores— todas las piezas del decorado siguien-
te, compuesto por bastidores similares a los que se 
veían en escena, para que permaneciesen ocultos tras 
ellos. Cuando debía efectuarse la mutación, los bas-
tidoresdel segundo decorado se deslizaban en esce-
na, mientras que los primeros retrocedían hacia los 
laterales y se ocultaban. Si los bastidores eran obli-
cuos o se disponían en quebrado, podía replegarse 
la hoja sobre sí misma, mostrando el segundo deco-
rado, pintado sobre su envés. Los bastidores, pinta-
dos por ambas caras, podían pivotar también sobre 
su propio eje. Existían, asimismo, bastidores de trans-
formación, es decir, bastidores de base a los que se 
fijaban bastidores secundarios, entelados y pintados 
por sus dos caras: al accionar un hilo fijo en estos 
bastidores secundarios, el bastidor pivotaba, ofre-
ciendo una u otra cara. También podía modificarse 
la apariencia de los bastidores mediante un cambio 
deposición por tiras, como si se tratase de persianas 
pintadas por ambos lados, con lo que Moynet deno-
mina decoraciones con ventanas. En ocasiones se 
recurría a la nube pasajera para encubrirla transfor-
mación: los vuelos del mantón, durante la pelea an-
teriormentemencionada, o elespeso humo que brota 
de la caldera, antes de la transformación del fogón. 
en monstruo, en la obra de Ballester, cumplen la fun-
ción dé estas nubes86 . 

Trucos y juegos son imprescindibles en la come-
dia de magia. Uno de estos juegos es el de los som-
breros, "gag" heredado por el primer cine cómico: 

Trufaldín toma su sombrero de un velador y, al ins-
tante queda otro sobre el mueble, repitiéndose la 
broma en cinco ocasiones. Recurso empleado tam-
bién por las primeras películas cómicas es la perse-
cución con entradas y salidas sorprendentes: 
Trufaldín cruza la escena perseguido por varios per-
sonajes; reaparece por el lado opuesto al que se es-
peraba y es deténido por parte del grupo, que ha 
retrocedido para salirle al encuentro. Otro de los jue-
gos que se desarrolla en la obra es el de los mante-
les: Trufaldín toma un mañtel y lo coloca sobre la 
mesa; mientras va al aparador a por las botellas, 
desaparece el• mantel. Pone otro, y se repite el truco. 
Coloca la mesa al pie de un árbol, pone otro mantel 
y este se desvanece. Pone la mesa al pie del apara-
dor,pone un mantel y, encima, una botella. Toma un 
vaso del aparador, se sirve vino de la botella que 
puso sobre el mantel y este se esfuma. Al remate, 
Trufaldín consigue vencer volviendo a póner la mesa 
en su lugar original y colocando cuatro pedruscos 
sobre el mantel. Este juego de los manteles era cono-
cido en la comedia de magia: en Los polvos de la ma-
dre Celestina se reseñan, entre otros juegos de 
maquinaria "los del Pavo y las 011as de campaña, el 
de los Faroles y el Estafermo, los Manteles y las Mesas 
Mecánicas"$' . 

Se recurre también a espectáculos de rasgos tan 
circenses como el del hombre-bala. Trufaldín se re-
cuesta en un peñasco que, al transformarse en mor-
tero, le deja encerrado en su interior. Un sátiro aplica 
fuego "y disparándose el mortero sale Trufaldín 
espelido como una bomba"88. Un alarde semejante 
se había realizado en el sainete de magia Diablos son 
las mujeres y guapo zampamelón, en cuyo anuncio se 
dice que "se verá un vuelo que se egecutará metien-
do al sargento dentro de un mortero y disparándole 
á la voz de fuego"89

s6 Pierre Sonrel, Traité de scénographie, París, 1984, págs. 71-72 y 
137; Isidre Bravo, L'Escenografia catalana, Barcelona,1986, pág. 
162; Jules Moynet, op.cit., págs..92-94; César Oliva y Rafael 
Maestre, "Espacio y espectáculo en la comedia de magia de 
mediados del siglo XIX", en La comedia de magia y de santos, 
Madrid, 1992, pág. 425. 

87 Biblioteca de Investigadores de la Universidad de Valencia, 
Programas de Teatro, volumen 2, pág. 254. 

~ Antonio M. Ballester, op.cit., acto 1°, cuadro 5°, escena XVII. 
s9 Diario Mercantil de Valencia, 9 de enero de 1837. 
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LJn interés especial ofrece el cuadro 3° del tercer 
acto, sin duda el que más popularidad alcanzó. La 
decoración representa una marina, con una cabaña 
practicable a la derecha y varios postes de piedra 
esparcidos por la playa. Varios personajes que ex-
traendel agua los aparejos de pesca hallan a Trufaldín 
dentro de las redes, en ropa interior. iJno de los per-
sonajes entra en la cabaña y saca de ella una arquilla 
que se supone contiene ropa. Cuando Trufaldíri abre 
la caja, surge de ella Liseta, disfrazada de anciana, y 
de ella salen posteriormente diversas ancianas has-
ta completar el coro. El procedimiento seguido es 
sencillo: la caja, sin fondo, ha sido depositada sobre 
una trampa del escenario, por donde van saliendo 
lós personajes. Tras entonar una canción, atan a 
Trufaldín a un poste y le juzgan; entran después en 
la cabaña y el reo aprovecha para engañara Rapace-
jo, recién llegado, y trocar con él su puesto. Al final 
de la escena estalla la tempestad y las ancianas, ar-
madas devejigas, sacuden con ellas a Rapacejo, quien 
se va hinchando hasta quedar completamente redon-
do, gracias a unos globos que el actor escondía bajo 
sus ropas. 

Urc pacto con Satanás muestra seis decoraciones 
exteriores y diez interiores. Las primeras represen-
tan un paisaje en las inmediaciones de Arévalo, uri 
paisaje en las inmediaciones del castillo; los alrede-
dores del castillo, con las ruinas de la fortaleza al 
fondo; una selva corta, con un poste de piedra, a la 
izquierda, en el que se ve la cabeza de un malhechor 
pendiente de una escarpia; un frondoso bosque con 
árboles y peñascos diseminados por la escena y una 
marina. Entre las decoraciones interiores se cuentan 
un gabinete subterráneo, un atrio en el palacio de 
Oriana, una antecámara en el castillo de Castro-Ver-
de, un camarín oriental provisto de almohadones y 
pebeteros; el interior del harén; con espejos y diva-
nes —decoración dispuesta en la parte delantera del 
proscenio, para que, al deslizarse los bastidores o 
paneles que cierran la escena, pueda verse el deco-
rado dispuesto en la parte posterior, es decir, la ga-
lería de arcos por la que penetran guerreros y 
amazonas, dejando ver un jardín en último térmi-
no—; un camarín dormitorio en el palacio de Ricar-
do, una galería en el palacio de. Oriána, un atrio 
interior de castillo; el sombrío y lúgubre salón de 
los remordimientos, con un pedestal, al fondo, con 
esfera, guadaña y demás alegorías relativas al caso, 
y el salón fantástico, dotado de trono, del palacio de 
Oriana, que cierra la comedia. Vemos, pues, la 

variedad de ambientes que tanto agradaba en las 
obras de este género. 

Del mismo modo, música y bailes amenizaban el 
espectáculo. Una armonía fantástica, a compás de 
las doce campanadas, sirve de fondo sonoro a las 
transformaciones del final del cuadro 2° del acto 
primero; la música y una canción acompañan la pa-
lizaque Rapacejo y sus secuaces propinan a Trufaldín 
en el cuadro 2° del segundo acto; las esclavas, senta-
das alrededor de la cama imperial donde duerme 
Oriana, en el cuadro 1°dei acto tercero, agitan gran-
des abanicos al compás de la música, mientras can-
tan; un coro de piratas abre el cuadro 3° de este 
mismo acto, en el dual también las ancianas que apre-
san a Trufaldín entonan una canción antes de atarle; 
por último, la armonía del primer acto se reproduce 
al compás de las campanadas en el cuadro 6° del 
tercer acto. La música suena también, por supuesto, 
para acompañar los tres bailes que tienen lugar en 
la comedia: uno es realizado por las ninfas que sa-
len de uno de los templetes del jardín fantástico en 
que se transforma el erial del cuadro 5° del acto pri-
rríero; el otro —en concreto, unas contramarchas—, es 
desarrollado por los guerreros y amazonas que apa-
recenpor el fondo desvelado en el harén del cuadro 
6° del acto segundo; el último, ejecutado por ninfas 
y genios en el salón fantástico del cuadro final, cie-
rra brillantemente la comedia. 

En marzo de 1871 se anunciaba que se había pues-
to en estudio, en el teatro de la Libertad, la obra Un 
pacto con Satanás90; en octubre, Sebastián Berenguer 
figuraba como maquinista en las listas de las com-
pañías que debían actuar en ese coliseo91 . La come-
diavolvió aescena durante las Navidades92, con gran 
éxito de público: "El pacto con Satanás que ya cuen-
ta con dieciocho representaciones en el teatro de la 
Libertad durante las pasadas fiestas, ha obtenido 
completos llenos, siendo de esperar que aún produz-
caalguna entrada en las pocas representaciones que 
resten de la misma, tanto más; cuánto que hallándo-
se cerrado el teatro Principal, habrá de recurrir a 
aquel alguno de sus habituales concurrentes, que este 
año sigue sumamente animado93 . En Cuaresma, la 

90 Ibíd., 7 de marzo. 
9' Ibíd., 27 de octubre de 1871. 
9z Ibíd., 20 de diciembre de 1871., 
93 Las Provincias, 9 de enero de 1872. El día 91a obra ya no apare-

ce en cartel, aunque tanto e114 como e123 vuelve a estarlo. 
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obra viaja, con todos sus decorados, a Granada: "La 
empresa de uno. de los teatros de Granada contrata-
do con el Sr. Ballester el envío de las decoraciones y 
demás accesorios de la comedia de magia "Un pac-
to con Satanás", cuya representación parece ha de 
alternar con la de Pasión durante la próxima Cua-
resma. Celebramos que en aquella capital produzca 
la magia del Sr. Ballester tan buenos resultados como 
en la nuestra"94 . La obra se presentó en Granada, 
efectivamente, "con grande aplauso"95~ 

En Valencia, por otra parte, el índice de popula-
ridad marcado por los monumentos falleros seguía 
alto, ya que, según se anunciaba a mediados de mar-
zo del mismo año de 1872, "en la plaza del Conde 
de Casal se expondrá otra falla con figuras de movi-
miento, que copiarán el tribunal de viejas que juzga., 
a Trufaldin en la comedia de magia Un pacto con 
Satanás"96 . 

EL TEATRO ESPAÑOL DE ALICANTE 

El cinco de octubre de 1876 se inauguró el Teatro 
Español de Alicante. La sociedad fundadora, del mis-
mo vino a sustituir a El Fénix, por lo cual se decidió 
instalar el'nuevo coliseo en el Teatro Viejo de la calle 
de Liorna, última sede social de El Fénix. Para ello, 
se llevó a cabo una reforma global del recinto, diri-
gidapor elarquitecto municipal José Guardiola Picó. 
La fachada principal, abierta sobre la calle Liorna 
-actualmente, de López Torregrossa-, tenía tres puer-
taspara la entrada y salida del teatro y otra que daba 
acceso al café o salón de descanso y a los pisos altos. 
En la fachada posterior, situada en la avenida de 
Zorrilla, hoy de la Constitúción, se abrían dos puer-
tas que comunicabañ con los almacenes del teatro y 
con el escenario. El aforo del local era de un millar 
de espectadores. La decoración del teatro corrió a 
cargo de Francisco P1a97. Rafael Berenguer, asistido 
por su hermano Sebastián -quien figuraba como jefe 
de maquinaria98- pintó el telón de boca del nuevo 
coliseo, así como treinta decoraciones nuevas qüe 
configurarían la primera dotación de repertorio del 
Español alicantino. 

La iriauguraCión corrió a cargo de la, compañía 
dramática de Pedro Delgado. Comenzó con la inter-
pretación del himno E15 de octubre, compuesto por 
José Charques, y con la lectura de diversas obras 
poéticas. "Terminada la lectura, se exhibió el telón 
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Diploma concedido a Rafael Berenguer en 1876 por 
el Teatro Español de Alicante, en agradecimiento 

por los trabajos realizados en dicho coliseo 

de boca, que es una vistosa alegoría del Parnaso en 
que aparecen Apolo, las musas y varios poetas, pin-
tada pór los señores Berenguer, y que mereció in-
equívocas muéstras de aprobación por parte del 
público"99 . Según El Graduador, este telón de embo-
cadura se exhibió en el tercer acto de la comedia en 
cuatro actos de Ventura de la Vega El hombre de mun-
do, representada a continuación: 

"El acto tercero, circunscrito á exhibir el telon de 
embocadura, era esperado con ansiedad porque se 
había elevado su mérito entre mil nubes de incienso 

94 Ibíd.,18 de enero de 1872. 
9s Ibíd., 3 de marzo de 1872. 
96 .Ibíd.,12 de marzo de 1872. 
~ Jaume Lloret i Esquerdo, El teatre a Alacant 1833-1936, Valen-

cia,1998, pág. 72. 
98 El Graduador, l3 de septiembre de 1876. 
~ El Constitucional. Diario libbral de Alicante, 6 de octubre de 1876. 
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y la Sociedad-empresa, orgullosa de poseer un lien-
zo de tal valía, había mostrado especial interés en 
reservárlo hasta el momento oportuno, con la idea 
de que la sorpresa fuese más agradáble, y de mayor 
efecto su presentacion al público. 

Así sucedió que, al descénder con una pausa arre-
glada á la solemnidad de aquel instante, un aplauso 
unánime galardonó ál autor. 

El lienzo encierra un gran pensamiento, y su con-
junto es agradable y de buen gusto. 

El mismo motivo, desarrollado en mayores lími-
tes, ganaría en magestad y en importancia. 

Como obra múndanal, tiene sus defectos, pero 
pueden y deber ser dispensados en gracia al plazó 
exiguo que se fijó,para pintarlo"loo 

Como vemos, la crítica de El Graduador no está 
exenta de reticencias, relacionadas, al parecer, con 
el tamaño del telón y con su factura. En cuanto a su 
tema, el telón realizado por Berenguer se inscrïbe 
en una larga tradición de representaciones del 
Parnaso en los telones ~de boca. Recordemos, entre 
otros, el telón pintado en 1798 por Mánuel Camarón 
para la valenciana Botiga de la Balda, en el cual con-
currían personajes, objetos y enclaves mitológicos 
tales como Apolo, el caballo Pegaso, la fuente 
Heliconia, el río Turia —personificado como un an-
ciano reclinado en una urná de la que manaba agua, 
entre ramas de morera—, Valencia —encarnada en la 
figura de una ninfa que mostraba flores yfrutos— y 
el inevitable coro de las nueve musas, caracterizada 
cada una de ellas mediante sus atributos tradiciona-
les. Sobresalían, entre estas, Talía, en representación 
de la Comedia, con su traje verde y amarillo, una 
másçara y una trompa, y Melpómene, encarnación 
de la Tragedia, coronada de laurel, cubierta por un 
manto regio, apoyada sobre un sepulcro sombreado 
por dos cipreses y esgrimiendo un puñal én su mano. 
A sus pies se hallaba una corona de hierro y una es-
pada. En el plinto del sepulcro se leía la siguiente 
inscripción: "Si buscas premio, la virtud abraza; / Si 
tu infamia y castigo, sigue el vicio; / El doctrinarte 
en esto es mi ejercicio". 

Los versos se inscriben en la más pura tradición 
neoclásica, que atribuía una clara función pedagó-
gica al teatro, cuyo fin no era otro que "manifestar 

claramente lo horroroso y abominable del vicio y la 
amable hermosura de la virtud"lol . En consonancia 
con este concepto del teatro como escuela de cos-
tumbres, al telón de boca neoclásico se le confiere 
un~decidido papel didáctico: en él suelen representar-
se, como en el caso del Parnaso, "escenas y paisajes 
de la mitología griega que significan (...) una invi-
tación aentender el espacio de la representación 
como una caja de~Pandora cargada de dones y valo-
res morales, reflejo de un mundo perfecto e ideal de 
los dioses"102 . Muy similar en su concepto al telón 
realizado por Camarón para la Botiga de la Balda es 
el que pintó en 1803 el valenciáno José Ribelles para 
el madrileño teatro de la Cruz: en él, Apolo, sentado 
sobre una peña de la que manaba la fuente Castalia, 
se veía rodeado por las musas, viéndose en segun-
doplano adiversos poetas españoles. Representada 
la escena en campo abierto, con los grupos perfecta-
mente ordenados y equilibrados, no cabe duda, como 
indica Arias de Cossío, de que su modelo era, como 
en el caso de todos estos telones parnasianos, él cé-
lebre Parnaso de Rafaellos 

Es evidente, asimismo, al margen de que la obra 
de Rafael constituyese un tipo iconográfico utiliza-
do una y otra vez por los escenógrafos, que Beren-
guer conocía el telón de boca de Manuel Camarón, 
presente en la Botiga de la Balda hasta 1832. Es pro-
bable que este mismo telón, "con tanta justicia ala-
bado"104, del que, sin embargo, el pintor escenógrafo 
Francisco Aranda afirmaba en 1845 que había ~ sido 
pintado "para el teatro viejo"1o5, sin hacer referencia 
a su posible uso en el teatro Principal, fuera adapta-
do alnuevo coliseo de la calle de las Barcas. No eran 
obstáculo, para ello, las diferentes proporciones en-
tre la embocadura de uno y otro teatro, ya que un 
telón realizado para un determinado escenario po-
día adaptarse a otro, de mayores o menores dimen-
siones, yafueraañadiendo franjas de tela, en un caso, 
o recortando sus bordes, en el otro. Dos datos nos 
inducen a plantear este posible reaprovechamiento 
del telón de Camarón. El primero de ello$ es la au-
sencia de referencias al primer telón de boca del 

100 El Graduador, 8 de octubre de 1876. 
'01 Diario de Valencia, 9 de abril de 1798, 
io2 Ana María Arias de Cossío, Dos siglos de escenografía en Madrid, 

Madrid, 1991, pág. 33. 
103 Ibíd., pág. 42. 
104 El Fénix, 2~ época, 1845, n° 47, 24 de agosto de 1845. 
105 Ibfd. 
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Principal, silencio que resulta sorprendente, ya que 
se trata de una pieza muy importante y cuya des-
cripción pormenorizada suele realizarse con moti-
vo de la inauguración de cualquier teatro. El segundo 
es el comentario realizado por el crítico Luis Miguel 
y Roca cuando, en el curso de las reformas realiza-
das en el Principal en el verano de 1845, se planteó 
la necesidad de sustituir el viejo y "horrible telon de 
boca, que con el apenas visible caballo pegaso, y el 
génio de las artes representado por un aguador"lob, 

haría un "chocante contraste" con la nueva decora-
cióninterior del coliseo. Observemos que la descrip-
ción se corresponde, perfectamente, con la obra 
realizada por Camarón casi medio siglo antes. 

En cualquier caso, retomar en 1876 el tema del 
Parnaso, como hizo Rafael Berenguer para el teatro 
Español de Alicante, resultaba una opción un tanto 
retardataria, aunque no, desde luego, inusual entre 
los escenógrafos de la época. En 1893, Francisco So-
ler y Rovirosa resumía del siguiente modo, en una 
conferencia impartida en el Ateneo de Barcelona, la 
evolución sufrida por los telones de boca desde fi-
nales del siglo XVIII hasta su época: a fines del XVIII, 
imperaba la mitología, y "pegaso se aderezaba con 
todas las salsas"107 —recordemos su presencia en el 
telón de Camarón—. "Cuando acabó la devoción al 
corcel alado —prosigue Soler—, empezó el culto a la 
blanda lira con un fervor tal, que hasta los románti-
cos la aceptaron con acompañamiento de máscara 
trágica, puñal, lámpara de mano, copa de veneno, 
ave nocturna, humeante pira y urna cineraria, cu-
bierta con abandono por negro crespón"108 . Ex-
tinguidas o, por lo menos, apaciguadas estas furias 
románticas, a partir de 1840, aproximadamente, ce-
saron "las creencias mitológicas, y como no se acer-
taba ya al simbolismo, los cortinajes imitando el 
terciopelo, con más o menos acierto, recamados de 
oro y pedrería, fueron el tema principal de los~telo-
nes de boca, hasta hoy, que se presenta con una des-
vergüenza el telón de anuncios ostentando sus 
nuevos atributos formados. por botellas de coñac, 
Emulsión Scott, máquinas de cósér y bragueros hi-
giénicos"109 . En el mismo sentido del abandono de 
la mitología abundaba en 1858 Eusebio Lucini, cuan-
do se planteó la necesidad de sustituir el telón de 
boca del Principal de Valencia, realizado por Fran-
cisco Aranda en 1845: "No usándose ya las alegorías 
por haberse abusado de ellas, y ademas en el olvi-
do que ha caído la mitología toda alegoría es inin-
teligible para la generalidad, he creído que si no se 

quería hacer una cortina sola (...), podría figurarse 
un cortinaje que deja ver el templo de la Inmortali-
dad'n10 

Volviendo a la inauguración del teatro Español 
de Alicante, antes de exhibir el parnasiano telón de 
boca de Rafael Berenguer, se mostraron las decora-
ciones de un salón árabe y, en el entreacto, de un 
salón regio-fantástico, pintadas, como los treinta 
decorados que constituyen la primera dotación de 
repertorio del teatro, por los hermanos Berenguer. 
Este salón regio-fantástico, según el crítico de El 
Graduador, "es bastante á dar nombre y reputacion á 
un artista, tanto por su correcto dibujo, y su buen 
colorido, como por la ilusion completa que dá su 
acabada perspectiva"111 . Vemos alabadas, una vez 
más, las dotes perspectivas de Berenguer, así como 
la corrección de su dibujo y colorido. 

Por el conjunto de sus trabajos en el teatro Espa-
ñol, la sociedad dramática encargada del mismo 
entregó a Rafael Berenguer un diploma conmemo-
rativo, enagradecimiento a sulabor. En el documento 
puede leerse cómo dicha sociedad, "agradablemen-
te sorprendida al contemplar su hermoso y notable 
trabajo, en donde no supo que admirar más, si el 
atrevido pensamiento, desenvuelto con valentía y 
ejecutado diestramente, o la simpática combinación 
de los colores", acordó felicitar a Berenguer "por su 
obra, la que revela muy claramente que su autor es 
digno émulo de Rafael y de Velázquez"11z 

ioe Ibíd„ n° 41,13 de julio de 1845. 
107 Cit. en Joaquín Muñoz Morillejo, Escenografia española, Madrid, 

1923, pág. 223. 
loa Ibíd. La descripción coincide, en gran medida, con una de las 

sátiras dei suicidio romántico realizadas por Leonardo Alenza 
y conservadas en el Museo Romántico de Madrid. 

109 Ibíd., págs. 223-224. 
110 Archivo de la Diputación de Valencia, Fundación. Obras, VIII-

1, caja 5, legajo 51. Este tipo de "cortinas solas", esto es, telo-
nes sin decoración figurativa específica, resueltos mediante 
cortinajes recogidos y plegados, fue utilizado por numerosos 
artistas, entre los que se encuentran José María Avrial y Flores 
-en los madrileños teatros de la Cruz, en 1843, y del Instituto, 
en 1845-, Manuel González, bajo la dirección de Bernardo 
López -en el valenciano teatro del Liceo, en 1841-, Philastre 
-en el Teatro Real de Madrid, en 1850- y Baldomero Almejún, 
ayudado por Antonio García -en 1861, en el teatro Principal 
de Valencia-. _ 

11 El Graduador, 8 de octubre de 1876. 
llz Diploma otorgado por la Sociedad-Empresa del Teatro Espa-

ñol de Alicante a Rafael Berenguer Y Còndé, 6 de octubre de 
1876. 



UN CURIOSO DIBUJO ESCÉNICO 

'Antes de concluir esta aproximación a los traba-
josescenográficos de Rafael Berenguer, citaremos un 
dibujo, propiedad de los descendientes del artista, 
que sin duda resulta de mucho interés. Se trata de 
un dibujo en el que se combina la vista de una ermi-
ta, en un ángulo de la composición, junto a un curso 
de agua y rodeada de árboles, con la representación 
arquitectónica de un claustro o el interior de una 
iglesia gótica. Además de lo insólito de esta combi-
nación de ambientes, otra cosa llama la atención en 
este dibujo, y es que se trata, exactamente, del mis-
mo que, realizado con la técnica del gouache y fir-
madopor el escenógrafo Luis Téllez, se conserva en 
el Museo Federico Marés de Barcelona, y que está 
datado hacia 1850. La única diferencia apreciable es 
que, en el ejemplar conservado por los descendien-
tes de Berenguer, aparecen unos personajes que no 
existen en el ejemplar de Barcelona. , 

Ignoramos, por el momento, la razón de que exis-
tan estos dos ejemplares del mismo dibujo, diferen-
ciados tan solo por la presencia de estos pequeños 

personajes. . Tal vez Rafael Berenguer, alumno de 
Téllez, tuvo que copiar esta obra de su maestro, o 
quizás este le entregara una copia de la misma. 

En cualquier caso, las dudas suscitadas por la 
presencia en Valencia de este segundo ejemplar vie-
nen asumarse alas que ya plantea la extraña com-
binación de elementos en este dibujo, relacionado, 
muy probablemente, con alguna decoración escénica 
cuyo destino se desconoce. 

Dibujo de decoración teatral, perteneciente al archivo familiar 

A P É N D I C E D O C U M E N T A L 

EXPEDIENTE DE OPOSICIÓN A LA PLAZA DE 
PROFESOR DE DIBUJO APLICADO A LAS AR-
TES Y A LA FABRICACIÓN DE LA ACADEMIA 
DE VALENCIA, CON ARREGLO AL PROGRA-
MAPUBLICADO EN LA GACETA DE 9 DE MAYO 
1854 

"Al Exmo, Sr Ministro de Fomento en 6 de Di-
ciembre de 1854. 

Exmo. Sr. 
En cumplimiento de lo dispuesto en Real orden 

cómunicada.para que por esta Academia se nombre 
el tribunal de oposición a la plaza de dibujo aplica-
do alas artes y a la fabricación de la Academia de 
Valencia, a la cual se habían presentado como opo-
sitores: 

D. Vicente Soto y Rodríguez. 
D. Rafael Berenguer y Condé. 
1~. José Gallel y Beltrán. 
D. Ramón Simarro y Oltra. 

Se nombró dicho Tribunal compuesto por: 
Exmo Sr. D. Francisco Martínez de la Rosa, pre-

sidente. 
D. Antonio Ma Esquivel, por pintura. 
D. Luis Ferrant, por pintura. 
D. José Piquer, por escultura. 
D. Francisco Pérez, por pintura. 

Habiendo sido agregados a él, a petición de la 
Academia, D. Isaac Villanueva y D. Ángel Riquel-
me, en virtud ~de la Real orden de 26 de Octubre 
último. 
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Llegado el día 28 se presentaron únicamente D. 
Vicente Soto y D. Rafael Berenguer, habiendo teni-
do efecto la referida óposición, en los términos que 
aparece en las actas, de los originales que. se acom-
pàñan, para la referida plaza D. Rafael Berenguer y 
Condé, con cuyo juicio se conformó ésta Real Aca-
demia, en junta general celebrada el día 3 del co-
rriente se remite a V. el expediente como lo ejecutó. 

Fuentes documentales: 

Extracto: 
Se remite el expediente de oposición a la plaza 

de profesor de dibujo aplicado a las artes y a la 
fabricación de la Academia de Valencia proponien-
do a D. Rafael Berenguer y Condé"113 

13 Archivo de la Real Academia de San Fernando. La signatura 
del legajo es: 6-4/2 

B I B L I O G R A F Í A 

• Archivo de la Diputación de Valencia, seccio-
nes de Arrendamientos y Fundación. Obras 

• Archivo Histórico Municipal de Valencia 
• Archivo del Reino de Valencia 
• Archivo parroquial de San Esteban 
• Archivo de la Real Academia de Bellas Artes 

de San Carlos de Valéncia 
• Archivo de la Real Academia de Bellas Artes 

de San Fernando de Madrid 
• Biblioteca de Investigadores de la Universidad 

de Valencia: Programas de Teatro, 1839-1877. 
• Diploma otorgado por laSociedad-Empresa del 

Teatro Español de Alicante a Rafaél Berenguer 
Conde, 6 de octubre de 1876 

• Libros de enterramientos del Cementerio Ge-
neral de Valencia 

• Museo Federico Marés, de Barcelona 

Fuentes hemerográficas: 

• Almanaque de Las Provincias 1890 
• Boletín Enciclopédico de la Sociedad Económica de 

Amigos del País. 
• Diario Mercantil de Valencia 
• Diario de Valencia 
• El Fénix 
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• El Constitucional. Diario liberal de Alicante 
• Las Bellas Artes 
• Las Provincias 
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PINTORAS VALENCIANAS: 
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE 

SAN CARLOS Y EXPOSICIONES (1869-1900) 

ELENA LÓPEZ PALOMARES 

La Historia del Arte no debe concebirse tanto en tér-
minos de cambios de estilós como de relaciones cam-
biantes entre el artista y el mundo que le rodea. 

(PEVSNER, N.: Las Academias de Arte) 

RESUMEN 

Abunda la autora del presente estudio acerca del presencia femenina en los planés de estudios de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Carlos en el ultimo tercio del siglo XIX, así como su participación en las Exposiciones Valencianas de Bellas Artes. 

AB STRACT 

The autor of this study share an opinion about the presence's feminine in the curriculum of Real Academia de Bellas Artes de San Carlos 
in the last~third of the XIX century, as well as her participacion in the Valencian's Exhibition of Fine Arts. 

a participación de la mujer en el panorama ar-
tístico valenciano de la segunda mitad del si-

glo XIX y en concreto en la Real Academia de San 
Carlos y en las exposiciones tanto nacionales como 
regionales, debemos enmarcarla en el ámbito de to-
daslas transformaciones que en este momento esta-
ba sufriendo el panorama, artístico español. Entre 
ellas, la caída del Antiguo Régimen que, a nivel ar-
tístico, arrastraría consigo las academias como órga-
no rector de ~la formación del artista y que, a su vez, 
se habían creado para controlar socialmente el arte. 
La paulatina desaparición de las academias supon-
dría también la caída de los ideales clásicos que és-
tas habían defendido y propagado. Además todos 
estos hechos coincidirían con el desarrollo del espí-
ritu romántico. 

-Desde la fundación de la Academia de Bellas Ar-
teS.de San Carlos de Valencia, por Real Orden del 13 

de Febrero de 1766, advertimos la presencia femeni-
na en esta institución. En un principio y hasta 1849 
dicha presencia la constatamos a través de las cartas 
que las mujeres dirigían a la Academia, bien solici-
tando su acceso, bien enviando sus obras para que 
fueran sometidas a examen; así como por medio del 
Libro de los Individuos de la Real Academia de San Car-
los desde 1768 hasta 1778 y en el Libro II de Individuos 
de la Real Acádemia desde su creación hasta 1849. Des-
pués tras la reforma de sus estatutos en 1849 y su 
puesta en vigor se hace más difícil seguir el rastro 
de este colectivo femenino. 

En 1849 se plantea la necesidad de reformar los 
estatutos con el fin de, tal y como expresa el Minis-
tro de Comercio, Instrucción y Obras Públicas, Ma-
nuel de Seijas Lozano en la Real Orden del 31 de 
Octubre de ese año, ... dar la unidad posible a estas 
instituciones, o lo que es lo mismo subordinándolas a un 
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sistema. Recordemos que en este momento lo que se 
pretendía era conseguir la unidad de todas las Aca-
demias Provinciales, pues desde que por Real Or-
den de 25 de Septiembre de 1844 se habían reformado 
los estatutos de la Real Academia de San Fernando 
de Madrid, las bases sobre las que se sustentaban el 
resto de Academias habían cambiado. En base a es-
tas modificaciones se imponían una serie de refor-
mas que restableciesen la unidad perdida y se 
reorganizaran todas con respecto . a los mismos 
pricipios. Y además porque ...el dibujo de adorno y 
aplicación a las artes industriales está en grande atraso; y 
a escepción de las escuelas de Madrid y Barcélona, no ha-
bía antes en las Academias profesores destinados a la en-
señanza.l 

Esta reforma afectó no sólo a las asignaturas sino 
también al empleo de los profesores, a los planes de 
estudios y a las anticuadas normas del museo, pero 
en ningún caso se negaba la participación de la mu-
jer. Es más, siguiendo con la línea que marcó Carlos 
III en los Estatutos de la Real Academia de San Car-
los de 1768, en los que afirmaba con respecto a los 
discípulos que Todos los naturales de estos mis Reynos 
y extranjeros serán admitidos individualmente alos es-
tudios de la Academia,2 en la Real Orden de 1849 se 
señala que todos los Académicos son iguales en conside-
ración yprerrogativas sin mas distinción entre si que la 
antiguedad.3 A pesar de todo esto, no encontramos el 
nombramiento de ninguna mujer çomo académica 
a partir de esta fecha. 

Hasta 1849 la intervención de la mujer en este 
organismo valenciano fue escasa. Las privilegiadas 
que podían participar pertenecían siempre a una cla-
se social elevada, aristócratas oburguesas, oesta-
banemparentadas con los artistas. Eran pintoras por 
afición, en las que este arte era en ellas un adorno 
más de la educación refinada que las señoritas de 
buena familia debían recibir. Sus cuadros recogían 
temas como bodegones, flores, paisajes, retratos de 
niños, los considérados más adecuados a su sensibili-
dad. Desarrollados con las técnicas más delicadas como 
el pastel, la acuarela y la miniatura. Ante esta reali-
dad los nombramientos que recibían, en su.ingreso 
a la Academia, eran honoríficos, sin ningún valor 
efectivó: Académicas de Mérito, Académicas Super-
numerarias oDirectoras Honorarias como Engracia 
de las Casas y Josefa Mayans y Pastor. Nunca ocu-
paron puestos relevantes o influyentes para el fun-
cionamiento de esta institución y es más estos 

ESTATUTOS 

D E L A. 

REAL ACADEMIA 

DE 

SAN C.~RLOS'. 

VALENCIA: 

~I I+A IMBB.úNTA D8 D. BfiNI'f0 MONFOáT~ 

Estatutos de la Real Academia de San Carlos. Valencia, 1828. 

nombramientos fueron dentro siempre de la pintu-
ra, ni en escultura, grabado oarquitectura encontra- 
mos a mujer alguna, ni siquiera con título honorífico 4 

Ya a partir de 1830 empezamos a notar cambios 
en la participación de la mujer en esta institución, al 
respecto son clarificadoras las palabras de Joaquín 
Ezquerra del Bayo y Luis Pérez Bueno al afirmar: 

Las damas de la aristocracia no estuvieron, desde 
1830 hasta la Restauración, apartadas y sin 

Estatutos de la Real Academia de San Carlos. Por Real Orden del 
31 de Octubre de 1849. Imprenta de Don benito Monfort. Va-
lencia. 
Estatutos de la Real Academia de San Carlos. Imprenta de Don 
Benito Monfort. Valencia, 1828 (copia facsímil); estatuto XX. p. 
XXXIV. 
Real Orden de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos 
de 184. Imprenta de Don Benito Monfort. alencia (copia facsí-
mil). Capítulo Y. Art. 8. 
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contacto con los diversos cambios y transforma-
ciones que se sucedían en la vida política y social, 
por el contrario, dieron continuas muestras de su 
interés por el bien de la nación. No ambicionaron 
como antes ser Doctoras o Académicas, se confor-
maron con presidirgraciosa y discretamente algu-
nos cenáculos poéticos y tertuliás que tanto tenían 
de políticas como de literariass 

De hecho en el catálogo de Los Señores individuos 
de la Real Academia de Bellas Artes de Sán Carlos de 
Valencia del 1 de Febrero de 1833 no encontramos 
citada ninguna mujer. Sólo aparecen en la décadá 
de 

los 30 cinco artistas: las Académicas de Mérito, 
Sra. Da. Ramona Novella Albr, nombrada el 1 de 
agosto de 1830; Sra. Da. Mercedes Villoría y Sra. Da 
Inés González, de111 de marzo de 1832 y las Acadé-
micas Supernumerarias: Sra. Da Ignacia Golorons y 
Juncar y Sra. Da. Teresa Golorons y Juncar nombra-
das e16 dé Mayo y 16 de Diciembre de 1832, respec-
tivamente. 

A partir de estas fechas és más dificil encontrar 
en las listas de individuos de la Academia de Bellas 
Artes nombrada alguna mujer. No aparece ninguna 
en la lista de miembros de la Académia (pintura) para 
lá rectificación de las listas electorales de 18686, ni 
en la lista de miembros de la Academia presentes en 
la apertura de la Exposición Regional de Valencia 
celebrada en Julio de 1871', ni en la Relación nomi-
nal de los componentes de la Academia y Escuela 
de Bellas Artes de 18778; es más, en esta lista los 
miembros que formón la Academia son: Presidente, 
Consiliarios y Académicos de Número de la sección 
de pintura, escultura y arquitectura, por lo tanto han 
desaparecido los Académicos de Mérito y los Super-
numerarios que eran, como anteriormente se avan-
zó,los títulos que recibían lás mujeres. Aún hay más 
documentos que muestran la desaparición de las 
mujeres, pues no hay ninguna en la Relación de la 
Academia dé 18789 y en la lista de profesores de la 
Escuela de Bellas Artes de Valencialo 

Hay que recurrir a otras fuentes paralelas para 
hallar alguna artista. Vicente Boix en su obra Noti-
cias de los artistas valençianos del siglo XIX nos habla 
de la pintora Da Inés González, Académica de Méri-
to de San Carlos que én las Exposiciones públicas 
de 1845 y 1846, presentó varias miniaturas entre las 
gUè fue muy celebrada una Dido. Además pintó el 
retrato del Barón de Santa Bárbara que regaló a la 

ARTISTAS VALENCIANOS 

Noticia de los Artistas Valencianos del Siglo XIX. 1877. 

Sociedad Económica y un lienzo qué se conserva en 
el Museo Provincial que representó a dos fumado-
resll 

Ossorio y Bernard cita también a Da Inés González 
y junto a ella a Da Ma Dolores Carruana y Bernard 
que fue nombrada Académica de Honor y Mérito 

a Para más información ver: LOPEZ PALOMARES, E.: "Muje-
res en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Va-
lencia. 1768-1849". Asparkía. Castellón, 1992. n° 5. p.p.37-46. 

s EZQUERRA DEL BAYO, J.; PEREZ BUENO, L.: Retratos de mu-
jeres españolas del siglo XIX. Madrid, 1924. p. XVIII. 

e ARASCV. Leg. 79, 3-69 B. 
ARASCV. Leg. 79, 3-68 G. 

e ARASCV. Leg. 80, 5-4 A. 
9 ARASCV. Leg. 80, 6-35. 
10 ARASCV. Leg: 81, 2-142 A. 
" BOIX, V.: Noticias de los artista valencianos del siglo XIX. Valen-

cia,1877. p. 39. 
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de la de San Carlos de Valencia e121 de Agosto de 
1837 y que en el Museo Provincial de esta población 
se conserva de su mano una Muerte. de Santa Genoveva, 
copia al óleo. En 1845 presentó varias copias de 
Ribalta y Cerezo en las Exposiciones públicas céle-
bradaspor la Sociedad Económica y el Liceo de esa 
capital y en el mismo año concurrió a la Real Acade-
mia de San Fernando de Madrid con varias copias y 
retratos12 . 

Si bien es verdad que no encontramos a ninguna 
mujer valenciana nombrada académica desde 1849, 
descubrimos algunas de ellas participando en las 
exposiciones nacionales y regionales celebradas en 
nuestro país a partir de que e128 de Diciembre de 
1853 la reina Isabel II firmase el decreto por el que 
quedaban instituidas las Exposiciones Nacionales de 
Bellas Artes, dependientes del Ministerio de Fomen-
to. 

Las Exposiciones Nacionales se convitieron en 
una piezá clave del panorama social y artístico de la 
segunda mitad del siglo XIX, adquiriendo tal mag-
nitud que Castro y Serrano llegó a afirmar que "Si el 
siglo actual recibe con el tiempo un mote histórico es po-
sible que se llame el siglo de las Exposiciones"13, coinci-
diendopor unlado, tal y como se avanzó al principio, 
con la pérdida del poder que las Academias ejercían 
sobre la educación de los artistas, conservación y 
restauración del patrimonio nacional y por otro con 
la evolución del espíritu romántico que desplazará 
a los mecenas tradicionales. 

Éstas supusieron él trampolín de muchos artis-
tas, que concurrían con el objetivo de adquirir pres-
tigio através de la obtención de alguna medalla; así 
como el lograr la fama a nivel internacional gracias 
a las revistas que informaban de tales acontecimien-
tos. Más aun, a lo largo del siglo se popularizaron 
las exposiciones regionales. En las bases que regu-
lan dichas exposiciones no hay ninguna negativa a 
la participación femenina, incluso en algunos docu-
mentos encontramos citadas a las artistas que parti-
cipan ysus obras. - 

En los documentos de la Académia valenciana 
encontramos las Bases de la Exposición Nacional de 
Bellas Artes de Madrid de 186614, pero más intere-
sante es elInforme de lasección depintura sobre las obras 
que se exponen en Madrid, pues en él aparece citada 
Isabel Abad que concurre a esta exposición con la 

obra Batalla del - Puig. Esta artista ya había presenta-
do en 1860 en la Exposición de Valencia una Herodías 
de tamaño. natural con la que consiguió una meda- . 
lla de plata de segunda clase, existiendo además en 
Liria un cuadro suyo que representa a San Migue115 . 

Hallamos además en la Academia, entre otros, el 
programa del certamen de pintura de la Academia 
de Cádiz de 186116, y 186417, en los que en su artícu-
lo 4° señala que puede entraren el certamen todo artista 
española residente en España. El reglamento para la 
Exposición de objetos artísticos organizado por la 
Academia de Barcelona de 186518 recoge por su par-
te en el artículo 5° que las obras deberán ser originales 
de artistas contemporáneos españoles o extranjeros con 
tal que estos últimos estèn domiciliados en España desde 
un año antes de celebrarse la exposición. 

Destacan los programas del concurso a premios 
organizado por la Academia de Valladolid de los 
años 1880, 1881 y 1886. En el de 1880 en el Primer 
Grupó de premios se señala que se concederán seis 
premios extraordinarios por valor de 25 pesetas cada uno 
a los alumnos más notables de ambos sexos, de entre los 
que hubiesen obtenido premio extraordiriario de la Escue- 
la de Bellas Artes en el curso de 1879 a 1880, adjudicán-
dose cuatro para los alumnos, o sea uno por cada clase, y 
dos correspondientes a la sección de señoritas19. El de 
1881 y 1886 recogen en el artículo 2° del Primer Gru-
po que se concederán dos premios y dos accesit del mis-
mo valor que los anteriores coro destino a las señoritas 
alumnas de esta Escuela aprobadas en el curso 1880 a 
1881, pudiendo presentar toda clase de trabajos artísticos 
y aplicaciones a labores propias del sexo, ya sean estudios 
del natural o copias de modelos gráficos o de relieve20 21 . 

1z OSSORIO Y BERNARD, M.: Galería Biográfica de Artistas Espa-
ñoles del siglo XIX. Madrid, 1975. p. 138. 

'3 CASTRO Y SERRANO, J.: Cuadros contemporáneos. Madrid, 
1871. p. 77. 

" ARASCV. Leg. 79,1-6. 
15 BOIX, V.: Noticias de los artistas valencianos del siglo XIX. Valen-

cia,1877. p. 52. 
'6 ARASCV. Leg. 78, 5-25. 
" ARASCV. Leg. 78, 5-70. 
'8 ARASCV. Leg. 78, 6-26 B. 
19 ARASCV Leg. 81, 4-33 G 

w ARASCV. Leg. 81, 2-35 A. 
Z' ARASCV. Leg. 82, 4-126 A. 
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De Valencia hemos obtenido en un principio la 
Solicitud de la Alcaldía y la Academia de participaren la 
feria de julio con una exposición de objetos22 y más tar-
de en el informe de la comisión encargada de orga-
nizar la exposición para dicha feria se invita a todos 
los jóvenes alumnos de esta escuela.y a todos los pintores 
'contemporáneos para que envíen sus óbras con objeto de 
formar una serie de aquellos de autores modernos23 . Pero 
a pesar de esta invitación en la relación de pinturas 
presentadas a esta exposición celebrada en los pa-
tios de la Universidad no aparece citada ninguna 
mujer24 . 

No obstante, a pesar de todos estos documentos 
e invitaciones, otra vez debemos recurrir a otras fuen-
tes si queremos .descubrir a estas artistas valencia-
nas que participaron en las Exposiciones celebradas 
en España durante la segunda mitad del siglo XIX. 
Vicente Boix cita a Da Ma Desamparados Desolme 
que en la Exposición Regional celebrada en Valen-
cia en 1867 presentó un cuadro de asunto religioso 
que fue premiado con medalla de cobre. También 
presentó varios trabajos en la Exposición aragonesa 
de 1868z5 en la que además participó la valenciaña 
Da Nicomedes Gómez Rubio con un retrato de su 
madre y un cuadrito original de Fausto y Margarita y 
dos eopias2ó y Da Rosa Martínez con un cuadro de 
frutas. En las Exposiciones Valencianas del Liceo de 
1845 y en la de la Sociedad Económica de Amigos 
del País de 1846 Da Inés Garcés de Marcilla presentó 
varios trabajos de su mano al óleo27. En el catálogo 
de los artistas e industriales que han prestado sus 
obras en la exposición celebrada en la Academia de 
Bellas Artes de San Carlos con motivo de la llegada 
de S.M. el Rey D. Alfonso XII en febrero de 1877 tam-
bién se cita a Da Julia Alarcón28 que presenta doce 
dibujos, a Da Estrella Cubells que participa con va-
rios cuadros de acuarelas y paisajes a lápiz, a Da 
María Fontanals con seis cuadros al óleo y varios 
paisajes a lápiz, Da Mercedes Franquet con una Pu-
rísima, una figura y otros varios cuadros y dibujos, 
Da Soledad Garrido y Aguado con una Sagrada Fa-
milia ydos retratos y las hermanas Da Emilia y Da 
Cristina Líorente que aportan dos cabezas copia de 
Domingo y otros trabajos. 

Ossorio y Bernard incluyen algunas participan-
tesmás enestas exposiciones. Da Enriqueta Benardes 
en la Exposición celebrada por el Liceo de Valencia 
de 1845 presentó una Virgen a lápiz, un país a tinta 
china29 , Da Manuela Goyena que en la Exposición 
de Bellas Artes celebrada en Valencia en 1868 pre-
sentó dos copias al óleo: el otoño y una gitana. Da Ele-
na Izquierdo que en la Exposiciones públicas de 1878 
y 1881 presentó Una cabeza (estudio del natural), un 
racimo de uvas, un dibujante (acuarela), País con casas 
rústicas y Vista de la iglesia de Cambó3Ó 

En definitiva, observamos como es difícil encon-
trar la presencia femenina en la Academia de Bellas 
Artes de San Carlos de Valencia a partir de 1849. Su 
rastro se pierde en los documento que en dicha ins-
titución se pueden consultar. Aunque es un hecho 
sintomático el que las mujeres, participen en el fe-
nómeno que dominará el panorama artístico español 
de la segunda mitad del siglo XIX: las Exposiciones, 
intentando conseguir la fama y el honor que con an-
terioridad Iglesia, Monarquía y Aristocracia solamen-
te lohabían delegado a sus compañeros los pintores: 
El desarrollo del mercado libre, la crítica y la apari-
ción del artista como genio, factores nacientes del 
espíritu romántico, presente a lo largo de todo el si-
glo XIX, abre todo un nuevo panorama a la mujer 
para su realización como artista. 

zz ARASCV. Leg. 79, 3-68. 
z3 AIZASCV. Leg. 79, 3-68 B. 
24 ARASCV. Leg. 79, 5-38. 
25 BOIX, V.: Noticias de los artistas valencianos del siglo XIX. Valen-

cia,1877. p. 26. De ella también habla Ossorio y Bernard en su 
libro; Galería Biográfica de Artistas Españoles del siglo XIX. Ma-

• drid,1975. p:18Q. 
zb Ibíd.,1877. p. 39. 
z' Ibíd.,1877. p. 35. 
28 También la cita Ossorio y Bernard en su libro; Galerfa Biográfi-

• ca de Artistas Españoles del siglo XIX. Madrid, 1975. p. 16. 
z9 Ibíd.,1975. p. 80. 
30 Ibíd,1975. p. 340. 
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EL ANTIGUO COLEGIO IMPERIAL 
DE NIÑOS HUÉRFANOS DE SAN VICENTE FERRER 

EN VALENCIA 

FERNANDO PINGARRÓN-ESAÍN SECO 

Universitat de València 

FALTA RESUMEN 

El presente trabajo subraya la historia del célebre Colegio Imperial de Niños Huérfanos de San Vicente Ferrer y su notabilidad 
para la ciudad de Válencia; analizando, asimismo, la arquitectura de su desaparecida sede, especialmente la de su decimonónica 
capilla. 

ABSTRACT 

The object in this work is directed to remark the importance of the history of the celebrated "Niños Huérfanos de San Vicente Ferrer" 
Imperial School in Valencia; and also to study its early and disappeared building, specially the Chapel constructed in the 19~" century. 

n 1548 se redactaron las constituciones del co-
legio que, "per imitar los vestigis de caritàt del 

Glorios Pare Sent Vicent Ferrer", debería "procurar 
encaminar als Fills e Filles de aquesta insigne Ciutat 
e Regne en ben viure y en servey de Deu", estable-
ciéndose que los niños siempre se llamasen los fillets 
del Colegí del Glorios Pare Sent Vicent Ferrer, y otras 
muchas cosas referentes a su gobierno, vestimenta, 
sepultura de los infantes en la iglesia del convento 
de Predicadores, y facultad para adquirir "Casa có-
moda"1. 

La idea de auxiliar a los huérfanos era antigua 
en la ciudad. El Municipio se preocupó desde 1337 
de atender a los pobres de esta condición no sólo 
niños, mediante la creación de dos magistrados, los 
padres de huérfanos, reducidos después a uno solo, 
Y provistos de escribano y depositario. Además exis-
tieroncofrades de Huérfanos en el convento de San-
to Domingo desde por lo menos 1441 en que se 
datan2 . Tras la canonización de San Vicente Ferrer 
en 1455, el oficio de boneteros, tomando por patrón 
al santo canonizado, erigieron lá Confraria de Sent 
Vicent dels Barreters, documentada en 1491. Este gre-
~o, no teniendo casa para recoger a los niños huérfa-
nos, como ya era uno de sus propósitos primordiales, 

adquirieron del convento de Predicadores en 1498 
la casa natalicia de San Vicente Ferrer en la calle del 
Mar y después dos casas contiguas, pero no tuvó 
efecto la empresa. Decaída esta hermandad religio-
sa, en el siglo XVI retomó la intención de recoger a 
los niños en la referida casa natalicia el, beneficiado 
mosén Palanque, y con su movilización se erigió 
nueva. cofradía de San Vicente Ferrer acreditada en 
1544, no limitada específicamente ya alos boneteros; 
cuyos nuevos cofrades fueron los agentes de lás di-
chas constituciones surgidas cuatro años más tarde. 

No se logró la casa vicentina de la calle del Mar 
para este fin, la cual sería comprada por el Consisto-
rio en 1573; así que la vivienda que se preveía en 

Véase, especialmente, como mayor autoridad documentada 
sobre el tema a José Teixidor en sus Antigüedades de Valencia, 
tomo II, Valencia, 1896, tomo II, págs. 77, 78 y 293 a 320. Tam-
bién aMarcos Antonio de Orellana en su Valencia antigua y 
moderna, Valencia, 1923-24; tomo I, págs. 187 a 201; y tomo II, 
págs. 91 y 92. 
José Teixidor, en sus Capillas y sepulturas de la Yglesia, y Claus-
tro deeste Real Convento de Predicadores de Valencia (acabadas de 
escribir en 1755); tomo III, Valencia, 1952, págs. 232 y 233. 
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1548 la adquirieron los cofrades en lugar hasta aho-
ra no precisado, y se hallaba en mal estado en 1579 
cuando por escrito de los jurados de la ciudad de 1 
de octubre de ese año, como administradores tanto 
de la cofradía de San Vicente como de la casa y hos-
pitál de Santa María (que existía frente al convento 
de San Agustín, establecidos en 1334 por Ramón 
Guillem Catalá; para hombres de penitencia, herma-
nos de la venerable Orden Tercera de San Francisco, 
llamados después Beguines y su sede como Hospital 
dels Beguins), decidían que se aplicasen las rentas de 
dicho hospital a efectos de "reparar la necessitat deis 
dits Chichs e Chiques de dita Confraria; y reparo de 
la Casa de aquells". Sin embargo, la ruina de la casa 
era tal que se decidió más conveniente, a falta ya de 
hombres de penitencia, acoger en dicha morada de 
la vieja institución hospitalaria "als Chichs y Chiques 
Orfens, que anaven perduts per esta Ciutat, que 
vulgarment se dihuen de Sant Vicent Ferrer", tal y 
como constan instalados desde hacía algún tiempo 
en carta de los jurados de Valencia de 27 de abril de 
1584. En cuanto a los devéngos todos de los beguines 
se consiguieron tras breve pontificio por sentencia 
de 1608, después de que, debilitado el celo de los 
cofrades en el cuidado del colegio, en 1593 había 
suprimido el virrey por mandato real la cofradía de 
San Vicente Ferrer, encomendándose la nueva ad-
ministración de aquél anualmente a un jurado de la 
ciudad, a un capitular de la Seo y a uno de los diez 
clavarios del Hospital general. ' 

Merced a real cédula cesionaria de Felipe III de 
11 de marzo de 16203 ,cuatro años después pasaron 
los acogidos niños huérfanos a ocupar la ubicación 
definitiva que en la ciudad de Valencia tuvieron: la 
sede del antiguo cólegio que mandó levantar el em-
peradorCarlos V en 1545 con la invocación de Ntra. 
Sra. de la Misericordia para la instrucción católica 
de los hijos de los moriscos convertidos, vacante por 
la expulsión de éstos en 1609. Y a causa de sér este 
soberano fundador del colegio de amoriscados, lla-
madotambién precisamente del-Emperador, que ocu-
paron los niños huérfanos, se justifica el nombre 
concluyente de Colegio Imperial de Niños Huérfa-
nos de San Vicente Ferrer. 

Esta institución tuvo siempre gran predicamen-
to en la ciudad de Valencia, y en la mayoría de los 
testamentos de los ciudadanos se legaba cierta 
cantidad al colegio4 . A fines del siglo XIX, afirma 
Llorente5, continuaba éste bajo el amparo de la 

Municipalidad, y aunque había perdido casi todas 
sus rentas, la caridad lo mantenía pudiendo ejercer 
su benéfica misión. 

La situación urbana de dicha residencia definiti-
va, aparece en el plano de Valencia de 1704 del pa-
dre Tomás Viceñte Tosca, señalada con el número 69 
de su acervo monumental, hacia el sudeste de la ciu-
dad, junto a la muralla, formada fundamentalmen-
te por un edificio casi cuadrado en torno a un gran 
patio arbolado y con entrada por la calle que fue del 
Huerto de los Sastres6, ganando ámbito el conjunto 
con el tiempo hacia poniente', situándose su direc-
ción en 1825 precisamente en el número 20 de dicha 
calle y en la manzana diecinueve$ . 

' El edificio de los beguines fue entregado, como consta por real 
carta de Felipe IV de 12 de marzo de 1622, a los religiosos agus-
tinos descalzos de Santa Mónica, que no llegaron a habitar por 
la inconveniencia que hubiera sido el levantarse dos conven-
tospróximos de la misma órden; ydel beneficio de cuya venta 
producida en 1626 al propio convento de San Agustín por 1.600 
libras comenzaron los mencionados padres de Santa Mónica 
la iglesia que finalmente tuvieron junto al puente de Serranos. 
La vieja residencia de los beguines se dividió en tres casas, y 
después la enajenó dicho conventó de San Agustín hasta pa-
rar en dominio de Eusebio Mocholí y Torá, quien la vinculó en 
su testamento de 12 de abril de 1758 (véase al referido Orellana, 
Valencia antigua..., tomo I, pág. 197); el marqués de Cruilles 
(en su Guía urbana de Valencia..., Valencia, 1876, tomo II, pág. 
113), nos dice que esta casa estaba demarcada en su época con 
el número 199 de la calle de San Vicente; hallándose allí esta-
blecida entonces la fundición primitiva valenciana de hierro. 

a Baste de ejemplo las cinco libras legadas por el escultor Igna-
cio Vergara y Ximeno, en su testamento de 5 de agosto de 1774 
(Archivo del Reino de Valencia [en adelante A.R.V.]: protocolo 
8.283, folio 419 recto; notario: José Zacarés). 

s Teodoro Llorente, Valencia..., tomo II, Barcelona,1889, pág.180. 
e El dicho Orellana (Valencia antigua..., tomo II, pág. 91), alega 

se conocía como calle de los Giquets de Sant Vicent, la que des-
de la puerta de su casa colegio iba a la de la Cofradía de los 
Sastres, constatado al menos desde 1657. 
Llegando su perímetro hasta sobrepasar la plaza de Niños de 
San Vicente (rotulada así ya en plano urbano de 1898), alcan-
zando el primer tramo de la calle del Huerto de los Sastres, 
conocido después como calle de Sagasta (el segundo tramo de 
dicha vieja calle responde hoy a Pérez Bayer). La citada plaza 
de Niños de San Vicente, junto a la perpendicular calle del 
Emperador, son testimonios topográficos hoy de la existencia 
en esta zona de la ciudad del colegio, el cual es incluido en el 
catálogo efectuado para los Monumentos Desaparecidos de la 
Comunidad Valenciana (obra coordinada por el doctor Salvador 
Aldana Fernández); tomo I dedicado a Valencia, Valencia, 1999, 
pág. 106. 

s Valencia en la mano, o Guía breve para encontrar las cosas más dig-
nas de ella sin necesidad de preguntar..., Valencia, imprenta de 
José Gimeno,1825, pág. 178. 
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La fábrica antigua del colegió9, que tenía su huer-
to10,fue substancialmente reemplazada a lo-largo del 
siglo XIX; si bien con actuaciones complementarias 
a principios de la siguiente, siendo la edificación re-
sultante la que los niños ocuparon hasta octubre de 
1968, en que le abandonaron definitivamente para 
ser derribado posteriormente, conservándó la insti-
tución la propiedad del terreno, y pasando a ocupar 
un año después su actual radicación en San Antonio 
de Benagéberll 

En 22 de agosto de 1888, el arquitecto Joaquín 
María Belda, declarando que por ser presidente de 
la Junta del Cólegio de Niños Huérfanos de San Vi-
cente Ferrer se le había encargádo "la construcción 
de las fachadas y. pared de cerramiento correspon-
diente al edificio y huerto de dicho Cólegio y que 
recaen á las calles de Lauria y de Colón, cuyas obras 
lag motiva la apertura de la primera vía y el agrega-
do de la parcela de la segunda", con sujeción a los 
diseños que se acompañaban, solicitaba la pertinen-
te autorización al Consistorio, lo que éste concedió 
tres días después12 . 
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Fig. 1.- Frontera del colegio a la calle de Roger de Lauria, 
casi en su esquina con la de Colón. 

Fig. 2.-Aula de la escuela de niños 

Contamos con un interesante repertorio gráfico 
del Colegio Imperial de veintiuna. fotografías efec-
tuado por la firma Sigüenza de principios de la dé-
cada de 193013, y del que ofrecemos aquí algunas, 
en el que destaca la frontera de lá calles de Roger de 
Lauria y de Colón, cerrada con tapia y verja supe-
rior, con acceso por la primera vía, que es desde la 
que se aprecia la foto, al patio de niñas, habiendo 
existido también otro ingreso por la segunda vía; la 
puerta señalada como principal del colegio con reja 
de hierro, sobremontada por escudo de Carlos III, 
localizada en la calle de Sagasta n.° 10, y que afron-
taba con la calle del Emperador; el patio de niños 

En 1 de febrero de 1666, hallamos ápoca de Jerónimo Bendicho, 
maestro de obras, de 153 libras y 2 sueldos "per les mans y 
pertret de obrer de vila, consumit y pagat en recorrer les 
teulades de dita Cassa y collegi" de San Vicente Ferrer, de acuer-
do amemoria que se adjunta con calendario de, su interven-
ción desde el viernes 5 de junio de 1665 hasta e115 de octubre 
siguiente (A.R.V.: protocolo 1.568; notario: Melchor Morales). 
Hallamos ya noticia dentro -del Ochocientos del huerto, en es-
crito de 28 de noviembre de 1816, en el que, por mandato del 
22 de agosto anterior del tribunal del Real Patrimonio "en el 
expediente sobre establecimiento de un Molino Arinero en la 
acequia de Rovella dentro del huerto de los Niños huérfanos 
de San Vicente Ferrer de esta Ciudad", Cristóbal Sales, tenien-
te director de arquitectura de la Real Academia de San Carlos, 
y otros expertos, efectuaban inspección y dictamen en dicho 
huerto del expresado molino, hallando su construcción prin-
cipiada con arreglo al plan que había formado el arquitecto 
Juan Bautista Lacorte, junto a otros detalles técnicos (Archivo 
Histórico Municipal de Valencia [en lo sucesivo: A.H.M.V.]: 
Libro de Juntas de Fábrica Vieja y Nueva, 1815 a 1817, folio 
434; núm.1.1.107). 
Actualmente (noviembre, 2002) se hallan en el colegio ochenta 
seis alumnos entre niños y niñas, admitiendo sus constitucio-
nesdesde 2000 a niños en situación equiparable a la orfandad, 
según dato comunicado por su director, don José Castillo; a 
quien agradecemos desde aquí algunas concreciones topográ-
ficás del desaparecido edificio del colegio de Valencia. 
A.H.M.V.: Policía Urbana, caja 165, expediente 48. 
Son veintidós tarjetas postales encuadernadas en cartón: vein- 
tiuna son fotos de la fábrica del colegio, como indicamos, pre-
cedidas de una primera.postal con grabado de San Vicente 
Ferrer, bajo el emblema del colegio, con la acostumbrada le-
yenda de su filacteria "TIMETE DEUM ET DATE ILLI 
HONOREM", y letrero inferior indicando ser la imagen del 
santo venerada en la "REAL CASA DE NIÑOS HUERFANOS 
DE LA. CIUDAD DE VALENCIA". En la portada se repite el 
señalado emblema de la primera postal en el centro; arriba, 
casi en semicírculo, el título "Colegio Imperial de Niños Huér-
fanos de San Vicente Ferrer"; y bajo, el nombre de la ciudad en 
mayúsculas. La colección, difícil hoy de encontrar, valorada 
por los aficionados y de la que poseernos un ejemplar, se ven-
día completa y por postales sueltas. . 
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rodeado con pórtico de columnas de hierro, con su 
empedrado y fuente octogonal de piedra sobre dos 
gradas, rematada por una bella estatua de San Vi-
centeFerrer, y alque recaía portada adintelada dórica 
con pilastras cuyo paso conducía a la capilla; el di-
cho patio de niñas, con templete con.imagen de la 
Virgen de los Desamparados, rodeado 'de estanque; 
el gran teatro que se hizo famoso por las representa-
ciones navideñas, de las que se recogen- algunas es-
cenas endicha colección fotográfica, y de los milagros 
de su patrón por parte de los infantes; la alargada 
sala del comedor con suelo de mosaico, zócalo de 
azulejos y vigas de madera; la bella aula de la escúe-
la de niños con columnas en el medio, igualmente 
eon zócalo cerámico y hornacina en su testero con 
grupo del Crucificado; a más del dormitorio y lava-
bo de niños, ~y el lavadero con su maquinária; todo 
ello dando idea de uno de los centros mejor dota-
dos,por lo menos desde fines del siglo XIX, de asis-
tencia educacional y residencial en Valencia. 

Fig. 3.-Capilla. 

Pero sin duda descuella de estos testimonios grá-
ficos lailustración de lacapilla. Cruilles nos dice que 
la antigua capilla estala a la derecha de la entrada, 
cediéndose para la primera escuela de párvulos que 
se creó en Valencia. Dicha antigua capilla fue objeto 
de plan de reforma por parte del arquitecto de la 
Real Academia de San Carlos. José Ramón Cuevas, 
presentado a esta institución para su aprobación en 
7 de júlio de 1835, y del que emitieron informe con 
reservas dirigido al secretario de la misma los tam-
bién arquitectos Manuel Fornés y Francisco. Calata-
yud, firmado e123 de dicho mes y año14

Se convirtió en nueva iglesia, nos sigue informan-
do Cruilles15, unlocal a la izquierda del patio que ser-
vía de granero16 . La foto nos muestra un rectángulo 

alargado con bóveda muy rebajada dividido en tra-
mospor arcos fajones pareados con pequeños lunetos 
y cuadros en el centro de aquéllos alusivos a la vida 
de San Vicente Ferrer. Bajo destacado entablamento, 
pilastras pareadas jónicas ordenaban el conjunto, que 
contaba también con zócalo cerámico. Sobresalia el 
presbiterio, elevado y séparado por verja de hierro 
con retablo mayor de remate semicircular, dos altares 
retablo corintios y el púlpito. En la propia fotografía 
se observan también, en primer término y a ambos 
lados, dos ingresos afrontados y ocultos por cortinajes: 
el de la izquierda conducía al patio de niñas, y el de 
la derecha al de los niños a través de la portada men-
cionada. Fuera ya de la ilustración, a los pies, sabe-
mos existía extensa tribuna para las colegialas 
sostenida por dos columnas, bajo la cual en el costa-
do de la parte de la Epístola se hallaba la puerta de la 
iglesia que salía al zaguán, dónde otra puerta per-
pendicular a la anterior conducía a la vía pública, 
dando a parar. enfrente de la calle del Doctor 
Romagosa, la cual disponía igualmente de portada 
de orden dórico con pilastras al exterior, lúciendo 
encima de su vano lápida de mármol donde se inscri-
bía el letrero "AUSPICE DEO ALANO CHRISTI 
MDCCCLVI' ". En esta capilla estuvo hasta la guerra 
de 1936-39 el famoso Cristo de los Beguines, proce-
dente del referido antiguo hospital frente a San 
Agustín donde estuvieron los niños18 . 

14 Archivo de la Real Academia de BB. AA. de San Carlos de Va-
lencia:legajo 75, carpeta 2, documento 15. Expediente titulado 
"Renovacion de la Yglecia del.Colegio de Niños de Sn. Vicente 
Ferrer". Incluye el "Metodo de construccion que deberá 
obserbarse en la renovacion de la Ygeesia de los Niños 
huerfanos de Sn. Vicente Ferrer,' con sujecion al terreno que 
actualmente ocupa, aumentándole veinte y tres palmos á su 
largo, segun los Planos demuestran...", del arquitecto Cue-
vas. El informe de este plan de los arquitectos Fornés y 
Calatayud se pronuncia sobre el mal efecto que producirían 
los nuevos retablos si no se corregían, que se adaptase el reta-
blo mayor al orden de la capilla, y que se suprimiesen las antas 
de la entrada. 

15 Cruilles, Guía urbana..., tomo~II, págs. 116 y 117. ' 
16 En cuadro sinóptico de las medidas de las iglesias de Valencia 

y sus arrabales, publicado en el último tercio del siglo XIX, se 
cifran unas dimensiones para la capilla que nos ocupa de 16 
metros 20 centímetros de longitud, 7 metros de latitud y 5 
metros 30 centímetros de elevación hasta la cornisa. 

" Teixidor, en sus aludidas Antigüedades..., tomo II, pág. 320, re-
coge en 1767 otras tres inscripciones anteriores alusivas a la 
historia del colegio sobre la puerta principal del mismo. 

18 En la casa de los beguines quedó también una imagen de la 
Virgen: Ntra. Sra. del Niño Perdido, que los referidos monjes 
agustinos descalzos tomaron al ocupar aquélla, .y que trasla-
daron después a la villa de Caudiel. 
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LA FUNDICION ARTISTICA E INDUSTRIAL EN LA 
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX VALENCIANO. 

VICENTE RIOS ENRIQUE (1842-1900) 

LUIS MAÑAS BORRÁS 

RESUMEN 

Es objetivo de este estudio recuperar la vida y obra de Vicente Rios Enrique, maestro artesano fundidor de la segunda mitad 
del siglo XIX, que fué notable en la industria a que se dedicó. Su estilo se basaba en la búsqueda de la belleza en el fundido. Los 
escultores utilizaron a Vicente Rios para convertir sus figuras de barro en grandes obras de bronce.Entre sus obras conocidas 
destaca en 1880, la fundición de. la estatua[ de Luis Vives de la Universidad de Valencia de una sola pieza. Fué asiduo a Ferias y 
Exposiciones obteniendo diplomas y medallas, y le fueron concedidas distinciones honoríficas, pero su excesiva modestia hizo 
que viviera ignorado. 

ABSTRACT 

The aim of this essay is to recuperate the life and works of Vicente Ríos. He was a caster and an artisan who lived in the second half of the 
XIXth century. He was also a master in his craft and the one who introduced artistic casting in our country. His style was based on the search 
of beauty in the casting. Sculptors used him to turn their clay and plaster figures into great works of art. Among his~works we may stand out 
his statue honoring Luis Vives —which was erected in the centre of University of Valencia's courtyard. He frequently attended trade shows and 

' exhibitions and was awarded with different prizes. He was a genius but his excessive modesty turned him into an unknown character. 

ícente Rios Enrique nace en Burriana (Castellón) 
en 1842, hijo de Juan Bautista y de Teresa. Muy 

pronto fallece su padre y su madre contrae nuevas 
nupcias. Tras una corta estancia en Nules, Vicente lle-
ga aValencia a la edad de 5 años, de donde ya nunca 
más cambiaría de residencia. (Fig.1) 

Son escasos los historiadores del arte valenciano 
que pueden relatarnos pasajes .de la vida y obra del 
maestro fundidor Vicente Rios, desconocido para la 
mayoría, que por carecer de los datos necesarios para 
escribir su biografía, ha quedado relegado al olvido, 
y se conocen actualmente muy pocas referencias de 
urt hijo del pueblo, que fué notable en la industria a• 
que se dedicó, a pesar de que las publicaciones. de 
aquella época lo consideraban dentro de los hijos so-
bresalientes que enaltecían y pregonaban la fama de 
Valencia.l 

Su mérito puede haber quedado ensombrecido con el paso del tiempo, pero es importante recordar 

Fig. 1.- JULIO CEBRIÁN MEZQUITA: Retrato del fundidor 
Vicente Rios Enrique. Pintura sobre una pandereta. Año 1878. 

' La Ilustración Valenciana. 11-02-1883, p-42. 
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al personaje qúe en sus manos, el arte de fundir tuvo 
gran relevancia y altura de artista, como no se había 
alcanzado hasta entonces. 

A Vicente Rios se le conoce principalmente como 
el fundidor de la estatua dé Luis Vives de la Univer-
sidad de Valencia, las columnas del Asilo del Mar-
qués de Campo y de algunas otras obras. Hay que 
esforzarse mucho en la lectura de nuestra época para 
encontrar alguna referencia a su obra mas amplia. 

Sin embargo, a lo largo de una investigación de 
la documentación hallada en archivos y hemerotecas 
de los diarios, en especial El Mercantil Valenciano, Las 
Provincias, El Correo, La Ilustración Valenciana y otros, 
todos éllos diarios del siglo XIX, ha permitido recu-
perar la obra de quien fué introductor en nuestra 
patria de una industria tan difícil, que hasta enton-
ces había que ir a otras cápitales de España y hasta 
del extranjero para conseguirla. 

Es objetivo de este estudio, el dar a conocer más 
ampliamente su personalidad con referencias docu-
mentales hasta ahora no conocidas, y el interpretar 
la razón de su actividad profesional, tanto artística 
como industrial, dentro del proceso de evolución que 
marcó la industria del metal de la época, habida cuen-
ta de que este sector carecía de tradición, dado que 
es a partir de1840 cuando empieza a configurarse 
las primeras fases de su desarrollo . 

Vicente Rios empieza a tener los primeros con-
tactos con el mundo de la fundición con Antonio 
Morales, su segundo padre, de profesión herrero-
armero, y es allí donde empieza a conocer el arte 
ruidoso y atronador de los cíclopes que tanta im-
portancia tuvo después en la industria. Muy pronto 
se incorpora a la nueva industria prometedora que 
presentaba aspectos muy diferentes a los de la 
cerrajería. «No sólo el desarrollo de la edificación, 
sino también las nuevas necesidades de la industria 
y de la agricultura, han dado gran vida a las artes 
del hierro, principalmente la fundición. La cerraje-
ría como la fundición de gran importancia en Valen-
cia, propende a dejar la industria doméstica, el 
pequeño taller y mostrarse en grandes fábricas, si 
queda el pequeño taller, está a cargo de obreros an-
cianos que ya no pueden aprender un nuevo oficio»Z 

Para entonces, la industria valenciana empezaba 
a desarrollarse en todas sus vertientes, y era la 

fundición de hierro industrial la que con el tiempo, 
mayor` desarrollo y adelanto tuvo. En pocos años, la 
fundición salió de su infancia gracias a los aumen-
tos de encargos con que los talleres empezaron a , 
verse favorecidos. Siguió en crecimiento la indus-
tria, y a Bartle, Donnay y Malabouche, que fueron, por 
decirlo así, los primeros fundidores en Valencia, si-
guieron Valero Cases, instalando La Primítiva Valen-
ciana, Jaime Xixibell, Climent y Alcalá, Vicente Rios, 
Aldudo Moreno y otros muchos (Fig. 2) 

Fig. 2.- COLADA EN FUNDICIÓN: Fotografía anónima. 
Archivo José Huguet. 

L?esde niño empieza a trabajar en las fundicio-
nes próximas á su domicilio de la calle de Sagúnto, 
tales como Gens y La Vulcano. A mediados de la dé-
cada de los 70, ya tiene su propia fundición artística 
que complementa con trabajos para La Primitiva Va-
lenciana. 

Admirábáse de las primorosas labores con que 
la fabricación extranjera convierte el hierro, el cobre 
y otros toscos metales en preciosidades del arte, y 
quiso también forjar aquellas maravillas. Vicente Rios 
empieza a mostrar un estilo que se basaba en la bús-
queda de la belleza en él fundido, pero acentuando 
los detalles, en los personajes. que reproducía en sus 
bustos y esculturas.Tenía una buena técnica en el me-
tal,bronce ohierro, que le permitía en ocasiones re-
pasar con su lima las asperezas para dejar un buen 

2 AZAGRA. J; Levante. Historia del pueblo valenciano, p-70. 
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acabado de la figura. Es el momento en que su ins-
tinto 

le atrae a vencer las dificultades, y si antes se 
atrevía con la construcción de un balconaje o una 
prensa, después siguió por una columna con mén-
sula, un relieve, un medallón, un busto y hasta una 
escultura. 

Para finales de esa década Vicente Rios, ya tenía 
su pequeño museo particular en la calle de Graba-
dor Selma, antes de la Crehueta. Más tarde se le co-
nocen sus talleres ubicados provisionalmente en la 
calle de Guillén de Castro 19 y 21 y, finalmente, en la 
misma calle junto a la de Salvador Giner. 

«Había también alcanzado gran auge una fundí- 
ción artística e industrial, fundada por un hombre 
muy modesto, pero muy inteligente, y que de la nada 
había logrado encumbrarse, como uno de los indus-
triales de más• sólido prestigio, nos referimos a Vi-
cente Rios, dueño de unos extensos talleres, situados 
por la calle de Salvador Giner. Todavía recordarán 
algúnos de mis lectores la fachada•de su fábrica, en 
la que había hecho pintar el dueño todas las meda-
llasque había logrado en las muchas Exposiciones a 
que llevara sus productos».3 

Bien era sabido que cuando Vicente Rios toma a 
su cargo La Primitiva Valenciana a la muerte de Valero 
Cases, la empresa tenía en plantilla 275 operarios. 
El ascenso al cargo le acarréo tambien unas obliga-
ciones especificas con los obreros, que desbordaban 
las meramente técnicas. Además del control profe-
sional de los trabajos a realizar, precisaba también 
ser coordinador general, con una .dirección técnica 
efectiva que supo ganarse el afecto y el respeto den-
tro yfuera de la fundición, dejando las labores ad-
ministrativas en manos del propietario de La 
Primitiva, D.Ramón Cases. 

Sin embargo, no es hasta 1879, a la muerte de 
Valero Cases cuando la Viuda y su hijo Ramón, in-
tentan iniciar una nueva etapa de su vida formando 
sociedad con Francisco Climent, quien hasta la fe-
cha había sido el Director Técnico, pero dicho inten-to no llegó a cuajar y la familia de Cases decide 
contratar al ingeniero y catedrático de la Universi-
dad, Julián Lópéz Chávarri. 

La nueva Sociedad, Viuda e hijo de Valero Cases, 
que estaba ubicada en la Calle de San Vicente 199, 
necesitaba de un hombre con capacidad y mano, para 

dirigir los trabajos y a los obreros, y lo encuentra en 
Vicente Rios, quien en aquellos momentos tenía sus 
propios talleres de fundición y a quien hasta ese 
momento lo había estado utilizando principalmen-
te, en trabajos de fundición artística. 

Vicente Rios regenta La Primitiva Valenciana, des-
de el fallecimiento de su fundador, el notable D. 
Valero Cases.4 Coincide este período con el de ma-
yor auge de dicha fundición.Vicente Rios asume la 
responsabilidad ymarca las directrices de los traba-
jos de ambas fundiciones, el artístico y el industrial. 
No sería hasta 1888, en que la fundición fué vendi-
da aMarco yCía, empleados duránte muchos años 
de aquel establecimiento5.Vnos años más tarde, La 
Primitiva fué vendida a Bartolomé Montañés6. 

Durante el ultimo tercio de siglo se _produce en 
España una etapa en que la escultura alcanza su 
máximo desarrollo, especialmente en cuanto al en-
cargo de obras, debido al periódo de prosperidad 
que supuso la Restauración. En lo que se refiere a la 
estética, predominó el sentido decorativo y ornámen-
tal; tanto fué así, que se pusieron de moda las pe-
queñas esculturas de bronce, que estaban realizadas 
en los mas diversos materiales y formaban parte de 
los innumerables objetos que decoraban despachos, 
salas y gabinetes, aunque el retratado fuese una per-
sona regia, aristócrata intelectual. «Para esta clase 
de fundición, se necesitaban verdaderos artesanos, 
con mucha práctica, pues cada pieza que se ha de 
fundir, hace variar la forma del molde y la disposi-
ción de los núcleos; no hay marcha uniforme, el ge- 
nio del fundido lo hace todo. Sólo a fuerza de estudiar 
el objeto bajo todos los aspectos y en todos los senti-
dos ypenetrarse bien en todos sus detalles, sólo así, 
se puede lograr sacarlo corno es debido»' . 

Es a partir de 1875 cuando aparecen las primeras 
obras fundidas por Vicente Rios, donde no se preci-
sa, si la realización de las mismas, se hizo en la 

s LLORENTE. T, Las Provincias, Memorias de un Setentón, 17-6-
1945. 

" • La Ilustración Valenciana,11-2-1883,num 6 p-42 
s El Mercantil Valenciano. 24-3-1888. 
b ALVAREZ RUBIO,A. y BALLESTER RODRIGUEZ, B. Valen-

cia Ind.: Las fundiciones, p-3. 
DE BERGUE, E. Fundición- Manuales y Tratados, Madrid,188`l, 
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fundición de La Primitiva o en la suya propia. Es muy 
posible que durante ese período, Vicente Rios fuera 

el artista a quien Valero Cases confiaba la realiza-
ción de tales encargos. Así se éxplica que en 1877, en 

su Diario de trabajo, el escultor Luis Gilabert escri-

biera: «Hoy 13 de Julio concluyo el busto de Peris y 
Valero vaciado en La Primitiva en bronce fundido que 
pesa dos arrobas y media, de un centímetro de espe-
sordestinado al sepúlcro de dicho Sr. en el cemente-

rio de ésta»8 . No obstante lo escrito en su Díario por 
Gilabert, en uno de los dos lados del busto figura la 
inscripción. de que dicho busto fué fuñdido por Vi-
cente Rios. 

El período que comienza en 1874 es una de las 

etapas contemporáneas decisivas de la moderniza-

ción de la sociedad valenciana. Valencia se convir-

tió durante ese año en un importante centro de 
restauracionismo alfonsino al inclinarse la burgue-
sía, partidaria del orden y la estabilidad, por la op-
ción monárquica. 

El regionalismo valenciano ya estuviera enraiza-
do en la cultura, la economía o en la política, no era 
exclusivo de ningun partido o grupo social. Ello per-
mitió que Vicente Rios pudiera abrir las puertas de 
su casa a políticos, artistas, intelectuales, periodis-
tas de todas las esferas y mostrara a todos ellos su 
colección de bustos, grabados y medallás antiguas 
que tanta fama le dieron. «Con motivo de ser ayer 
los días del distinguido maestro fundidor D.Vicente 
Rios estuvo su casa favorecida por gran número de 
personas pertenecientes a todas_las clases sociales y 
fundidores, a quienes obsequió con la prodigalidad 
que le es proverbial. Todos tuvieron ocasión de ad-
mirar el pequeño, pero valioso museo que ha for-
mado de sus obras, el primero sin disputa de la 
Península» 9 . 

Su casa era visitada frecuentemente por perso- 
nas intelectuales, políticas y artísticas de dentro y 
fuera de Valencia; el General Arrando, los Goberna-
dores de Valencia Sres. De la Loma y Escrig, Alcalde 
de la ciudad Sr. Sales, Diputados, el. Sr. Moret, im-
portante hombre público y distinguido orador, 
Alonso Casaña, Amalio Gimeno y tantos otros. 

Mención aparte merece destacar su amistad per-

sonal con Julio Cebrián y Mezquita, pintor contem-
poráneo nacido en Valencia en 1854, el cual en dos 
ocasiones realizó el retrato de Vicente Rios, uno de 

ellos sobre una de las panderetas que el Sr. Cebrián 

acostumbraba a pintar y que tanta fama habían al-

canzado en los escaparates de Janini. 

1879 marca una fecha trascendente para su pro-

yección artística, cuando decide enviar a Madrid a 

S.M. el Rey D. Alfonso XII, un busto de María Cristina 

de Habsburgo (Fig. 3), dentro de un estuche de made-

ra con una placa de plata, donde se podía leer una 

inscripción que decía: Fundido por V. Rios y el año. 

~ 

Fig. 3.- LUIS GILABERT. 
Retrato de la Reina M.°Cristina de Hagsburgo. 
Bronce fundido por Vicente Rios en 1879. 

a La copia del mencionado Diario de Trabajo de Gilabert, se en-

cuentra en mi poder. 
e El Mercantil Valenciano. (Diario de Valencia) 2-4-1883, p-3. 
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Unos años más tarde, en 1883, el propio Alfonso XII 
recibía un nuevo busto, cincelado en bronce, con su 
efigie, fundido durante la Exposición Regional Va-
lenciana de dicho año (Fig.4). No fué obstaculo para 
que Vicente Rios, que nunca abandonaba su larga 
blusa de operario de tallér, no mucho tiempo des-
pués de cerrada la Exposición Regiónal de Valencia, 
decidiera marchar a Madrid, y ser recibido por D. 
Alfonso XII en audiencia, aunque para ello tuvo que 
someterse al protocolo, vistiendo traje de etiqueta, 
es decir de frac. La visita fue muy cordial y el Rey lo 
colmó de elogios y atenciones. 

Fig. 4.- LUIS GILABERT. El rey Alfonso XII. 
Bronce fundido por Vicente Rios en 1883. 

Poco a poco el éxito fué acompañando al maes-
tro fundidor Vicente Rios en España y extranjero y 
el Gobiexno y la .Casa Real, en Julio de 1882, le otor-
ga la Credencial de Comendador de Isabel la Católica y, 
en Abril de 18831a Credencial de Caballero de la Orden 
de Carlos III. Un año después, el secretario particular 
del Rey enviaba al Intendenté General de la Casa 
Real de orden de S.M. el volante para que se expi-
diera el Titulo de Fundidor de la Real Casa, a favor de 
D. Vicente Rios, Director y propietario de la fábrica 
de fundición de Valencia que iba firmado por El Con- 
de de Morphy, en Palacio 10 de Junio de 188410

Los escultores valéncianos de la época, como 
Aixá,Yerro, Gilabert, Chambó, Bondía, Farinós, 
Pellicer, etc, concluían sus esculturas y bustos en yeso 
o barro, que eran encargadas por Rios, quien las con-
vertía en su taller de fundición en obras de bronce. 

«Verdadero artista, no se limitaba a fundir las 
obras, sino que luego las retocaba con el buril y las 
dejaba primorosamente terminadas»11 

Esta actividad artística se podía contemplar en 
ocasiones, en los escaparates del Bazar Valenciano 0 
de janini, en la desaparecida calle de Zaragoza, y en 
el del Sr. NicolRs, donde la burguesía valenciana acos-
tumbraba apasear delante de los mismos, para con-
templar las obras expuestas, correspondiendo 
aquellos primeros años con la etapa en la que la es-
cultura y, en especial, los pequeños bustos, alcanza-
ron su mayor auge. en España. 

Así pues, entre los años de 1875 a 1890, Vicente 
Rios aparece como~el realizador de bustos de perso-
najes de la vida artistica, política e intelectual, tales 
como Segismundo Moret, ,Romero Ortiz, Venanció 
Gónzalez, Cardenal Monescillo, Eduardo de la Loma, 
Aparisi y Guijarro, Goya, Enrique Villarroya, Mar-
qués de Caro, Julian Chavarri, José Arrando, Joaquín 

70 A.H.N, PALACIO REAL, Madrid, Nombramiento Fundidor y 
Comendador de la Orden de Isabel La Católica. R° 457/ 1882, Lega-
jo 5306. 
ARCHIVO DEL MINISTERIO ASUNTOS EXTERIORES, Ma-
drid, Nombramiento Caballero de la Orden de Carlos II1,14-4-1883, 
AMAS C-213(1). 

" LLORENTE, T: Las Provincias: Memorias de un Setentón 17-6-
1945. 
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Pacheco, López Ayala, Vicente Querol (Fig 5), José 
Monserrat, Cánovas del Castillo, Sagasta, Martos, 
Canalejas, Brigadier Berruezo, Teódoro Llorente, 
Eugenio Barrejón, José Maria Muñoz, Felipe de Cas-
tro, V.Boix, M.Dánvila, Riaño, Calderón de la Barca, 
Gayarre y otros. Los diarios de la época se hacían 
eco de esta actividad artística y alguno que otro de 
los retratados le enviaba carta afectuosa mostrándole 
su agradecimiento y felicitación. 

Fig. 5.- LUIS GILABERT. Busto de Vicente Querol. 
Obra fundido en bronce por Vicente Rios. Año 1883. 

Si Vicente Rios pudo alcanzar un reconocimien-
toprofesional a sulabor, hay que recordar según los 
críticos de la época, las dificultades que entrañaba , 
la _fundición de la estatua de Luis Vives de la Uni-
versidad de Valencia «Sería -largo de decir, y reque-
riría explicaciones técnicas difíciles de comprender, 
lo que hay que trabajar para la fundición de una es-
tatua. Evitanse a veces estas dificultades fundiendo 
la estatua en partes, que se sueldan luego; pero el 
maestro Rios desdeñaba este recurso. Formó empe-
ño en que Luis Vives (Fig 6) saliera íntegro y com-
pleto del horno, y para aumentar la dificultad 
vencida, son de una sola pieza la figura y el plinto 
en que se apoya con tal naturalidad que parece que 
vaya a andar»12. 

El Rector de la Universidad Sr.Monserrat, le dice 
a Vicente Rios por carta: «Cúmpleme manifestar a 
Ud. la suma satisfacción y complacencia con que he 
visto la manera tan perfecta y acabada como la ha 
terminado produciendo una verdadera obra artüstica 
y demostrando que en esta Ciudad puedeñ ejecu-
tarse tales obras con artistas y medios puramente 

locales. Lo digo a Ud. para su conocimiento ysatis-
facción»13

Asombra la complicación que adquiere, cuando 
la figura a fundir es de una sola pieza, tanto más, 
cuando muchos dudaban de que la estatua se pu-
dierafundir en Valencia, porque no se habían hecho 
en nuestra ciudad obras de esta clase. Vicente Rios 
cumplió perfectamente su cometido y así fue reco-
nocido por los criticos de la época, que vieron en él, 
auno de los más significativos introductores en nues-
tra patria de la fundición. artística. (Fig. 6) 

^ .,,w :~. . ..

~~'. 
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Fig. 6.- JOSEAIXA: El humanista Luis Vives. 
Bronce fundido por Vicente Rios Enrique. Año 1880. 

Claustro de la Universitat de València (E. G.) 

'Z Almanaque Las Provincias para 1881.Valencia 1880. pp-274-275-
276. 

13 ROBLES, L Primer coloquio de Arte Valenciano.Valencia 1981. pp-
120. 
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Simultáneamente, llevaba a cabo otros trabajos 
de arquitectura industrial, que tuvieron su máxima 
expresión cuando el Marqués de Campo le encarga 
al arquitecto José Camaña, la ampliación del Asilo 
de Párvulos, que había fundado entre 1862-63. 

«Este nuevo y rico Asilo está separado del anti-
guo por medio de un patio rectangular, en el que se 
ha construído un claustro formado por columnas y 
arcos, todo de hierro fundido, obra maestra que se 
ha elaborado en la fundición~de D.Vicente Rios dón-
de sehallan colocados los doce santos del apostolado, 
de tamaño casi natural, todo de hierro, ñotabilísima 
fundición y excelentes esculturas de los Sres Gilabert, 
Yerro, Aixá, Bondía, Chambó y Pellicer... Las colum- 
nas, arcos, tallados preciosísimos, todo ha sido mo-
delado,corregido con púlcra exactitud y fundido en 
hierro por el referido maestro fundidor»14

La convivencia que tuvo con los obrerós en la 
fundición desde su niñez influyó muy significati-
vamente en la comprensión de los problemas labo-
rales, que en los años siguientes iba a tener, y así fué 
como, en octubre de 1882, se produjo un hecho im-
portante ytranscendente, que llevó a los fundidores 
a una huelga general que se mantuvo hasta febrero 
de 1883, lo que originó una gran cantidad de pérdi-
das para la industria y para las que sufrieron los 
huelguistas y sus familias, necesitándose el trans-
curso de mucho tiempo. para que aquélla y éstos se 
repusieran éconómicamentels 

Sobre esta huelga y sus consecuencias se ocupa-
ron largamente los diarios de la época; no obstante, 
hemos querido profundizar, para llegar a conocer 
aspectos de su vertiente humana y hemos encontra-
do que Vicente Rios fue un hombre muy modesto, 
inteligente, campechano, que siempre llevaba enci-
ma sularga blusa de taller, hecho éste que hacía que 
los obreros vieran en él a un compañero más que 
entendía sus problemas y coñ quien se podía dialo-
gar. Lo respetaban como jefe, pues si algo contribu-
Yópoderosamente aaumentar sucrédito profesional 
dentro de la fundición, fué su condición de experto en una tecnología, que encerraba algo tan maravi-
lloso para sus coétanos, que hacía que los obreros 
hicieran suyas las honoríficas distinciones que Vi-cente Rios.recibía por entonces. «De la buena dispo-
sición del Sr. Ríos y el justo ascendiente que tiene 
sobre sus operarios, es de esperar un resultado sa-tisfactorio»lb 

Con la misma intención «El Capitán General y el 
Gobernador Civil de la Provincia visitaron ayer el 
modesto taller del conocido maestro fundidor D. 
Vicente Rios, cuyos trabajos encomiaron en gran 
manera, enterándose de paso del estado que alcan-
zaba la consabida huelga»17.. 

Pronto se ve inmerso en la corriente eclécticista 
de la épóca, y participa en trabajos como las colum-
nas de hierro para un edificio que estaba constru-
yendo Janini en la calle de la Nau, diseño del joven 
arquitecto Sr. Martorell18. 

En 1889 participa en la construcción del Teatro de 
Carleti9 suya es toda la estructura y balcoñajes de 
hierro del interior. Dicho teatro fué construído con 
dinero privado y actualmente se encuentra en esta-
do de recuperación, y pertenece al patrimonio de la 
Villa de Carlet, siendo de cuenta del Ayuntamiento la 
restauración del mismo. Iríoy es conocido como el 
Teatro del Siglo. 

En marzo de 1880, Valencia agradece a uno de 
sus hijos más amantes y beneméritos, a su inolvida-
ble cronista D.Vicente Boix, la colocación en su se-
pulcro del Cementerio de Valencia, de una pirámide 
de mármol, sobre la cual se coloca su busto fundido 
en bronce. La escultura es del artista Sr. Yerro y la 
fundición es debida al maestro Rios20. 

Desde 1880, Vicente Rios acude asiduamente a 
Ferias y Exposiciones, representando una veces, a 
La Primitiva Valenciana. y otras a la suya propia, la 
Fundición Artística e Industrial, obteniendo Diplomas 
y Medallas en las siguientes muestras y años: 

'4 Almanaque Las Provincias para 1883-84; El Asilo de los Marqueses 
de Campo. 

'S Reformas Sociales. Información Oral. Sesion de119-10-84, p-165 
16 El Mercantil Ualenciano,19-10-1882. 
" El Mercantil Valenciano, 20-10-1882. 
1 e Las Provincias, 26-5-1883 . 
19 El Mercantil Valenciano, 23-2-1888. 
20 Las Provincias. Almanaque para 1889. Valencia 1888, p-119-12Ó. 
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1879 Exposición Agrícola Lonja. Premio copera-
., 

clon 
1880 Exposición Iris - 
1880 Exposición Skating Garden 
1881 Exposición Ateneo 
1882 Exposición de Burdeos. Medalla de Plata 
1882 Exposición Industrial de la Lonja, Valen- 

cía, La Primitiva Valenciana 
1883 Exposición de Míneria, Madrid Fundición 

La PrimitivaValenciana. 
Diploma de Honor y por la Colección de 
bustos y medallas. Medalla de Plata (am-
bos iconcurrian con el mismo número de 
patente: 149 y 149 bis) 

1883 Exposición Regional de Horticultura, Va-
lencia, La Primitiva Valenciana. 
Diploma de Honor, con Medalla de Plata. 

1883 Exposición Regional de Agricultura, Indus-
tria yArtes, organizada por la Real 
Sociedad de Amigos del País, donde ex-
,ponía en el Pabellón de Bellas Artes no. 23; 
32 piezas entre bustos, estatuas, platos ar-
tísticos21, (Fig. 7) 

1884 Exposición Minería Madrid 

0 

Fig. 7: MUESTRARIO FUNDICIÓN ARTÍSTICA 
E INDUSTRIAL. Bustos grabados; figuras y medallas de 

bronce, fundidas por Vicente Rios Enrique 1883, 
para la Exposición Regional de Agricultura, Industria y Artes, 

organizada por la Real Sociedad Económica 
de Amigos del País. 

Los reporteros de la época acostumbraban a men-
cionar en sus artículos la profesionalidad artística 
de Vicente Rios, como también lo hacían los amigos 
y personajes públicos importantes; que le demostra-
ban su amistad, cuando no en visitas a la fundición, 

por carta, y en ocasiones con alguna brillante sere-
nata en su domicilio de Grabador Selma, que la Ban-
da del Regimiento de Guadalajara o la de Bomberos 
le ofrecía. 

No desmerece su trayectoria artística el hecho 
de que en la elaboración de la estatua erigída al pin-
tor Ribera en 1888, primer monumento realizado por 
Mariano Benlliure en Valencia, la fundición de la 
misma se realizara en unos talleres romanos «y que 
en 1890 posiblemente para desagraviar a los 
fundidores valencianos por no haber participado en 
la elaboración de esa estatua, se le encomendó a Vi-
cente Rios, reputado fundidor de la La Primitiva Va-
lenciana, la realización de la verja para encerrar el 
monumento levantado a Ribera frente al edificio del 
Temple»23. Unos años más tarde, se suprimió la ver= 
ja circundante que rodeaba al monumento, aprove-
chando el cambio de emplazamiento. 

No podemos omitir su breve participación en la 
elaboración de la estatua ecuestre del Rey D. Jaime El 
Conquistador, erigida en el Parterre de Valencia, ya 
que cuando la Junta del Monumento acuerda con 
los hermanos Vallmitjana la realización de la obra y 
se firma la escritura de convenio, ésto ocurría e121~-
10-1882, unos días antes, Agapito Vallmitjana visi-
tará el estúdio de Vicente Rios, formando el favorable 
concepto de que allí se podía fundir la estatua ecues-
tre del Rey. Don Jaime con toda garantía. «En cuanto 
al trabajo del Sr. Reos, sólo diremos que ha merecido 
los más cumplidos elogios del distinguido escultor 
Vallmitjana en su visita al taller de aquel modesto e 
inteligente maestro, en quien ha reconocido sobradas 
aptitudes para figurar entre los primeros artistas, no 
sólo de España, sino que tambien del extranjero»24. 

Pero para Vicente Rios, su propuesta de 50.000 
pesetas, por la fundición de la estatua, fué la más 
cara de las presentadas, mientras que la Maquinista 
Valenciana con 36.000 pesetas, fué la seleccionada y 
a quien se debe la fundición y colocación en lo alto 
del pedestal, del fundador del Reino de Valencia25• 

Z' ALVAREZ RUBIO, A, Valencia Industrial: Las fundiciones. Mues-
trario, p-128. 

~ El Mercantil Valenciano, 18-4-1883. 
~ Las Provincias, Valencia,11-11-1890. 
za El Mercantil Valenciano,18-10-1882. 
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Ala vista de la versatilidad de Vicente Rios, la 
primera - pregunta que nos surge a propósito es, 
cuál era su capacitación profesional. Un repaso 
sucinto de sus actividades revela que se trataba 
de un artesano polivalente, capaz de atreverse con 
la fundición de grandes columnas para los edifi-
cios que los arquitectos le démandaban, como para 
la fundición de grandes motores, prensas y otras 
piezas que sería prolijo enumerar, y que la necesi-
dad de la nueva tecnología diseñada por ingenie-
ros requería. Fué maestro en el arte de fundir y 
supo transmitir sus conocimientos a compañeros 
de oficio, que después .fueron eficientes técnicos 
en la fundición. 'En el género de la fundición artís-
tica fué una notabilidad, que le convirtieron en un 
artífice tan singular como valioso, que supo des-
collar yobtener un reconocimiento que le valió 
honrosas distinciones y la amistad de personas 
rèspetables. 

Pero antes de caer en el riesgo de calificara Vi-
cente Rios como un maestro artesano incalificable, 
basta con contemplar el panorama de aquella épo-
ca,para matizar las peculiaridades del personaje, ya 
que en aquellos tiempos, la figura del escultor y el 
artesano se complementaban.En cierta medida esta 
matización viene a hacer justicia a todos aquellos 
artesanos, tallistas, carpinteros, cerrajeros, vidrieros, 
marmolistas, bordadores, ceramistas y otros, que 
como los fundidores, todos ellos verdaderos artis-
tas, hicieron posible con sus trabajos, engrandecer 
el patrimonio artístico y cultural de la historia del 
arte valenciano. 

Abelardo Vidal, hace un estudio de la Industria 
Valenciana de la época, y refiriéndose a Vicente Rios 
dentro del contexto de la fundición dice: «Vicente Ríos, 
industrial tan modestó como intiligente, ha converti-
do su casa en notable Museo, y toda obra de gusto, 
arte o dificultad, se le encarga a él, que sabe siempre 
c~plir su cometido con esmero y perfección pasmo-
sa. Recientemente ha terminado un artístico busto del 
Brigadier Sr. Berruezo, en el que no se sabe que admi-
rar más, si la limpieza del trabajo o el exacto parecido 
que conserva con el original. Ríos es, sin ponderación 
~guna, un verdadero genio, pero su excesiva mo-
destia hace que viva ignorado. Un detalle de su vida le caracteriza. Con su trabajo ha conseguido crearse ~a posición independiente y desahogada, y á pesar de ello no ha querido desprenderse de la , gorra y la blusa del menestral»26. 

Pocos periodos de la historia valenciana han sus-
citado tan variadas reacciones, como la fundición 
artística e industrial en la segunda mitad del siglo 
XIX, y como suele ser habitual en los estudios artís-
ticos, no era una excepción dentro del panorama 
general. No creemos pecar al afirmar que algunos 
historiadores actuales del arte han olvidado de ma-
nera sistemática la dimensión de estos personajes, 
que contribuyeron a que la fundición artistíca y den-
tro de ella, la escultura valenciana, fuera conocida 
en España y fuera de nuestras fronteras. Afortuna-
damenté, no todos los historiadores de hoy han caí-
do en este olvido y gracias a la profesionalidad de 
muchos de ellos, profesores de arte e historia, están 
recuperando con sus trabajos y publicaciones, la vida 
y obra de estos artesanos.y quizá una parte de la ra-
zón de este olvido haya que buscarla en que nuestro 
personaje nunca fué discípulo de la Real Academia 
de Bellas Artes y que no se ha encontrado biografía 
alguna del mismo. El haber estado matriculado en 
dicha Academia siempre fue un reconocimiento pú-
blico, que hizo -que se identificase fácilmente al ar-
tista através del tiempo.. Pero hay que remitirse al 
inicio de la arquitectura artística e industrial, en su 
vertiente de la fundición, para entender que es ma-
yormente con Vicente Rios, cuando el arte de fundir 
en Valencia tuvo una mayor relevancia. Poco había 
de antes y ni un «saber como hacerlo». 

La documentación hallada sobre la vida y obra 
de nuestro personaje, es lo suficientemente amplia 
para definir quien fué Vicente Rios y qué supuso para 
la fundición artística e industrial valenciana. Espe-
remos que a partir de ahora, merezca la considera-
ción que supieron reconocerle en su época y se pueda 
recuperar al artista y al hombre, para conocimiento 
de los estudiosos al arte y amantes de la cultura va-
lenciana. 

zs El Mercantil Ualenciano,18-10-1882 
ze VIDAL, A. El Mercantil Valenciano. Almanaque 1883-84, p-189-

195. ' 
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PAISAJISMO Y DECORACIÓN DOMÉSTICA DE LAS 
CASAS SOLARIEGAS DE GODELLA1

CONCHA RIDAURA CUMPLIDO 

Historiadora de la Arte 
Universitat de València 

RESUMEN 

Desde el siglo XVIII y más concretamente desde el siglo XIX, Godella se convirtió en uno de los lugares de descanso preferidos 
de la élite social valenciana que adquirió fincas rústicas y también antiguas casas dé labranza que acondicionaron como elegantes 
casas de recreo con jardín. La mayoría de estas casas tenían un doble eje vertebrador, la acequia de Montcada y la calle Mayor de 
Godella. En estas casas, el papel desempeñado por el jardín o el huerto fueron muy afinEs a la mentalidad decimonónica. 

ABSTR~ACT 

From the .18th century, and rather, from the 19th century onwards, Godella turned the Valencian elite favorite place. The upper class 
bought rustic properties and farmhouses; were transformed into fashionable, pleasant spots with garderi. The majority of these houses• had a 
double articular axis, the Montcada's irrigation ditch (séquia) and the Godella's High Street (carrer. Major). In these houses, orchard and 
garden role were closely related with the 19th century mind. ~ 

a presencia regular de residentes temporalmen-
te desplazados desde Valencia a Godella se 

constata desde el siglo XVIIIZ, pero fue en el siglo 
XIX y más concretamente, a partir de la epidemia 
del cólera de 1834, cuando este contingente de vera-
neantes comenzó a consolidarse en número y nivel 
social. Desde un primer momento, la calle Mayor se 
erigió en el núcleo principal de esta colonia, cada 
vez más atractiva por el ilustre vecindario3 y las ex-
celencias climáticas de la zona. 

Las casas solariegas que vamós a estudiar se ar-
ticulaban en torno a un eje vial con dos fachadas: 
tea, recayente a la calle Mayor frente a la plaza prin-
cipal de la población, y otra, a un patio interior con 
jard~ o huerto, lindando con la acequia de Montca-
da, que discurría sinuosa y elevada, entre dos y tres 
metros, sobre la huerta. Este planteamiento, en la 
construcción y ubicación de los edificios, hacía que 
estuviesen presentes dos conceptos diferentes de 
habitabilidad: el urbano, con la fachada palacial 

recayente a la calle principal,'y el de recreo, versante 
a la parte posterior, donde se ubicaba el extenso jar-
dín y la acequia. En su origen, la mayor parte de 

El presente estudio ha sido posible, en gran medida, a la ama-
bilidad de los propietarios actuales de las casas que se men-
cionan. Mi agradecimiento a Ma Nieves y Ma Luisa Oliag, 
Amparo Prefaci, la familia Valls y a Emilio Ruiz de la Torre, y 
muy especialmente a la Asociación de Historiadores de Godella, 
en la personas de los Sres. Senent y López Gil. 
El cronista oficial Don Ricardo García Vargas sitúa el comien-
zo de la afluencia de desplazamientos veraniegos én época de 
San Juan de Ribera y del Arzobispo de Valencia don Francisco 
Fabián y Fuero. GARCÍA VARGAS, Ricardo.: Algunas notas sobre 
Godella, Ayuntamiento de Gode11a,1960, pág. 127 
Según los Amillaramientos de riqueza de los años 1861 y 1899, 
fueron propietarios de fincas rústicas y de casas en Godella, 
los marqueses de Jura Real, de Boil, Mascarell y de Tremolar; 
los condes de Creixel y de Buñol; los barones de Campo-Oli-
var, Benidoleig y Llaurí y las familias Caruana, Coscollá, Dotres, 
Peset, Pastor, Sever, Pinazo, Burriel, López Román, Martorell, 
Calatayud, Cangas, Oliag, Valls, García Clavero, Dordá, Trénor, 
Serrano, Orellana, Monge, Teruel y un largo etcétera. 
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estos edificios fueron casas de labranza con el huer-
to y la distribución propia de las casas rurales de la 
zona. A finales del siglo XVIII y durante el siglo XIX, 
se acondicionaron como viviendas palaciegas. Por 
regla general, en la planta baja las casas pertenecían 
a la tipología de la "casa a dos mans" con entrada de 
carros en algunos casos y con un pasillo central orien-
tado al jardín. En la planta principal se encontraba 
la vivienda familiar y en la segunda, si la había, se 
ubicában las habitaciones para el servicio o de uso 
doméstico. En algunos casos la vivienda también 
disponía de "cambra". Dentro de la tipología de ca-
sas de recreo, el jardín posterior de estas viviendas 
era uno de los elementos más característicos de la 
mentalidad decimonónica del oció. ' 

En la actualidad, quedan pocos vestigios de la 
estructura interna y.externa de aquellas residencias 
estivales. Todos los edificios escogidos se encuen-
tran al inicio de la calle Mayor y próximos a lo que 
en su día fue la quinta de recreo de Gaspar Dotres, 
hoy Colegio del Sagrado Corazón4 . Por orden de 
exposición los propietarios de las casas estudiadas 
pertenecían a: los_Oliag, la Marquesa de Llanera, la 
Marquesa de Colomina, los Janini, los Valls y los 
.DordáS . 

LA CASA DE SALVADOR OLIAG 

Ubicada en el ñúmero 18 de la calle Mayor de 
Godella, se trata de una vivienda desarrollada en tres 
huecos con planta baja y dos alturas. La fachada, de 
gran sencillez y sin apenas ornamentación, sigue el 
modelo academicista de la segunda mitad del siglo 
XVIII y principios del XIX. La jerarquización de las 
plantas se realiza mediante un mayor tamaño de los 
huecos y una mayor anchura y profundidad de los 
balcones del primer piso. Los balcones de la prime-
ra planta tienen mayor vóladizo que los del segun-
do piso, conservando el pavimento antiguo y los 
antepechos de hierro cuadrado. La planta baja, sin 
ventanas, tenía tres huecos que en la actualidad han 
sido sustituidos por tres puertas. 

Pára el historiador Març Ferri6, esta casa perte-
necería al primer grupo de "colonias" de veranean-
tes que se estableció a finales del siglo XVIII en la 
población. A mediados del siglo XIX esta propiedad, 
de amplitud mucho mayor a la que hoy día subsis-
te,pues constaba de dos edificios (casa familiar y de 

los caseros con su correspondiente jardín), fue ad-
quiridapor unrico burgués llamado Salvador Oliag. 
A la muerte de éste, sus hijos Rafael y Manuel divi-
dieron la propiedad, acondicionando ambos edifi-' 
cios como residencias estivales independientes 
aunque compartiendo el jardín familiar. 

Respecto a la distribución interior, poco altera-
da, laplanta baja pertenecería a la tipología de casa a 
dos mans, con techos de gran altura. La vivienda, de 
izquierda a derecha, tenía tres posibles accesos: uno 
alas antiguas habitaciones de los caseros (un par. de 
dependencias alineadas y sin ventilación), otro a un 
ancho pasillo distribuidor y un tercero a la cochera. 
La puerta central era la principal, consistente en un 
ancho pasillo con una doble función de entrada de 
carruajes y distribuidor de entrada a las distintas 
áreas de la casa: habitaciones de los caseros, el dor-
mitorio de abajo, la escalera a los pisos superiores, 
la sala de baile y el jardín. La zona de servicio en la 
planta baja constaba de un pequeño vestíbulo de 
entrada, un estrecho pasillo que llevaba a dos habi-
taciones pequeñas y sin ventilación que se comuni-
cabanpor una pequeña puerta al corredor de entrada 
principal. Entre este último y el jardín existía un es- 
pacio alargado, prolongación del primero, de unos 
12 0 14 metros cuadrados con una gran puerta 
acristalada que desembocaba en el jardín. Al salón 
de baile se accedía por una pequeña puerta situada 
ala izquierda de este espacio. En este salón, elevado 
sobre el jardín y con acceso a él a través de una pe-
queña escalinata, se celebraban tertulias y bailes fa-
miliares. 

Junto al arranque de la escalera de la planta baja 
se encontraban la carbonera y la leñera, adosados a 
ellas el lavadero y el cuarto de plancha. Esta escale-
ra, sin ser monumental, debió de tener sus muros 

El espacio limitado dé este artículo me impide incluir el estu-
dio sobre esta famosa quinta decimonónica admirada por to-
dos los contemporáneos y de la cual se recogen noticias en la 
Guía de' Settier. SETTIER, Joseph M.: Gufa del viajero en Valen-
cia, Valencia, Imprenta de Salvador Martínez, 1866, pág. 370. 
La carencia de fuentes documentales sobre las casas estudia-
das haorientado lapresente investigación hacia un trabajo fun-
damentalmente de campo. En este sentido, lo atractivo de este 
artículo son las descripciones y las imágenes de los interiores 
por lo inéditas. 
FERRI, Marc; RUIZ, Cristina.: Godella, guía d'arquitecfura urba-
na, Ajuntament de Godella, 2000, pág. 55. 
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GODELLA. Pabellón de juegos de la casa de Salvador Oliag, 
visto desde la acequia de Montcada. 

elegantemente pintados e iluminados por una gran 
ventana rectangular situada en el tramo superior. El 
antepecho que recorre la barandilla, de hierro cola-
do, es de gran sencillez y ligereza; está formado por 
barrotes seriados redondos, decorados en su parte 
central por nudos y en su parte inferior por esferas 
rematadas en punta. El pasamanos, sin cubrición 
alg~a~ es de poco grosor, liso y de gran consisten-
cia. La huella y la contrahuella de los escalones está 
decorada con azulejos blancos con detalles en gris, 
estando, además, la parte sobresaliente de la huella 
forrada de madera en color negro. Un zócalo en co-
lor verde imitando las vetas del mármol recorre la 
parte inferior de los muros de las paredes. En la par-
te superior, tiene sobre fondo blanco una doble 
molduración en gris veteado paralelo a los límites 
de las paredes. La caja de la escalera y el techo 
enmarcan éstos muros formando lienzos deformas 

diversas (rectangulares, cuadrados) debieron estar 
decorados en el pasado con pinturas, papel pintado 
o cualquier otro tipo de decoración. 

En el primer rellano encontramos dos puertas de 
diferente tamaño que nos marcan la doble circula-
ción dé señores y servicio. La correspondiente alos 
dueños es de mayor tamaño, con carpintería más fina 
decorada con moldura muy sencillas. La de servicio 
es más pequeña y tosca, sin decoración alguna y en 
negro, y recae a un pequeño corredor con espacios 
reducidos para tareas domésticas (fregadero, lava-
dero, despensa) y cocina. 

La puerta de entrada al piso se abre a un espacio 
cuadrangular que hace las veces de: recibidor, sala 
de estar y distribuidor del resto de habitaciones. Este 
vestíbulo amplio da paso por un lado a la cocina, al 
comedor, a una habitación pequeña donde actual-
mentehay un baño, a una alcoba, al cuarto de la ropa 
y de plancha, y finalmente a un saloncito familiar o 
antecámara de dos habitaciones, una principal y otra 
doble. El recibidor conserva actualmente el pavimen-
to "Nolla" de finales del siglo XIX que forma, con 
teselas triangulares, una original composición 
geométrica de colores: azul celeste, rojo, marrón os-
curo, ocre, blanco y tabáco. 

Cuando Salvador Oliag adquirió el edificio, este 
espacio por su posición cerca de la cocina y de la 
antigua terraza, pudo cumplir a un mismo tiempo 
las funciones de: vestíbulo, comedor y distribuidor 
de las distintas piezas de la casa. Al ser esta una casa 
de recreo, los espacios destinados a recibir se des-
plazarían al jardín y ocasionalmente, a una de las 
dos estancias del piso principal. Por otro lado, no 
podemós descartar la posibilidad de que la casa 'en 
su origen tuviese un desarrollo más amplio en hori-
zontal, como sucedía en la casa de la marquesa de 
Colomina. 

Con respecto a la distribución original, el actual 
comedor-salón era anteriormente una terraza des-
cubierta. Cúando Manuel Oliag, a .finales de siglo 
pasado, decidió construir el salón de baile en la planta 
baja para albergar las habituales fiestas estivales, la 
terraza se habilitó como comedor-salón, se techó y 
se acristaló completamente en la fachada interior 
para aprovechar la luz y el espléndido paisaje del 
jardín y de la huerta. El pavimento de este salón es 
igual que el del recibidor, pero con diferente diseñó. 
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Sobre el salón de baile se ubicó una gran terraza des-
tinada al mayor disfrute y visibilidad del entorno 
de sus dueños y sus visitas más íntimas. 

Junto al comedor se hallaban un pequeño aseo, 
un dormitorio y una antigua alcoba reconvertida en 
cuartó de baño. El primero de ellos era antiguamen-
te una pieza destinadá a la higiene familiar. En ella 
había un aguamanil para lavarse y asearse, antes y 
después de las comidas, hasta la llegadá del agua 
corriente en que se habilitó una pila y una taza de 
water. El dormitorio individual disponía de cama 
~de madera curvada de cuerpo y medio, buró, arma-
rio, mesilla de noche y dos sillas. Esta habitación daba 
a un pequeño patio de luces y las paredes se encon-
traban empapeladas con dos diseños que diferen- 
ciaban el zócalo del resto de la pared. El techo pintado 
con enmarcados rectangulares entre vigueta y 
vigueta se remataba en sus laterales más cortos con 
detalles florales a juego con las paredes. 

La sala de confianza, antesala de los dos dormi-
torios, se encontraba iluminada por uno de los gran-
desbalcones de la fachada principal. El pavimento, 
probablemente el más antiguo de la casa, lo forma-
ban grandes losas rojas cuadradas con pequeños 
azulejos pintados. Las paredes decoradas tótalmen-
te con papel pintado estampado marcaban tres ni-
veles diferenciados en la pared: por un lado el techo 
pintado de blanco, la mitad superior de la pared en 
papel estampado color verde y blanco separado del 
zócalo por una estrecha cenefa en tonalidades ver-
des, marrones y blancas que recorría la pared y en-
volvía elmarco delas puertas y, finalmente, el propio 
zócalo imitando en papel un bajorrelieve clásico en 
escayola. 

Las habitaciones se abrían a la calle Mayor con 
sendos balcones y sus techos se decoraban entre 
vigueta y ,vigueta con largas figuras geométricas 
ornadas en sus extremos con decoración floral 
individualizada. Las paredes de la habitación prin-
cipal estaban cubiertas con papel pintado y decora-
das con litografías y pequeños ornamentos de tipo 
religioso. El mobiliario se componía de una cama, 
un ~ármario, un tocador, dos mesillas de noche y dos 
sillas. Una pequeña puerta comunicaba con una an-
tigua alcoba reconvertida posteriormente en cuarto 
de baño. El segundo dormitorio, de características 
similares a éste, pero con diferente decoración, daba 
paso a una pequeña alcoba reconvertida en armario 

para el ajuar doméstico de la casa y dormitorio para 

lá ~ sirvienta. La segunda planta, estaba destinada a 
dormitorios para el servicio y diversas dependen-
cias de uso doméstico. En ella no había excusado, ni 
lavabos fijos o portátiles. 

El jardín era uno de los más extensos de la calle 
Mayor, pues abarcaba el n° 16 y 18 actuales y se 
adentraba en la casa Valls, dejando, a ésta con un jar-
dín reducido y sin salida a la acequia de Montcada. 
En é~ —según cuentan las biznietas deSalvador Oliag= 
existía un picadero de caballos (hoy desaparecido), 
una pequeña construcción situada junto a la acequia 
destinada a sala de juegos y cie billar, y un sendero 
(del cual quedan pocos vestigios) que comunicaba 
la casa con el pabellón de juegos y que luego bor-
deaba la acequia hasta llegar a una puerta-puente 
levadizo que, salvando la . acequia, conducía a la 
huerta. El pabellón de juegos era una construcción 
exenta que tenía adosados en los laterales un por-
checon una pequeña escalera en un lado y una ven-
tana que sobresalía del muro lateral en forma de 
octógono y con cubierta semicircular. En el interior 
este espacio rectangular de unos 15 metros cuadra-
dos, se ubicaba el billar (en el centro) y mesas para 
jugar a las cartas. La decoración interior debió de 
ser refinada pues las paredes pintadas en rojo 
pompeyano se encontraban recorridas por tres ce-
nefas de grecas en color verde, dispuestas de mayor 
a menor tamaño desde la mitad de pared hasta el 
cielo raso. El paramento exterior de este pequeño 
edificio no está techado pero tiene restos de croma-
tismo, un friso corrido en bajorrelieve que rodea los 
muros y un remate en terracota. Este edificio debió 
ser, por su distanciamiento de la casa y su proximi-
dad a la acequia, un lugar idóneo para las prácticas 
sociales de distendimiento masculino: fumar, beber, 
jugar o charlar de negocios. 

LA CASA SOLARIEGA DE 
LA MARQUESA DE LLANERA 

De todas las residencias estudiadas en este artí-
culo, el edificio situado en el n° 14 de la calle Mayor 
de Godella es probablemente el que conserva una 
decoración y una distribución más genuina al no 
haber estado habitado con regularidad. Presenta una 
fachada sencilla que consta. de dos plantas, baja y 
primera. Dentro del estilo academicista, esta vivien-
da seintegraba dentro de la tipología más rural, más 
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en la línea de una casa de labranza que de una villa 
palaciega exclusivamente de recreo. 

La fachada, acaso de finales del siglo XVIII, se 
distribuye en cinco huecos. La simetría de los ele-
mentos del paramento no es rigurosamente regular; 
ésta se marca con el gran vano de la puerta princi-
pal, con el "pas de carro" en la entrada, alineado ver-
ticalmentecon elbalcón del primer piso. En la planta 
baja una pequeña puerta de dos hojas y cuatro ven-
tanas de poca luz se disponen en vertical y en hori-
zontal. En el piso superior o principal se observan 
cinco grandes huecos con balcones individuales de 
hierro cuadrado, en cuyos voladizos se conservan 
azulejos de finales del siglo XVIII. Como remate, uñ 
gran voladizo dé maderá sobresale de la línea de 
fachada. 

GODELLA. Fachada principal de la casa solariega de 
la marquesa de Llanera. 

La distribución interior de la planta baja se en-
cuentra dentro de la tradición de las viviendas cam-
pesinas de la zona con una gran entrada recayente a 
~ amplio patio interiór, en el que se encontraban 
distribuidas las cocheras, los establos, los lavaderos 

y las dependencias relacionadas con las tareas agrí-
colas de la propiedad. También,'en esta planta esta-
ba la vivienda de los caseros y las habitaciones del 
servicio. El patio en forma de "c" estaba cerrado por 
un muro y una gran verja de hierro por la que se 
accedía al huerto de naranjos de la casa, que se ex-
tendía hasta la acequia de Montcada. 

La escalera de acceso al piso superior es más tos-
ca, oscura y angosta que la de la casa Oliag o cual-
quiera de las otras casas que veremos. La barandilla 
es de obra y los escalones son de una altura que in-
comoda la subida. El hueco de la escalera no posee 
ventilación alguna y es oscuro. En el primer piso, 
una amplia antecámara hacía las veces de pasillo y 
orientaba las estancias de la casa a derecha, centro 0 
izquierda. A la derecha se encontraba la capilla y al-
gún gabinete o cuarto privado. En la puerta central 
que mira al rellano, un salón privado al que se abrían 
dos habitaciones con pequeñas alcobas. Estas tres 
zonas daban a los grandes balcones de la calle Ma-
yor. En el lado izquierdo, una vasta sala con alace-
nas de mádera y cristal empotradas en las paredes, 
tenía la doble función de zona de paso al comedor y 
de espacio auxiliar para preparar la comida y aten-
der la mesa en las comidas. El comedor, con vistas al 
jardín, se encontraba totalmente acristalado en esta 
parte y se comunicaba a su vez, con la cocina y otras 
dependencias domésticas. 

La decoración de todos estos espacios era muy 
lujosa y se encontraba individualizada conforme a 
los gustos. de los propietarios o a la utilidad que se 
le diera a cada habitación. Aunque actualmente la 
casa se encuentra vacía y en mal estado, quedan res-
tos decorativos en las altas paredes de tallas en 
escayola, de la pintura mural con motivos florales y 
figurativos. 

LA CASA DE RECREO DE 
LA MARQUESA DE COLOMINA 

Esta villa urbana de recreo es la que más interés 
ha suscitado entre todas las casas de la calle Mayor. 
Correspondiente alos actuales núms. 8 y 10, era una 
vivienda con dos edificios adosados, uno para el ser-
vicio yotro para los dueños. El interior de la casa ha 
sufrido múltiples transformaciones, siendo la facha-
da (de paramento liso y monócromo sin apenas de-
coración) el elemento mejor conservado del édificio 
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original. En horizontal se articula entre tres huecos 
alternados por pequeñas ventanas cuadradas y en 
vertical, en dos alturas y una andana baja que debió 
tener la doble función de almacén y aislante térmi-
co. 

Como apuntaba Trinidad Simó', lá distribución 
interior de la vivienda seguía la tradición de las ca= 
sas locales de la zona de~ mediados de siglo XIX. En 
la planta baja, un amplio corredor central (casa a dos 
mans) en torno al cual se articulaban las habitacio-
nes laterales y la escalera. Marc.Ferri8 sitúa en esta 
zona las habitaciones del servicio, cocina y acceso al 
jardín. Según fuentes orales9, en el hueco de la esca-
lera había un excusado y junto a ésta se encontraba 
en el lado izquierdo de la entrada principal, una 
pequeña capilla bajo la advocación de San Luis 
Beltrán, ~en la cual en ocasiones especiales se oficia-
ba misa para la marquesa. En esta planta había tres 
habitaciones de las cuales desconocemos el uso; pero 
que por su ubicación las recayentes a la calle pudie-
ron ser salas de recibir en los días de otoño. En la 
zona circundante a la escalera había un pasillo, con 
pequeños cuartos oscuros sin ventilación, que copec-
taba con la vivienda de los caseros, donde existían 
dos dormitorios y una pequeña cocina que daba a la 
terraza. En esa misma zona se encontraba el gallinero, 
lavadero y otras dependencias domésticas. Desde la 
vivienda de los caseros una escalera comunicaba con 
la viviendá principal. 

En lá planta alta de los dos edificios vivían los 
marqueses de Colomina. En ella se ubicaban siete 
habitaciones consistentes en tres grandes dormito-
rioscon su alcoba correspondiente yotras cuatro más 
pequeñas (dormitorios y cuartos de uso doméstico), 
el comedor, la cocina y la sala. De esta primera plan-
ta sólo nos queda el testimonio fotográfico de una 
sala y del mirador de madera que daba al jardín del 
que da referencia Trinidad Simó10 . Esta sala desti-
nada posiblemente a sala de estar femenina, de ahí 
la denominación de "gineceo" de Trinidad Simó, se 
encontraba situada en la parte posterior de este piso 
y se abría a un mirador de madera y cristal con vis-
tas al jardín, sustentado en el voladizo del balcón. 
La 'decoración mural de este espacio simulaba un 
cenador con estructura metálica rodeado por un jar-
dín con pájaros y vegetación exótica. El espíritu de 
esta decoración, muy en la línea decimonónica, no 
era otro que escenificar un espacio singular para unos 
no menos singulares actores-espectadores. Por ello, 

los elementos vegetales, animales, arquitectónicos y 
escultóricos que intervenían en esta representación 
romántica del.jardín-selva, reflejaban por un lado, 
el sometimiento de la naturaleza a los caprichos del 
hombre decimonónico y la especial significación que 
el jardín tuvo en el esparcimiento de esta sociedad. 
Por otro, la coexistencia del pasado y el futuro en la 
construcción del presente, a través de los lenguajes 
y escenografías del pasado (los estilos arquitectóni-
cos, los espacios) reinterpretados con los materiales 
y lás tecnologías del futuro (hierro, cristal, etc.,). Es-
tas consideraciones no están exentas de cierta sofis-
ticación yelitismo, representadas por el exotismo 
vegetal y animal, el retorno al pasado (la escultura 
helénística), la elección del hierro (material nuevo y 
caro) en lugar de la madera para la construcción del 
cenador y las dos vidrieras de colores. 

Eri la fachada posterior de la casa los huecos prac-
ticados en los muros son más grandes y numerosos, 
y están concebidos para disfrutar de la luz y del pai-
saje. Una gran balaustrada clásica separa la vivien-
da del jardín, al cual se accede a través de dos . 
escalinatas que salvan el desnivel existente entre 
ambos. 

GODELLA. Vista de la casa de la marquesa de Colomina 
desde el jardín. 

' SIMÓ TERUBL, Trinidad.: La arquitectura de la renovación urba-
na en Valencia, Valencia, Ediciones Albatros, 1973, pág. 55. 

g FERRI, Marc; RUIZ, Cristina.: Op. cit. pág. 57. 
9 Amparo Prefaci y Ma Luisa Oliag son descendientes de Salva-

dor Oliag y han veraneado toda su vida en este vecindario. 
Actualmente son propietarias de dos de las casas de esta calle; 
la casa~de la marquesa de Colomina se ha habilitado como vi-
vienda plurifamiliar y cuando la compraron (a mediados de 
los años setenta) tenía. gran parte de la distribución que noso-
tros mencionamos aquí. 

10 SIMÓ TEROL, Trinidad.: Op, cit. pp. 83 y 84 
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En el diseño actual del jardín perviven, aunque 
alterados, elémentos característicos de los jardines 
privados burgueses del siglo XIX. Antiguamente, 
había un jardín anterior, junto a la acequia de 
Mòntcada y otro posterior, entre éste y la casa. El 
primero se encontraba situado entre dos balaustra-
das, la de la acequia y otra de características simila-
res a la que separaba la casa del jardín. En ella, un 
pequeño cenador de madera con emparrados, ban-
ços yuna mesita desde el cual se vislumbra la huer-
ta valenciana. Esta parte del jardín era una de las 
más frecuentadas por los residentes y las visitas, 
cuando los rigores veraniegos se extremaban. La 
suave brisa que corría, la frescura de la proximidad 
del agua, la tranquilidad, el canto de los pájaros y el 
entorno romántico del jardín hacían de éste un lu-
gar idílico para las tertulias, los paseos, los juegos 
de los niños, la costura, la lectura, etc., En el resto 
del jardín crecían libremente gran variedad de árbo-
les y de plantas rodeando los senderos que lo reco-
rrían. En etapas posteriores, las modas burguesas 
alternaron estos pequeños bosques con el fracciona-
miento de espacio y una orientación más naturalis-
ta. 

La situación del járdín en alto sobre la acequia 
de Montcada, lo convertía en un mirador natural desde 

el cual se observaba toda la huerta de Valencia. 

LA, RESIDENCIA DE LA FAMILIA JANINI 

Esta vivienda es un edificio de características si-
milares en la fachada a la vivienda de la marquesa de Colomina. Su interior, actualmente muy altera-
do,conserva sin embargo casi intactos la decoración 
del comedor, el acceso de estrada, la escalera de ca-
racol, la distribución de la gran cocina y dos salas, 

una de ellas con chimenea de piedra. De la decora-
ciónanterior de la casa quedan como testigo de otros 
tiempos, las pinturas al fresco del comedor inspira- 
das en elementos y escenas de caza y pesca locales11

La planta del comedor tiene forma de octógono 
regular con mayor profundidad que anchura. Una 
escalinata descendente comunica el cuerpo de esta 
habitación con el jardín de la casa, que sobresale de 
la línea de fachada trasera como si de un auténtico 
cenador exento se tratase. En su interior cinco puertas 
se disponen en los laterales: una de entrada desde la 
casa, otra de salida al jardín, otras dos de entrada a 
las dos salas situadas en el lado opuesto de la cocina 
y por último; una de acceso directo a la cocina, hoy 
convertida en armario empotrado. Además de las 
aperturas mencionadas los muros presentan cuatro 
ventanas cuadrangulares de madera gris azulón a 
modo de mallorquinas que dan respectivamente a 
la cocina, a un pasillo cegado y de ellas al jardín. 
Estas ventanas se encuentran perfectamente integra-
das en la decoración mural moldurada de este espa-
cio. 

El comedor, de unos 25 metros cuadrados, posee 
una sobria pero peculiar decoración mural al fresco 
que evoca figurativamente en sus paredes el tema 
de la caza y de la pesca. La parte superior reproduce 
en pintura, las molduraciones de escayola (rectangu-
lares yconcéntricas bordeando el límite de los late-
ralesdel techo con la pared, y circulares concéntricas 
en el centro) de un lujoso techo en combinaciones 
alternas de colores (rosa, azul celeste, azul oscuro, 
beige, marrón oscuro, verde, gris, gris oscuro, ama-
rillo ocre, blanco, etc., junto con realces en negro) 
para dar sensación de profundidad y de relieve. En 
los dos extremos más cortos aparecen representados 
en el interior de dos molduras ovales, dos paisajes 
relacionados con el ocio, la pesca y la caza: un puer-
to de mar con ún barco y la corriente de un río que 

Estas escenas cinegéticas fueron copiadas de las del antiguo 
comedor (hoy desaparecido) de la casa de los Prefaci. La casa 
Prefaci, edificio hoy desaparecido ha sido sustituido por la 
construcción de un chalet de finales de los setenta o mediados 
de los~ochenta. Este chalet se adentra en la línea de fachada de 
las casas de la calle Mayor porque en esos años estaba prevista 
una nueva alineación de la calle que luego no se llevó a efecto, 
Dato facilitado por los propietarios. 
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atraviesa un bosque. Los muros de las paredes imi-
tan el zócalo (en gris azulado) hasta un tercio de la 
pared y las molduraciones de los panelados 
decimonónicos en color claro el fondo y con cenefas 
de motivos vegetales realizados "a trepa" que 
enmarcan a su vez espacios cuadrangulares y rec-
tangulares, grandes y pequeños organizando toda 
la pared como si de un lienzo se tratase. Integradas 
en toda esta decoración geométrica encontramos 
cuatro representaciones; dos de aparejos de caza con 
sus correspondientes trofeos (liebres y ,perdices) y 
otras dos, de pesca con peces que parecen de río. La 
disposición de estas escenas es agrupada como si 
fuesen un manojo (liebres, perdices y peces) y estu-
viesen colgadas de la pared con la escopeta, las pie-
zas conseguida y todos los útiles propios de ambas 
actividades. ~En vertical, completando la composi-
ción, aparecen cuatro centros de flores amarillas y 
blancas dispuestas en vertical. 

LA CASA DE LOS VALLS12

Esta vivienda es digna de mención en nuestro 
estudio por dos razones fundamentales. La primera 
es que por su estructura y distribución interna, pro-
bablemente se utilizó como pisos de alquiler para el 
veraneo. Y la segunda, por el efecto teatral de la es-
calera de acceso a las dos viviendas y su Genital. 

La fachada presenta un lenguaje historicista con 
reminiscencias góticas. Esta casa dispone de cuatro 
viviendas, dos bajos y dos pisos a los que se accede 
por una angosta escalera que desemboca en un es-
paciodiáfano ymuy iluminado, semejante a un patio 

GODELLA. Vestíbulo de la casa Valls. 

interior oblongo. La primera escalera se bifurcaba 
en otras dos que rodeaban un espacio central alica-
tado en color blanco y delimitado por una barandi-
lla de hierro colado. En el piso superior, ocho 
columnas esbeltas de hierro colado sustentaban un 
espacio Genital cuadrado con las esquinas redondea-
das en el que se habían practicado cuatro aberturas 
con dos ventanas cada una. La escenificación de este 
espacio, decorado con astas de ciervo, azulejos y 
cuatro hornacinas con esculturas o floreros en terra-
cota es impresionante. 

Las dos viviendas superiores eran iguales y re-
petían, en menor tamaño, la distribución de la casa 
de Salvador Oliag. La casa Valls tiene distintas nive-
laciones acausa del desnivel que tienen todas las 

GODELLA. Panel cerámico de la casa de Juan Dordá. 

Su anterior propietaria era Purificación Vilar (1893). Véase 
FERRI, Marc; RUIZ, Cristina.: Op. cit. pág. 54. 
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casas de esta cale, pero también por el máximo apro-
vechamiento del espacio. En lo que sería el vestíbu-
lo de una de las viviendas de la planta baja, 
encontramos una puerta tallada en madera que de-
bió de servir como tamiz, a la entrada de extraños. 

Para finalizar, la casa de Juan Dordá13, situada 
en el n° 24 de la calle Mayor, es interesante no por su 
estructura, totalmente alterada, sino por su jardín, 
la entrada de carros y unos paneles cerámicos que 
posee. En este jardín-terraza sobre la huerta de Va-
lencia, quedan vestigios decimonónicos de la orna-
mentación del jardín en dos paneles cerámicos, a 
modo de cuadros enmarcados con escenas que imi-
tan el estilo y temática del siglo XVIII pero que pro-
bablemente sean réplicas de finales del siglo XIX o 

principios del XX. Dichos paneles, representan uno 
una pastorcilla y el otro una escena de puerto de mar. 
El primero se encuentra sobre una pequeña pila 
encastrada en la pared de la casa y el otro, decoran-
do la parte superior de un banco corrido de cerámi-
ca. Ya. en las primeras décadas del siglo XX, se 
construyó una pequeña ermita para completar el 
diseño del jardín. 

13 La extensión de esta propiedad era mucho más amplia de lo 
que hemos conocido en la actualidad. La división de la misma 
por herencias o ventas ha visto muy mermada su superficie y 
el mantenimiento de su estado original. 
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ESTUDIO CRITICO SOBRE LA CREATIVIDAD DE 
VITTORIO ZECCHIN (1878 -1947): 

"UN CORAZÓN DOMADO POR EL FUEGO" 

VANESSA CHIRIVELLA VIANA 

Licenciada en Historia del Arte 
Universitat de València 

RESUMEN 

Vittorio Zecchin es uno de los artistas más singulares que nos regaló la Venecia de principios de la centuria, en el que se 
fusionan tradición.y modernidad con el propósito de renovar el arte de~la calma veneciana, que se había instaurado en la ciudad 
durante la segunda mitad del siglo XIX. 

Gran maestro de las artes decorativas, alcanzará su madurez gracias a un personal lenguaje~artístico, gestado a través de su 
pintura, donde la luz, el~ color y el fuego pasarán a ser los verdaderos protagonistas. 

ABSTRACT 

Vittorio Zecchin is the one of the most singular artist that has given us 15' century Venetia; in him, he fused tradition and modernism with aim of renovating art of the Venetian calm that had been instated in the city during the sécond half of the XIX century. 
Grand painter of the decorative arts, where the light, colour, and the focus become the true protagonists. 

"Cuañdo un rayo de sol desde un cielo cubierto, cae sobre 
un callejón escuálido e indiferente, que cosa toca: los 

añicos de una botella por tierra, el manifiesto impreso 
sobre el muro o el lino rubio de la cabeza de un pequeñoniño. 

Eso lleva luz, lleva encanto, trasforma y transfigura" 

Herman Hesse. 

a Venecia de finales del XIX luchó desde su po-
sición aislada por abrirse a los albores del nue-

°O siglo, desligándose de la fuerte cultura ochocen-
tista, en una Italia donde los movimientos artísticos 
Y culturales se resisten a asentarse definitivamente, 
configurándose, .a menudo, como una mera transi-czon hacia las primeras vanguardias, entre ellas la del futurismo que irrumpiría con fuerza décadas más 
tarde. 

No obstante, no podemos olvidarnos de los gran-

D,~tetas; entre ellos, la figura de Gabrielle 
unzio, quién hábilmente trasladó la realidad a los . paraísos artificiales para oponerse a la deca-

dencia de la cultura, convirtiendo la belleza en algo no artificial y dedicando un culto al Eros y a lá mis-ma. 

Así, también es cierto que en algunas ciudades 
surgieron importantes focos de resistencia, donde 
primaba "la voluntad del artista por acercarse al escena-
rio del arte europeo y, con ella, instaurar un continuo y 
libre cambio que se impusiera a la tradición"1

El principal foco se'situaba en la propia ciudad, 
una Venecia terriblemente ligada a la tradición 
academicista y a la vieja aristocracia, aferrada a unos 
gustos, aunque "exquisitos", decadentes. Pero a su 

' MONDI , Marco: Per un catalogo dell' opern di Vittorio Zecchin 
(1878-19047). Tesi de laurea. Facoltá di Llettere e Filosofïa_ 
Venezia. Ca Foscari,1991 / 1992. p. 3. 
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vez, también una Venecia que se abría a Europa en 
1895, a través de la exposición realizada en los jardi-
nes de la Bienal, convirtiéndose "éñ la primera aper-
tura del arte italiano al europeo"Z, y produciéndose,a 
raíz de este hecho, .los más interesantes y prolíficos 
intercambios artístico-culturales surgidos hasta el 
momento. 

Podemos afirmar que el arte veneciano no era li-
bre;más bien, debía subyugarse a los valores de una 
sociedad que controlaba cada canal desde el cual 
pudiera surgir una nueva fuerza con posibilidad de 
hacer péligrar los valores de la sociedad. 

En un ambiente en el coinciden lo decadente y lo 
moderno, dos sendas culturales confrontadas entre 
sí (porque claramente la existencia de una es la ne-
gación de la otra), irrumpe, entonces, la figura de 
Vittorio Zecchin, nacido en Murano en 1878, deno-
minado "artista-artesano", que persiguió, por enci-
ma de todo, liberar al arte y la artesanía de apelativos 
tales como el de "decorativista". 

La clave de su producción la encontramos en la 
laguna, existiendo un profundo vínculo entre la mis-
ma y el arte. Sin Venecia, Vittorio Zecchin sería con-
siderado un mero decorativista y su obra se 
trasformaría en banal. 

Y según Marco Mondi," su arte es el reflejo de una 
Venecia profundamente amada y profundamente sentida" 3; 

en ella está latente ese encanto mágico de "las mil y 
una noches ", la transparencia, el reflejo y chispeo del agua, 
la elegancia sutilmente refinada del interior de sus pala-
cios, en fin, la laguna misteriosa que hace de "espejo a las 
estrellas"4; sin olvidar un profundo cromatismo pro-
veniente del gran pasado artístico veneciano del 
Cinquecento, del que es clara ejemplo la figura de 
Paolo Veronés. 

Su obra se corresponde çon una visión mística y 
de fábula de la vida, una fuga a uñ paraíso perdido 
y a una Venecia de ensueño. 

1. MURANO: LA FRAGUA DEL ARTE 

Murano es fuego y color, donde la unión de am-
bos dio como fruto el vidrio; un vidrio,, elegante y 
refinado que refleja el pasado, el presente y el futu-
ro de la isla. 

Zecchin, desde su infancia, en la que estuvo ro-
deado de maestros vidrieros, aprendería. a valorar 
la liviana materia. 

Creció entre vidrierías y canales, que configura-
ron, sin lugar a dudas, su gran pasión por el precia-
do material y su interés jamás se vería desligado de 
la tradición familiar de los maestros vidrieros, asi-
milando enprofundidad las variadas técnicas de ela-
boración del vidrio y del mosaico. 

Lentamente, sus inquietudes fueron aumentan-
do, apreciándose desde el inicio un marcado afán 
por el vínculo existente entre el arte y la artesanía 
(artista y artesano), junto con un recio deseo de rom-
per "las barreras entre ambos sectores, que concedía una 
supuesta nobleza del arte sobre la artesanía"5. 

El deseo familiar fue siempre contrario al del ar-
tista, quien hubiese preferido permanecer en 
Murano, aunque definitivamente fúé la Academia 
de Bellas Artes de la capital del Véneto su destino. 
Cierto es, que Zecchin no sucumbió jamás al espíri-
tu academicista de la misma, advirtiendo en parte 
de ella una posible escapada hacia sus inquietudes. 

En sus años de Academia asistió a las clases ma-
gistralesdel gran paisajista italiano Guglielmo Ciardi, 
aunque no se mostró muy perceptivo hacia las mis-
mas; por el contrario, supuso una revelación hacia 
su persona, mostrándose un entusiasta de las clases 
de Augusto Se Zanne, considerado un simple 
decorativista. 

Tras una profunda decadencia éspiritual de 
Vittorio Zecchin, hacia 1903 decide regresar al fue-
go de Murano y abandonar perentoriamente la Aca-
demia, convirtiéndose en dueño de su trayectoria, 
que florecería entre el vidrio, las exposiciones de las 
bienales y la órbita "capesarina". 

Indudablemente, Zecchin apreció el estancamien-
to del sector, debido al fuerte vínculo del mismo con 

z PEROCCO, Guido: Artisti del primo Novecento, Torino,1965. p• 
11 

s MONDI, Marco: Vittorio Zecchin (1878-1947): pitura, vetro, arti 

decorative. Venecia,: Marsilio,2002, p. 4 
a Gabrielle D'ANNUNZIO, Ganunzio: ill fuoco. Torino,1963. 

s MONDI, Marco: Per un catalogo de la opera de Vittorio Zecchin 

(1878-1947)... 
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la tradición ochocentista, donde el vidrio soplado 
era una sencilla imitación del opulento gusto de épo-
cas pasadas. " 

Y desde su "corazón domado por el fuego"—según 
Gabrielle D'Annunzio—, decidió renovar el sector 
vítreo desde la base, arrancándolo de raíz de la 
sinuosa decadencia veneciana de marcado carácter 
ochocentista, que no acababa de abandonar la isla, 
considerando el "arte veneciano más viejo y peligroso 
que el romano, el florentino, el lombardo, o cualquiera 
perteneciente a las demás escuelas italianas, debido a su 
excesiva sensualidad"6. 

Esta decadencia es la causa por la cual contrasta 
aún más el hecho que desde la laguna émergieran 
las nuevas corrientes renovadoras, que se impon-
drían con fuerza sin resignarse a morir en la sereni-
dad de los canales, integrando de un modo peculiar 
la tradición artística veneciana con él nuevo gusto 
europeo que afloraba a grandes pasos desde los pa-
bellones de la Bienal para crear un "nuevo arte que 
fuera como la vida misma y hacer la propia vida como se 
hace una obra de arte"'. 

La Bienal supuso el encuentro con el mundo, en 
especial con Europa; en sus salones expusieron gran-
des maestros que influirían, sin lugar a dudas, en la 
~ayectoria de Zecchin, como el holandés Jan Toorop$ 
o el' gran maestro de la Sezzessión Vienesa, Gustav 
Kl~mt9, que infundirá una profunda sugestión sim-
bólica através de la cual Zecchin adquirirá la ma-
durez de su lenguaje artístico. 

Por aquel entónces, Proust afirmaba que "para 
salvar el arte era necesario desviarse de la realidad obser-
vando lamisma, descuidando la belleza voluntariamente, 
liberándola así del vinculo de la tradición ". 

En sus años de Academia conoció a Teodor Wolf 
Ferrari10, con el cual formó una simbiosis espléndi-
da, no solo como colaborador en la firma Barovierll, 
sino también en la órbita de "L'Aratro"12, dando 
como resultado grandes obras que reflejaban ese desee, de dotar de nobleza a las artes decorativas; 
muestra de ello son dos de sus primeras creaciones: el "Vaso", de 1913, o la placa vítrea "El Bárbaro", 
del mismo año, que concurrieron a diversas exposi-
ciónes internacionales13, produciéndose una gran ac°gida 

Por parte de la crítica internacional, que supo 
apreciar que el cristal podía sustituir a la pintura, 

siendo la esencia de las mismas la simplicidad y el 
claro gusto orientalizante característico de gran parte 
del arte veneciano. 

La predilección del vidrio y su evolución sobre 
otros materiales alcanzará un gran esplendor hacia 
1921, cuando Vittorio Zecchin asuma la dirección 
artística de la fabrica de vidrio "Vetrí soffiati muranesi 
Capellín e Uenini ~ C"14, logrando por varios moti-
vos la madurez artística en, el sector del cristal 
muranés. 

b BOITO,Camilo: Nueva Antología, 1871. 
' D'ANNUIVZIO, Gabriele: Il piacere,1889. 
$ Jan Toorop (Porwocedjo, 1858-La Haya, 1928), oriundo de la 

isla de Java ,pero educado en Europa puede considerarse como 
uno de los mayores maestros del "Simbolismo-Modernista". 
Réaliza acuarelas y dibujos de extrañas temáticas, como en las 
"Tres Novias" ,donde représenta los tres aspectos del amor 
(sacro, nupcial y pecaminoso) bajo un fuerte punto de vista 
estilístico. 

9 Gustav Klimt(Viena 1862-1918), es el gran maestro de la 
Sezzessión Vienesa que supo fundir la tradición y el colorido 
local en una simbiosis con la evolución estilística y las modas 
europeas occidentales. Su mundo está lleno de alegorías, sím-
bolos yvisiones oníricas, siendo temas claves de sus obras la 
vida, la muerte, el amor, el sexo,, la decadencia... Su obra" El 
Beso" representa un icono dorado dedicado a la glorificación 
del amor, realizado a modo de mosaico, a través de figuras 
geométricas que le dan un aspecto solemne. O su "Danae", un 
desnudo en primer plano gozando de pleno placer, que po-
dría considerarse provocador pero que el lenguaje klimtiano 
lo transforma en poético gracias a la estilización ornamental. 

10 Teodoro Wolf Ferrari, pintor contemporáneo de Vittorio 
Zecchin, nacido en Venecia en "1878, formó parte del grupo 
"L'Aratro" y colaboró con el anterior en la realización de vi-
driospara lafirma "Capellín Vennini". Influido por el Judenjstil 
alemán, se formó en gran parte en Baviera. 

" Empresa dedicada a la fabricación vítrea, fundada en 1878 en 
Murano bajo el nombre de "Fratelli Barovier", más tarde en 
1886, pasará a denominarse "Artisti Barovier",donde Zecchin 
trabajaría como diseñador. 

'Z "L'Aratro" fue un grupo independiente formado por artistas 
del Grupo de la Ca'Pesaro, un lugar cedido en testamento por 
Felicita Bevilacqua La Masa en 1899, quien en el mismo subra-
yaba su destino "donde se expongan exposiciones permanen-
tes de arte e industria Venecianas [... ]para los jóvenes artistas 
desconocidos o desafortunados, sin medios para poder avan-
zar y, por ello, son obligados a ceder su labor". 

13 En la Exposición de Artes Decorativas de Mónaco de Baviera 
en 1913, y en~la Bienal de Venecia de 1914. 

14 Años más tarde Giacomo Capellín y Paolo Vennini se separan, 
dividen y formañ la "M.V.M Capellín a C." y "V.S.M Vennini a 
C", respectivamente. 
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VITTORIO ZECCHIN: Bárbaro. Vidrio,19'5 x 12'5 cm. Años 
1913 —1914. Museo del Vidrio. Murano 

Retoma entonces la manufactura manuál frente 
a la industrialización del arte vítreo en Europals, pre-
dominando diseños de refinada elegancia decorati-
va, que en cierto modo recordaban los colores de 
'ensueño y la elegancia heredada de los grandes 
maestros como Tiziano o el Veronés, tal y como se 
aprecia en "La Libélula", una de sus obras más sig-
nificativas ysolicitadas. "" 

Vittorio Zecchin logró la renovación del vidrio16
a través de la esencia del mismo, basada en la rein-
tegración de la materia junto con un latente espíritu 
italiano cargado. de creatividad y sensibilidad 
cromática sin olvidar lá ligereza y la claridad. 

Giulio Lorenzetti vino a afirmar acerca de la obra 
vítrea del artista, presente en la exposición Interna-
cional celebrada. en Paris en 1926, lo siguiente: "Así 

.,.,,. ~.,..,..,....• ~ ~ ~~ 
., 

VITTORIO ZECCHIN: Libélula. Vidrio, 7'5 cm. Año 1922. 
Colección privada. Treviso 

la bella forma ha renacido con la bella materia, la una 
integra la otra"17. 

2. EL CAMINO HACIA LAS ARTES DECORATI-
VAS: LA PINTURA 

Cierto es, que Zecchin fue el gran maestro de las 
artes decorativas, pero indudablemente no se pue-
deprescindir de su vertiente pictórica, a través de la 
cual alcanzó su plenitud en las llamadas artes me-
nores. 

A pesar de abandonar la Academia en 1901 pro-
siguió su investigación a través de las asiduas visi-
tas alas bienales celebradas en Venecia, junto con el 
grupo de jóvenes artistas de Ca Pesaro18. 

is Por ello Zecchin esta más cercano a las artes aplicadas de 

William Morris en Inglaterra (quien propone un arte manual, 

"un arte para todos"), que al vidrio industrializado de Bohe-
mia. , 

i6 Tal fue la renovación en el sector que hoy en día, tal como afir-
ma Mario Mondi, el acercamiento a algunos diseños u obras 

del artista es casi imposible debido al recelo con el cual son 

guardadas por temor a ser copiadas. Marco Mondi afirma la 

dificultad que ha padecido al querer acceder a algunas de las 

obras y diseños de Zecchin en varias, fabricas vidrieras de 

Murano mostrándolas siempre con recelo, tal vez al miedo de 
que pudieran ser copiadas y se convirtieran en dominio públi-
co. . 

" LORENZETTI, Giulio. "L'arte del vetro e dell cristallo", ~ 
L'Italia alla esposizione internazionale di arti decorative e industriali 

moderne-Parigo MCMXXV, Roma, 1926. 
1e En 1913 expone en Ca Pesaro, en una sala dedicada a la deco-

ración ytitulada. "El jardín de las hadas". 
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A partir de la creación de dicho grupo, el ambiente 
artístico veneciano se divide, apareciendo dos cla-
rasvertientes: la academicista, representada en par-
te en los salones de la bienal, y la renovadora, de Ca 
Pesaro. 

La Bienal Veneciana se mantuvo durante las pri-
meras. décadas del siglo XX, más cercana. al arte 
sezzessionista que a las vanguardias parisinas19. De 
este modo, dicho género, cercano al símbolo y de 
gusto refinado, se convirtió en una de las bases so-
brelas cuales Zecchin y otros contemporáneos asen-
taron su arte. 

En las primeras obras el veneciano realiza una 
pintura de pinceladas veloces, alejándose progresi-
vamente de la realidad, mediante la distorsión de la 
misma, cercana en cierto modo a la caricatura. Su 
línea se exhibe con elegante y refinada sinuosidad, 
y los contrastes cromáticos anteceden a sús obras 
simbolistas. 

Entre 1903 y 1907 realiza una muestra de peque-
ñoscuadros ligados a la tradición véneta, conservan-
do ciertos aspectos interesantes que lo acercan a 
Gustav Moreau y Odilon Redon, gracias al toque 
rápido y sugerente de los colores flameantes. 

Las influencias pictóricas que recibe Zecchin son 
numerosas y de diversa índole, pero todas ellas se 
adaptan a su creatividad de un modo u otro, desde 
las caricaturas de Antón Maria Zanetti, pasando por 
el romanticismo de Emma Ciardi, al gusto sezzessio-
nista del alemán Arnold Bóckin, entre otros muchos. 

No obstante, los encuentros más fértiles para su 
arte se produjeron en las bienales de 1905 y 1910, 
gracias a los encuentros con las obras de Jan Toorop 
Y .Gustav Klimt. Entre ellas redescubrió el gusto orientalizante de Murano y Venecia, que desde su . 
origen estuvieron siempre vinculadas a Oriente, a 
través de las esculturas y los mosaicos de sus igle-sias. 

En Toorop encontró un lenguaje artístico a su medida con el que podía conciliar la atracción del 
sueño oriental, con su modo de ver y sentir el exo-tismo. Así lo representa en una serie de pequeñas 
pinturas y bocetos que realizará a partir de 1906. "Jan Toorop, oriundo de la isla de Java(...], poseía todas las 
cualidades para encender la fantasía de Zecchin ;había 

nacido en Oriente y a través del impresionismo flamígero 
de Ensor y la abstracción de Seurat, encontró la vía hacia 
el simbolismo literario que se acerca a la poesía de 
Maeterlinck y de Uerharen"20. 

Klimt, por su parte, significó la clave para libe-
rarse del peso academicista y su camino hacia la 
madurez artística en las artes aplicadas, considera-
da su verdadera vocación. De este modo, "la mues-
tra de Klimt en la Bienal de 1910 confirma aún más 
profundamente la vocación de Vittorio Zecchin hacia el 
arte aplicado, una vocación de alta y rara calidad, como 
pocas veces se encuentra en artistas de su época."21, en-
trando así hacia una concepción artística más mo-
derna. 

Zecchin adaptó la estilización extrema, caracte-
rística de Klimt, a sus obras, en busca de la abstrac-
ciónformal. El color y el símbolo, entendidos como 
punto de fuga sensual e inquieto del mundo inte-
rior,pasan aser los protagonistas de sus obras, "car-
gadas de perfumes de oriente de sabor dulcísimo y. 
venenoso"22, y en ellas convergen "motivos de fábula 
maravillosos e irreales(...], propios de los sueños de la 
infancia" . . 

Pese la influencia del viénés tanto formal como 
temáticamente, las obras de Zecchin distan mucho 
de la atmósfera decadentista y la sensualidad des-
hecha de Klimt, porque precisamente "está dotado de 
un candor de excepción, no tiene ningún aspecto de "poete 
maudit"23. 

En 1914 realiza la que será considerada como la 
obra maestra del Liberty en Venecia: un ciclo de pa-
neles de 30 m2 que debían decorar el comedor del 

19 El gusto académico estaba dirigido más a Viena y Mónaco que a Paris. 
Esta es la razón por la cual los impresionistas retardaron clamorosa-
mente suingreso en la academia ,a diferencia, hacia algunos artistas 
del área expresionista medio europea que fueron más precoces en su 
aparición en la Bienal f...1 si se tiene en cuenta que Rdemás el gusto 
Veneciano siempre se habfa dirigido ,también por obvias razones ha-
cia el.ambiente sezzcessionista". RIZZI, Paolo; Di MARTINO, 
Enzo: Storia delta biennale 1895-1982. Milan,1982. 

20 "Vittorio Zecchin, Catálogo de la exposición de Ca Pesaro. Milán, 
1981, p. 5. 

Z' PEROCCO, Guido: "Vittorio Zecchin". Milano, 1966. 
~ PEROCCO, Guido: Maestri di Ca Pesaro,1908-1923,1982. ' . 
~ Ibidem. 
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VITTORIO ZECCHIN: Panel del ciclo "Las mil y una noches". 
Oleo y oro sobre lienzo,171 x 290 cm. Año 1914. 

Colección privada. 

Hotel Terminus, en el cual se representa un cortejo 
nupcial de Aladino hacia su prometida la princesa 
Badr-al-Budúr, titulado "Las mil y una noches". Res-
pecto de dicha obra Sussána Zatti anota: "Sobre el 
filo de la narración fabulística oriental, el artista desarro-
lla una refinada decoración ritmada sobre acordes y con-
trastes decolores puros, planos y estriados, exaltados desde 
líneas y arabescos privados de cualquier sensibilidad tác-
til: un cortejo de princesas y guerreros que con los vesti-
dos pespunteados de oro llevan regalos a la reina de Saba 
y al rey Salomón sobre un fondo de naturaleza abstracta 
y estilizada, cuanto más melodiosa en sus adornos a mo-
saico teselado"24. 

Hoy en día se conservan aproximadamente una 
decena de telas. La supuesta disposición de las mis-
mas se rige según división arquitectónica de la sala, 
estrecha y larga, siendo el panel de la princesa Badr-
ál-Budúr el que ocuparía la pared del fondo sobre el 
que convergen el resto. 

"Las mil y una noches" nos presenta una Venecia 
entre Oriente y Occidente, _una evocación en clave 
moderna del esplendor cromático de la ciudad, do-
tándola de una sensación de encanto y misticismo 
que da como resultado un "horror vacui" de refina-
da elegancia, donde los colores recuerdan los deste-
llos'del vidrio; es decir, la fantasía de Murano. 

Zecchin ama la violencia del color. Su genialidad 
consiste en armonizar toda la vivacidad de la paleta 
más encendida; por ello, tal vez Klimt fuera un pre-
texto para desfogar su gran capacidad colorista. 

"Las mil y una noches" significan un antes y un 
después en la obra de Zecchin; encarna la culmina-
ción de su pintura, la aceptación del rolde "diseña-
dor" y el camino hacia la madurez en las artes 
aplicadas, a través de la elegancia en la constante 
simplicidad formal. 

La pintura es un mero tránsito hacia las artes 
aplicadas, un espacio abierto a la experimentación 
donde el artista esboza su futura obra; es la matriz 
de su arte. Numerosas de sus obras pictóricas serían 
más tarde realizadas en materiales tan diversos como 
el vidrio, la lana, la seda, los bordados, los encajes, 
las cerámicas y los mosaicos. 

Toda pintura puede ser transpuesta a otro mate-
rial de los llamados menores, sin perder un ápice de 
calidad, liberándola así de la materia como "la 
Dogaressa", un tema, de clara referencia klimtiana, 
que será realizada en pintura, vidrió y telar. 

VITTORIO ZECCHIN: "La Dogaressa" Tempera y óleo sobre 
vidrio, 24 x 24 cm. Año1913. Colección privada 

za ZATTI, Susana: Secessione Romana, 1913-1916. Roma, 1987. 
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VITTORIO ZECCHIN: Placa vítrea, representando 
"la Dogaressa" 19 x 19 cm Años 1913-1914. 134. 

Galerie Rittharler. Mónaco de Baviera. 

VTTTORIO ZECCHIN: "Dele Latine". Lana. Año 1920 
"Rasegna d'Arte Antica e Moderna" Marzo 1920. 

Como consecuencia de la Primera Guerra Mun-dial, 
abandona en cierto modo la pintura y en un 

convento cíe Murano se dedica enteramente a las 

artes aplicadas, en concreto a la realización de tapi-
ces y de vidriós. 

En ese momento, Zecchin se confirma como un 
"Diseñador "de alto nivel hasta el fin de sus días 
(1947), realizando desde muebles. a objetos de me-
najepara el hogar, pasando por tapices, mosaicos y 
objetos vítreos. Todos ellos presentan tanto un rigor 
funcional como estético, que lo llevó a convertirse 
en uno de los artistas venecianos más internaciona-
les en las artes decorativas. 

La Bienal veneciana, reticente durante varios años 
a la aceptación de las artes aplicadas como artes 
mayores, accedió a la apertura de un pabellón dedi-
cadoexclusivamente en 1930, fecha que contrasta con 
las exposiciones que con anterioridad se habían de-
dicado alas artes aplicadas, en Estocolmo, Paris, 
Monza25 o Torino, en las cuales Zecchin expuso va-
rias obras entre 1920-1923. 

Revistas como "La Casa Bella" y "Domus" han 
cóntribuido considerablemente a difundir la obra de 
Zecchin, por ser visto siempre como un refinado 
maestro de las artes aplicadas, un verdadero "artis-
ta-diseñador", aspecto en el cual es muy poco cono-
cido. Muchas de sus obras permanecen en el olvido, 
sobre el papel que fueron diseñadas. 

Zecchin se muestra como un "artista-diseñador" 
sensible y refinado en busca de la madurez, con un 
fuerte deseo de liberar el arte y el sector artesanal, 
afirmando el vínculo existente entre arte y artesanía;
pero renegando de aquel gusto cercano al régimen 
fascista que pretende unir arte e industria. 

Es el representante de una Venecia libre lejos de 
una concepción fascista donde el artista es "arrastra-
do desde falsos hipócritas idealismos, embriagado de efi' 
meras conquistas materiales, obsequiados a las sagas leyes 
de higiene, todo entendido desde la necesidad de razona- 
ble comodidad moderna, comodísima para esconder su 

~ En 1922 expuso en el "Salón de Otoño de Paris" sus "Libélu-
las" entre otras obras de la firma "Capellán Venini & C" que 
un año más tarde llevaría a la "1~ Exposición de artes aplica-
das de Monza" donde recibiría diploma y mención de honór 
por las mismas. 
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incapacidad, su esterilidad, su impotencia"26, y propone 
un arte manual donde la voluntad artística prima, 
donde la máquina jamás puede sustituir el alma de 
uri hombre: 

Su arte fue reconocido en su tiempo por grandes 
figuras: Gabrielle D'Annunzio, el mayor esteta del 
arte italiano, visitó varias veces el taller del artista; 
durante una de ellas en 1916, adquirió un tapiz 
realizado en laña a "puñto Zecchin", titulado "Gue-
rreros" (Bárbaros); el artista afirmó "Aquel día, no me 
hubiese cambiado por el Sha de Persia". 

El mismo D'Annunzio describió en 1916 el taller 
del artista en su obra "La Leda senza cigno", deno-
minándolo como un taller donde "se expandía el aire 
de un vidriero", dé un artista con "un corazón domado 
de fuego". 

Más tarde se dedicó a complementar su carrera 
artística con la enseñanza impartida hasta aproxima-
damente 1942, cuando tuvo que renunciar a aquello 
que tanto amaba a causa del Parkinson, suponiendo 
el más duro golpe de su vida. "Catástrofe que quitó 
definitivamente aZecchin todo(...] para encerrarlo en un 
"pobre palacio" de "balcones /excavados como grandes 
ojos /voces /sin fondo... para el grande dolor /sin fin / 
que te consuma" 27. 

3. EPÍLOGO 

Artista, artesano, diseñador y ante todo poeta. 
Vittorio Zecchin afirmaría "He luchado, he realizado 
estos esfuerzos por salvar el. arte, y no por mi" 28. Con 
estas palabras el artista demuestra su devoción por 
el arte, un arte peculiar que es incomprensible sin 
Verrecia, sin sus canales, sin su luz, sin su historia, 
sin su fuego...; donde todo tiene cabida, desde la 
visión onírica de la realidad al simbolismo más exa-
cerbado através de un lenguaje artístico cargado de 

reflejos luminiscentes y colores vivos, donde la ele-

gancia es el principal protagonista del cristal, la pin-
tura olos objetos decorativos donde todo ello es 

fastuoso sin ser vulgar, donde el fuego por fin se ma-
terializa. 

Su pintura es el paso fundamental, donde el artis-
ta experimenta sin miedo como el pintor lo hace so-
bre el boceto, donde todo puede ser realizado en otro 

material, donde no existe soporte sino solamente obra. 

Hoy en día podémos localizar su obra en el Mu-
seo del Vidrio en Murano, en la Galería Internacio-
nal deArte Moderna "Ca Pesaro" o en innumerables 
colecciones privadas. 

Zecchin ha sido un artista que hasta hace poco 

tiempo era un perfecto desconocido para la historio-
grafía del arte, siendo Marco Mondi, quien a finales 
del siglo XX, ha revalorizado la obra de este polifa-
cético artista veneciano, capaz de transformar en 
poesía aquello que para otros pudiera ser banal. 

Recordando al artista "Uno guando ama, vera-

mente ama, nol ga bisogno de ragionamenti, ma 
fama solo perché el crede, perché el ga fede abso-
luta in quello che ama". 

xb Palabrás de Zecchin pertenecientes a un cuaderno de apuntes 

de un escrito de la colección Ramani Zecchin de Trieste data-
do aproximadamente en los años 30. 

Z' Vittorio Zecchin, 1878-1947: pintura, vertí, arti decorative. Venezia: 
Musei Civici Veneziani, 2003. p. 46. 

~ SAPORI, Francesco: La XIII Esposizione D'Arte a Venezia, 

Bergamo,1922. 

138 



RICARDO MANZANET MILLÁN 
PAISAJISTA Y PINTOR DE FLORES 

ANGELA ALDEA HERNÁNDEZ 

Universidad Complutense 

RESUMEN 

Ricardo Manzanet Millán es un importante pintor, injustamente olvidado por la panorámica socio-cultural valenciana. Su 
trabajo se desenvolvió en torno a la etapa. comprendida entre, finales del Siglo XIX y principios del XX. El estilo pictórico mas 
sobresaliente de este pintor sería el paisajístico, principalmente las marinas, y también destacaría como pintor de flores. Él amor 
por la naturaleza le apasionará de tal forma que se olvida de la figura humana, la cual solo la representará en sus lienzos como un 
simple esbozo. Es muy posible que sus hermosas marinas del Norte hayan tenido influencia del Arte Belga. 

Creemos que con este exiguo trabajo expuesto, se púeda devolver a este gran pintor,la gloria que realmente le pertenece y 
sirva al mismo tiempo para rendirle un pequeño homenaje a su persona. 

ABSTRACT 

Ricardo Manzanet Millan was an important artistic flgure that remained forgotten from Valencia's social and cultural outlook in an 
unjust way. His work was developped during that period between the end of the XIX century and the beginning of the XX century. As an artist 
he was a very fine landscape painter and he specializéd in seascapes or in painting of flowers. That naturé's love produced an oblivion of the 
human,hgure that was only represented by a simple sketch. It is possible to notice in his northem seascapes a clear influence of the Belgian art 
and in his landscapes neatness, so plenty of details there is that quality that enables him to partage the same high level that is enjoyed by the 
main Ualencie's artist of that important period. 

With this little research there is our claiming against the unjus oblivion thát for so long time has lingered on this great painter's name and 
there is also a surrender trough this little work, as a token of homage to his wonderful legacy. 

n el dilatado panorama pictórico de artistas va-
lencianos, no podía faltar el nombre de Ricar-

do Manzanet, magnífico genio del pincel y sin em-
bargo injustamente olvidado, infravalorado y casi 
desconocido en su propia tierra. Su producción pic-
tórica esmuy amplia y variopinta, destacando prin-
cipalmente como excelente pintor de flores y 
magnífico paisajista. 

Este preclaro artista que presentamos —Ricardo 
Manzanet Millán— nació en Valencia e115 de Febrero de 1853, en él Número 6 de la C / de la Magdalena, 
donde hoy se ubica el espléndido edificio de tardío 
mòdernismo Mercado Central, siendo bautizado en la Iglesia de los Santos Juanes, por ser la parroquia a 
dònde correspondía entonces esta manzana de ca-sas~ 

hoy desaparecidas, perteneciendo a una familia 
eCOnO~camente bien acomodada. Supadre —Vicente 

Manzanet— sastre de profesión, regentaba y era due-
ño de uña casa de çonfección; ubicada en una de las 
calles del entorno de la Lonja, poseyendo también 
otros inmueblesl. Ricardo sería el segundo de los 
hijos del matrimonio Manzanet; dos años antes que 
él nacería su hermana Ma Asunción y algo más tar-
de, Vicente2. 

Aportación verbal de D. Ricardo Caruana, nieto de D. Francis-
co Catalán Moliner, hijo poítico de Ricardo Manzanet. 
Ricardo Faustino Manzanet Millán, nace en la calle de la Mag-
dalena, N° 6, bajo de esta ciudad, a las cuatro de la madruga-
da. Sus padres se llamaban Vicente y Joaquina. Sus abuelos 
paternos, a ~u vez, sé llamaban Vicente Manzanet y Josefa 
Asensi; sus abuelos maternos Vicente Millán y Manuela Oliver. 
Tuvo dos hermanos: Ma Asunción, nacida en 1851, y Viceñte 
que nacería poco después de él. 



Por agradar la férrea voluntad paterna, se inició 
en los estudios de medicina, pero pronto se daría cuen-
ta que su auténtica vocación e inclinación era hacia el 
arte y decide proseguir por esta otra senda, mas ar-
dua, arriesgada ydifícil,-pero quizás para su alma de 
artista mucho más seductora. Comienza pronto a ini-
ciarse en ese mundo asistiendo al taller=estudio de 
algunos de los pintores que en aquellos an os empe-
zaban adescollar en esta ciudad, como José Vilar y 
Torres3, pionero en Valencia de la pintura de paisaje y 
también, recibiría enseñanzas del eminente Gonzalo 
Salva4, maestros que con el tiempo llegarían a ocupar 
cargos importantes en la Escuela de Bellas Artes de 
San Carlos y que inculcarían al joven Ricardo a ob-
servar la Naturaleza -pero pensamos que jamás se 
matriculó en la citada Institución, ya que su nombre 
no aparece en las largas listas de matrícula de su Ar-
chivoHistórico-. Ytras unperiodo no demasiado lar-
go aprendiendo lo más básico de la pintura -tal vez 
huyendo de la decisión impuesta por su progenitor-
decide trasladarse a la ciudad condal, donde por fín 
podría realizar su hermoso sueño. Allí aprendería y 
se formaría con excelsos profesores catalanes como 
Modest Urgell5, buen pintor paisajista y marinista, Ra-
món Martí y Alsinab y otrós muchos, los cuales esta-
ban recibiendo en esos momentos influencias de las 
nuevas corrientes que venían del Norte de Europa. 

En la ciudad condal, pues, lograría sentirse ple-
namente integrado y, desarrollaría la mayor parte 
de su rica producción pictórica. Allí el prestigioso 
galerista Pedro Rovira sería el principal marchante 
de su dilatada obra, exhibiendo, ésta en su propia 
galería de la C/ Fernando ó participando activamen-
te para la comercialización de la misma en el denso 
mercado americano. 

De espíritu inquieto y deseoso de inspirarse en 
la Naturaleza, Ricardo Manzanet viajaría por distin-
tas regiones de España -Navarra, Cantabria, y mas 
tarde por Levante- dondé permanecería amplios 
períodos de tiempo empapándose sobre todo del 
paisaje, del paisaje que tanto le subyugaba. En uno 
de estos viajes por tierras navarras, conocería a 
Enriqueta Dúque López con la que desposaría mas tar-
de ysería madre de su única hija -María- la cual 
sentiría mayor inclinación por el mundo de la músi-
ca que por el pictórico'. 

Tras dos densos y prolongados períodos de tiem-
po de permanencia en tierras catalanas -donde 

crearía la, parte más valiosa de su rica producción 
pictórica, las marinas del Norte- ya en los albores 
del Siglo XX y casi cincuentenario, decide volver de-
finitivamente a su querida Valencia, donde pronto 
sería admitido en los mejores y más selectos círcu-
los culturales del momento, como el "Ateneo Mer-
cantil" de donde se hizo socio. Entablará una 
profunda amistad, entre otros, con el escultor-escri-
tor José Maria Bayarri8 y también con el famoso no-
velista Vicente Blasco Ibáñez, quien le dedicaría una 

' Precisamente en estos años que Manzañet intentaba iniciarse 
en sus estudios, el paisaje que hasta la segunda mitad del Si-
glo XIX había sido considerado como una especialidad me-
nor, empieza a cambiar. En Valencia faltaba una verdadera 
tradición en este género, además aquí tardó en llegar la in-

" fluencia de Carlos Haes, impulsor del moderno paisáJ'ismo 
éspañol. José Vilar Torres, al igual que Manzanet se sintió mas 
atraído por la pintura que. por los negocios, comenzando a pin-
tarbastante tarde, ya que sobrepasaba los treinta años; el arte 
de pintar lo recibiría en un primer momento de Javier Juste, 
que a su vez había aprendido con Salustiano Asénjo. Con ellos 
se iniciaría, pues, en el paisaje, y a pesar de no haber estudia- 
do en San Carlos, conseguiría con tesón ganar la cátedra de 
paisaje de la citada Institución en 1891. En 1887, ganaría un 
certificado de segunda medalla en paisaje con el cuadro "Mo-
nasterio de Sancti Espíritu", en la Exposición Universal de 
Barcelona presentaría "Ribera del Jucar",yen la Nacional de 
"La riada de Pravia". 
Para más ampliación sobre este pintor Cfr.: LAREY VILAR, 
Alicia. "El pintor Jose Vilar y Torres: aproximación al estudio 
de un paisajista". Rew. Archivo de Arte Valenciano 1999, p. 128-
132. 

a Gonzalo Salvá y Simbor, pintor del XDC nacido en París en 1845, 
fue alumno de San Carlos y de Rafael Montesirios. Fue profe-
sor interino en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos y llegó 
tambien a ser académico de la citada Corporación Académica. 
Fallece en 1923. Es un especialista en paisaje valenciano, des-
tacando dentro de este género el lienzo "Sierra del Negrete"• 

s Modesto Urgel e Inglada pintor nacido en Barcelona en 1839, 
hijo de comerciantes acaudalados. Pasó muchas temporadas 
en París y obtendría muchos premios . En Bruselas obtuvo la 
medalla única que se concedió al pabellón español. Sus paisa-
jes de puestas de Sol y temas melancólicos se hicieron céle-
bres. 

e Ramón Martí y Alsina, pintor catalán nacido en Barcelona en 
1826, representando con su pintura de paisaje, en esta ciudad, 
ló que Carlos Haes, en Madrid. Se dice que pintó más de 4.000 
lienzos. 

' María Manzanet Duque se casa con Francisco Catalan Moliner. 
Tuvo relación artística con el compositor Joaquín Malats que 
sería su profesor de piano y le dedicaría una composición. 

s José María Bayarri, escultor, escritor y poeta, padre de ocho 
hijos, el menor de los cuales —Nassio- tambien es escultor, de 
linea inclinada hacia el cosmoismo. 
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de sus mejores obras ("En el país del Arte")9. Esta 
rélación con afamados maestros de las letras o del 
arte valenciano, se evidencia aún más, cuando deci-
de construirse, por estos mismos años, una casa de 
recreo en la señorial y pintoresca localidad de Godella 
-nido de artistas- donde conoce al insigne pintor 
Ignacio Pinazo Camerlench -el cual influiría de al-
guna manera en su obra- a Joaquín Agrasot, sin ol-
vidar a su contemporáneo godellense Lamberto 
Alonso y Torres10 o a José Navarro Llorens... y mu-
chos más. 

Incansable siempre en su producción pictórica, a 
partir de este momento se inspirará en el paisaje de 
su tierra recorriendo pequeñas localidades de la re-
gión, como Gilet, Estivella, Santo Espíritu, Albalat 
de Tarongers, el Garbí, etc. Ermitas, casilicios de ro-
~ánticos camposantos, casas dé pueblo, campana-
rios, riachuelos de aguas límpidas y cristalinas, etc. 
se repetirán una y otra vez en los numerosos lienzos 
de esta interesante etapa. 

Hasta edad realmente avanzada y aún estando 
medio ciego -en su casa de Godella- seguirá ince-
santementepintando, ya fueran las flores de su her-
moso jardín, los árboles del sinuoso camino o los 
rojizos tejados de las viejas casas. Y así, casi sin dar-
se cuenta:.. pintando le sorprendió la muerte -en 
1939- el mismo año que terminara la Guerra Civil 
Española, cuando contaba 86 años de edad. 

A lo largo de su vida y, principalmente en su pri-
mera época, Ricardo Manzanet, participará en nu-
merosas exposiciones y certámenes donde tuvo 
ocasión de exhibir su dilatada obra, ydonde -en oca-
siones- lograría meritorios premios y distinciones. 
Así, cabría destacar sú importante participación en la Exposición Universal de Barcelona de 188811, en la cual 
presentaría los siguientes cuadros: "Flores", "Flores", 
~~Flores" "Mar", "Estudio".Ola Exposición General de 

Be11as~Artes de Barcelona en 189112, en la cual pre-
senta sus óleos de gran formato y señalados a buen 
precio considerando la época: "Mal tiempo" (1,20 x 
1'55 cm) precio: 500 pst, "Costas de Santander" (1,20 
x1,55 cm) precio: 500 pst. y "Playa del Cantábrico" 
(1'10 x 1,80 cm) precio: 1000 pst. A su vez presenta, en la Segunda Exposición General de Bellas Artes de 189413
su 

hermoso lienzo "Paisaje",yen la Tércera Exposi-ción de Bellas Artes de Barcelona de 189614, presenta 
~~PlaYa de Valencia". Obtuvo tercera medalla en la 
Exposición Nacional de Bellas Artes de Madrid, y sería 

también premiado en otras muchas exposiciones o 
certámenes, desconociéndose las fechas. 

VALORACIÓN DE LA OBRA DEL PINTOR 

La copiosa obra pictórica de Ricardo. Manzanet, 
podríamos dividirla en dos principales géneros ó 
vertientes: 

1.- Pintura Floral 

2.- Pintura Paisajista 

En lo que atañe a la primera vertiente, se puede 
afirmar rotundamente que Manzanet fue un espe-
cialista en la técnica de pintura floral. Su gran fervor 
por la Naturaleza, le hace observarla desde distin-
tas ópticas y, así descubre en ella no solo el paisaje 
que tanto le apasionara, sino también las cosas pe-
queñas, dulces y hermosas que de alguna manera le 

~ El novelista Vicente Blasco-Ibáñea, en esta dedicatoria le con-
sidera su amigo. Manzanet mantendría con él una estrecha 
amistad entre otros motivos por estar ubicàdo el periódico "El 
Pueblo" que él dirigía en la finca de la C/ Huerto de los Sas-
tres,propiedad del pintor. Esta calle luego se la conocería como 
de D. Juan de Austria. 

10 El pintor godellense Lamberto Alonso y Torres, discípulo de 
Ignacio Pinazo, establecería tal amistad con Ricardo Manzanet 
que le pintó un hermoso retrato del mismo, de medio cuerpo, 
conservado por la familia Caruana-Riera. Otros pintores que 
entonces también residían en Godella; como Joaquín Agrasot, 
José Navarro y algunos más, en prueba de amistad, le dedica-
rían a su vez varios de sus cuadros. 

" EXPOSICIÓN DE BARCELONA, 1888. Catálogo Especial de 
las obras expuestas en la Sección Española del Palacio de Be-
llas Artes. Barcelona 1888. La relación de obras de Manzanet, 
aparecen en la pagina 12, y consta el pintor como domiciliado 
en la C/ de las Semoleras N° 5 de Barcelona. 

12 EXPOSICIÓN GENERAL DE BELLAS ARTES, Catálogo de la 
la Exposición... 1891. Ayuntamiento Constitucional de Barce-
lona. La relación de obras expuestas por el pintor, aparecen en 
la página 125, y esta vez, consta que residía en el Paseo de la 
Aduana 1, bis. de Barcelona. 

13 SEGUNDA EXPOSICICN GENERAL DE BELLAS ARTES, 
1894. Catálogo. Ayuntamiento Cónstitucional de Barcelona. En 

esta ocasión la única obra que presentara Ricardo Manzanet, 
costa en la pagina 81 y, su domicilio ahora sería la C / Horts 
dels Sastres N° 9 de Valencia 

'4 Ilustrado del Ayuntamiento Constitucional de Barcelona. La 
obra pictórica que Manzanet presenta en esta ocasión es "Pla-
ya de Valencia" citada en la pagina 76 del Catálogo, siendo su 
domicilio de nuevo la calle Huerto de los Sastres N° 9 de•la 
ciudad valenciana. 
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nutren y viven en él. Encuentra un mundo apasio-
nante de color en las flores y las pinta y trata en sus 
lienzos con el mismo fervor que dedicaba a sus pai-
sajes. Sus rosas, pensamientos, margaritas o crisan-
temos los realiza con grandes contrastes de color, 
haciendo alarde de una pincelada minuciosa y viva 
a la vez. Se recrea innumerables veces en la produc-
ción de estas delicadas obras de pequeño formato, y 
de variopintas formas: maceteros, flores en transpa-
rentes recipientes cristalinos, ó centros de exquisita 
cerámica. ~ ' 

Ricardo Manzanet Millán. Flores, 35 x 45 cm.,1920. 
(Colección particular) 

Pero donde realmente destaca el citado artista y 
le hace diferente, es en el género paisajístico. Y den-
tro de este género, podríamos decir que son las ma-
rinas su gran especialidad. El fervor y entusiasmo 
que demostraría al tratar este género pictórico, lle-
garía hasta tal punto, que en su tiempo —en tierras 
catalanas— se le solía llamar "el dios 'de las aguas". 
El agua le atraía, le subyugaba de tal forma que in-
cansablemente la busca y, por tal motivo, en alguna 
ocasión, prefirió vivir junto al Mar. El paseo de la 
Aduana junto al puerto barcelonés— sería una de 
las residenciás -que mas satisfacciones anímicas le 
proporcionaran, de las muchas que tuvo a lo largo 
de su dilatada. vida. Allí se regocijó pintando y co- 
piando del natural el hermoso puerto, con el cons-
tante trasiego de barcos junto a la orilla o a punto de 
perderse en el horizonte yaprendería —tal vez en-
tonces— acopiar del agua sus múltiples reflejos, sus 
cambiantes tonos de luces y sombras. Ya en su ma-
durez, pintaría otro puerto, el de Valencia, mucho 

::~.-~iot;-~. ~~; ~_. ~ 

Ricardo Manzanet Millán. Flores, 64 x 8U cm., 1930. 
(Colección particular) 

más tranquilo y, a la vez sus hermosas playas de 

aguas serenas, limpias y transparentes. 

Más, sería otro paisaje marino el que realmente 

calaría profundamente en el alma sensible de Ricar-
do Manzanet. Este descubrimiento lo tendría cuan-
do decide viajar hacia el Norte de España, siempre 

en incansable búsqueda de fuentes de inspiración, 
estableciéndose temporalmente en Santander. Aqul 
observa el Cantábrico con toda su fiereza y bravura, 
con sus tempestades, vientos huracanados, barcos a 

punto de hundirse... Al pintor, esto le impresiona e 

intenta captarlo y plasmarlo en sus cuadros, que cual 

verdaderas ventanas muestran esta angustia, este 

anhelo intenso y profundo de aprehender el prodi-
gioso instante, el momento grandioso y sublime de 
la Naturaleza. Pocos pintores como él han sabido 
representar con tanto realismo los abruptos acanti-

lados del Cantábrico, los fríos rompientes, el oleaje 
los cielos grises de amenazantes tormentas. Maes-
tro de la luz, sabrá captarla en sus diferentes instan-
tes, ya sea la tenue del amanecer, la ardiente del 

mediodía o la del crepúsculo. Pasará muchas horas 
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contemplando las nubes con el único objeto de estu-
diar las filtraciones de la luz en las mismas y plas-
marlo en sus lienzos. Sus escenas se muestran tan 
reales que el espectador tiene la sensación de escu-
char el ensordecedor ruido que produce el viento 
huracanado al estrellarse cóntra las rocas, o el estré-
pito de la tempestad. 

Ricardo Maiizanet Millán. Tormenta (marina), 64 x 80 cm.,1885. 
(Colección partiçular) 

ETAPAS, INFLUENCIAS Y 
CARACTERÍSTICAS PRINCIPALES 

DE SU ESTILO PICTÓRICO 

Tras esta síntesis expuesta, podemos apreciar dos 
etapas principales en la obra de Ricardo Manzanet, 
que muestran en muchas de sus facetas dos estilos 
diferentes. 

La primera etapa (1870-1894) la situamos, pues, en su estancia en Barcelona donde se forma y apren-
de de excelentes maestros catalanes —que ya hemos 
Puntualizado más arriba— como el gran paisajista 
Modesto Urgell ó Ramon Martí y Alsina, los cuales a su vez se habían visto influidos por las corrientes 
que llegaban de Europa, en especial de Bélgica y 
París. El pintor en esta larga etapa, se muestra me-
lancólico, inquieto, busca algo dinamico, variable y móvd; viaja con ansiedad y contemplando el Mar 
Cantábrico descubre lo que su espíritu anhelaba y 
así —espirado por la increíble belleza de la propia 
Na~raleza— crea sus increíbles "Marinas" del Nor-
te, sus n1ejores cuadros. En estos lienzos, el maestro, 

hace uso de una pincelada suelta, nerviosa. El colo-
rido aunque suave, es grisáceo, y el dibujo perfecta-
mente logrado. Intenta representar el agua en todos 
sus elementos, en particular busca el máximo movi-
miento que ésta puede llegar a alcanzar. En los lien-
zos de estos hermosos paisajes, el pintor coloca una 
linea de horizonte muy baja, obligando así al espec-
tador aposar la vista hacia el primer término de la 
composición —que suelen ser ya unas rocas, barcas u 
otros objetos— y que sitúa habitualmente en el ángulo 
izquierdo del cuadro. En el segundo termino, pon-
drá a su vez elementos que se repetirán constante-
mente: etéreos barquichuelos de blanquísimas velas, 
pajaros marinos... que se prolongarán hasta el infi-
nito con el objeto de dar profundidad al cuadro. 

Ricardo Manzanet Millán. Anochecer en la costa (marina), 
90 x 50 cm.,1890. (Colección particular) 

En cuanto a la segunda etapa (1894-1939),en que 
el pintor regresa definitivamente aValencia, será un 
momento rico y fructífero en su producción artísti-
ca. Volverá otra vez aviajar —esta vez por su tierra 
levantina— para inspirarse en lo que su retina es ca-
paz de captar de los paisajes y pueblos valencianos 
y plasmarlo en sus numerosos lienzos, muchos de 
los cuales seguirán mostrando el dramatismo inter-
no que siempre le acompañó; el cromatismo que 
emplea ahora está tomado de la propia Naturaleza, 
copia lo que ve y optando por una temática total-
mente realista, lo plasma en sus lienzos. Estos pai-
sajes, se caracterizan por la ausencia casi absoluta 

de la figura humana, y es que el citado pintor, dará 
tanta importancia a la Naturaleza que el elemento 
humano desaparece aplastado por su increíble gran-
deza. Sin embargo, puede apreciarse también en los 
numerosos lienzos de esta etapa, una cierta influen-
cia de la pintura de paisaje dominante en Valencia 
en esos momentos, como de Javier Juste, Gonzalo Salvá, 
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Ricardo Manzanet Millán. Paisaje valenciano, 64 x 80 cm.,1900. 
(Colección particular) 

Joaquín Agrasot, Antonio Gomar y otros que ineludible-
mente cambiarán su estilo, haciendo que sus ojos 
vuelvan en cierto modo hacia el academicismo que 
todavía imperaba en esta importante pléyade de ar-
tistas, mostrándose, pues, mucho mas avanzado en 
su periodo anterior, en particular en la importante 
etapa creativa de sus "marinas" del Norte. 

Durante mucho tiempo se creyó que los paisa-
jistas españoles de la segunda mitad del Siglo XIX —
entre los que puede incluirse Ricardo Manzanet-
habíansido influenciados por Turnen, pintor paisajista 
inglés de primer orden dentro de la Escuela Inglesa 
de principios del Siglo mencionado, pero la pintura 
paisajista española de esta época, estuvo orientada 
por la evoluçión del arte belga y otras influencias. 
Estos maestros del paisaje, sustituirán en sus~lien-
zos el realismo por un impresionismo pictórico —in-
fluencia al fín y al cabo de la pintura francesa— junto 
con las raíces imperantes del propio país. Manzanet 
y otros paisajistas españoles de los años citados, no 
rompen la pincelada como fuera cosa característica 
de la pintura francesa y, a la vez como antítesis del 
paisajismo galo, prestarán como innovación el dejar 
el fondo de sus lienzos con tonos un tanto oscuros. 
Estos paisajistas españoles, como decimos, se sintie-
ron influeñciados por la pintura paisajista tradicio-
nal flamenca y holandesa de los siglos XVI y XViI 
existente en nuestro propio país, depositada en las 
colecciones reales. Por otro lado, la ideas políticas 

también influían en estos pintores y al igual que en 
Bélgica, aspiraban a fortificar el nacionalismo. Todo 
este movimiento, se materializó en la Escuela de 
Tervueren, dentró de la cual destacaría un pintor bel-
ga que sería en realidad el verdadero creador del 
moderno paisajismo español: Carlos Haes15, que idea-
lizará el paisaje nacional y lo convertirá en signo de 
identidad de una época, inculcando sus ideas entre 
sus numerosos discípulos. El paisajismo, pues, en 
España comienza a cambiar su estilo, se descubre la 
luz mediterránea y la paleta se aclara notablemente. 
Uno de los principales protagonistas del contacto y 
relación entre España y Bruselas sería el asturiano 
Darío Regoyos16. El arte belga manifestaba un marca-
do interés por la atmósfera, la bruma opaca o la llu-
via ylos estremecimientos ófluctuaciones de las olas 
batidas por el vendaval, características que podemos 
apreçiar en "Las Marinas" de Ricardo Manzanet, de-
mostrando ser un fiel seguidor de estas corrientes 
innovadoras 

En cuanto a Ricardo Manzanet, pintor valencia-
nopero formado en tierras catalanas, no es caso varó 
ni extraño, ya que la relación artística entre ambas 
regiones ha sido constante a través del tiempo 
acentuándose ésta en la época ochocentistal'. El pro- 
pío fundador de la Escuela Oficial de Bellas Artes 

'S Carlos Haes, nace en Bruselas en 1826, trasladándose a la capi-
tal de Españá donde pronto sería profesor de Paisaje en la Aca-
demia de San Fernando. El sería en realidad el fundador del 

moderno paisajismo español. Sus ideas las promueve e incul-
ca asus numerosos discípulos y a partir de él la paleta se acla-

rarádescubriendo laluz mediterránea, abriendo así la nómina 
de paisajistas preimpresionistas. Muere en Madrid en 1898. 

16 Darío Regoyos, nace en Ribadesella (Asturias), y será uno de 

los mejores representantes en España de las nuevas corrientes 

que venían de Europa, en especial de Bélgica. Fue también un 

hombre ligado a la vanguardia europea, sobre todo a la fran' 
cesa, cultivando el impresionismo y el divisionismo; pero será 
el impresionismo tremendista lo que mejor va a distinguirle 

de los pintores que le rodean. El creía, al igual que Sorolla, que 

el arte influiría en la vida social. Ilustró la España Negra, procu-
rando representar a España moralmente negra. Muere en Bar' 
celona en 1913: 

" Sobre esta relación entre ambas regiones, así como entre am' 
bas Entidades, existen en el Archivo Historico de San Carlos, 

muchos ejemplos que lo constatan: E14 de Noviembre de 1820 
el director de dibujo de la Academia de San Carlos, recibe una 
carta del Ayuntamiento de Reus en la que suplica se le envíen 

diseños que sirvan a los alumnos de una Escuela gratuita que 
terminaban de abrir (72/4/1 . Desde Barcelona, la misma 
Institución recibiría también una carta -esta vez del director 
de la Escuela de Bellas Artes, José Coromina- en la que dice
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de Barcelona -grabador Pascual Pedro Moles18- era 
valenciano y desde ese instante, la continua 
interrelación artística entre ambas Instituciones -la 
Valenciana de San Carlos y la catalana de San Jordi-
se iría paulatinamente estrechándose ya por inter-
cambio de obras artísticas ó de alumnos, profesores 
y artistas. Así, tenemos constancia que una impor-
tante generación de artistas valencianos -pintores en 
su mayoría- estarán activos en Cataluña entre la se-
gunda mitad del Siglo XIX y principios del XX, de 
los cuales podemos citar entre otros a Juan Ballester 
Ayguals, Carlos .Donato, Eugenio Gimeno, Francisco 
Miralles, José Miralles, Puig Roda, y el artista de nues-
tro propio estudio Ricardo Manzanet. Pero hay que 
tener eri cuenta 'un dato esencial -que Francesco 
Fontbona19 subraya acertadamente-yes que el ar-
tista valenciano que se vincula a la región catalana a 
principios del Siglo XIX -momento que dominaba y 
se apreciaba en gran manera el academicismo en el 
arte- ocupará un lugar importante y una influencia 
notable en los medios y ámbitos artísticos catalanes 
de esos momentos. Pero a partir de la segunda mi-
tad del mismo siglo, cuando empiezan a llegar de 
Europa 

las nuevas corrientes innovadoras que ter-
minarían marginando el arte oficial del país, el ar-
tista valenciano, reacio a la aceptación de estas 
novedosas ideas, quedaría por lo general apartado 
Y marginado. Estas influenciasen Valencia tardaron 
tiempo en eceptarse, pues hasta mediados del Siglo 
XIX este género pictórico, aquí era considerado como 
una especialidad de segundo orden y a.pesar de que 
faltaba uná verdadera tradición en esta vertiente, 
hasta sobrepasada esta fecha, los paisajistas valen-
cianos no empezarían a evolucionar. Aún a finales 
del Siglo citado, la pintura paisajista chocaba con 
numerosos críticos que la menospreciaban encarne-
cidamente. Y es justo en estos momentos, cuando 
surge en Valencia el pintor José Vilar, qué a pesar de 
las imposiciones que le cercaban, se encaminó sin 
titubeos hacia esta especialidad, consiguiendo la cátedra de paisaje en la Escuela de Bellas Artes de 
San Carlos en 1891. Aparecen entonces los marinistas, 
los cuales buscaban paisajes puros en lugares aléja-
dos de las zonas urbanas, encontrando en el mar los 
valores eternos que estaban desapareciendo en los 
paisajes terrestres. De esta forma, surgen en Valen-
cia un grupo de pintores que harían de las marinas casi su única especialidad, como Rafael Monleon20, Javier juste21, Pedro Ferrer Calatayud y Salvador Abril. Ricardo Manzanet, formado en tierras catalanas, reci-
b1p antes que los artistas valencianos estos cambios 

y sin duda aprendería en los talleres de sus maes-
tros, las soluciones dadas por Clais a los efectos cam-
biantes del mar del Norte. Los artistas valencianos 
que mas se acercan a la temática marinista de 
Manzanet son Rafael Monleon, que viaja por Bélgi-
ca yHolanda, yPedro Ferrer Calatayud, quien en 
alguno de sus cuadros como el conocido "Sin rum- 
bo" reflejará el mar embravecido al gusto belga. 

Como hemos podido apreciar tras este estudio, 
la obra de Ricardo Manzanet es copiosa, variopinta 

que habiendo sido alumno de Pedro Pascual Moles,y desean-
doasociarse aesta Entidad, enviaba unas cuantas "obras"(oleos 
y grabados). (74/4/49). De la Escuela de Arquitectura de Bar-
celona, un tal Antonio Celles, énviaría á Vicente Vergara —se-
cretario deSan Carlos—una carta (Febrero 1828)en la que decía 
que se atrevía a mandar a esta Entidad unas cuantas obras 
proyectadas en aquella Escuela, para su censura; estos deseños 
serían en resumen los siguientes: 3 dibujos de una casa de cam-
po, 3 de una capilla rural, 4 diseños de una cárcel, 6 papeles de 
una casa de baño, otros 3 de una capilla sepulcral, 4 dibujos de 
un lavadero, 2 con tres capiteles jonicos„ 4 dibujos de un ce-
menterio, 3 de un monumento sepulcral (74/2/5). Desde Bar-
celona, elmismo Organismo (18 Agosto 1829) recibiría un oficio 
de Juan Masferrer (director de la Escuela gratuita de Nobles 
Artes de la Real Junta del Comercio, en la que indicaba el en-
vio aésta de una estampa y un dibujo, con el fin de obtener el 
titulo de académico. (74/3/5a). Existen muchos mas ejemplos 
que ocuparían demasiado espacio. 

'$ Pascual Pedro Moles, grabador valenciano del siglo XVIII. Nace 
en 1741, estudió con Vergara y Camarón y después grabado 
con Galceran. En Barcelona trabajo con Tramulles. Llegaría a 
ser academico supernumerario de San Fernando, de la de San 
Carlos y tambien de Francia. Fallece én Barcelona en 1775, sien-
do director de una Escuela de dibujo .Entre sus obras, 
destacan"La pesca del cocodrilo", "San Juan Bautista en el 
desierto";"San Gregorió Magno rechaza el Pontificado". 

'9 FONTBONA, Francesc. "Pintores valencianos ochocentistas en 
Barcelona" pag. 225. Pintura valenciana del Siglo XIX. Ciclo de 
conferencias impresas, organizadas por la Academia de San 
Carlos, curso 1998-99. Valencia 2.000. 

20 Rafael Monleon y Torres, nace en Valencia en 1843. Haría la ca-
rrera de piloto náuticó dedicándose a la vez a la pintura. Viaja 
por Europa y se hace discípulo en Brujas del pintor Clays. Vuelve 
a España tras varios años viajando por los Paises Bajos, y tra-
baja con Carlos Haes y Rafael Montesinos. Sus conocimientos 
náuticos prestarían fidelidad histórica a sus obras, en las que 
predominan los temas marinos, como "Temporal", "Naufra-
gio en el Mar del Norte", "Faro", etc. 

Z' Javier Juste, nace en Valencia en 1856, siendo discípulo de 
Salustiano Asenjo. Alternaría la pintura de abanicos con sus 
lienzos, en los que predominan las marinas. Una enfermedad 
mental influiría en su obra, la cual pasaría a tener un concepto 
de mas libertad. Entre sus marinas sobresalen "El naufragio", 
"Marina", "El puerto de Valencia" etc y, de los numerosos pai- 
sajes terrestres podemos citar "El Monasterio de la Murta". 
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y de excelente traza. Diversificada en distintos pizn- 
tos de la Geografía Española, sobre todo en las ciu- 
dades de Barcelona, Valencia y el entorno de las 
mismas, principalmente entre particulares. Pero una 
importante parte de estos lienzos sería enviada a tie-
rras americanas, adquiridos ~en su mayoría por ricos 
indianos catalanes, valencianos o Cántabros que ha-
biendo cosechado pingües fortunas, intentarían de-
corar sus soberbias mansiones con 'obras de calidad 
de esa época. Sin embargo, tenemos constancia, que 
ya entonces las falsificaciones de la firma del pintor, 
era patente, siendo sustituida en muchos casos por 
la de otros artistas más cotizados en aquellos mo-
mentos. 

En Valencia, su tierra, la obra de Manzanet hoy 
no suena demasiado al ciudadano de a pié, ni se le 
conoce de forma fehaciente en el ámbito socio-cul-
turalpictórico-artístico; pero en realidad sus cuadros, 
siempre han sido "apreciados" por los expertos en 
arte, y esta aseveración puede constatarse por la gran 
cantidad de óleos existentes en los fondos de parti-
culares yque de vez en cuando son presentados por 
ellos mismos a las subastas de arte patrocinadas por 
estas dos ciudades citadas22. En muchos casos, para 
saber su autenticidad —ya que como hemos apunta-
do más arriba, éstos han sido y continúan siendo en 
muchas ocasiones, víctimas de falsificaciones— se ha 
tenido que recurrir a expertos peritos, como el cata-
lán Marçal Barrachina i Tomas, quien tras un estudio 
pormenorizado del lienzo que se le presenta, emiti-
rá su certificación correspondiente. De alguno de 
estos cuadros del pintor, el citado perito, diría entre 
otras cosas lo siguiente: 

...habiendo estudiado el cuadro reproducido en la pre-
sente fotografía, pintado al óleo/lienzo. Declaro, que es 
obra original y firmada por el pintor Ricardo Manzanet.. . 
cuyo color, pincelada, temática, composición y visión de 
la misma etc corresponde al mismo, hecho que puedo ase-
gurar yque demana de mi dilatada experiencia como res-
taurador decuadros, habiendo tenido en mi taller diversos 
cuadros de dichó autor... del cual no se ha preocupado 
ningún historiador y ha hecho justicia de su obra, ya que 
es de muy buena calidad, perfecta ejecución y que lamen-
tablementehan aparecido algunos cuadros suyos —que al-
gúndesaprensivo ha cambiado la firma por otra de mayor 
cotización— lo cual corrobora la buena calidad de los mis-
mos. Pintor dotado de gran habilidad, fina sensibilidad y 
suave colorido, con muy buenos matices,.dibujo bien eje-
cutado, logrando muy buenas composiciones... zs 

En su permanencia en Valencia —casi cuarenta 
años— expuso de forma demasiado exigua, sin co-
nocerse el motivo real de tal decisión, siendo la Ga-
lería Prats de la C /las Barcas donde en alguna ocasión 
se decidiera a exponer sus cuadros. Como no tene-
mos datos suficientes que corroboren la verdadera 
causa por la que este artista se "moviera" tan escue-
tamente en Certámenes, Efemérides, Galerías de Arte 
etc.durante su larga permanencia en esta ciudad, nos 
vienen a la mente demasiadas conjeturas e ideas que 
quizás sean un tanto equívocas. Pensamos que este 

pintor a pesar de ser valenciano y estar vinculado al 

círculo artístico catalán, sí aceptó las nuevas corrien-
tes que llegaban de Europa; de ahí su éxito en tie-
rras catalanas, donde sus numerosos lienzos eran 
apreciados y vendidos con prontitud, —en especial 
sus marinas— llegando a ser bastante conocido su 
nombre. Pero al incorporarse al ambiente valencia-
no, artista desconocido que "por ende" venía de fuera 

y que traía un estilo demasiado novedoso a la sa-
zón,~creemos que parte de esta sociedad no le acep-
ta totalmente. Este rechazo, apreciado por el propio 

~ Son numerosas las veces que aparecen en las subastas de arte, 

cuadros de Ricardo Manzanet, en especial sus "marinas". La 

revista SUBASTAS Siglo XXI, nos da referencias sobre este asun-
to. Así, en el número de Noviembre de 2001, apunta sobre la 

obra del citado pintor. BONANOUA (Barcelona) apuesta por la 
obra de un artista valenciano, Ricardo Manzanet, que a pesar de su 

extraordinaria calidad, no ha recibido todavía el reconocimiento que 

se merece. La obra de buen formato arranca de un millón cien mil 

pesetas. El cuadro sacado á subasta fue "Faro costero" y pocos 

días después sale "Atardecer en la costa" ambos o/1 de 70x116 

cm. 
En Mayo del 2001, en la Sala de Subastas de Barcelona 
SUBARNA, saldrá a subasta un hermoso paisaje de Manzanet 

"Paisaje con charca" , adjudiçado en 400.000 pst (51 X 81 cm) 
En CONSEJO DE ARTE de Barcelona (mes de diciembre 2001, 

salen las hermosas marinas de Manzanet, "Faro en la tormen-
ta" (69 X 100 cm) y "Barca barada" (60 X 100), adjudicados. En 

La subasta de Febrero d e 2002, salen "Paisaje costero" (61 X 
100) y "Orilla de la playa" (61 X 100). Acompañadas del certi-

ficado de garantía de Marçal Barrachina, siendo adjudicado el 

primero. 
En FINARTE ESPAÑA (Madrid), subasta de Marzo de 2002, se 

presentan los cuadros de Manzanet "Calvarió de Gilet. 
Sagunto" (54 X 79) 0/1, con salida de 2.000 euros y una "Mari' 
na" (41,5X 75,5) 
En LAMAS BOLAÑO (Barcelona) Marzo de12000 dos bellas 

"Marinas" (61X 100) con un precio de salida de 600.000 pst y 
certificado de Barrachina. 

~ BARRACHINA I TOMAS, Marsal. Es licenciado en Bellas Ar' 
tes, restaurador y conservador de cuadros y experto en p;ntu-

ra catalana. 
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artista influiría sin duda en su ánimo y quizás por 
ello continuaría participando activamente en las 
Exposiciones de la citada capital catalana. En fín, sea 
como fuere, tras su muerte, su obra sí se la tendrá en 
cuenta en algunas Efemérides importantes de arte, 
orga~zadas las mayoría de las veces por el Ayunta-
miento de Valencia, como la II Exposición de Pinturas 
de Artistas Valencianos fallecidos en la última época —en 
1947— organizada por la Sociedad Artística de Ami-
gos del País24, donde se presentan con los números 
55 y 54 dos de sus cuadros de flores y cuyo propieta-
rio era D. Francisco P. Catalán. 

Debe resaltarse que al ser cotizados desde anta-
ño, los cuadros de Manzanet con precios un tanto 
elevarlos, muchos de los mismos tuvieron que ser 
adquiridos por particulares acomodados —coleccio-
n~stas en su mayoría— verdaderos expertos en obra 
meritoriá. Tenemos contancia que en Valencia, en 
tonto a 1920 DQ María Aparisi Gómez, viuda de Puigzs 
adquirió varios cuadros de este pintor y, que dos de 
los mismos —"Pensamientos" y "Marina"— donaría 
más tarde a la Real Academia de San Carlos de Valen-
cia. Olos esposos Alcaine-Catalá, que hacia 1930 ad-
quirierón a su vez algunos óleos del citado maestro, 
COmo "Naturaleza muerta" y otros; de los cuales 
tuvieron la gentileza de donar. en 1939 a la misma 
Institución, dos de ellos2ó. Estos cuadros donados por 
estos distinguidos señores, hoy se encuentran depo-
sitados en el Museo de Bellas Artes de esta ciudad. 

P.or todo lo expuesto, creemos que Ricardo 
Manzanet Millán, es un excelente pintor, que aun-
que formado en tierras catalanas, aquí nació y desa-
rrolló una parte importante de su dilatada obra, la 
cuales digna de todo elogio, pues está bien elabora-
da ymagníficamente construida. Y que injustamen-
te olvidado por la historiografía socio-cultural 
valenciana, deberá devolvérsele el puesto que real-
mente le pertenece, como uno más de sus hijos que 
la ennoblecen y dignifican con su arte. Y pénsamos 
por tanto, que debe tenérsele en cuenta y ser inclui-
do en el denso elenco de artistas de primer orden de 
la Pintura valeñciana. 

za La efemérides artística del año en Ualencia,1947. Catálogo de la II 
Exposición de Pintores valencianos fallecidos en esta última 
época. La relación de cuadros de Manzanet llevarán los 
numeros 55 y 56, ambos con el título de "Flores". 

~ DELICADO MARTINEZ, Javier. "Dos legados de pintura va-
lenciana del siglo XIX a la Real Academia de San Carlos: las 
donaciones de Ignacio Tarazona y de Jose Puig", pág.131. Pin-
tura valenciana del siglo XIX. Ciclo de conferencias impresas, 
organizadas por la Academia de San Carlos, curso 1998-1999. 
Valencia 2000. 

z6 ALDANA FERNÁNDEZ, Salvador. "Pintores valencianos del 
.XIX en algunas donaciones a la Real Academia de Bellas Artes 
de San Carlos. Pag. 99: Pintura valenciana del siglo X7X. Ciclo 
de conferencias impresas, organizadas por la Academia de San 
Carlos, curso 1998-1999. Valencia de12000. 
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UN RECORRIDO POR LA MEMORIA OCULTA 
DE SALVADOR SORIA 

FRANCISCO AGRAMUNT LACRUZ 

Miembro de la Asociación Internacional de Críticos de Arte 

RESUMEN 

El autor de este trabajo analiza la trayectoria casi desconocida del gran pintor y escultor español Salvador Soria, áquella que 
hace referencia a los difíciles años vividos durante la guerra civil española y las adversidades de la etapa del exilio, repleta de 
episodios dramáticos y también de momentos de ricas anécdotas. Epoca que, a traves de su frenetica actividad creadora entre 
surrealista, simbólica y expresionista, le conducirá definitivamente al camino hacia el éxito artístico en España: 

ABSTRACT 

The author of this study analyse the almost unknow development of the great spanish painter and sculptor Salvador Soria; period that refer to di.Í,ficult years lived during the spanish civil war and the adversity of the exile's time; filled with dramatic incident and great inoments too. 
Time that, through his frenzied creator activity among surrealist, symbolist and expressionist, will take him finally to the artistic success in Spain. , 

~ debo ocultar el placer y el halago que su-
pone escribir nuevamente sobre un persona-

je tan entrañable para mí como es Salvador Soria 
Zapater, un excelente amigo, apreciado académico 
y f or~dable pintor y escultor, rejuvenecido cada día 
por una poderosa inquietud creadora y un afán ex-
perimentadorque hasido reconocido y valorado por 
quienes le conocemos y tratamos desde hace más de 
treinta años. Recluido en su chalet de Benissa, apar-tado de la vida social y entregado por entero al tra-
bajo artístico se nos presenta como un auténtico 
creador p lastico de múltiples caras, querido y res-
petado por todos, pero también como uñ hombre 
Secreto que guarda en su memoria muchas viven-cias amargas todavía no desveladas, y que han ser-
~~dO con el paso del tiempo a conformar su vida y Su 

obra. La recuperación de la memoria olvidada, 
~Omo herrumbre que todo lo devora, me ha movido ~a °e2 más a escribir unas líneas que permitan re-

construir algunos episodios oscuros o poco conoci-
dos vividos por el autor durante la trágica guerra 
civil, el amargo exilia francés, la ocupación alemana 
y la difícil postguerra española. Nada en su trayec-
toria creadora puede entenderse sin el dolor y la 
amargura que le produjeron estas circunstancias his-
tóricas que el superó con coraje y valentía. Así las 
cosas, quisiera que estas líneas sirvan no sólo para 
dar a conocer aspectos biográficos poco conocidos o 
inéditos de este pintor, sino también como señal del 
respeto y admiración personal que siento por él des-
de hace muchos años. Su poderosa personalidad 
creadora y su ingente producción pictórica con su 
impresionante soporte bibliográfico —catálogos, 
monografías y ensayos escritos por relevantes aca-
démicos, historiadores y críticos de arte— y avalada 
por importantes premios, becas y recompensas ofi-
ciales, lo han convertido en un clásico y en un maes- 
tro consagrado del arte contemporáneo español. A 
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El pintor Salvador Soria 

pesar de ello, todavía sigue predominando en mu-
chos, la percepción de un artista un tanto secreto, 
solitario, recluido en su taller, que rechaza los hála-
gos, yque desarrolla una metódica y satisfactoria 
vida familiar. 

En este sentido es gratificánte para mi escribir de 
nuevo sobre Salvador Soria porque al hacerlo trato 
de aportar nuevos datos sobre su condición de ver-
dadero artista plastico, pero también, ¿y por qué no?, 
de su faceta poco conocida de soldado republicano 
y exiliado al final de la guerra civil española, lo que 
sin duda ayudará a afianzar su imagen de artista 
enigmático y comprometido políticamente que lo di-
ferenciaría del resto de sus compañeros de genera-
ción. Circunstancias biográficas estas guardadas 
durante muchas décadas en el viejo cajón de sastre 
de la memoria historia, a las que hasta ahora no ha-
bía que publicitar ante el temor de que se abrieran 
viejas heridas ideológicas de un conflicto incivil si-
gue acaparando la actualidad en los medios políti-
cos, universitarios e informativos. 

Recordar elpasado exílico de Salvador Soria, re-
pleto de momentos dramáticos pero también de ri-
cas anécdotas, no es un reproche, sino un honor, 
porque en él está algunos de los condicionantes que 
imprimieron su personalidad creativa y su trayec-
toria artística posterior que le convirtieron en uno 
de los más emblemáticos representante españoles de 
la abstracción matérica. De hecho los caracteres de 
su lenguaje peculiar que le dieron fama y prestigio 
en España en las décadas siguientes entre la crítica y 

el público se forjaron en los campos de concentra-
ción franceses y en los duros años de la.ocupación 
nazi en los que fue perseguido y estuvo a punto de 
perder la vida. 

Pues bien, ese ,afán de búsqueda, ese deseo de 
singularizar sus técnicas y por dignificar sus méto- 
dos operativos, y que subyace en sus conocidas in-
tegráciones, se desarrolló durante su estancia en el 
exilio francés, al entrar en contacto y admirar las 
obras de los grandes artistas vanguardistas españo-
les yfranceses de la llamada Escuela de París. Por-

que lo que le singularizaba de otros artistas era su 
capaçidad de admirar y de reconocer la obra de los 
grandes creadores. Y esta actitud de admiración y 
de modestia le sería útil años después para allanarle 
el camino y abrir definitivamente el camino al éxito 

artístico en España. Aquí, en efecto pocos artistas 

plásticos podrían exhibir una vocación más firme y 
una posición más definida y personal que la de este 

. polisémico -de su generación, Era el paradigma de 

artista que había logrado indiscutiblemente superar-
se a sí mismo y situar su obra en lo más alto del lis-
tón artístico nacional durante casi medio siglo de~ 

frenética y ardorosa actividad productiva y exposi-
tiva. 

Salvador Soria fue capaz de desarrollar su voca-
ción apesar de las contingencias propias de la gue-
rra civil y del exilio y consiguió alcanzar un nombre 
en la plástica española a fuerza de coraje, trabajo 
ininterrumpido, lucha denodada contra el entorno 
social y superación de los problemas de variado sig-
no que le acosaron en su vida diaria. Para salir ade-
lante, sin embargo, siempre encontró el apoyo 

decisivo de su compañera, Arlette Rolbes, la que le 
ayudó a salir del campo de concentración y rehacer 

su vida en unó de los momentos más difíciles para 
él. 

Soria es el caso de artista que entremezcla vida y 
obra como si ésta fuese una consecuencia directa de 

aquélla, hasta el punto de no poder hablar de ~ 
aspecto sin tener en cuenta el otro. Su obra es la con-

secuencia natural de un modo de pensar, trabajar y 
ser. No ha sido propuesta, ni influenciada, ni 

mediatizada, sino nacida, y tiene por eso un gesto 

claro de espontaneidad e intuición, de sincera ex-

presividad yexperiencia humana. Así, pues, para 
una mayor aproximación y valoración de su obra 
sería mejor y más estimulante conocer los entresijos 
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de su trayectoria personal y humana repleta de ac-
ciones heróicas, sacrificios, esfuerzos y vejaciones, 
que lo convierten en un caso ejemplificador del ar-
tista protagonista y víctima de la guerra civil espa-
ñola, del exilio, de la persecución nazi y de la no 
ménos terrible postguerra española. 

¿Cuáles son los orígenes de este artista valencia-
no? ¿Cuales fueron sus comienzos artísticos? ¿Quien y cómo lo han formado para que pudiese llegar a la 
perfección actual? ¿Cómo consiguió crear un estilo 
personal y propio? Para responder a estos interro-
gantes~conviene conocer a fondo su trayectoria vital 
Y existencial rica en acontecimientos yfuertemente 
con1prometida con su tiempo. 

Su biografía, por obvias razones políticas, fue 
durante muchos años silenciadá, cuando no mani-
pulada,por laerudición ycrítica de arte oficial, dada 
su condición de combatiente republicano, exiliado 
político y hombre comprometido con la democracia y la lucha antifranquista. El mismo Salvador Soria, 
por temor a represalias, o quizá por discreción, no le 
ha gustado referirse a sus experiencias como solda-
do, a suestancia enlos campos de concentración fran-
ceses y su esfuerzo por abrirse paso en un país 
extranjero como exiliado político. 

Soria se ganó la condición de transterrado por su 
firme actitud ética de fidelidad a una legalidad polí-tica y aunos principios democráticos fuertemente 
asumidos desde su juventud. Su prematuro regreso 
del exilio a principios de la década de los cincuenta 
permitió que su obra fuese suficientemente conoci-
da, estudiada y valorada como una dé las más im-
portantes aportaciones al arte contemporáneo 
español de este siglo. Su espíritu artesano, el tecni-cismo 

endisponer los espacios y la inventiva para el 
tratamiento de materiales, han creado la continui-
dad interior que da unidad y caracteriza su obra. 
Una obra evidentemente paradójica que constituye ~a lección de heurística y un testimonio de contra-
posiciones, de dialécticas enfrentadas y de luchas. 

Salvador Soria es ahora un artista valenciano de 
reconocido prestigio nacional e internacional al que se le ha hecho justicia. Sobre todo, para un hombre sencillo que nunca buscó él relumbrón, la fama, el 
prestigio, y sí el trabajo diario, profundo y callado, 
para quien su credo de artista auténtico es simple-
mente su esfuerzo diario. En su larga vida ha sido 

Arrétez-vous, 1947, O/t,172 x 117 cm 

un creador solitario y un independiente, alejado de 
las modas y procurando únicamente en progresar 
sin interrupciones, importándole más la búsqueda 
que el hallazgo. Alejado de todos los centros y çírcu-
los mercantilistas y de las farándulas comerciales, 
de las explosiones publicitarias, encerrado volunta-
riamente en un recatado paraje de la costa alicanti-
na, sigue en la brecha soñando, inventando y 
produciendo una obra que debe considerarse entre 
la más significativa de la plástica abstracta española 
de este siglo. 

II 

Salvador Soria Zapater nació en el Grao (Valen-
cia), el 13 de mayo de 1915. Su padre procedía de 
aria familia de terratenientes de Picassent que sé 
arruinó. Sus primeros años transcurrieron en esta 
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La alquitranadora, 1958, limaduras de hierro, alquitrán, 
arena y madera,139,4 x 101 cm 

barriada portuaria valenciana, y desde los primeros 
momentos se sintió atraído por los barcos atracados 
en el puerto y, sobre todo, por las barcas de pesca 
que se reparaban o construían en los pequeños asti-
lleros de la playa. Despertaban su curiosidad los 
materiales con los que se construían estos pequeños 
barcos, las tablas de madera, chapas de hierro oxi-
dadas,breas, sacos, tornillos, clavos y remaches, ele-
mentos que para otros niños de su edad pasarían 
desapercibidos, pero que para él quedarían almace-
nados en su mente. 

Se trasladó posteriormente a Cheste, lo que le 
permitió estar en pleno contacto con~el campo y lue-
go se estableció en Valencia, donde comenzó a tra-
bajar al tiempo que se le fue despertando su vocación 
artística. Para ampliar conocimientos técnicos y otros 
relacionadas con la Historia del Arte se pasaba ho-
ras leyendo revistas y libros y para perfeccionar el 
Dibujo asistía a las clases nocturnas de una acade-
mialibre. La necesidad de adquirir más conocimien-
tos yperfeccionar su técniça-dibujistica le llevó a los 
17 años a matricularse en la Escuela de Artes y Ofi-
cios, donde conoció a otros jóvenes con inquietudes 
que deseaban ser artistas como él. Al mismo tiempo 
que estudiaba trabajaba çomo mecánico en una fá-
b~rica de bolsos y más tarde en un taller de marmo-
listeria,convencido deque modelar el barro, esculpir 
vírgenes y hacer policromados era lo que más se acer-
caba asus inquietudes artísticas. 

Salvador Soria tenía muy claro que quería ser en 
el futuro "mecánico escultor", una actividad 

Máquina para el espíritu AL-3pg,1972, 
acero lacado y cola, 34,5 x 38 x 38 cm 

profesional no suficientemente reconocida y com-
prendida por los demás, pero que para él era algo 
suficientemente explícita al estar imbricada tanto en 
el ámbito de la tecnología como de la creación artís-
tica. Desde muy niño se sentía a gusto manejando 
herramientas y manipulando materiales, como tor-
nillos, tuercas, alambres, limaduras y arpilleras pro-
pios de fábricas, talleres y carpinterías. "Repertorio 
visual infantil- escribiría el profesor Juan Angel 

Blasco Carrascosa- que contrastará con su aprecia-
ción de la era de la industrialización que le corres-
ponde vivir durante su madurez". 

III 

El pronunciamiento militar de118 de julio de 1936 

interrumpió sus estudios en la Escuela de Artes y 
Oficios, donde se había matriculado con la intención 
de dedicarse por entero al arte. Se presentó como 
soldado voluntario y fue destinado al frénte de Bezas, 
en las inmediaciones de Teruel, donde fue ascendi-
do acabo por su arrojo y valentía. Combatió en la 

batalla de Teruel y en varias escaramuzas en el fren-
te de Campillo formando parte de la Brigada vasca 

Exea-Uribe. 
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El afán de Salvador Soria de intervenir más acti-
vamente en la dirección de asuntos militares, le lle-
vó a presèntarsevoluntario alos cursos de la Escuela 
Militar de Ingenieros, de donde salió con la gradua-
ción de Teniente. Le destinaron inicialmente al Cen-
tro de Recuperación Permanente de Ingenieros 
(C•O:1? I) y posteriormente a la Comandancia de In-
genieros del XX Cuerpo del Ejército con base en Ca-
taluña, Allí realizó numerosos dibujos a tinta china 
de temas bélicos, sociales y revolucionarios, dentro 
de un estilo expresionista. En su condición de inge-
niero militar construyó numerosos refugios y una 
carretera de más de sesenta kilómetros en las inme-
diaciones de Piedra de Alins, en Seo de Urgel. 

E112 de febrero de 1939, Salvador Soria cruzó la 
frontera a pie por Puigcerdá minutos después de que 
las tropas franquistas ocuparan la estación del fe-
rrocárril. Fue detenido por la gendarmería francesa 
Y enviado a un campo de Argeles Sur- Mer Perpiñán, 
Y más tarde al campo de refugiados de Septfonds. 

¿Cómo era el panorama concentracionatrio que se encontró Salvador Soria cuando llegó a la esta-
ción de Septfonds? Todavía no se había construido 
este campo cuando e15 de marzo de 1939 empeza-
ron allegar por ferrocarril los refugiados republica-
~os• Le obligaron a marchar desde la estación de 
Caussade hasta el campo vigilado estrechamente por 
soldados senegaleses fuertemente armados con fu-
siles ymachetes que carecían de miramientos y que 
golpeaban fuertemente a los refugiados rezagados 
mientras que les atosigaban con sus reiterados 
~~iAllez Allez!". 

A su llegada advirtió que solo se habían cons-truido cuatro barracones de madera de los cuarenta y cinco previstos, por lo que tuvo que dormir al raso 
Y protegerse con paja desparramada por el suelo del 

tenso frío. A pesar de este panorama desolador, la 
fatiga, el desánimo y el trato brusco de sus guardia-nes, se mantuvo firme y decidido a salir adelante. 
Fue destinado a uno de los barracones y rápidamente 
destacó entre el resto de sus compañeros por su in-
teligenciadespierta y sucarácter decidido y empren-
dedor. 

Su paso por este campo supuso una verdadera 
aventura de supervivencia, pues a la mala y escasa 
comida, había que añadir el frío, la enfermedad y 
los malos tratos de los guardianes senegaleses. 

Próximo a Tarn-et-Garonne, el campo se encontraba 
rodeado de alambre y en su interior se habían le-
vantado numerosos barracones de madera con una 
capacidad de 350 personas. Inicialmente fue un cen-
tro de selección de refugiados coñsidérados como 
peligrosos, a causa de su ideología. 

Sufrió el hacinamiento, el frío y el hambrè. Ha-
bía muy poco espacio en el barracón para moverse 
y la alimentación al principio era francamente defi-
ciente. El desayuno era un líquido negruzco que 
imitaba al café y la comida principal consistía en dos. 

,cucharones pór persona de un líquido en el que flo-
taban algunos trozos de col, garbanzos o arroz, que 
se acompañaba con un chusco de pan mohoso. Pero 
sobre todo lo peor que le podía pasar era hacer fren-
te a la inactividad y el aburrimiento. 

Salvador Soria para superar el aburrimiento 
agudizó la inteligencia y despertó sus sentidos ar-
tísticos en forma de frenética .actividad creadora. 
Había que encontrar una ocupación que le permi-
tiera afrontar tantas horas de ocio, que en muchos 
casos podía conducir al abatimiento y a la depre-
sión, que hacia estragos entre los refugiados. La fal-
ta de alimentación debilitaba las cabezas, el frío, la 
desesperanza y la desesperación zozobraba el cere-
bro. 

Para evitar caer en el hastío y en el aburrimiento, 
Salvador Soria, se entregó por entero a la creación 
artística, realizando innumerables apuntes, bocetos 
y aguadas que règalába a sus compañeros o que lue-
go vendía o trastocaba por alimentos, medicinas u 
otros objetos. Fue entonces cuando improvisó una 
exposición de aguadas de temática muy diversa en 
uno de los barracones del campo de concentración. 
La noticia de la muestra corrió por todo el campo e 
inmediatamente la visitaron los mandos militares 
franceses que vieron en él un artista consumado. 

El alcalde de Septfonds le encargó poco después 
la realización de varios murales decorativos de te-
mática histórica y patriótica en el salón de actos del 
Ayuntamiento. En opinión del académico Miguel 
Angel Catalá esta fue su primera gran obra perso-
nal, auténticamente creativa, emancipada de influen-
cias ocasionalès y, desde luego, integrada en la 
dimensión hondamente socio-cultural a que tan pro-
picia resultaba la pintura mural. "Desde el punto dè 
vista formal ytécnico -escribió Catalá-,precedentes 
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de esta obra se hallan ya en su autorretrato de 1935-
36, una premonición ciertamente de la figuración 
expresionista de sus años inmediatos". 

Al producirse la invasión germana fue destina-
docomo dibujante a la fábrica de aviones Devoitine, 
en Toulousse y poco más tarde fue recluido en el 
campo de Argelés-Sur-Mer. Su matrimonio con la 
joven francesa Arlette Rolbes, que había conocido 
durante su estancia en Septfonds, le permitió adquirir 
la libertad y regularizar su presencia en el país. Sin 
embargo, tuvo que huir de Persignan y ocultarse al 
ser perseguido por los nazis que lo buscaban dada 

su condición de republicano español. 

Durante un tiempo trabajó en un taller de arte-
sanía realizando zapatos de niños, y bolsos de seño-
ra ymás tarde montó una fábrica de sillines de 
bicicleta que le permitió la holgura económica nece-
saria para sacar adelante su familia y desarrollar la 
actividad artística. Participó en diversas exposicio-
nes colectivas junto a artistas franceses, rusos, pola-
cos yespañoles. Realizó varios viajes a París y 
frecuentó sus tertulias artísticas, estableciendo amis-
tad con los artistas españoles Domínguez, Flores, 
Luis Hernández y Díaz Yepes. Mantuvo además una 
estrecha relación con su paisano Balbino Giner 
García, premio de la Academia de Roma, que se ha-
bía establecido en Rousillon al inicio de la ocupa-
ción alemana, y que contaba con la amistad y la 
protección de Pablo Picasso. 

Salvador Soria cultivó entonces una pintura rea-
lista, intimista y nostálgica, esquematizada en pla-
nos yestilizada por la deformación expresionista de 
las figuras y de los objetos. Sobresalían en ella los 
valores expresivos, surrerales y simbólicos, tal vez 
por la falta de libertad y por la sensación de angus-
tia, frustración y abatimiento que provocaba la ocu-
pación nazi y su nostalgia por encontrarse alejado 
de su país. 

El término de la segunda guerra mundial y la 
derrota alemana supuso para Salvador Soria una li-
bèraciónpersonal , al tiempo que en el terreno plás-
tico representó una exaltación de alegría en su 
lenguaje pictórico, con composiciones en las que 
empleaba ingredientes neocubistas y expresionistas. 

Se hallaba inmerso en un proceso evolutivo de 
geometrización y descomposición de las .formas, 

Máquina para el espíritu AL-3pv,1976, 
acero lacado y cola, 62 x 43 x 41 cm 

basándose ocasionalmente en los planos. La presen-
cia del hombre estaba determinada simbólicamente 
en la profundización del elemento expresivo, en la 

acentuación de los tonos negros, más dramáticos y 
de marcada tenebrosidad y en la esencialización de 
toda identidad humana. A juicio del crítico de arte, 
José Garnería, su temática se centraba en torno a la 
lucha del bien y del mal, a la lucha de las religiones. 
"A una lucha —decía Garneria— de tipo humano pro-
vocadapor laguerra, como puede verse en la "Ado' 
ración de las estrellas del cielo y de la tierra" o en un 
Cristo cuya composición es similar a sus integracio-
nes posteriores, y en donde ya tiene en cuenta la 

existencia de espacios abiertos". 

En 1946 realizó una obra experimental, diferente 

e innovadora, en la que ya se dejaban entrever la 

existencia de espacios abiertos, tal como aseguraba 

Garnería, y en la que empleaba por vez. primera 
madera quemada, clavos y limaduras que iba a ser 
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un preludio de lo que en la década siguiente iban a 
ser sus "integraciones". En realidad el uso de mate-
riales dé deshecho era algo que le rondaba en la ca-
beza desde su niñez, cuando se quedaba absorto 
contemplando los barcos atracados en los muelles y, 
sobre todo, la construcción y reparación de las bar-
cas pesqueras en los pequeños astilleros de la playa 
de la Malvarrosa. Sus ojos habían quedado desde 
entonces impregnados de esa extraña iconografía de 
planchas oxidadas, quillas, remaches, tornillos,, an-
clas, redes,.alambres,cuerdas ymaderas quemadas, 
que; a manera de almacenamiento vivencial, espe-
raban su momento para configurarse como elemen-
tos claves de representación artística. 

En 1948 empezó a abandonar progresivamente 
el elemento expresivo incorporando formas realis-
tas, recreando así uña figuración voluntariamente 
matizada de presencias y ausencias. La primacía 
concedida al elemento matérico y una cada vez ma-
yor utBización de cromatismososcuros le aproxima-
ban alas tesis integradoras de los abstractos. Entre 
sus obras más representativas seencontraban "Hom-
bres deGuerra", " " " " Mujer deGuerra , Autorretrato 
Y "Candelabro y manzano", las dos últimas de 1952 y 1953, respectivamente. 

En 1953 cuando se encontraba firmemen#e con-solidado Y su obra pictórica ampliamente conocida 
Y reconocida se le planteó la posibilidad de regre-

a su 
Ley 

firmadas. Su retorno fue debido a un Decreto 
o por el General Franco que permitía a 

los exiliados políticos que sé encontraban en el ex-tranjeTo 
regresar, siempre y cuando estuviesen libres de Responsabilidades Políticas. 

Salvador Soria al regresar a su ciudad natal re-
anudó la actividad artística presentando un envío de varias pinturas a la Exposición Nacional de Be-
llas Artes de Madrid. La necesidad de comunicación Y de intercambiar puntos de vista artísticos le llevó a contactar con una serie de artistas jóvenes con in-
buietudes vanguardistas, entre los que se encontra-
~~ Manuel Gil, Jacinta Gil, Agustín Albalat, Eusebio 

Sempere• Doro Balaguer, Monjalés y los críticos de 
arte, Vicente Aguilera Cerni y Antonio Giménez 
Pericás Y ,Alfons Roig. 

Su incorporación a la vida artística valenciana co-
incidiócon unmomento en elque sulenguaje pictórico 
estaba entronizado en una especie de expresionismo 
nostálgico en el que se avizoraban. ciertos resabios 
metafísicos desarrollados durante su estancia en Fran-
cia. En efecto, ese contenido expresionista de base- fi-
gurativa era la prolongación de sus experiencias 
plásticas anteriores, existiendo, como aseguraría José 
Garnería, una actividad integradora, que más tarde 
seria revisada."Con el protagónismo de la materia -
señalaría Garnería- y un amplio dominio de los re-
cursos técnicos, Soria establece un diálogo eon el 
mismo, utilizando en esta ocasión cromatismos os-
curos yacercándose cada vez más a un realismo ex-
presionista que lo aproxima a lo informal". 

Todo ello se podía descubrir en las varias dece-
nas de composiciones que se exhibieron en 1954 en 
la Sala La Fuente de Valencia, y que venían a ser una 
revisión, una glosa de aspectos diferentes, de ciertas 
etapas y ciertos motivos de carácter social y de de-
nuncia en uná versión nueva, intuitiva y renovado-
ra, que buscaba ante todo la espiritualidad, la 
serenidad y la fuerza espiritual. Su carácter novedo-
so lo resaltó el profesor y crítico de arte Alfons Roig 
en el texto de presentación del catálogo. A juicio de 
este sacerdote, "como muchos otros españoles, no 
se ha encerrado en un casticismo estrecho, limitado 
y deformador, sino que ha viajado mucho y su alma 
se a abierto a horizontes más extensos. "Soria -es-
cribió Roig=, dentro del expresionismo, confiesa su 
admiración por Rouault y, sobre todo, por el Greco. 
Esta afinidad de ninguna manera es de técnica y si 
de comunicación espiritual". Para este crítico su obra 
era el~resultado de la fusión de todas sus experien-
cias plásticas y presagiaba el equilibrio y la sereni-
dad en la que prodigiosamente la fuerza espiritual 
se unía a la obra poética. 

Su interés por la pintura matérica fue gradual y 
llegó a ella después de que durante su estancia en 
Párís a mediados de la década anterior tuviese la 
primera revelación del mundo pictórico de las inte-
graciones, en el que las formas fluctuantes obteni-
das mediante la construcción de superficies a partir 
de limaduras metálicas, entramados de alambres, 
cuerdas, maderas, constituían el cuerpo plástico de 
su obra. 

El empleo de una serie de materiales inusitados 
hasta entonces, ajenos a los medios tradicionales 
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comunes, componían verdaderas obras de arte de 
arquitectura pictórica-escultórica, en las que los re-
lieves proporcionaban posibilidades de conjunción 
de las luces con los tonos obtenidos con los propios 
materiales, sabiamente ordenados. Se preocupó de 
dotar a su obra de un espacio real que sirviese de 
escenario a los más indiscriminados objetos que se-
ria su constante en toda su trayectoria posterior. 

V 

Salvador Soria eri cada obra conjugaba una gran 
cantidad de elementos extraños e inusitados, deján-
dose arrebatar por la fuerza de cada uno de ellos, 
tratando de obtener "un máximo de objetividad en 
una síntesis superrealista", según sus. propias pala-
bras. La ordenación geométrica, la neta y medida 
creación de espacios y los límites, lo circunscribieron 
en los ensayos del constructivismo abstracto que 
poco más tarde, en 1957, habría de realizar él Grupo 
Parpalló, siendo uno de los. componentes más 
destacados, hasta el instante, en que la rigidez 
programática característica de este çolectivo se hizo 
incompatible con el libre desenvolvimiento de su 
personalidad creadora. 

Su incorporación al Parpalló se produjo a inicia-
tiva del crítico de arte Vicente Aguilera Cerni y del 
pintor y muralista Manuel Gil, que encontraron en 
Salvador Soria un artista vanguardista que compar-
tía perfectamente el cedo estético de este grupo. 
Vieron en él a un artista abierto y audaz que aposta-
bapor labúsqueda, lainternacionalización y la aper-
tura almundo. Rechazaba las actitudes inmovilistas, 
las posturas cerradas y el provincianismo en el que 
había caído la plástica española de la postguerra. Su 
larga estancia en el extranjero le había puesto en con-
tacto con las nuevas tendencias artísticas, y se mos-
trabapartidario decana apertura estética e ideológica 
hacia el exterior. A juicio del profesor Juan Angel 
Blasco Carrascosa, "Salvador Soria encajaba a la per-
fección con el ideario que sustentaba el Grupo 
Parpalló". Hacia poco que había regresado de Fran-
cia y se encontraba en una España que debía supe-
rar el aislamiento. Exigía libertad para labúsqueda, 
información y apertura. Por su carácter, no comul-
gaba con las posturas cerradas e inmovilistas". 

Los principios estéticos que defendía Soria coin-
cidían a la perfección con el contenido de "La Carta 

abierta del Grupo Parpalló" fechada e11 de diciem-
bre de 1956, en la que el citado colectivo exponía su 
declaración de intereses."Vamos aexpresarnos —se 

decía en la carta— con un lenguaje de nuestra época, 

apoyándonos en el pasado, pero sin abdicar de un 

futuro que debemos conquistar". Su actividad den-
tro de este grupo sería intensa y muy eficaz, y su 

prestigio fue gradualmente consolidándose no sólo 

entre sus propios compañeros, que lo admiraban y 
respetaban por ser el de mayor edad tras Pérez , 

Pizarro, sino por la crítica de arte y el público en 
general. Participó en la mayor parte de las exposi-

ciones deeste grupo valenciano y se convirtió en uno 
de sus protagonistas más destacados. El' profesor 

Juan Angel Blasco Carrascosa no andaba descami-
nado al señalar que "lo que es indudable es que sin 

Salvador Soria no puede entenderse cabalmente el 

despegue inicial y las primeras decisivas acciones 

de este agrupamiento artístico que- según el propio 
- criterio de nuestro artista- era necesario renovar, re-

ajustar, perfilar e impulsar de manera clara y rotun-
da". 

VI 

Cuando en 1958 Salvador Soria abandonó defi-

nitivamente lafiguración einterrumpió laetapa más 

conocida y difundida hasta ahora, la compuesta por 

sus integraciones, procedía de una larga evolución 

pictórica que había dado unos frutos más que 

remarcables. Procuró alcanzar una síntesis en su obra 
en la que integraba de forma armoniosa elementos 
metálicos extraños y disonantes en una estructura 
icónica y perceptiva nueva. 

Sus integraciones se basaban en lá distribución 

constructiva de hierro y espacio con una evidente 

finalidad expresiva, que cóntemplaba el hueco como 
un elemento compositivo de orden espacial en ~ 
intento de ver más allá la superficie del. cuadro. Se 

trataba de integrar el fondo en la superficie del cua" 
dro para potenciar la polivalencia icónica, ya que 
cada composición variaba en función de la ilumina" 
ción y la proyección de su sombra, tal como señalaba 

Blasco Carrasposa. "Esta integración del muro en el 

cuadro —señalaba el critico—, en base a las piedades 

que perforan la superposición de materiales hacen 

derivar el concepto pictórico de Salvador Soria ha-

cia lo escultórico y —si cabe— la estructura arquitec' 
tónica. Orientación hacia la tercera dimensión que
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concibé el vacío, el hueco, como eleménto matérico. 
oquedades que transgreden la opacidad limitadora 
y que, a la vez, permiten el paso de la luz que favo-
recerá la integración de la materia y espacio". 

Su repertorio iconográfico contemplaba elemen-
tos tales como clavos, tornillos, alambres, maderas 
quemadas, oxidaciones metálicas, arpilleras, arenas, 
enlucidos, los cuales se carácterizaban de entrada 
por el uso de un material que hasta el momento en 
que lo presentó revestido de cualidades pictóricas 
nuevas resultaba a todas luces extraños y ambiguos 
por su disonancia. En un contexto provinciano sus 
integraciones despertaron el escándaló y la intran- 
sigencia de la crítica. La cuestión de las apariencias 
pernutían considerar que las integraciones provenían 
de estructuras arquitectónicas en donde la denomi-
nada tercera dimensión era sugerida por el vacío 
espacial del soporte. 

A partir de ese instante empezaron a surgir sus 
primeras esculturas mecánicas que denominó "me-
cánicaplástica". Eran esculturas séncillas y móviles 
realizadas en hierro y maderas atornilladas, con apa- 
riencia de máquinas y posibilidad de montarse y 
desmontarse y que poseían una relación muy direc-
ta con sus cuadros en cuanto a cuestiones como ex-
presividad concepto y planteamiento. En este 
sentido el critico de arte José Garneria señaló que " la mecánica plástica llega a un desarróllo que fatal o 
afortunadamente lleva a un movimiento, al consis-
tir en el planteamiento técnico de estos objetos". El 
citado criticó aseguraba, además, que se producía 
un contraste entre el barroquismo de sus integracio-
neS ysus planos lisos con los qué se expresa en lo 
escultóricó. Según Garnería, "de un espacio bidimen-
sional, en apariencia, pasa, definitivamente, a un 
espacio pluridimensional. Son esculturas transfor-
mables que se desmontan y que pasan a tener movi-
miento, Hay que tener en cuenta que el elemento 
mecánico, como todo lo demás, no es un fin, sino un 
medio". 

La actividad de Salvador Soria hasta 1968 se cen-
tró principalmente en torno a su mecánica plástica Y a sus integraciones, en cuanto que estaban inspi-
radas en un proceso de integración, en cuanto par-
tía de las propiedades de la materia y color. Para el 
profesor Juan Angel Blasco Carrascosa la novedad de sus integraciones surgía de su saber relaciones 
aspectos propios del informalismo con las especificas 

El pintor Salvador Soria ante una de sus obras 

del constructivismo. El citado crítico de arte avizoró 
en sus integraciones extrañas 'y complejas relacio-
nes y polisemias. "La flexibilidad con la composición 
formal, la intuición con la racionalidad, la materia 
con las lineras de fuerza, la no figuración con el con-
tenido, la apertura con el rigor, la evolución con la 
estructura, la imprevisibilidad con el orden, la inde-
terminación con el equilibrio, el azar con la distri-
bución, laespontaneidad con la perfección", señalaba 
Carrascosa. 

Inmediatamente después dio comienzo el perio-
do de "Máquinas para el espíritu", que eran escul-
turas en las que el espectador podía participar en su 
manipulación, y que eran una ampliación y colofón 
expresivo de su "mecánica plástica". En ellas el nú-
mero de variaciones, combinaciones y transforma-
ciones podía variar según la configuración . y 
propiedades de la pieza escultórica. José Garnería 
aseguraba de ellas que eran transformaciones 
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controladas de manera que no existían movimien-
tos arbitrarios, sino que en todo momento el sujeto 
que manejaba la pieza la podía controlar. Su plan-
teamiento como máquina era estrictamente tecnoló-
gico, y no existía en ella ningún- rasgo emocional o 
sentimental. 

Para este crítico, las piezas servían para acercar, 
aleccionar y familiarizar al hombre hacia el mundo 
de la tecnología, permitiéndole descubrir la poética 
secreta que encerraban estas máquinas. En ellas ha-
bía una preocupación por el equilibrio, la armonía 
constructiva, el refinamiento estético, la perfección 
tecnológica y la disponibilidad lúdica. 

Las obras posteriores de Salvador Soria seguirían 
siendo fiel a los principios tecnológicos de "máqui-
naspara el espíritu", en la que la reflexión, la inves-
tigación de los recursos matéricos y el interés por el 
mundo tecnológico se unían a una preocupación por 
la forma-color, color-materia, materia-espacio y es-
pacio- muro y formas obtenidás mediante la incor-
poración del color. Con el empleo de color a partir 
de 1983 conseguía nuevas calidades matéricas, como 
asperezas, porosidades, brillos y suavidades que 
incrementaban su carácter lírico. 

VII 

La trayectoria artística de Salvador Soria se ha 
desarrollado hasta la actualidad por una irreprocha-
ble sinceridad, honestidad, una continúa insatisfac-
ciónpersonal yuna investigación estética totalmente 
autónoma que le ha llevado a recrear una obra ple-
namente personal. A todo ello habría que añadir su 
capacidad para crear nuevos registros expresivos, su 
gracia poética y emotiva personal, su amor por los 
materiales y su curiosidad por la indagación y el 
descubrimiento de registros nuevos. Una obra que, 
en palabras de su exégeta Juan Angel Blanco 
Carrascosa, "sigue su curso creativo, asociando y 
ensamblando elementos nuevos con corrompidos o 
de desecho y que, elaborada con uná emotividad 
controlada, constituye todo un paradigma de 
sintonía entre arte y vida, que se nos ofrece de la 
introspección y la meditación antropológica y 
existencial". 

Salvador Soria ha sabido asimilar las enseñan-
zas de libertad y multiplicidad de la vanguardia 
matérica internacional, imprimiendo a esa libertad 
la poderosa imaginación y, sobre todo, una sinceri-
dad yhonestidad sobre la que ha discurrido toda su 
actividad. En éste sentido no es casual que el crítico 

de arte Vicente Aguilera Cerni viese en Salvador 

Soria a uno de los creadores que más han contribui-
do adignificar yconsolidar la producción artística 

española de la postguerra. "Y esto se puedé afirmar-
aseguraba- por unas razones no sujetas a la contro-
versia por la ejemplar cohesión de sus evoluciones, 
por lo' peculiar e individualizado de sus imágenes, 
por lo singular de sus técnicas y por el significado 

de sus métodos operativos". 

En efecto, la variedad de sus registros que mane-
ja de manera casi simultánea desde hace más de un 
siglo, la cohesión de sus evoluciones y la variedad 
de sus métodos operativas configura una trayecto-

ria artística en la que es difícil detectar a estas altu-
ras sus difíciles comienzos artísticos marcados por 

la guerra civil; la huida a Francia, los campos de con-
centración, la persecución nazi y más tarde la su-
pervivencia diaria en medio de la postguerra 
franquista. Se puede decir que su carrera artística 

no siempre fue un camino de rosas, ya que los acon-
tecimientos históricos que afectaron a nuestro país 

no le fueron favorables, y en algunos momentos, fue 
víctima de ellos. 

Salvador Soria ha sido capaz a lo largo de su vida 
de hacer frente y superar con arrojo y valor las con-

tingencias históricas y~ personales que se le presen-
taron a lo largo de su larga existencia en la que hubo 
de todo. Su capacidad para hacer frente a todo ello 
ha servido para agigantár en la medida .de lo que 

cabe su personalidad, y ha sumado puntos hasta 

convertirlo en uno de los grandes artistas españo' 
les. Y ha entrado en esa historia de la plástica espa-
ñola gracias a ~un temple personal, una voluntad 
férrea y un esfuerzo extraordinario, para no salirse 

de ese camino que se trazó en sus años mozos y al 

que ha permanecido fiel. Esa vocación ha sido ver-

daderamente su dolor y su lucha. La ha cumplido 
con creces y por eso constituye un verdadero ejem-
plo aimitar y unjalón definitivo en la gran nómina 
de maestros del arte contemporáneo internacional 
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LA PINTURA DE PAISAJE DE 
FRANCISCO SEBASTIÁN 

ROMÁN DE LA CALLE 

Universitat de València 

RESUMEN 

La pintura de paisaje en la ciudad de Valencia en el siglo XX se encuentra inmersa en una encrucijada: por un lado la herencia 
"sorollista", y por otro la emergencia de una generación qué desarrollará el genero paisajístico de uri modo muy personal. Bl 
pintor Francisco Sebastián (Valencia 1920), manifiesta su obra a partir de 1950: la sobriedad del cromatismo, la depuración de los 
detalles y la simplificación lineal, le alejan del eco sorollista, pero le permiten articular (sus) diferentes poéticas del paisaje. 

ABSTRACT 

Painting landscape in the city of Valencia in the XX century is on a crossroads: on the one hand the "sorollista" heritage, on the other the 
appearance of generation who develops the lanscape type in a personal way. The painter Francisco Sebastián (Valencia 1920), evolve his work since 1950: the chromatist's soberness, detail's refined and the linear's simplification, 'move him away to the "sorollista" response, but they 
allowed him to make (his) differents landscape's poetics. • 

El placer de mirar: 
Ut natura ars 
Ut ars natura. 

dentrarse en la práctica pictórica, a través de 
la plurál disciplina de los géneros, supone -pa-ralelamente- contar con una cierta barandilla nor-

mativa, ya establecida; como guía adecuada y res-paldo 
operativo y, asimismo, tenér que asumir una Serie de delimitaciones, como marco presupuesto y 

horizonte de posibilidades disponibles. 

Tales son las indudables ventajas y los consabi-dos riesgos que definen, por igual, el pertinente ba-
gaje del artista que acepta, incluso sin estridencias, tanto el hecho -tenido por habitual- de medirse di-
rectamente, mano a mano, con la impronta de la tra-dición 

como el obligado destino de configurar los 
Perfiles de su propia mirada a través de las siempre 
lubricadas e influyentes bambalinas de la historia. 

se Historia y tradición pueden, de este modo, encarar-
pues como otras tantas determinaciónes -quizás 

insoslayables y copresentes, pero siempre prospec-
tivamente abiertas- con las que debe contarse, y que, 
por supuesto, entran a formar parte de los ingredien-
tes, eficazmente reactivos, que, por su parte, coadyu-
van aestablecer ladinámica delas fuerzas integrantes 
del hecho artístico, en su normal complejidad. 

También -historia ytradición- pueden simplemen-
te interpretarse, desde una radical angulación 
teleológica, como otras tantas ruedas de molino, que 
-en su persistente actividad- aguardan la paulatina 
llegada de los frutos estacionales para cumplir su 
asignada misión, su predeterminada finalidad. Qui-
zás sea ésta la otra cara de la moñeda. 

No obstànte, entre la opción de querer ignorar, 
sin duda ingenuamente, la alargada impronta de •la 
tradición -enlazada en la estructura de la historia-
y la de temerla irremisiblemente, cediendo ante ella, 
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como si se tratara de la cabeza misma de Medusa, 
no se puede negar la existencia del oportuno recur-
so, siempre posible y practicable, de llegar incluso a 
medirse con ella, recurriendo a tal fin -cual otro co-
yuntural Perseo- a las estrategias más dispares. 

Este sería el triple y esquemático cruce de cami-
nos por el que se aventuran generalmente las más 
dispares prácticas artísticas. Pero, en el caso de que 
tal quehacer decida, por su parte, inscribirse 
resolutivamente en los cauces prefigurados por las 
pautas retóricas de los géneros, imbricados directamente 
en el decurso de la tradición, dichas sendas se ven 
alternativamente reducidas a la consabida bifurca-
ción: ocaer en los poderes académicamente esclero-
tizantes de Medusa, cediendo a sus llamadas 
petrificadoras, obien plantear, en cada caso, la co-
rrespondientedialéctica dedistintas intervenciones, 
que pueden ir desde el enfrentamiento radical y 
transgresor hasta el juego más contemporizador de 
posibles diálogos, sutiles desvíos o determinadas 
concesiones. 

Esa ha sido sin duda, contemplada a grandes ras-
gos, la desigual historia de la pintura de los géneros. Y, 
en ese dilatado pero específico panorama, hay que 
reconocer que el tema del paisaje nunca ha dejado de 
tener su particular decurso y sus concretas aventu-
ras. 

A decir verdad, Francisco Sebastián (Valencia, 
1920) figura, por derecho propio, entre los destaca-
dos paisajistas de la pintura contemporánea valen-
ciana. Lo cual significa,-ante todo, que también él, 
en su personal trayectoria artística, tuvo que optar 
selectivamente en ese cruce de caminos, al que aca-
bamos de referirnos, dentro de las posibles estrate-
gias habilitadas y reconocidas institucionalmente 
para cultivar una pintura de género tan consolida-
da yestablecida, con fuerza, en el marco de la tradi-
ción- como es el paisaje. 

Ciertamente era ésta una opción plausible, incluso 
en el difícil contexto histórico que le tocó vivir, dada 
su pertenencia -recuérdese bien-ala primera pro-
moción, que tras la guerra civil española, finalizaba, 
como tal, íntegramente sus estudios en la valencia-
na Escuela Superior de Béllas Artes de San Carlos, 
después de haber pasado también-por su parte, 
vocacionalmente-por la Escuela de Artes y Oficios 
de Valencia en la inmediata preguerra. 

Es más que conocido el intenso cultivo y culto 
réiterado que experimentó la pintura de paisaje no 
sólo entre. muchos de los representantes de las ge-
neráciones recién incorporadas al marco artístico va-
lenciano, sino asimismo en su casi monográfica 
recuperación por parte de ciertos pintores pertene-
cientes adistintas generaciones de preguerra. En esta 
última vertiente será paradigmática la actividad 
paisajística de Juan Bautista Porcar (1889-1974), de 

Genaro Lahuerta (1905-1985), de Pedro de Valencia 
Pedro Sánchez (1902-1971) o de Francisco Lozano 
(1912). 

Pero hablar en Valencia, incluso en esta crítica 
coyuntura histórica, de la pintura de paisaje impli-
ca,necesariamente, trazar sus respectivos perfiles en 
relaciónalas plurales herencias del sorollismo, bien 
sea para subrayar sus conscientes distanciamientos, 
sus matizadas influencias o incluso sus evidentes e 

" inmediatos ecos. Así, aunque ya lógicamente con 
mayores matizaciones, dada la distancia histórica y 
las numerosas mediaciones e interferencias plást~-
cas habidas, sigue planteándose tradicionalmente 

-entre nosotros- el recurrente tema de la experimen-
tación pictórica con la luz, al socaire del directo tra-
tamiento de la imagen de la naturaleza: ut natura 

ars. 

Pero a pesar de lo versátil y socorrida que pueda 

resultarla etiqueta de "sorollismo", tanto en su po-
sible definición como en su aplicación histórica, es 

indudable la presencia de cierto "áire de familia" que 

permite utilizarlo como concepto abierto para iden-
tificar una fenómeno estético, una serie de prácticas 
artísticas, una extensa nómina de pintores y un es-

pejo de sensibilidád sociológicamente relevante en 

su proyección emotiva e ideológica. Y sólo como in-
dicador de la extensión y de la heterogeneidad de 
las versiones posibles, citaremos coyunturalmente 
algunos de tales puntuales seguidores: Julio Vila 
Prades, Francisco Pons Arnau, Fernando Viscaí 
Albert, Tomás Murillo Rams, Casimiro Gracia,
Alfredo Claros, F. Gras, Enrique Cuñat, Jose
Mongrell, José Navarro Llorens, Enrique Navas ~ 
María Sorolla García. 

Pero en esta línea decuestiones -al igual que, con 
polémica intensidad, sucediera ya a principios del 
siglo XX (Luís Dubón, Antoni Fillol, José Pinaz°~ 
Manuel Benedito, o José Benlliure Ortiz)- también 

hay que reconocer que no faltaron los abundantes
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intentos por encontrar, desde la evolución interna, 
otras versiones complementarias aesa misma tradi-
ción sorollista, al igual que tampoco estuvieron au-
señtes los esfuerzos por superarla, desde reacciones 
más o menos enfrentadas a su eficaz e influyente 
legado. 

Es decir que nunca el tratamiento y el estudio 
del paisaje puede reducirse, sin más, a un juego es-
pontáneamente inocente o aisladamente volunta-
rista. Y, en tal sentido, hay que tener muy en cuenta, 
digásmoslo una vez más, que la historia y la tradi-
ción -en este caso del sorollismo- se convierten en 
elocuentes materiales de referencia, en condiciona-
mientos nunca gratuitos y ante los que sin dilación 
cada artista debe, al respecto, selectiva y críticamente 
pronunciarse y actuar. 

De hecho, como es bién sabido, la tradición 
luminista del sorollismo, no optó -como el impresio-
nisnlO_por la radical disolución de las formas, por 
los minuciosos e intensos efectos analíticos de las 
aplicaciones fragmentadas del color, sino que, más bien 

sostuvo siempre el planteamiento alternativo de que son las luces las que vienen a reforzar la pre-
sencia de las formas, toda vez que la reflexión viva 
Y eficaz de la luz proyectada en la imagen pasa por la 

imprescindible construcción y presencia de las 
superficies pertinentes, insertas en la propia repre-sentación. Sin tales superficies, es decir sin la indis-
cutible pregnanciá visual de las formas, no hay 
posible reflexión de los juegos de luz. , 

Con ello quedaba, sin duda, claro que el progra-
ma operativo de incrementarlos recursos de utiliza-ción 

lumínica en eldesarrollo de la pintura no pasaba 
obligada e ineludiblemente por el imperativo 
impresionista de la disolución de las formas. Ycierta-
menteestas posibilidades alternativas fueron eficaz-mente potenciadas por las prácticas pictóricas del 
naturalismo. 

El sorollismo como "una cierta modalidad del 
aturalismo~~~ qUe no del impresionismo, como 

equívocamente tan a menudo se afirma, se verá pues 
ampliamente contaminado en sus plurales yersio-neS~ en medio de aquellos afanes históricos desupe-raclOn 

que le aféctaron, es decir de aquellos 
Justificados deseos de ir más allá de lo establecido en 
sus reS~eCtivos presupuestos, por ejemplo a través de 

las posibles relecturas fauvistas de la potenciación 

expresiva del color, o; por el contrario, reforzando y 
reconstruyendo, con el persistente recurso al dibu-
jo, lasolidez emergente de las formas. Pero también, 
desde la sobriedad del cromatismo o de la simplifi-
cación lineal, se intentará poner coto a la intensidad 
de la tradición sorollista,postulando una mayor car-
ga de sugerencias intelectuales en el desárrollo de la 
pintura. 

Algunos de estos hechos yrevisiones -ya evi-
dentes,como hemos dicho, a principios del siglo XX, 
en el contexto de la plástica valenciana- vuelven de 
alguna manera a resurgir de nuevo, de la mano del 
tratamiento de la pintura de paisaje, precisamente 
en el prolongado periodo de la posguerra. Cierta-
mente, no se trata de establecer meras analogías entre 
una época y otra, sino de subrayar el resurgimiento 
de un fenómeno socio-estético, como es el desarro-
llo del género paisajístico, con sus particulares inci-
dencias, reacciones y sobrevivencias históricas. 

Será en esa particular coyuntura donde quepa 
encuadrar la actividad pictórica de Francisco 
Sebastián en aquellos cruciales años de la posguerra 
española. No en vano su itinerário artístico abarca 
un amplio ciclo de más de medio siglo, siempre que 
partamos de los inicios de su producción pictórica 
(1946). 

Hay que recordar que compañeros suyos fueron, 
al fin y al cabo -bien depromoción o degeneración-
nombres destacados en la memoria artística valen-
ciana de la época, tales como José Benedito (Valen-
cia, 1923), Vicente Fillol (1923), Victor M. Gimeno 
(1920), M. Hernández Mompó (1927), Ricardo 
Llorens Cifre (1926), Custodio Marco (1925), Carmen 
Pérez Giner (1924), Eusebio Sempere (1923), J. Vento 
Ruiz (1925) o Ricardo Zamorano (1924), así como los 
escultores Amadeo Gabino, Esteve Edo o Carmelo 
Pastor. 

Aunque la obra inicial de Francisco Sebastián se 
centra preferentemente en la figura, el bodegón y el 
retrato, será paulatinamente, apartir de la década 
de los cincuenta, tras disfrutar de una oportuna beca 
de paisaje, cuando tome realmente cuerpo el pro-
yecto de su plena dedicación a este género pictóri-
co, intentañdo de forma consciente definir y 
consolidar su personal visión del paisaje, que en un 
principio es cultivado casi exclusivamente como con-
texto escenográfico -quizás un tanto costumbrista, 
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FRANCISCO SEBASTIÁN. Desnudo académico. 1947 
Lápiz sobre~papel. 30 x 20 cm: Colección del artista 

(Foto: Juan García Rosell) 

como algo propio del medio rural o incluso urbano—
en cuyo marco, narrativamente, se da resuelta cabi-
da a la presencia humana, siempre adscrita a una 
decidida variedad de temas. Sin embargo, global-
mente predominará en sus obras, de esta primera 
etapa, un evidente y marcado contraste entre la ima-
gen de la austera naturaleza, con su extensión, fuer-
a einmensidad, y lafrágil contingencia de la figura 

humana, en su reiterado aislamiento y pequeñez. 

De hecho, su quehacer pictórico pronto se .vio 
existencialmente complementado con la actividad 
docente, ejercida ya desde principios de la década 
de los cincuenta, en la Escuela de Artes Aplicadas y 
Oficios Artísticos de Valencia. Y ambas dedicacio-

nes personales, en su mutua complementación, mar" 

carón los perfiles de su. dilatada trayectoria como 
profesor (hasta 1985) y como pintor. 

Asimismo conviene indicar cómo el itinerario 

artístico de Francisco Sebastián —en la medida en que 

se va a centrar en el cultivo y la investigación de las 
internas posibilidades del paisaje, como un significati-

vo eslabón que prolonga y hace propias las pautas 
de la tradición del género, intentando a su vez espe' 
cificar determinadas improntas de carácter personal,

en su lenguaje pictórico— no mantiene entY.ecruza-

mientos ni relaciones con la constitución de a~ue" 
llos. grupos, relativamente numerosos, de abierta 

inquietud renovadora, que justamente en aquellas

fechas históricas emergen en Valencia, tales como el 

Grupo Z (1947-1950), el Grupo de Los Siete (1950-1954) 

o el Grupo Parpalló (1956-1961), o más tarde, y ya con
otro sello intencionalmente comprometido, Estampa 

Popular de Valencia (1964). 

Su personal y silencioso trabajo pictórico, sin 

adoptar ribetes abiertamente experimentales ni 
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FRANCISCO SEBASTIAN. Macizo de flores. 1974. 
Acrílico sobre lienzo. 100 x 114 cm. Colección particular 

(Foto: Juan García Rosell) 

rupturistas, se adscribe, no obstante, a una línea fi-
~rativa rigurosamente estudiada, en lo que respecta a su conformación plástica del paisaje, que —como 
~ marcado imperativo— quiere resueltamente dis-
tanciarse de los ecos sorollistas. 

En realidad, la práctica del paisajismo, en la ver-
satilidad de sus plurales valores —estructurales y 
COmpositivos, estrictamente formales, cromáticos o 
lumínicos— se convirtió ciertamente en un reto, para 
Francisco Sebastián. No en vano, la conformación 
artística de la realidad natural zigzagueaba, a su 
manera, a través del candente debate entre figura-cign

/abstracción que, justamente en esa época, se 
había transformado en centro neúrálgico de discu-sión.

Es decir que las concepciones posibles del paisa-le se vieron ampliamente influidas y contaminadas por el encuentro de planteamientos y programas 
plurales. Desde la abstracción geométrica a la abs-
tracción informal, desde los juegos líricos a las in-
tervenciones espacialistas,podía, sin duda, también 
dialogarse libremente con las sugerentes imágenes de 

los paisajes. 

De la pintura de paisaje al paisaje de la propia 
pintura no había, por supuesto, en ese itinerario más 

~és 
un breve y sutil deslizamiento, practicable a tra-
deese continuum de opciones dispares, que cabe 
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FRANCISCO SEBASTIAN. Malvarrosa. 1978. Óleo sobre lienzo. 
• 65 x 81 cm. Colección del artista (Foto: Juan García Rosell) 

encontrar en la variada historia del paisaje contem-
poráneo valenciano. Y, en esa charnela de tensiones 
plurales, Frañcisco Sebastián, partiendo desde el seno 
mismo de la figuración, supo eficazmente poner al 
día —a nuestro modo de ver— un jerarquizado y pau-
latino programa de intervenciones, que podríamos, 
al menos esquemáticamente, puntualizar en los si-
guientes extremos: proceso de depuración de los deta- 
lles y acentuación de lo esencial; la estructuración de las 
formas; el tratamiento del espacio; las modalidades de 
la aplicación y usos del color; el mundo de los efectos 
lumínicos. 

Respecto al proceso de depuración de los detalles en 
la concepción de sus obras, no estaría de más~hacer 
un particular hincapié en las conexiónes que tal es-
trategia de simplificación compositiva pudo mante-
nerprecisamente con la polémica intensa, planteada 
entonces, entre los postulados de la abstracción y 
las recurrentes estrategias figurativas, fuertemente 
sostenidas, por lo general, en el propio entramado 
docente. 

Desde este punto de vista, diríase que las conno-
taciones auspiciadas en favor de una posible puesta 
al día de las opciones figurativas pasaban, casi 
ineludiblemente, bien sea por la práctica de propi-
ciar un determinado remozamiento -una sutil pasa-
da por el marco de la abstracción- de las propias 
formas pictóricas así como un virtual aligeramiento 
de los recursos explícitamente descriptivos, o bien 
implicaban el desarrollo de un cierto pero siempre 
controlado interés respecto a los posibles valores 
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FRANCISCO SEBASTIÁN. Inundación. 1981. 
Óleo sobre lienzo. 84 x 72 cm. Colección del artista 

(Foto: Juan García Rosell) 

informales, matéricos y expresivos que pudieran 
paulatinamente integrarse en la configuración 
referencia) de dichas obras. Y, sin duda alguna, el 
cultivo del paisaje constituía uno de los ámbitos ex-
tremadamente propicios para llevar a cabo, con re-
lativa eficacia, tales estrategias de supervisada 
investigación personal. 

En ese sentido, Francisco Sebastián practicó, des-
de esa misma hibridación de opciones —favorecida 
por el deseo de esa reiterada puesta al día de los có-
digos de la figuración— una sugerente síntesis ascéti-
ca, manifestada no sólo en~esa citada depuración de 
las formas y sobriedad en los detalles, sino también 
en otras vertientes no menos fundamentales de la 
acción pictórica, como tendremos ocasión de comen-
tar seguidamente. Lo que sucederá, de manera muy 
particular, cuando su mirada se vea profundamente 
seducida por el genuino marco geográfico de 
Lanzarote, ya entrada la década de los ochenta. 

Asimismo, como influencia tampoco del todo aje-
na a la abstracción constructiva y a los tratamientos 
espacialistas, es evidente que se irá produciendo un 
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FRANCISCO SEBASTIÁN. Albufera. 1982. 
Óleo sobre lienzo. 38 x 46 cm. Colección particular 

(Foto: Juan García Rosell) 

claro reforzamiento tanto de la interna y secreta geome-. 
tría compositiva, como de la estructuración manifiesta del 

desarrollo de las formas en la definición de los "paisa-

jesmediterráneos" de Francisco Sebastián, sobre todo 

desde el momento en que comienzan a menudear 
los volúmenes propios de las construcciones efíme' 
ras de las playas, con sus entrañas arquitectónicas 
puestas en evidencia, o a destacar los sugerentes re- . 

mates emergentes de las siempre sorprendentes edi' 
ficaciones, propias de la cultura de los trogloditas,
patente aún en las cuevas de Paterna. 

Por. otra parte, la búsqueda y construcción de un 

espacio pictórico propio, como encuadramiento del 

espacio de la representación paisajística, ha llevado 

a Francisco Sebastián ~a un sistemático alejamiento

del recurso a la utilización de los primeros térmi' 
nos. De hecho, muy a menudo, compone sus cua" 
dros estructurándolos básicamente en el tercio 

superior del lienzo, dejando en consecuencia libre de 

representación todo el resto, compositivamente des" 
cendente, de la superficie pictórica. 

Sin duda, con ello se deja a un ,lado una de las
estrategias tradicionales, históricamente habilitadas
para enriquecer los efectos de profundidad en la 

composición del paisaje: la situación de un primer 

término visual. Pero, además, está el riesgo añadido 

que comporta la decisión de convertir y resolver la 

superficie restante —de casi dos tercios— del espacio

164 



pictórico, prácticamente, recurriendo a la construc-
ción de un plano único, convertido en proscenio de 
la representación. 

En realidad, Francisco Sebastián, con tal prefe-
rencia, no hace sino aplicar a sus composiciones 
paisajísticas una estrategia común en la compartida 
experiencia visual, ejercitada ante los paisajes nátu-
rales. En la contemplación de la naturaleza -consi-
derada culturalmente como paisaje- nos' atraen, de 
lnmediato, los fondos, así como nos seduce, prefe-
rentemente, el espectáculo desarrollado en la leja-
~a• No es, pues, la visión próxima sino la visión lejana 
la que, de hecho, radicalmente predomina. Y tras 
aquella primera seducción de los fondos, nuestra 
mirada barre yrecorre -en un sostenido juego des-
Cendente, •convertido en cascada visual- el espacio 
global más próximo, que así se decanta, paulatina-
mente, yextiende hacia el área virtual que ocupan 
nuestros pies. . 

De modo que en muchas de las composiciones 
paisajísticas de Francisco Sebastián, ese desenfoque, 
que el cono de la visión lejana genera en los primeros 
planos, es resuelto pictóricamente gracias a la 
estructuración conjunta y uniforme de un único pla-no, que ocupa en su amplitud los dos tercios de la 
Superficie del cuadro. Con ello la elevación de la lí-nea 

dehorizonte, ensus composiciones, da una fuerte Sensación de lejanía y de importante distanciamien-
to -la obra. se perfila así como "lo otro"- por parte 
del observador involucrado en el proceso perceptivo. 

Son paisajes construidos, más que ventanas deci-
didamente abiertas a la realidad exterior. Paisajes 
~timistas -más que expresivos- que a menudo pa-
reCen apuntar hacia el recuerdo. ¿Acaso el arte pue-
de refigurar, ante todo, los recuerdos (como sugería y a
rgumentaba Hólderlin) y no simplemente las in-

mediatas huellas del entorno? Ut ars natura. 

En cualquier caso, este hecho demuestra que la 
s°nCepción del espacio paisajístico no se resuelve, 
co 

más, en un sentido definitivo y totalizador, ni 
mo ~ ambiente estrictamente único, ca az de sus-tentar _tout à coup- la composición, sino más bien pone en evidencia el estudiado y minucioso trata-

miento planimétrico al que se recurre. En efecto, la °rganización en distintos planos, que invade sus 
obras enriquece extensivamente los juegos de pro-f~didad 

qUe se desplazan hacia el horizonte, a la 

FRANCISCO SEBASTIÁN. Lanzarote. 1989. 
Óleo sobre tabla. 33 x 41 cm. Fondos del IVAM 

(Foto: Juan García Rosell) 

vez que esa misma estrategia planimétrica interco-
nexiona yarticula eficazmente los diferentes aspec-
tos del paisaje. 

Ahora bien ¿en qué medida dichos recursos 
compositivos, relativos al tratamiento planimétrico, 
a la estructuración de las formas en el espacio o a la 
depuración esencialista de los detalles guardan con-
junta relación con la gramática del color puesta en obra 
por Francisco Sebastián? 

Sin duda, podría hablarse de una "nueva figura-
ción" aplicada al paisaje:- Una nueva figuración que, 
durante la larga posguerra, huiría de las directas 
huellas sorollistas, al igual que luego se distancia-
ría, también, de los ecos de las neovanguardias 
internacionales, recurriendo cautamente a determi-
nadas influencias -casi oblicuas eindirectas- de 
puesta al díá de la propia figuración, como ya he-
mosindicado, más arriba, siempre alhilo decana tra-
dición sólidamente implantada y vigente. 

Desde esas coordenadas, es importante indicar 
el papel básico del color en esas estrategias compositi-
vas, toda vez que la propia estructuración planimé-
trica engarza, de forma directa, con la acción 
uniformizadora del color en la definición de dichos 
planos. Es decir que uno de los rasgos de la pintura, 
más consolidada, de Francisco Sebastián podría con-
sistir en el hecho de que los planos compositivos son 
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FRANCISCO SEBASTIÁN. Lanzarote. 1990.Óleo sobre lienzo. 
100 x 103 cm. Colección privada (Foto: Juan García Rosell) 

diferenciados .sobriamente por las matizaciones de 
un mismo color, a la vez que es el propio color el 
que construye y determina el diálogo entre las for-
mas. No en vano la lejana influencia y admiración 
tanto de Pinazo como de Muñoz Degrain han man-
tenido -en él- sus determinados y sugerentes efec-
tos. 

La aplicación de esos códigos de descomposición 
analítica/recomposición visual de la forma por me-
dio de la matización, siempre en reducidas gamas 
de colores, va acompañada, .especialmente en las 
versiones de los últimos años, por una pincelada 
suelta y corta. En sus replanteamientos lingüísticos, 
lejos han quedado ya aquellas pinceladas largas 
-aquellos expresivos arrastres del pincel- siempre 
más o menos combinadas hábilmente con las conte-
nidas matizaciones cromáticas. 

De ahí también el evidente control de la luz que 
brota de sus páisajes, de sus formas y de sus planos 
compositivos. Es decir, en una palabra, de las suge-
rentes matizaciones que impone/extrae al color, ju-
gando con gamas preferentemente limitadas. El 
color-materia pugna por trascenderse hacia el color-
luz. El color tímbrico deviene, programadamente, 
color local, interviniendo así directamente en la cons-
trucción imaginaria del paisaje. Pero también las vi-
braciones del color y la inclusión de transparencias, 

como otras tantas superficies de sutilidad sobreaña-

didas allienzo, dinamizan y enriquecen la compo~i-

ción, dotándola de relativa autonomía estética frente 

a cualquier imperativo estrictamente referencial del 

paisaje. 

Síntesis y simplificaciones. progresivas podrían 

ser, de este modo, las claves ascéticas de su particu-

lar concepción del paisaje. Paisajes de soledades e 

incluso de drásticos silencios, donde la figura huma-
na es siempre la .gran ausente. Algo que, ciertamen-

te, es común y determinante en estas generaciones . 

de pintores, que desde la posguerra proyectan su 

resuelta actividad, en el contexto valenciano, hacia 

las décadas subsiguientes: J. B. Porcar, Genaro 
Lahuerta, Pedro de Valencia, Luis Arcas o Francisco 

Sebastián. He ahí -entre todos ellos- una realidad,
hecha recuerdo, refigurada quizás con melancolía o 
cón lirismo, con intensa fuerza expresiva o escueta-

mente con afanes de sobria meditación. 

Sixt duda hay una íntima correlación entre la apre-

ciación de la denominada belleza natural y el desa-

rrollo de la pintura de paisaje. Y, al igual que la estética 

natural no puede dejar de interesarse por el tema de 

la paisajística, tampoco al estudio de la pintura de 

paisaje le es dado prescindir de la fundamental 
contextualización qúe implica, a tal respecto, 

aque" 

lla coetánea actividad espiritual que históricamente

se ha desarrollado como interés e interpretación es-

tética de la naturaleza circundante. En este caso los 
paisajes que han interesado a Francisco Sebastián 

-los que "le han dicho algo"- han sido, más bien, 

múltiples y dispares. Desde los matorrales medite' 

rráneos, a las abandonadas casetas de las playas' 

desde las enigmáticas extensiones lanzaroteñas a las 
encaladas construcciones de tierra de Paterna, pa" 
sando, por supuesto, por toda una amplísima nómi-. 

na de enclaves geográficos, que sería aquí excesivo 

traer a colación. 

De hecho se nos presenta una vez más -en tal 
imbricación- aquella dualidad persistente: ut natura 

ars/ut ars natura, que a la hora de explicar la génesis
y desarrollo de los paisajes como género artístico.

apela diferentemente o bien a la idea de un arte di-

rectamente inspirado en la naturaleza circundan{e
("ut natura ars"), obien -considerando tal explica
ción como excesivamente simplista y hasta arríes" 
gada- opta por invertir el proceso real mediantias
cual el hombre es capaz de descubrir y apreciar 
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sugerencias de la naturaleza, es decir mediante su 
previo contacto con el árte, con la tradición y con la 
historia de nuestras miradas "enseñadas". 

Quizás algo puede convertirse en motivo artísti-
co sólo si es posible asimilarlo a través del camino 
abierto por la vigencia del lenguaje, las categorías 
perceptivas, los supuestos teóricos y los modelos 
estéticos disponibles. Este es el camino que fáctica-
mente permite entresacar y estimar estéticamente las 

'formas de la naturaleza ("ut ars natura"). 

Es este doble juego cruzado-sin duda eficazmente 
interviniente en lá actividad pictórica. de Francisco 
Sebastián y de los representantes de aquellas gene-
raciones de artistas valencianos que compartieron con él el entusiasmo y la dedicación por el género del 
paisaje- 

el que hemos querido sugerir, ya desde el 
motto inicial que encabeza nuestro texto. Porque jus-
tamente en ese plural cruce de intercambios entre 

naturaleza y arte, entre historia y tradición, entre vi-
sión ylenguaje se articulan, en cada caso, operati-
vamente las diferentes poéticas del paisaje y, en 
consecuencia, también su correspondiente historia. 

Por nuestra parte, el placer de mirar no ha sido 
realmente ajeno al placer que comporta la reflexión. 
Y estamos convencidos, por ello, de que deberíamos 
mirar siempre las obras de arte én voz alta. Pues no 
en vano, como àcertadamente nos recordaba John 
Dewey, sabemos que el proceso de la percepción no 
acaba hasta que queda fijado en el lenguaje, toda vez 
que la percepción es sensación y lenguaje al mismo 
tiempo. 

Por ese motivo, de la visión conviene pasar a la 
verbalización. Y eso es justamente lo que hemos in-
tentado frente a las propuestas pictóricas de Fran-
cisco Sebastián, con el paulatino desarrollo del 
presente texto. 
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EL PINTOR VICENTE SUAREZ ORDONEZ: 
ESTADO DE LA CUESTIÓN Y NUEVAS PRECISIONES. 

JOAQUÍN SÁEZ VIDAL 

Doctoren Historia del Arte 

RESUMEN 

Uno de los más interesantes, y al mismo tiempo más desconocidos períodos en la historia de la pintura en Alicante, es el 
período comprendido entre los últimos años del siglo XVIII y las primeras décadas del siglo XIX. Vicente Suárez Ordóñez, cuya vida y obra pertenecen a este periodo, es todavía un misterio desconocido. Una colección de alegorías, las cuales no están ni 
firmadas ni datadas, dedicadas a Asia, América y Africa son consideradas su trabajo. No hay colección de Europa. Para el autor de este artículo la colección de estos cuatro continentes debe ser un trabajo de colaboración con el pintor de Alicante, José Peiret. Es muy 

interesante, también, el descubrimiento de un documento que reveló indudablemente su lugar de origen, que no es Italia, corno siempre se había pensado, sino ciertamente España, Pamplona para ser precisos. 

ABSTRACT 

One of the most interesting, and at same time most unknown stage in the hisfory of the painting in Alicante, is the period which flows 
trough the last yeárs of the XVIIIth century and the flrst decades of the Xl~th century. Vicente Suárez Ordóñez, whose life anti work belóng to this period, is still an undiscovered mystery. A collection of allegories, which are neither signed nor dated, dedicated to Asia, America and 
A.~ica, are considered his work. There is not the collection of Europe. For the author of this article the collection of Europe. For the author of this 
article the collection of the four continents might be a joint work of collaboration with the painter from Alicante, José Peiret. It is very interesting, too, the discovery of a document which reveals undoubtedly his plaçe of origin, which is not Italy, as it was always thought, but clearly Spanish, to precise Pamplona. 

no de los periodos artísticos más oscuramen-
te conocidos y por tanto más necesitado de 

estudio en la historia del arte alicantino, es el que transcurre a lo largo de los últimos años de 1700 y 
primeros decenios de 1800. Dicha etapa resulta es-Pé cialmente interesante porque en ella confluyen y 

desarrollan corrientes estéticas que, partiendo de las últimas formulaciones del ya por entonces 
languideciente barroco, se internan por el nuevo 
rumbo Ue impone el lenguaje clasicista de sello aca- q 
~émico, para disolverse finalmente en los arranques 

movimiento romántico. A este momento, por lo 
que hace al arte pictórico alicantino, pertenecen fi-go 

ras como José Aparicio, que gozó de una gran no-rxedad 
ejerció 

s 
publica, acaso superior a sus méritos, y que 

u actividad en el núcleo cortesano madrile-nOasí como en París y Roma. Parecido reconocimien-tO tuvo el también pintor alicantino Vicente Rodés, 

quien desarrolló su profesión en el que podemos de-
nominarfoco barcelonés. Ótros, no obstante, por ha-
ber ejercido su oficio en particular en Alicante y su 
provincia, no llegaron a alcanzar una consideración 
tan elevada fuera de los límites exclusivamente loca-
les. En este grupo podemos situar a artistas como José 
Peyret Alcañiz o Vicente Suárez Ordóñez, quienes a 
través de su obra conocida muestran soluciones 
compositivas en sintonía con las corrientes más avan-
zadas de su época. No se trata, desde luego, de per-
sonalidades dé un extraordinario relieve, pero sí de 
pintores en los que a pesar de lo limitado de su inspi-
ración, se percibe en sus cuadros unas calidades de 
dibujo y tratamiento del color que los hacen mere-
cedores de mejor estima. A esta injusta valoración 
acaso haya podido contribuir la escasez de datos acer- 
ca de su vida y obra, lo que ha imposibilitado cono-
cer con perfiles más nítidos su trayectoria artística. 

171 



Por lo que respecta a Vicente Suárez Ordóñez, 
objeto del presente estúdio, son muy pocas las notici-
as que se conocen acerca de su vida proporcionados 
tanto por fuentes bibliográficas como archivísticas. 
La primera aproximación a su obra nos las ofrece en 
1876 Rafael Viravens, quien en su conocida crónica 
sobre Alicante deja constancia de la existencia de una 
serie de cuadros que asigna a su mano. Así, al ocu-
parse de la Escuela de Dibujo creada en 1795 al am-
paro del Consulado Marítimo y Terrestre de dicha 
ciudad, afirma que estuvo "bajo la dirección del pro-
fesor italiano Don Vicente Suárez, de quien en el sa-
lón del Consulado se conservan cinco preciosos 
cuadros al óleo que representan, uno la vista que 
ofrecía este Ciudad en los últimos años del siglo XVIII 
y los demás las cuatro partes del mundo"' .Dicho 
testimonio, al que se han adheridó con posteriori-
dad todos los estudiosos que se han ocupado de di-
cho artista, ha servido para establecer un catálogo 
provisional de su obra. Sin que tampoco conste prue-
ba documental alguna, aunque no por ello haya que 
rechazar la veracidad de lo afirmado, otros investi-
gadores van incorporando nuevas piezas al conjun-
to de su producción. Es el caso, por ejemplo, de 
Figueras Pacheco, quien al comentar la decoración 
de algunas salas del Consulado alicantino, declara 
lo siguiente: "La techumbre del oratorio se hallaba 
embellecida. por pinturas al fresco representando al 
Padre Eterno y a los .cuatro Evangelistas, debidos al 
pincel de Don Vicente Suárez, primer director de la 
Academia..: Muchas de aquellas y otras obras de arte, 
se perdieron en un incendio... El director de la Acade-
mia, a la sazón, Don José Peiret, remedió la pérdida en lo 
posible, reproduciendo en otros lienzos el asunto de los 
que se quemaron"2 . Más recientemente se ha conside-
rado de su mano un óleo sobre lienzo cuyo tema es 
Jasón conquistando el vellocino de oro3,así como un bello 
dibujo que representa una Amazona4 , y cuya datación, 
como en las obras anteriores, resulta imprecisa. 

En resumen, el conjunto total de obras atribui-
das aSuárez se réduce a seis o siete cuadros, si ex-
ceptuamoslos que según Figueras Pacheco debieron 
de perderse en el incendio del Consulado. Ahora 
bien, al escaso número de piezas conservadas, se 
unen otros problemas derivados de la carencia de 
datos archivísticos referentes a su persona, así como 
de la desigual calidad de algunas composiciones que 
nos hacen dudar de su autoría, que sólo se aclararán 
cuando futuras aportaciones documentales arrojen 
luz definitiva sobre esta cuestión. 

Es el caso, por ejemplo, de la serie de cuadros 

dedicados a las cuatro partes del mundo, de los que 

sólo se conservan tres lienzos que pueden identifi-

carse como las alegorías de Asia, América y Africa. 

Es bien sabido que en este y otro tipo de representa-

ciones los artistas recurrían con frecuencia a los nu-
merosos repertorios gráficos que les servían de 

inspiración. En este sentido uno de los textos funda-

mentales es el conocido tratado de Cesare Ripa, si 

Vicente Suárez Ordoñez. Alegoría de América. 
Diputación Provincial de Alicante 

' Rafael Viravens: Crónica de la muy ilustre y siempre fiel ciudad de 

Alicante ,Alicante 1876, pág. 351. 
2 Francisco Figueras Pacheco: El Consulado Marítimo y Terrestre

de Alicante y Pueblos del Obispado de Orihuela ,Alicante, Ins~t`'~ 

to de Estudios Alicantinos,1957, pág.114. El subrayado es m~O' 
s Vid. Adrián Espí y Enrique Llobregat: Catálogo de pintura y es-

cultura. Obras de arte propiedad de la Excma. Diputación Provtn~ 

cial de Alicante ,Barcelona,1972, págs. 20 y 21; también, Adri 
o 

Espí: "Ambiente artístico en Alicante: Pintores'.', en catáloS 

de la exposición Neoclásico y Academicismo en tierras alicantinas:

1770-1850, Alicante, 1997, pág. 198. 
a 

sulado Marítimo y Terrestre de AlE a té 
a 

InstDitutol d Estud 

Alicantinos, n° 33, mayo-agosto, 1981, pág. 145. 

172 



Vicente Suárez Ordoñez. Alegoría de Asia. 
Diputación Provincial de Alicante 

b1en Suárez Ordóñez en las obras que analizamos, no se atiene fielmente a lo expresado por el autor 
italiano. 

Una atenta observación nos hace dudar de que el autor del cuadro del continente africano sea el mismo Ue el de los otros dos, aspecto que también q ha sido advertido por Hernández Guardiola5 . En 
efecto, las figuras femeninas alusivas a América y Asia 

adoptan una postura algo estudiada aunque belge2te, sin que falte en sus rostros de indudable 
a una nota de cierta idealización clasicista. Se trata, en suma, de piezas agradables, de pincelada suave y delicado colorido, si bien un tanto apagado. 

NO ocurre lo mismo con el lienzo dedicado a África. Al menos en su estado actual, la obra resulta torpe y de 
tratamiento muy sumario. Esta diferencia sustan-

cial de téc 
dro ruca nos lleva a atribuir este último cua-

n José Peyret, y ello basándonos en varios 
motivos. 

PIaY~ Por un lado, una coincidencia entre las di-
mensiones de dicha pintura con, por ejemplo, la 

Vicente Suárez Ordoñez. Alegoría de África. 
Diputación Provincial de Alicante 

"Alegoría de la Geografía", obra que se viene asig-
nando aPeyret. En segundo lugar, y acaso esto sea 
más convincente, no se ha reparado en la noticia 
proporcionada por Figueras Pacheco cuando afirma, 
como hemos señalado anteriormente, que muchas 
obras del Consulado se perdieron en un incendio y 
que el director de la Academia, José Peyret, "reme-
dió la pérdida en lo posible, reproduciendo en otros 
lienzos el asunto de los que se quemaron"6 . A modo 
de hipótesis, planteamos la posibilidad de que la 
alegoría de "África" sería una copia hecha por Peyret 

L. Hernández Guardiola: Neoclásico y Academicismo en tierras 
alicantinas: 1770-1850 ,Alicante,1997, pág. 276. Para este estu-
dioso, "de las tres alegorías que conserva la colección provin-
cial, una de ellas (la supuesta "África") es de manos distintas 
alas otras dos ("América" y esta de "Asia"), siendo su autor el 
mismo que debió pintar la "Alegoría de la Navegación" en la 
misma colección y hoy catalogada como anónima del siglo 
XVIII". Cf. Ibid. Las mismas dudas nos asaltan con el cuadro 
titulado Jasón y el vellocino de oro, obra igualmente propiedad 

de la Diputación alicantina y de formato oval. En nuestra opi-
nióndicha obra debería quedar relegada del catálogo de Suárez 
Ordóñez. 
Véase nota n° 2. 
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de un original perdido (quemado) de Suárez Ordó-
ñez. Tampoco sería aventurado pensar que el con-
trato para la ejecución de los cuatro continentes se 
hubiera repartido entre los dos pintores, asignando 
a Suárez dos de ellos (Asia y América) y a Peyret los 
dos restantes (incluyendo, claro está, el desapareci-
do de Europa). Ello no resultaba inusual, pues no 
olvidemos que en la primera mitád del siglo XVIII, 
en la realización de una misma serie de los cuatro 
continentes, se dio un caso de colaboración entre 
Miguel Jacinto Meléndez y el pintor italiano Nico-
lás Vaccaro. En efecto, se tiene noticia de que el pri-
meropintó las representaciones de Africa y América, 
mientras Vaccaro fue el autor de Europa y Asia ,obras 
por. desgracia desaparecidas' . 

Por si no bastara con los problemas derivados de la asig-
nación aSuárez de una serie de obras que, al menos para 
nosotros, plantean numerosas dudas, las dificultades au-
mentan alpretender reconstruir el perfil biogr. áfico del pin-
tor. De él se desconoce prácticamente todo. Se ignoran 
aspectos tan importantes como el lugar y fecha de su naci-
miento -aunque tradicionalmente se le ha tenido por ita-
liano-, el proceso formativo, sus fuentes de inspiración, su 
relación con otros artistas e incluso el año de su muerte8 . 
Para iluminar en parte algunas de estas cuestiones, apor-
tamos aquí nuevos hallazgos documentales que sin duda 
mejoran un tanto el conocimiento de la imagen del artista. 

Uno de los datos se refiere a su faceta de tasador 
de cuadros, ya que e11 de octubre de 1798 emite un 
informe encargado tras la muerte de Da María Mag-
dalena Amérigo, mujer que fue de D. Felipe Bonet. 
El texto que transcribimos a continuación dice así: 
"En la ciudad de Alicante, a primero de octubre de 
1798, los referidos D. Felipe, D. Luis y Da Josefa 
Antonia Bonet, padre e hijos, y Fernando Ramohino 
en la representaçión que interviene, llevando a efec-
to lo ordenado y dispuesto ,por la testadora, proce-
den de conformidad al Inbentario (sic) y justiprecio 
de los Quadros (sic) y otros géneros mediante el in-
forme que les ha dado D. Vicente Suarez, Director de 
la Real Academia del Consulado en el modo siguiente: 

- Sesenta y cinco cuadros de diferentes tamaños 
por ciento quarenta y nueve libras..."9 . 

Sin ser relevante, existe otro documento, fecha-
do en Alicante a 26 de marzo de 1805, por el que Da 
Ma de la Concepción Viudes y Maltés de Vera, viu-
da de D. Salvador Pascual del Pobil, "otorga. que da 

y confiere todo su poder a D. Vicente Suárez y 
Ordóñez, Director por su Majestad de la Real~Aca-

demia de Bellas Artes de esta Plaza para que cobre 

de los deudores"10 . 

Más importancia tiene un último documento en 

el que se esclarece definitivamente su lugar de naci-

miento que no es en absoluto Italia, tal como se ha-

bía creído hasta ahora. El documento en cuestión,

que lleva fecha de 4 de junio de 1804, dice así: "Vis-

tos títulos de intérprete de la lengua italiana el uno 
y el otro de revisor de pinturas e imágenes expedi-

do por el Santo Oficio de la Inquisición de Murcia a 

favor de D. Vicente Suárez y Ordóñez, natural de la 

ciudad de Pamplona y vecino de esta. Sus Señorías 
acordaron se registren en esta Secretaría de Ayunta" 

miento y se devuelvan originales al interesado"" 

El dato resulta, creemos, de interés, pues de ma' 
vera definitiva desmónta la opinión transmitida des-

de el siglo pasado acerca de su condición de pintor 
italiano. Es de suponer que el hecho de que fuera 
intérprete de lengua italiana, hiciera sospechar su 

pertenencia a aquel país. Esta circunstancia, no obs" 
tante, abre nuevas vías a la investigación, que debe' 
rá esclarecer, entre otros, los motivos de su venida a 

Alicante desde la capital Navarra, y si antes. de reca-

lar en nuestra tierra pasó por algún foco artístico 

regional. Esperemos que todd ello nos proporcione
una idea más completa de quien resulta aún hoy uno 

de los pintores más enigmáticos que desarrollaron 

su arte en Alicante en torno al año 1800. 

Cf. Juan J. Luna: "Nicola Vaccaro al servicio de la corte de Ma-
dril (1712? —1720)",Archivo Español de Arte , n° 232,1985, páS• 
364; también, Elena María Santiago Páez: Miguel Jacinto 

Meléndez: pintor de Felipe V ,Oviedo, 1989; pág. 137. 
s Sí sabemos, por un texto descubierto por Adrián Espí, que en 

1809 sú estado de salud hacía presagiar un fatal desenlace• Cf' 
"Notas acerca de la Escuela... ", pág.147. 

9 Archivo Histórico Provincial de Alicante. Protocolos de Fran' 

cisco Aracil, años 1796/99, fol. 46. En fols. 38 v° y 39 se indicó 
el tema y él valor de los cuadros. Así, por ejemplo, con el n 
268 se declara: "Un quadro de la Concepción puesto en el Ora' 

torio en 15 libras. N° 269: Cinco dichos de la Oración del Señor

por 251ibras. N° 270: Uno dicho el Pasaje del Arca en el Jordán

por 5 libras. N° 271: Tres dichos Abraham, Sansón y Cahín p°r
121ibras. N° 272: Uno dicho de la Madalena por 12 sueldos• 

N° 275: Seis dichos sobre lienzo historia de Alexandro en 24 

libras... N° 283: Tres retratos en ó libras". 
10 Archivo Histórico Provincial de Alicante. Protocolos de Joseph 

Michele Champurcin. Año 1805, fol. 53 v°. 
" Archivo Municipal de Alicante. Libro de cabildos del año 1804 

fol. 84. 
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EN TORNO AL PINTOR JOSÉ MATAIX MONLLOR: 
«SANTA POLA», UNA OBRA INÉDITA 

Ma ,JESÚS BLASCO SALES 

Licenciada en História del Arte 
Universitat de València 

~ RESUMEN 

La Escuela de Pintores de Alcoy, también llamada "L'Estol d'Alcoy",fue una de las más influyentes en el panorarrça artístico de la Valencia del siglo XIX. Desde esta ciudad industrial emanaron pintores de la talla de Antonio Gisbert Pérez, Emilio Sala Francés o Cabrera Cantó, quienes sirvieron de inspiración a muchos otros artistas de esta generación como José Mataix Monllor 
1882-1954). El presente estudio está centrado en éste último y en una de sus obras "Santa Pola", en la que muestra su tendencia hacia el llamado "realismo luminista". No podemos decir que José Mataix fuera una primera figúrá de este siglo, sin embargo se debe reconocer el valor de su 

Producción, adscrita coherentemente a los postulados de este periodo. No éra un "maestro", pero si un pintor de talento que supo asirrular correctamente y de modo personal, la realidad pictórica que le tocó vivir. 

~ ~ ABSTRACT 

centur e,pictoresque School of Alcoya, also called L'Estoy d'Alcoya, was one of the most influencal in the artistic scene of Ualencia in the XIX y From this industrial city came painters such as Antonio Gisbert Pérez, Emilio Sala Francés or Cabrera Cantó, who were inspirational 
lo e 

any other painters from this generation, such as José Mataix Monllor (1882-1954). This present study is focused on this provincial painter, 
Mataix, and one of his works, «Santa Pola», which clearly shows his tercdency to the so called «luminous realism» We cannot say josé Mataix Monllor was one o the rst leadin ures o Valencian aintin s at the turn o the centu however, we must f fl SfiB f P 8 f riJ~ say his work completely adheres to the guidelines of that period. He was not a"master", but we could conclude he assimilated and correctly developed the painting style of the period. 

a información, hasta el momento localizada, en 
torno al pintor José Mataix Monllor, es escasa 

bl óe 
poca profundidad. Casi en su totalidad la bi-

grafía está compuesta por artículos de prensa y de revistas, especializadas, de ahí la brevedad en el 
atamiento del tema y la consiguiente parquedad de datos de interés. Si bien es cierto que hay noticias 

de alga 
catálogo monográfico editado con motivo 

dó
gana eXposiciónl ,éste por lo visto no gozó de 

s 
gran difusión puesto que no figura en los fon-

neraleS nguna de las bibliotecas municipales o ge-
ta 1 en Alcoy, ni en Valencia. No existe mp

°c°~ como cabe suponer, ningún éstudio 

monográfico editado, al parecer, por la exigua im-
portancia de laproducción de este pintor fuera de la 
esfera local, que como dan a entender algunas fuen- 
tes, merece atención únicamente por ser discípulo 

' En una breve columna del diario Ciudad (de Alcoy), con fecha 
27 de febrero de 1982, se anuncia la inauguración en la Caja de 
Ahorros de Alicante y Murcia de una exposición monográfica 
dedicada a José Mataix con motivo del centenario de su naci-
miento. Es aquí donde se notifica la edición de un catálogo a 
cargo de Adriá Espí en el que se incluía un estudio tanto de la . 
vida como de la obra del pintor alcoyano. 
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de quien es. Sin embargo, en contra de todo lo ante-
rior, hay que destacar la labor del estudioso Adriá 
Espí, uno de lps investigadores que se ha dedicado 
a exhumar el amplio elenco de pintores alicantinos 
de «entresiglos», dando ~ a conocer así la relevancia 
de la escuela alcoyana, con figuras tan importantes 
como Antonio Gisbert Pérez (1834-1901) primera 
medalla en la nacional de 1858,1860 y 1864.y direc-
tordel Muséo del Prado o Emílio Sala Francés (1850-
1910) maestro de José Mataix, sin dejar a un lado los 
artistas de menor reputación como Plácido Francés 
Pascual (1834-1902), Lorenzo Casanova (1844-1900), 
Francisco Laporta Valor (1850-1914), Fernando Ca-
brera Cantó (1866-1901), Agustín Espí (1881-1940) o 
el mismo Mataix. 

A propósito de la calidad o interés de algunas 
fuentes consultádas ponemos como ejemplo el artí-
culo aparecido en La Gaceta de Levante, en .abril de 
1924, dedicado a José Mataix, en el cual el autor En-
rique Moltó Abad, más que como crítico de arte pa-
rece ejercer de poeta, ensalzando y alabando el arte 
de su paisano con sugerente prosa: 

Eres el férvido monje que aprendiste la dulce 
melancolía y el feble sentimentalismo de Cabrera. 
Eres padre de los acemetas del arte, aumentando el 
número de los videntes, que cantan la eterna sal-
modia de uparte crudo y efectista, real y pasionario, 
herrnoso y sublime, grande y majestuoso2 . 

De la mano de Jose María Bayarri, y publicado 
en la révista Ribalta, febrero-marzo de 1952, obser-
vamos ya un cierto interés por la pintura en sí mis-
ma ypor el artista, lejos de una simple alabanza que 
nada nos dice sóbre su arte. Se le presenta como el 
sucesor y continuador de « L'Estol d'Alcoy» y des-
cendiente de «la reciedumbre técnica de su gran maes-
tro Emilio Sala», con una obra «vibrante» y «de viva 
tradición valenciana», apuntando ya de un modo más 
concreto y técnico los modos y el estilo de este pin-
tor. ~ " 

No será hasta los años '70 cuando aparecen da-
tos rigurosos sobre la vida y la carrera artísticá de 
José Mataix, contenidos en la tesis de licenciatura 
de Adriá Espí bajo el .título La escuela pictórica alcoyana 
1769-1969. Es esta la información que veremos una 
y otra vez en la gran variedad de publicaciones de 
este investigador y retomada en ocasiones por otros 
autores sin aportar ningún dato novedoso. 

EL PINTOR JOSÉ MATAIX MONLLOR 
(1882-1.952) 

José Mataix Monllor, hijo de Rafael y Francisca,
nació en Alcoy e127 de septiembre de 1882. Aficio-
nado a lapintura y al dibujo desde niño, asistió a las 
clases que Fernando Cabrera Cantó impartía en Ta 

llamada «Casa la Bolla» donde acudían todos aque-

llos jóvenes que pretendían iniciarse en el arte pic-

tórico, suponiendo este estudio una verdadera 
escuela de Bellas Artes en la ciudad industrial. 

Uno de sus múltiples paisajes, en concreto el de 

«La Mariola», ganaba un primer premio en la Expo' 
sición de pintura de la Escuela Industrial de Alcoy, 
celebrada en octubre de 1901. Es por ello que se pue-

de suponer que asistiera a estas clases impartidas,

entre otros, por Laporta y Cabrera. . 

Dada su predisposición hacia la pintura marchó 
a.Madrid para continuar sus estudios en el taller de 

Emilio Sala, como hicieron muchos otros jóvenes 

alcoyanos esperando una oportunidad para frian" 
far al amparo del veterano maestro. Su estancia eri 

la capital no se debe a beca o pensión de la Diputá-

ción, sino más bien a deseo expreso de su padre.~5e 

sabe con certeza que en 1904 Mataix residía ya en 

Madrid en la calle de San Bernardo, número 8, y que 

ese mismo año presentaba tres pinturas suyas en la 

Exposición Nacional de Bellas Artes: «Últimas ho-

ras», «Picos de Castellar» y «Les dotze». Esta última 
obra, «Les dotze», de temática costumbrista le valió 
una mención honorífica. Fue en estos momentos, en 

lós que su esfuerzo comenzaba a fructificar, cuando 

fue requerido para hacerse cargo del negocio fami' 
liar, obligándole a regresar prematuramente a su tie' 
rra. 

La vuelta a su ciudad natal, aunque mermó las 

ansias de triunfo y reconocimiento nacional, no dis 
minuyó su vertiente artística ya que continuó pin' 
tando incesantemente hasta lograr convertirse en ~ 
«dibujante correcto y colorista excelente»3, abordando

con la misma maestría, paisajes de su entorno 
fami, 

liar, bodegones y figuras. 

z MOLTÓ ABAD, «José Mataix», La Gaceta de Levante, abri11g24• 
Alcoy. 

a ESPÍ, Adriá, «José Mataix Monllor, (1882-1952), 
Valencia-Atrac' 

ción, Valencia, marzo 1970. p.p. 14-15. 
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Mataix, que logró hacerse un nombre dentro 
del reducido círculo alcoyano, fue objeto de mul-
titud de exposiciones tanto en su ciudad natal 
comd en Valencia y Alicante, de las cuales tene-
mos conocimiento, desde los años '20, a través de 
las noticias de prensa4, cuya crítica siempre le fue 
favorable. 

Su reconocimiento definitivo le llegará gracias a 
una primera medalla en la Primera Exposición Pro-
vincial de Bellas Artes .en 1944, convocada por la 
Diputación Provincial de Alicante. Es entonces cuan-do se revela como sucesor y continuador de la es-
cuela alcoyana,tras lareciente muerte de su maestro 
Cabrera Cantó en enero de 1937. Esta carrera ascen-
dente seconfirmará de nuevo en la muestra celebra-
da en el Círculo Industrial de Alcoy en 1946 en la que obtiene el aplauso general. 

Dejando a un lado los aspectos biográficos y abor-
dando ahora su arte,~de sus características técnicas 
p°demos decir què ciertamente es un notable suce-
sor desus maestros Sala y Cabrera. Emilio Sala (1850-19.10) 

a~que de origen alcoyano, pronto se trasladó a Valencia donde estudió en la Academia de Bellas Artes de San Carlos. Su trayectoria es un tanto dife-rente a la de algunos otros pintores de su época ya que los, casi obligados, viajes a Roma y París vinie-
ron después de sucesivos éxitos en las Exposicio-nes 

Nacionales de 1878 y 1881; en las que consiguió 
sendas primeras medallas. Una vez en París, donde 
permanció durante bastantes años, qúedó irreme-
diablemente impregnado del ambiente y arte parisino. Pero lo más destacable de esta etapa, no es su 

adhesión al impresionismo o postimpre-sionismo, sino el interés que demostró en el estudio de la teoría pictórica, las leyes del color y la pers-pectiva. Tan amplia investigación le llevó a la pu-
blicación de un libro La Gramática del color, que pronto se constituyó como manual de estudio en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos. Debió ser a la 

vuelta de éste de la ciudad del Sena cuando José 
Mataix acudía a su estudio, donde descubriría una técnica menos elaborada pero más efectistá, y una utilización del color y del empaste, abandonando 
los tradicionales tonos oscuros del reciente realis-mo e introduciendo una interpretación del impresio-nismo 

francés fruto ~ que décadas más tarde daría como .el 
denominado «luminismo», propio de la es-cuela levantina y alcual se adscribiría Mataix en su 

madurez pictórica. 

Su contacto con Cabrera Cantó lè introdujo en 
las innumerables.posibilidades del paisaje, temática 
que ocupará la mayor parte de su producción, siem-
pre tratando lugares, entornos y motivos lócales 
como «Latorre de Benifallim», «Rincón de Morairas>, 
«Ifach», «Barranc del Cinc», «Calle de Biar» o «San-
ta Pola»5~. Este género tratado en sí mismo, sin coar- 
tada ni argumento ninguno, enlazaba con las nuevas 
tendencias que se desprendían cada vez más del 
esclavizador y arcaico cuadro de historia. También 
de Cabrera aprendió el manejo ctel color y el reflejo 
de la luz vibrante, que tantas alabanzas le reportó, 
desembocando en lo que Adriá Espí denominará 
realismo luminista. Tal vez sea esta la calificación o 
descripción más acertada de su producción puesto 
que si bien pintaba su entorno, su mundo, la reali-
dad, lo hacía siendo fiel a leyes de la pintura, de la 
luz y del color y no a las de la imitación. 

«SANTA POZA», UNA OBRA INÉDITA: 

Ficha técnica: 
- Autor: José Mataix Monllor (1882-1952) 

-Titulo: «Santa Pola» (En el ángulo inferior izquier-
do, bajo de la firma del autor) 

- Óleo 40 x 53 cm. 

- Firmado «J. Mataix» (ángulo inferior izquier-
do) 

ALMUNIA, José Luis, «El pintor alcoyano José Mataix, en la 
Federación Industrial y Mercantil», La [~02 Valenciana, Valen-
cia, 22 noviembre 1935. 
Catálogo de la Exposición Provincial de Bellas Artes instalada en el 
salón de actos del Palacio Provincial, Alicante, enero 1944. En él 
figuran los óleos; « El dibujante», «Cortesía» (paisaje) y «Un 
vaso de agua» (bodegón). 
«La exposición de Pepe Mataix en el Industrial», Información, 
Alicante,ll octubre 1946. 
«Exposición de José Mátaix Monllor», Levante, Valencia, 3 fe-
brero 1951. 
PEDRO ANTONIO, «José Mataix Monllor, en Braulio», Levan-
te, Valencia, 26 octubre 1969. 
BERNABEU, L.P., «Exposición Homenaje Póstumo al ilustre 
pintor alcoyano Mataix Monllor, en Valencia», Primera Página, 
Alicante, 30 octubre 1969. 
«Exposición de José Mataix en el centenario de su nacimien-
to», Ciudad, Alcoy, 27 felirero 1982. p. 6. 
Santa Pola», lienzo analizado en el presente trabajo. 
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"Santa Pola", J. Mataix 

Detalle de la dedicatoria "Al simpático amigo Dr. Castañer", 
j. Mataix 

- Dedicatoria «Al simpático amigo Dr. Castañer» 

- Procedencia: Regalo realizado a D. Santiago 
Castañer Boronat, médico estomatólogo, vecino de 
Alcoy. 

- Propiedad: En la actualidad pertenece a R. E., 
vecino de Valencia, nieto del anterior. 

- Datación aproximada: Puesto que en el lienzo 
no aparece fecha alguna se puede datar entre los años 
'30 -'40, ya que el mencionado doctor se licenció hacia 
1923. 

- Estadq de conservación: El lienzo, que conser-
va el marco original, presenta un deterioro conside-
rable pese a su escasa antigüedad. Se aprecia en el 
ángulo inferior derecho pérdida de pigmento, de-
jando visible el lienzo provocado por el roce con la 

estructura del soporte. En el tercio inferior se puede 
observar unrasgado de latela enhorizontal de-unos 

4 cm., subsanado en el dorso mediante un par de 

parches. El resto del óleo se encuentra en buenas 

condiciones, salvo la suciedad localizada principal-

mente en la zona correspondiente al azul celeste del 

agua, en la que vemos pequeñas manchas, proba-
blemente excrementos de insectos. 

- Exposiciones: Se desconocen. El lienzo ha per" 

manecido en el domicilio del propietario hasta la 

actualidad. 

Análisis de la obra: 

El lienzo recrea una escena de pesca. En primer 

plano y ocupando la mitad derecha aparecen dos 
barcas de pescadores varadas en la arena de una pla-

ya. La primera de ellas; de menor tamaño, se mues-

tra incompleta, cortada por el lienzo en la parte 

derecha. Ambas, configuradas en tonos azules y 
ocres, no desentonan con la gama cromática del res-

to del lienzo, en el que domina el amarillo-dorado
de la arena y los azules del mar y el cielo. 

La mitad superior de la tela queda ocupada por 
una vista lejana en la que vemos casi en el centro ~ 

par de barcas en el agua, aparentemente, ocupadas

por pescadores faenando. El fondo, delimitado por 

un largo embarcadero, muestra dos construcciones
redundantes en los amarillos y con alguna pinCela-

da grisácea. Estas dos masas, a la izquierda, equili-

bran el vacío compositivo de la mitad inferior. 

A lo largo del espigón se adivinan pequeños gr 
o pos de personas y algunas barcas amarradas. T°d 

ello culmina en un cielo blanco, claro, en el que Pre-
dominan las nubes. 

Podemos encontrar en la obra diferentes pin~e-
ladas ajustándose a la calidad de lo representado o a 

su posición en la escena. Las barcas del .primer pla-

no se muestran contundentes mediante una pince-

lada larga y segura, en claro contraste con las 

pinceladas cortas y el empaste de la arena y las r°-
cas que se funden con el agua. El fondo, sin emba

r-

go, como ~ya hemos dicho, se «adivina»ose intuye' 
ya que está compuesto a base de pequeñas man chas 

de color como se puede apreciar en las figuras y en 

las barcas del embarcadero. Este sintetismo tan 
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cercano a Ceçilio Plá llega a su culminación en lo 
que parece ser un grupo de barcas en el extremo del 
espigón reàlizadas cada una de ellas con tan solo 
una larga pincelada. 

La ejecución de esta marina resulta claramente 
heredera y continuadora del quehacer de su maes-tro Fernando Cabrera, quien, como apunta Hernán-dez Guardiola, en su segunda etapa practicó un «c

ostumbrismo valenciano, con acento sorollista, enamo-
rádo de la luz levantina»6. 

El interés por el reflejo de la luz en los objetos, la 
pincelada abocetada y suelta, el abandono de los 
colores oscuros y la temática costumbrista tratada con absoluta inmediatez y sinceridad reflejando una 
escena intrascendente de la vida cotidiana de un 
pueblo costero valenciano, adscriben esta obra al 
denominado luminismo, corriente levantina que tra-ta de realizar una interpretación propia de los pre-
supuestos Impresionistas. 

fó 
Este género pictórico, de pequeño formato, triun-
plenamente en el periodo de entre siglos gracias 

al amplio mercado ofrecido por la burguesía enri-
quecida cori la agricultura y la industria. En este 
marco debemos situar la producción de este pintor 
de segunda fila afincado en una ciudad fuertemente 
industrializada y enplena expansión, cuya burgue-
sía dominante reclamaba un patrimonio cultural 
propio a su posición, propiciando así el desarrollo 
de una importante escuela artística a la que se ads-
cribe este pintor alcoyano. 

Sin poder reconocer que José Mataix Monllor sea 
una primera figura de la pintura valenciana de prin-
cipios de siglo, sí se puede afirmar que su pintura y 
su labor artística se ciñen completamente a las pau-
tas generales de su época. No fue un «maestro» pero 
tampoco se quedó atrás. Podríamos decir de él que 
asimiló y desarrolló correctamente la pintura de su 
época. . 

e HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo, Colección pictórica de 
la Excelentísima Diputación Provincial de Alicante (Catálogo ex-
posiciónjulio-agosto 1997), Alicante 1997. 
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AA•w La pintura española del siglo XIX, del Neocla-
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HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo, Colección 

pictórica de la Excelentísima Diputación Provincial 
deAlicante, (Catálogo de la exposición, julio-agos-
to 1997), Alicante, 1997. pp. 99-105. 

MOLTÚ ABAD, E., «José Mataix», La Gaceta de Le-
vante, Alcoy, Abri1,1924. 

MUÑOZ IBANEZ, Manuel, La pintura contemporá-
nea del País Valenciano, 1900-1980, Valencia, 1981. 

179 



•~ . . . , „ • , ~ : ~ 

. . . ' ~ 
: , • . • ' t ~ ,~: 

• : . . _ . • ,•~ 

• 

~ 

, . • , • . . - • 
„p . 

_ 
. 

• ~. 

• 
. 

. . 

~ . 

• , 

: ~ 

, ~ 

. ' . . 
. . - , • 

. 
• , . • , _ ; , 

. 

- ~ . ~á 
• 

. ~, 

, 

, . _ . .. ~ • . 

, • 

, , 

. . • . ' 

. 
. .. 

. ~ 

~ • . . .• • • , . 
• , • 

. 

. . 
:.r,. 

,'ï~ 
• ., 

. 
í, 

~ . 
~~X r . . 

. . 
. . 

, . . • ' 
~ 

. , ~ . . 

,, , ; 
. , . : ~. 

~ ~ .~ ~ . . . 
~ . . . . , 

. 

~ . ~ . 

~ ~ 
, . , , 

. ; 
. ~ 

~ . ~ . 

~ 

. . . 

~ . . , ~ 
. . . . • . 

. . ' • ~ . - 

~ 

e~ 

~ • 
f~~ _ 

' ~. 

~ . ~ . , ~ .. ~ 

. 

~ 

. 

~ ~~ ~ 

~ • ' 

~ • ~ ~ - 

' • 

~ , • • • . . 

~ ~ ~ :,r 

, 'r. 

. ~5 

, 
~ ' 

;A

~ " 
„ ` , 

v ~ 

. . . . . . . • • . :? 

, ~ ' ' ' "~. 
, ~ ' ~ ~ . ~ 

• 
.~'¡ 

• ' ~ ~ 

, ~ 

~ , 

- . ~ ~ ~ . . 

~ • ., 
. . i 

~ . ,~ 
~ . . ~ ~ 

. . . . ,. . . • 

, • . • • . . ~ . . . . 

_ 

, ' . . - • ' ~ . . . ~ • :~...7 

. . , . ~ ~ . . ~ ~ , . . . . . ~ . ~ . . ~ . . ~ ' . . . 
~ ~• 
.~r, 

.. ^ . 
~ . . . 

. 
, 

~~_ . , ' ... . ~ , 

• - . 

~ ' . ~ • ~ . . 

. . ~ ~ 
' . . . " 

_ . • . , . , . 

~ . _ . 
. , , 

~ ~. ~ ~~ 

, . 
~ ~ _ 

. . ., ... , 

. . 
P 

. ' . 
. ~ ~ 

~ . . . 

. . 

. - ~ 

, . . . , 

. . . ' 

~ . 

. , ~ 

~ ~ • . - 

. ~~~-~ 

~. . 
• 

, 
- ' ~ 

. 
~ ~i~ ~ . ~ ~ ' 

. , 
. ~ 

'~~ . . 

~ ~ ~ . . ' 

. , 

~ ' •~ 
. , , . . . , ~ 

. 
. /~ 

. , 

, . ~ ' , • 

• ' 

. . • 

_ . . 

~ , ~ 

. , ~ . . • 

d. 

~ ~ ~.~ 

,,~ •. 

. • • 
. ~ ~ . 

• . 

. ~ ~ y . ~ 

. . 
~ ~ 

. . . 

- : 

, 
' ~ _ . 

~ ' . 

. + ,f- 
' ~'-a 

. _r ~ 

~ ~ ~, '~~ 

, 

. . ' , , ~ . 

. . . 

. . 

' ~ 

• • ~ 

' ~ ~~ti 

. . . •.,~~. 

~ , ~ ~ , ~ , . ,. k' 

. . . - ~ _ • ~ ~ ~ ~,'~ 
~~~;~ , ' . ' . ~ . . • . ~ 

. . . . , • 

. . 

. 
~ 

~ . 
' 

~ 
_ 

• ~ ~ ,'~.. 
-., '~:: 

. 

~ • ~ 

. 

~ ~ 

~ 

~ ' ~. . 

. . . • . ' 

. . . 

• • ~ 

. 

. ' 

~ ~ 

~-W: 

. : ~+t~, 
. . ,. ~,' 

,. ~ 
• 

, 

~ ~ Frr

.: 

:~ 

~ • • . . 4~~'gw. 

.. • .,i, 

. ~•_~. 

. 

. • 

qv 

;y',T

~ ~:3 
• 
at 
a ~ 



UN GRAN ESCULTOR VALENCIANO DEL SIGLO XX: 
VICENTE NAVARRO. SU OBRA A TRAVES DE 

«LA ESFERA» (1914-1930) 

JOSÉ LUIS MELENDRERAS GIMENO 

RESUMEN 

En este artículo sobre el escultor valenciano Vicente Navárro, estudiamos su obra a través de la famosa revista ilustrada, 
artística y literaria "Lá Esfera". En ella se recogen durante los anos 1914 a 1930 sus trabajos más notables como "La Aurora"; que 
fue prbnera medalla en la Exposición Nacional de Bellas Artes de Madrid, "Ensueños" desnudo femenino para la Exposición de 
Valencia, el monumento al pintor Pinazo, el busto de Margarita Alcáhali, el magnífico busto en mármol de Carrara del rey Alfonso XIII para la Diputación de Barcelona, y los retratos muy originales de don Quijote y Cervantes. 

Vicente Navarro es uno de los artistas más representativos de la escultura figurativa española del primer tercio del siglo XX. 

. ABSTRACT 
The works of the Spanish sculptor from Valencia Vicente Navarro are studied in an article by the famous literary, artistic and illustrative ` magazine called "La Esfera". It contains his most important works made between 1914 and 1930 such as "La Aurora" which obtained the first medal at the National Exihibition of Bellas Artes in Madrid, "Ensueños" the statue of a naked woman made for the Exhibition in Valencia, the monument for the artist Pinazo, the bust of Margarita Alcahali, the magnificent bust in marble of Carrara of king Alfonso XIII for the 

Diputación of Barcelona and the very original portraits of D. Quixote and Cervantes. 
Vicente Navarro is one of the most representative artists of the Spanish figurative sculpture of the first third of the XX century. 

ació en Valencia el 10 de mayo de 1888. De 

las 
nano no quiso estudiar, llenando de dibujos 

márgenes de los libros, declarado imposible para el 
estudio por sus rofesores abandonó las aulas, 

dedicándose 
P 

dact Por entero al arte. De forma autodi-a, aprendió a modelar la materia en el taller de Arte .Aplicado de su ciudad natal, con una enorme °ovación fue pasando de un taller a otro, lle ando a 
el b ar el barro, la madera, la piedra, el mármol y ronce. Poseyendo una férrea voluntad, Navarro Pudo controlar este trabajo tan duros. 

Fue aprendiz de taller, y así captó los fundamen-

~
tos del oficio. Posteriormente, se formó en la Escue-~ e Bellas Artes de San Carlos de Valencia, donde .me discípulo de López Mezquitaz, donde alcanzó pri-

°s remios, sobresaliendo en la disciplina de Dib P 
ujo, logrando distinciones y pensiones en metá-lico. Así en el año 1908 consiguió una mención ho-norífica en la Exposición Nacional de Bellas Artes 

por un busto del maestro Giner. En 1910, logró la 
tercera medalla por su grupo escultórico titulado: 
«Añoranzas». Dos años más tarde en 1912, fue pre-
miado con la 2a Medalla en la Exposición Nacional 
por su estatua Beethoven, de motivos ornamenta-
les, en forma de alegoría. 

En la Exposición Regional de Valencia de 1911 
presentó los bustos del poeta Teodoro Llorente y 
Salvador Giner, y una estatua «Sola», que merecie-
ron Primera Medalla. Por entonces un tallista valen-
ciano Sanmartín le llamó para que le ayudase a 

' Entrevista de Braulio Solsona al artista. SOLSONA, Braulio: 
Notas Barcelonesas. El escultor Vicente Navarro. « La Esfera».Año 
XVI. Num. 832. Madrid, l4 de diciembre de 1929. pág. 19. 

s AGRAMUNT LACRUZ, Francisco: Voz: NAVARRO, Vicente. 
Diccionario de Pintores y Escultores Españoles del Siglo XX. Tomo 
X. Madrid. Ed. Forum Artis. 1994. Págs. 2:919 y 2.920. 
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construir una carroza para la Catedral de Teruel, 
quedó satisfecho con su trabajo y le entregó 3.000 
pts, cifra fabulosa en aquella época3. 

En 1913, en reñida oposición ganó la plaza de 
artista pensionado por la Diputación de Valencia en 
la Academia Española de Roma, siendo dïrector de 
la misma Eduardo Chicharro, coincidiendo su estan-
cia con otros compañeros escultores y pensionados 
como él, tales como Moisés de las Huerta, Ortells, 
Capuz etc. Allí trabajo y estudió con ahínco. 

En el año 1915 fue premiado con la la medalla en 
la Exposición Nacional de Bellas Artes por su obra 
«Aurora»4, magnífico desnudo labrado en mármol 
topacio que fue adquirido por el Estado y figura en 
el Museo de Arte Moderno. Como el mismo señala: 
«con ella viví dos años cubiertos de gloria, pero muy 
estrechamente !Ya había triunfado!. Los periódicos 
hablaban bien de mi. Se empezabá hablar mal de mi 
personalidad. Eran las consecuencias naturales del 
éxito. Pero, yo seguía sin lanar dinero. No veía un 
encargo ni de broma». De modo que nuestro artista 
tuvo que recurrir a las oposiciones obteniendo en 
1918 con el número uno la plaza de modelado y es-
cultura en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, 
dondé continuó hasta su jubilación, como el mismo 
manifiesta: «donde seguí dedicado a una de las acti-
vidades más gratas{ la enseñanza». El mismo nos 
dice: «Lo importánte es aplicar los conocimientos 
técnicos y procurar el desenvolvimiento artístico de 
la personalidad de cada uno de mis alumnos. Es un 
auténtico crimen dar unas normas generales a una 
colectividad, donde cada individuo tiene sus apti-
tudes ysus posibilidades. Cada alumno es un caso 
distinto, en la cual empleo toda mi buena voluntad. 
El escultor tiene que sentir el arte de forma indivi-
dual,por lotanto debe hacer su arte tal como lo siente 
su espíritu en su interior. Este es~ el único arte de 
vanguardia, esta es la única postura revolucionaria 
del arte»5. _ 

Una vez establecido en Barcelona, se dedica a 
realizar bustos y monumentos religiosos y profanos. 
También realiza exposiciones para Buenos Aires. 

Entre las obras más dignas de citarse destacan: 
Grupo simbólico del Desembarco de Alhucemas, 
obra regalada al Ministerio de la Guérra por el mar-
qués de Foronda y otro grupo levantado en Grano-
llers en memoria a los soldados muertos en Africa. 

También son suyas las esculturas que representan la 

«Maternidad» y «Montseny» en la Plaza de Catalu-
ña de Barcelona. 

Como magnífico retratista que es, nos ha dejado 
excelentes. bustos de don Quijote y Cervantes, así 

como soberbios retratos de su madre, Alcahalí,

Madorina y otros. Es autor también de bellas alego-
rías como: la Inmortalidad, la Piedad, la Noche, etc. 

En 1943 obtuvo la plaza de prófesor en la Acade-

mia de Bellas Artes de San Jorge de Barcelona, y en 

1944, publicó un libro titulado: «Teoría de la Escul-

tura»6. 

Juan Manuel Infiesta lo' califica como un escultor 

de enorme potencia creadora, enamorado de lo or-

namental y de la forma opulenta, con estilo propio,

dentro del barroco y del decorativismo. Siempre 

ciñéndose a la ,norma clásica, al equilibrio, al ritmo 
a•la simetría y al orden'. 

También en Navarro se aprecian ciertas formas 

miguelangelescas con sensuales figuras unidas al 

bloque pétreo, con cierta vena clásica al igual que 

Julio Vicent, Quintín de la Torre, Capuz y Moisés de 

la Huerta$. Finalmente, diremos que Navarro fue 

académico de las Reales Academias de San Fernan-

do, San Jorge y San Carlos9. • 

s SOLSONA, Braulio: Notas Barcelonesas. El Escultor Vicente 
Na" 

varro .:.o.c... pág. 19. S a GAYA NUÑO, Juan Antonio: Arte del Siglo XX. Colección «AR 

HISPANIAE». Vol. XXII. Madrid. Ed. Plus Ultra. 1977. Pág• 89• 

s SOLSONA, Braulio: Notas Barcelonesas. El escultor Vicente 
Na" 

varro ...o.c... pág. 19. 
b AGRAMUNT LACRUZ, Francisco: Voz: NAVARRO, 

Vicente. 

Diccionario ...o.c... pág. 2920. 
INFIESTA MONTERDE, José Manuel: Un Siglo de Escultura

Catalana. Barcelona. Ed. Aura. 1974. 
s PEREZ ROJAS, Javier y Manuel GARCIA CASTELLON: El Siglo

XX. Persistencias y Rupturas. «Introducción al Arte Español»•
Madrid. Ed. Silex.1994. pág. 75. - PORTELA SANDOVAL Fran' 

cisco José: Escultura (2Q parte), en Historia del Arte Hispánico• Vol. 

VI. El Siglo XX. Madrid. Ed. Alhambra. 1980. pág. 152. 
9 AGRAMUNT LACRUZ, Francisco: Voz: NAVARRO, 

Vicente. 

Diccionario ...o.c... pág..2.920. . 
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LA OBRA DEL ESCULTOR VALENCIANO 
VICENTE NAVARRO A TRAVÉS DE LA 

REVISTA «LA ESFERA» (1914-30). 
EXPOSICIÓN DE LOS PENSIONADOS 

DE ROMA (1914). 

En el año 1914, nuestro artista valenciano se en-
cuentra entre los alumnos pensionados por la Aca-
demiaEspañola de Roma, dirigida por el prestigioso y notable pintor español Eduardo Chicharro. Junto a Vicente Navarro le acompañan como artistas pen-
sionadosexcelentes compañeros suyos. Destacando 
entre los más importantes: Pascual, Hevia, Bueno, 
Moisés de la Huerta, .Campo, 1Vlurillo, Abelenda, 
Jimenez y Serra. 

A com1e~os de junio del citado año, y en los gran-
deS salones de la Academia Española, quince artis-
tas presentan cincuenta y siete obras, con diversa 
temática y variedad de estilos. 

En escultura destacan por su gran relevancia en lá exposición, los trabajos de los pensionados Moi-
sés de la Huerta, Hevia, Bueno, y el del valenciano 
Vicente Navarro, objeto de nuestro estudio. 

Llamó la atención en dicha exposición por su 
grandioso modelado, acertada composición, y mag-nífica ejecución el colosal grupo de «las Parcas», de 
Moisés de la Huerta, influenciado en Miguel Angel Y Rod~~ que logró los más cálidos aplausos y la dis-tinción de honor, seguido de los soberbios desnu-
dos de Hevia tit y Bueno. Navarro presentó la obra 

ulada: «Flor del Recuerdo», que en opinión de la 
crítica posee «tea graciosa y sentida voluptuosidad». La 

exposición tuvo un gran éxito en prensa y públi-cO~y de ello han dado fe los diarios romanos en ex-tensos 
artículos de grandes columnas, firmados por 

1Os más sobresalientes críticos de artero 

"L`~ AURORA», PRIMERA MEDALLA 
EN LA EXPOSICIÓN NACIONAL DE BELLAS ARTES DE MADRID EN 1915. 

se 
En 

la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1915, 
presenta Vicente Navarro y logra un resonante triunfo, 

alcanzando la primera medalla, por un be-
fi~o esnudo de mujer titulado: «Aurora», de ma ní-

modelado. g 
Muestra un excelente torso, con las manos detrás de la cabeza y el rostro de lado a la 

Vicente Navarro. La Aurora "La Esfera". Año II. Núm. 76. 
Madrid, 12 de junio de 1915. 

10 FRANCES, José: Nuestros Artistas en Roma. La Exposición de los 
Pensionados. «La Esfera». Año I. N°: 23. Madrid, 6 de junio dé 
1914. 
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izquierda, senos y vientre muy bien estudiados 
anatómicamente. 

El crítico de arte de la revista «La Esfera», Silvio 
Lago, censura un poco la obra señalando: «que la 
otra primera medalla otorgada a Vicente Navarro, 
es un poco más justa, sin que esta quiera decir que 
lo sea por completo. Hay trozos en el torso de la 
Aurora que están bien resueltos, y revelan seguri-
dad técnica, pero en conjunto la figura carece de la 
euritmia que debe presidir en toda escultura». Ha-
ciendo elcrítico hincapié y no le falta razón y en ello 
coincidimos con él, en el pedestal algo desafortuna-
do. «El corte violento de las rodillas sobre el mez-
quino pedestal que empequeñece y desarmoniza 
toda la obra»11. 

El crítico de arte de «La Ilustración Española y 
Americana», Manuel Abril, nos dice con motivo de 
la Exposición, que el escultor valenciano Vicente 
Navarro ha obtenido la primera medalla con un des-
nudo de mujer (Aurora), que si no es maestro, es 
grato y~de buen gusto12. Por el contrario, el historia-
dor ycrítico de arte. Gaya Nuño afirma que su obra 
«Aurora» es un buen desnudo femenino13. 

En mi modesta opinión, a pesar de que esta bien 
modelado y plenamente resueltas sus partes anató-
micas, coincido con Silvio Lago como corta las pier-
nas a la altura de las rotulas en un pobre y mezquino 
pedestal, hubiese sido preferible que mostrará sus 
piernas completas. 

A dicho certamen concurrieron los más notables 
escultores del momento como: Julio Antonio, Capuz, 
Moisés de la Huerta, Victorio Macho, el gallego 
Ásorey, Ortells, Gargallo, Hevia, Hughe, y el cordo-
bés Mateo Inurria que conquistó la medalla de Ho-
nor por su «Idolo». Desnudo sedente sin cabeza y 
brazos, de bellísimo torso. 

PARA LA EXPOSICIÓN DE 1.916, PRESENTÓ 
DOS BUSTOS, UNO DE CERVANTES Y OTRO 

DE SU MADRE (RETRATO DE SEÑORA). 

Muestra nuestro artista dos preciosos bustos, 
ambos originales, uno de don Miguel de Cervantes, 
de magnífica factura, de rostro atento y reflexivo, 
muy psicológico, fiel al espíritu de la época de gran 
naturalismo. En el otro busto titulado: «Retrato de 

Señora», muestra a su madre, figuró en la última 
exposición Nacional, y en opinión del crítico. dé arte 

de «La Esfera», mereció más que «Aurora», con la 

cual consiguió la medalla de oro de 191514

Se trata de un busto racial, fuerte, expresivo de 

pleno acierto al estilo de Julio Antonio. También ha 

terminado el busto de un afamado torero. 

En esta exposición presentó un magnífico Cristo 

Crucificado de original factura en madera policro-

mada y de tamaño natural el escultor Perez Sejo, con 

destino a una iglesia de Tolosa. 

«ENSUEÑOS», DESNUDO FEMENINO, PARA 

LA EXPOSICIÓN DE VALENCIA DE 1916. 

Presenta a una mujer de pie, desnuda de anchas 

caderas y voluptuosos pechos, de canon esbelto, con 

l~' mano izquierda apoyada en la cadera y la dere' 

cha la lleva hacia el rostro, el cual se muestra vuelto,

en actitud sencilla é indolente: Escultura bien pro- . 

porcionada, de estilo claramente naturalista. 
El premio de honor de este certamen recayó en 

el notable escultor valenciano, José Capuzls 

MAUSOLEO DE AMPARO MORAGUÉS,
EN EL CEMENTERIO OESTE DE VALENCIA• 

Este cementerio general, propiedad del Ay~.ta-

miento, fue inaugurado a comienzos del siglo X1X' 
concretamente en 1807, y se encuentra situado al 

Oeste de Valencia, a pocos kilometros de la capital' 
en el camino de Picasent. El lujo y la magnificencia
de estos panteones comienza a mediados del siglo 

XIX; continúa a finales del mismo y llega hasta la 

" LAGO, Silvio: Exposición Nacional de Bellas Artes: La 
Escultura' 

«La Esfera». Año II. N°: 76. Madrid, l2 de junio de 1915. r-
12 ABRIL, Manuel: La Exposición de Bellas Artes. Escultores y A°, 

quitectos. «La Ilustración Española y Americana».Año Les' 
N 

20. Madrid, 30 de mayo de 1915. á . 
13 GAYA NUÑO, Juan Antonio: Arte del Siglo XX. ...o.c. • • P $ 

89. 
14 LAGO, Silvio: En Madrid y en Barcelona. La Vida Artística• «La 

Esfera». Año III. N°: 139. Madrid, 26 de agosto de 1916• III. 's LAGO, Silvio: La Exposición de Valencia. «La Esfera»• Ano 

N°: 139. Madrid, 26 de agosto de 1916. 
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segada década del siglo XX. La mayoría están la-
brados en mármol blanco de Carrara. Los del pasa-
do siglo son importantes por su arquitectura 
neogótica, realista y romántica, también por su altu-
ra ydimensiones. En nuestro siglo predomina más la escultura que la arquitectura. 

Destacan obras de gran belleza, debido a los cin-
celes de Benlliure, Pinazo, Ortells y Capuz16. Y como no el mausoleo de Amparo Moragués, obra de Vi-
cente Navarro. Se trata de un impresionante grupo 
escultórico en mármol blanco de Carrara, en la cual 
sobre un lecho cubierto por una extensa sábana que 
cubre sus pies y a ambos costados de la cama, se 
muestra el cuerpo .inerte de la fallecida. Su rostro 
descansa en una bella almohada, sostenida por un 
hermoso ángel con espléndidas alas. En uno de los 
costados del lecho, y apoyándose aparece semiarro-
dillada una joven llorando, portando una larga tú-nica. Grupo armonioso, bien proporcionado, y de claro estilo naturalista. 

BUSTO DE VALENCIANA PARA LA 
EXPOSICIÓN NACIONAL 

DE BELLAS ARTES DE 1917. 

Para la Exposición Nacional de Bellas Artes, ce-
lebrada enMadrid en 1917, Vicente Navarro presentó un busto femenino de «Valenciana»17, en mármol, de tamaño natural. La muestra sonriente y graciosa, 
cOn su típico peinado, peineta y bellos pendientes. 
Bellísimo rostro de mujer valenciana, de gran psico-
logía Ycarácter, que denota claramente lo buen re-tratista qUe era Vicente Navarro. 

MONUMENTO AL PINTOR PINAZO. 

Durante los meses deseptiembre-octubre de 1917, el 
Circulo de Bellas Artes de Valencia abrió un con-curso para levantar un monumento al gran pintor 

°alenciano Ignacio Pinazo, presentando numerosos artistas bocetos escultor y proyectos, siendo premiado el del 
Vicente Navarro. 

Nuestro artista mostró en octubre una reproduc-ción en 
en yeso de la estatua del célebre pintor, sentado 
sus n banco de piedra con una libreta de apuntes en 
sorpré gas Y poderosas manos, en el momento de 

er el movimiento de los niños al correr tras 

Vicente Navárro. Estatua del Pintor Ignacio Pinazo. 
"La Esfera". Madrid, l4 de mayo de 1921. 

un imaginario aro. Aparece con el rostro vuelto ha-
cia el grupo, cabeza admirable, de gran intensidad 
y expresión. La figura del maestro Pinazo va envuelta 
un vestido de muchos pliegues con amplio hábito 
en la blusa de trabajo. Se ha pensado levantar dicho 
monumento en los jardines de la Audiencia18. Poste-
riormente le confirió otro tratamiento a la estatua, 
inclinando menos la cabeza, recortando menos el 

16 SARTHOU CARRERES, Carlos: El Cementerio de Valencia. «La 
Esfera». Año III.N°: 148. Madrid, 28 de octubre de 1916. 

" La Exposición Nacional de Bellas Artes. «La Ilustración Española 
y Americana». Año: 61. N°: 20. Madrid, 30 de mayo de 1917. 
Pág.308. 

18 MANAUT NOGUES, J: Los Artistas Valéncianos al Maestro Ig-
nacio Pinazo. « La Esfera». Año IV. N°: 202. Madrid, 10 de no-
viembre de 1917. 



traje del artista y sin portar la libreta de apuntes en 
sus.manos. Figura con menos movimiento, más se-
rena yequilibrada. Aunque las variantes con respecto 
al primer boceto en yeso no son muy significativas, 
son dignas de citar. 

MONUMENTO A LOS ALIADOS 
EN VALENCIA. 1919. 

En los meses de marzo-abril de 1919, Vicente Na-
varropresenta un boceto del Monumento a los Alia-
dos en Valencia. La parte escultórica del citado 
monumento corrió de su parte y la arquitectónica es 
obra del arquitecto Antonio Borrell. Aunque no lle-
go aganar el certamen su boceto fue calificado de 
«artístico, pero muy abstraído de ideas, obteniendo 
un accésit». El artista vencedor de dicha exposición 
fue Rafael Rubio19

A mediados dé mayo de 1921, terminó la estatua 
del pintor Pinazo en Valencia20. 

BUSTO DEL CONDE DE GUELL. 

En el año 1922, llevo a cabo un magnífico retrato 
én madera virgén del Conde de Gue1121, de luenga 
barba y bigote, de gran contenido psicológico. 

BUSTO DE MARGARITA ALCAHALI 

Magistral retrato eñ forma de busto policromado 
de Margarita Ruiz Alcahali, con destino a la Exposi-
ción de Artistas Valencianos de 192322, que constitu-
yó un~ éxito artístico para nuestro genial artista 
Vicente Navárro, inspirado de cerca en los bustos 
de raza de Julio Antonio. Creá de forma origínalisima 
un tipo racial valenciano. En el vestido muestra una 
magnífica talla floral, así como en el peinado, pen-
dientes ycamafeo. Rostro que denota una gran pro-
fundidad psicológica, también serénidad e idealismo. 

BUSTO DE S.M. EL REY DON 
ALFONSO XIII. 1927. 

A finales de enero de 1927, termina un soberbio 
retrato de S.M. el rey don Alfonso XIII, en finísimo y 
purísimo mármol blanco de Carrára, con destino a 

Vicente Navarro. Retrato de Margarita Alcahalí. 
"La Esfera". Año X. Núm. 495. Madrid, 30 de junio de 1923• 

la Excelentísima Diputación Provincial .de Barcelo" 
na23. 

Muestra Navarro al rey en forma de busto, eri 

perfecto retrato psicológico y de enorme 
parecido 

físico, vestido con traje de gala, envuelto en un ele 

gante manto, portando en su pecho el collar de la 

Orden del Toyson de Oro. El escultor hace alarde de 

gran maestría y virtuosismo en el mármol utilizan 

do deforma perfecta cinceles finos y deritadós, que 

19 La Vida Artística. Escultores y Arquitectos. « La Esfera»• An° 
Vl 

N°: 278. Madrid, 26 de abril de 1919. e 
20 Éstatua del Pintor Pinazo. «La Esféra». Madrid, l4 de may° d 

1921. 
Z' «La Esfera», Madrid, l8 de marzo de 1922. 3 
~ «La Esfera», Madrid,l5 de abril de 1922 y 30 de junio 

Ál on ~ 
Una Obra del escultor Vicente Navarro. Busto de S.M. don f de 
XIII. «La Esfera». Año XIV. N°: 690. Madrid, 26 de marzo 

1927. Pág.33. 
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Vicente Navarro. Busto de S. M. D. Alfonso XIII. .~La Esfera". Año XN Núm. 690. Madrid, 26 de marzo de 1927. 

se 
aprecian claramente en las solapas del manto y en los IDOS 

detalles de la condecoración. 

El escultor valenciano nos deja un busto excep-cional 
de del monarca y consagra a Navarro, como uno los mejores escultores retratistas de España. 

MATERNIDAD. 1927. 

A 
mediados de diciembre de 1927, Vicente Na-~arro presenta un bellisimo grupo en piedra que ti- 

s~ste «Maternidad» 24, compuesto de una madre 

la
Hiendo a su hijo. La obra se muestra inserta en estilo moderno, entrañable e íntimo. Destaca en h madre que aparece de pie y semidesnuda, su ca-n esbelto Y °1entre y proporcionado, de redondeados senos 

linar plano, Las manos son de una delicadeza y 
c a lmpeCable. El niño de bello modelado, es de 
natrp° esbelto y rostro delicado. Gru o leno de uralismo e idealismo, 

p p 

Vicente Navarro. Maternidad. "La Esfera". 
Madrid, l7 de diciembre de 1927. 

NUEVA INTERPRETACIÓN DE 
DON QUIJOTE DEL ESCULTOR VICENTE 

NAVARRO. 1928.25

Muy difícil era conseguir una nueva y original 
interpretación del rostro de don Quijote. Es una 

Z" Arte Moderno. Maternidad de Vicente Navarro. «La Esfera». Ma-
drid, 17 de diciembre de 1927. pág. 13. 
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cabeza donde el extraordinario parecido se ve real-
zadopor úna fuerte, expresiva y sobria naturalidad. 

Su rostro es magro y agudo, de concepción mís-
tica, de poeta, con cierto aire de melancolía. Se trata 
por lo tanto de una obra personal y muy lograda. 

GITANA DESNUDA Y RELIEVE EN PIEDRA 
QUE MUESTRAN ALEGORÍAS DEPORTIVAS 
QUE DECORAN LA PUERTA «MARATHON» 

DEL ESTADIO DE LA EXPOSICIÓN 
DE BARCELONA DE 192926. 

En «Gitana Desnuda», muestra un desnudo fe-
menino en bronce de suave y grácil modelado, ins-
pirado en el arte clásico, pero a la misma vez 
moderno, de espléndida anatomía, se muestra de pie 
con el rostro de lado, con la mano izquierda se apo-
ya en un pequeño tronco, y con la derecha en la cin-
tura, senos turgentes y vientre voluptuoso. Escultura 
llena de gracia, pureza y euritmia. 

En la otra obra, con destino a la puerta Maráthon 
del estadio Olímpico de la Exposicióñ de Barcelona, 
presenta a unas alegorías deportivas esculpidas en 
piedra, para un gran relieve, donde con criterio an-
tiguo y a la vez moderno representa a atletas y 
amorcillos alados portando arcos, otros corriendo a 
caballo etc, de gusto exquisito y acertado modela-
do. Dentro de un estilo netamente idealista. 

BUSTO DE CERVANTES. 1930. 

Soberbio retrato del autor de don Quijote, en ba-
rro, de gran realismo. Nos lo presenta Navarro, se-
reno, pensativo, apacible y con gran carácter. 
Influenciado en obras de Victorio Macho y Julio 

Vicente Navarro. Busto de Cervantes. "La Esfera". 
Madrid, 25 de octubre de 1930. 

Antonio. Nariz prominente, grandes cejas y ol°S 
penetrantes. En resumen un acertado retrato de don
Miguel de Cervantes27. 

~ Nueva interpretación escultural de Dori Quijote. «La Esfera»~ NIa" 

drid, l5 de septiembre de 1928. pág. 31. 
z6 SOLSONA, Braulio: Notas Barcelonesas. El Escultor Vicente 

Na" 

varro ...o.c.... pág. 19. 
27 «La' Esfera», Madrid, 25 de octubre de 1930. pág. 13. 
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EL ARTE DE LA IMAGEN. LAS REALES AC 
Y EL ARTE CONTEMPORÁNE0.1 

SANTIAGO RODRÍGUEZ GARCÍA 

Académico de Número 

ignísimas autoridades que nos presiden, ad-
mirados yapreciados compañeros. Señoras y 

señores. Amigos todos: 

Hoy me siento un poco extraño ante vosotros, porque no es este el momento ni el lugar en que yo 
debía estar ahora. 

El proyecto inicial fue muy otro y esta no es sino una situación ocasional o de emergencia. 

Y 
nO lo digo como disculpa previa. Bienvenida 

sea puesto que se ha producido. Suele ocurrir que en la vida cuentan aveces, mas los hechos impues-tos que los ' premeditados. Acaso, -y lo deseo-, sea 
~ buen preludio para dejar claras algunas ideas y alg~os 

propósitos de este curso que.empieza. 

El título elegido: El arte de~ la imagen: Las Reales Academias y el arte contemporáneo para mi charla, que Dios me libre de titular Discurso (palabra demasia-
do pretenciosa), no pasará de ser un comentario en SoZ alta, ~ 

compartir que yo desearía cordial y.aun, 
Pudiera ser, ameno he de hacer constar que nadie Lile lo im esta Real puso y agradezco a la Junta Directiva de 

Academia su confianza total al hacerme su 
COZ' sin mas condiciones, y a todos cuantos me es-~ucháis, la géntileza de vuestra presencia. Signifi-~áis la atención a un sentir común. 

Ya 
decidido me complace saber que no me en-

cuentro en mal ca Ferió mino. Una nota informativa en un dico 
madrileño (sábado 3 de noviembre, sobre la 

Semana de la Ciencia) leo resumiendo me lo cpn-
firma' Permitidme un rodeo de dos minutos ara 

la
en~ar en materia. Hace un mes escaso (quizá no lle-
aLe 

ehan reunido en Valladolid las Academias de
ocie 

gua Española. En el mundo representan cua-
ntosmillones depersonas, cuyo nexo es unlen-gua~e único, inteligible a todas ellas, lo ue im lica q p 

ADEMIAS 

un pensamiento; casi idéntico, muy próximo y con 
posibilidades asombrosas. 

Para mí, que nací en Castilla, pero elegí libremente 
y siempre proclamé y exalté a Valencia, que he pro-
fésado mas de treinta Cursos para Extranjeros, en 
su Universidad Literaria y en la Universidad de Ali-
cante, antes de ser creada, —ya lleva su andadura al-
gunos añós— la primer nota positiva de estos 
encuentros ha sido la de reconocer, -y debería ser 
de una vez para siempre— que en el mundo entero 
existe. un idioma que de fronteras afuera todos lla-
man "español", lo que supera con mucho la deno-
minación de "castellano", mucho menos exacta 
puesto que el mal llamado castellano conlleva y uti-
liza palabras muy de otras regiones (autonomías 
como ahora se dice), Andalucía, Galicia, Extrema-
dura, etc. Además de Castilla, donde abundaron, 
Aragón por ejemplo tuvo brillantes hablistas, como 
los hermanos Argensola y entre los andaluces al gran 
creador Góngora, padre del llamado culteranismo, 
verdadera polvareda lingüística ha incorporado con 
fortuna docenas de vocolos muy brillantes que se 
siguen utilizando con orgullo en nuestro idioma. 
Pero tuvo este el generoso acierto de acomodar vo-
ces yversiones latinas, italianas, francesas, portu-
guesas, que le hicieron viril y modélico, sonoramente 
musical y próximo entre todos los europeos. El "idio-
mapara hablar con Dios" llegó a llamarse por quién 
conocía bastante otros. 

' Discurso de apertura del curso académico 2001-2002 celebra-
do en el Salón de Actos de la Real Academia el día 13 de No-
viembre de 2001 
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La Rèal Academia de la Lengua Española incor-
pora ahora, en su nuevo Diccionario, mas de veinte 
mil vocablos; los más, empleados prácticamente en 
toda América. No sólo son nombres o adjetivos sino 
también giros lingüísticos de los países hispánicos. Se 
nos ha ido acercando en los últimos decenios y ha-
ciéndose habituales, ¡quién lo dijera! A través de los 
seriales televisivos, novelas y piezas teatrales e inter-
cambios que nunca faltaron entre nuestro país y los 
suyos, de actores, peliculas, escritores y científicos. 

De esta relación constante, de muchos años 'de 
convivencia, queda claro que si, Cervantes es ya, para 
siempre su norma, sus numerosos e interesantes es-
critoresson ya tan mayores y bien hablantes que nos 
ofrecen el florilegio de su crecimiento propio y su 
gozosa amplitud. 

Si las distancias mentales no existen, pues ade-
más de cortas sori más bien completivas, ahora, con 
el nuevo impulso, los acercamientos van a ser aún 
mayores en el mundo que se avecina, en que serán 
más importantes los conjuntos que los individuos. 
Alegrémonos de este encuentro que solo podrá me-
dirse con plenitud en el futuro. Si nuestro Dicciona-
rio, español y universal se enriquece se afinarán, 
mejorando no sólo los términos sino los conceptos y 
el uso de los mismos. 

Pero yo quiero hacer hincapié en una caracterís-
tica que convendría tener en cuenta, en este que pa-
rece destinado a ser el libro más importante 
publicado en el' 2001. Adémás de su facilidad, ya 
mencionada para surtirse de vocablos, lo que en el 
fondo da continuidad viva a una lengúa (no se da 
aquí IMPOSICIÓN sino POSIBILIDAD DE USO). En 
el fondo, diríamos, es generosa oferta para poderla 
utilizar en nuestro propio beneficio. 

Aún antes de contar con este nuevo Diccionario 
yo voy a utilizar, para vosotros dos palabras que se-
guirán vigentes. Son básicas y, por sorprendente 
desgracia, mal traídas por muchos que deberían 
manejarlas coñ mas precisión. Me refiero a las defi-
niciones de ARTE e IMAGEN. 

Resulta que la primera, Arte, es por principio: "la 
habilidad para hacer algúna cosa". Es pues conoci-
miento yejecución; lo que supone tener claro qué se 
quiere hacer, cómo se quiere hacer y realizarlo, po-
dríamos añadir que con la más oportuna dignidad. 

Bajo esta amplia, pero sencilla y acertada defini-
ción,caben, por supuesto, desde el bien barrer hasta 
el cantar ópera, realizar un expresivo retrato o con-
cebir yrealizar un monumento como, por ejemplo,
la Catedral de Milán. 

Y todos sabemos cómo se emplea con mucha ar-
bitrariedad la palabra Arte y sobre todo la califica-
ción derivada de Artista (en algunos casos artistas 
solo son los comediantes o actores o los toreros y en 
otras cualquier "pelanas" al que queremos encum~ 
tirar y que nos está proponiendo, —o realizando, que 
es peor— cualquier extravismo extranjero. 

¡Ah! Y, por supuesto, no digamos lo absurda que 

resulta esa tan manoseada frase de "Escritores y 
Artistas", otras veces INTELECTUALES Y ARTIS' 
TAS; que ya cuenta casi un siglo de infrautilización• 
En resumen, la denominación de Artista se concier-
te, con demasiada frecuencia, ... en un insulto. 

En cuanto a Imagen, derivando también del late 
"imago-imáginis" da, la mencionada edición del 
Diccionario, tres acepciones más afines a nuestro 

propósito; la 1a, la más genérica "figura, representa'' 

ción, semejanza y apariencia de una cosa"; 2a "Ésta 

tua, efigie o pintura de una divinidad o personaje

sagrado", (en la que casi siempre se ha quedado el 

vulgo); y la 3a "Reproducción de la figura dei 
C da jeto por la combinacion de los rayos de luz . 

una de las tres es bien precisa en su matización. Solo 

en una cuarta aparece la versión retórica como "re' 

presentación viva y eficaz de una intuición o visión 
poética por medio del lenguaje". 

Claramente jerarquiza la Academia de la Lengua
(en esta definición de IMAGEN) su sentido gráfico,

(para nosotros tan importante) pero lo hace tras el 

literario, quizá por razones obvias. 

Simplificando, y para entendernos, imagen 
su, 

pone siempre interpretación, cognoscitiva y pers°~ 

nal de una realidad física—emocional y recreaci°n
física o mental de la misma. Cual uiera entiende

mejor un par de palabras derivadas: Imaginación e 

Imaginativo. A través de ellas intuimos la Imagen bien 

se trate de un objeto real cualquiera, por ejemplo ~ 
Don 

zapato, una joya, o un ser vivo, como un gatoótros~ 
Quijote o Hamlet, personajes de ficción, y 
muchos más abstractos, como la comodidad, el hay' 

bre o el frío. Aunque, entre cada uno de nos
°tros
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existe una gran diferencia imaginativa, condiciona-da por la cultura, la experiencia y el medio en que nos hemos desenvuelto. 

Cáminar por estos derroteros, apreciar —y juzgar—
sobre todas estas cuestiones no es taréa "Standart". De aquí provienen diferencias tan abismales que en este rnòmento pienso que esto mismo que estoy di-
ciendo puede oçurrir que a algunos de los que me 
escuchan resulte entretenido, a otros insuficiente o 
pobre, y a alguno "fuera de tono". 

Sin embargo no he hecho sino "definir", atenién-
dome al criterio establecido de una lógica y de auto-ridad 

reconocida. 

Pero quisiera dar un paso más. Asociemos las dos 
palabras y resultará, ARTE DE LA IMAGEN. Y la 
cuestión se complica. Aparecerá, aunque no quera-mos, la valoración o aprecio, que ceda cual se plan-tee ante la imagen. Dependerá de la profesión o profesionalidad (que cuentan mucho), de la afición o 

aficiones predominantes y sobre todo del apasio-
namiento ointensidad deestos condicionantes o cir-cunstancias un mundo ~ (ya lo dijo Ortega, que por cierto creó 

mie nuevo apreciativo en cuanto al conoci-

los artis as bl 
e todo en cuanto al enjuiciamiento de 

p ásticos). 

Yes curioso, o al menos a mí me lo parece, como Ortega 
Gasset, nuestro genial pensador y filósofo, incidió en la Historiografía del Arte con ciertas ideas 

renovadoras. 

Hubo de estar un tiempo recluido en su casa, por 
una de eSás dolencias, no graves pero sí fastidiosas. Recib' ' 1p la visita de su buen amigo Enrique Lafuente Ferrari, 

destacado Catedrático, Historiador Críti- quee Arte, definitivo especialista en Goya y su obra, cl~ para a udarle a pasar entretenido sus días de re usió y , 

biblio n, proporcionó a Ortega conocimientos y 
grafía sobre el genial aragonés. La madura ca-

~
pacidad del filósofo se interesó tantó que de su pTu-

ó dégió el elogio en e1150 aniversario goyesco y los brillantes "Ensayos". 
Dice ~ tacar 

to 
rtega y cito sus palabras: "No se suele des- 

en alto 
do lo debido, una virtud que Goya poseyó 

se 
sent grado• 

a que daba suma importancia, de que 
rique2ia orgulloso y que casi apuntaba en manía: la a casi sin límites de su práctica en todas las 

técnicas de pintura, grabado y dibujo...Toda la vida 
se le ve muy preocupado de adquirir y manejar cuan-
tosmodos de expresarse en formas bidimensionales 
divisa en el horizonte. Mas aún, en este orden es de 
una constante originalidad". 

Ortega parece captarlo perfectamente. Pero no 
plenamente. Es un fallo el que, en el caso de Goya, 
Ortega habla de "destreza" y "artesanía" de ló que 
se deduce que lo considera —si acaso— como un hábil 
artesano, manera muy pobre de valorar a un artista 
de su talla, influyente, como pocos en el Arte Uni-
versal, como está sobradamente demostrado. 

No salva este error añadir, en su "ensayo", que 
"en este orden es de una constante originalidad". . 
Quizá conviniera añadir que (como en Rembrandt, 
por ejemplo) la originalidad tiene parentesco cercano 
con la genialidad y los grados de esta son como esca-
lone intermedios que se suben o no (y en cada obra). 

Por otra parte la genialidad no es un don divino, 
(como se decía en la época romántica de la inspira-
ción,casi siempre para consuelo de holgàzanes) sino 
una condición, no heredable, por la cual, un hom-
bre, ante determinados estímulos (físicos y menta-
les) reacciona de una manera superior y distinta a 
los demás, anticipándose a la mente de su tiempo. 

La genialidad, en el Arte va acompañada del "sa-
berhacer" y dehacerlo profesionalmente. Goya, como 
a su modo todos los supertécnicos, Fidias, Leonardo, 
Rafael, Bernini, ...son artistas completísimos; todos 
llevan al arte a un modo de ser, a un horizonte. nuevo. 

Seguir razonando. nos llevaría a una conclusión: 
Ortega, que agudamente analiza y disecciona a Goya, 
al hombre y su circunstancia, no entiende de Arte, 
(él mismo confiesa que no es uri especialista) alaba 
su habilidad (y su afán en formarse), como si esto 
fuera un fin y no un medio. Pero es correcto su enfo-
que si tenemos en cuenta la definición que hemos 
dado de la Academia de la lengua, y fija y ensalza 
su "constante originalidad". 

Al consultar de nuevo mi Diccionario comprue-
bo las definiciones de Genial, sobresaliente extrema-
do, que revela genio creador" y la de Genio que en 
sus acepciones 3a: ",disposición para una cosa como 
ciencia, arte, etc. 4a: "gran ingenio, fuerza intelec-
tual extraordinaria y facultad capaz de crear o 
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inventar cosas nuevas y admirables y 5a: "sujeto do-
tado de esta facultad. Calderón .es un genio. Induda-

• blemente estos términos no han sido redactados, y 
es lastima, por un espeçialista en Bellas Artes. 

Pues bien, el periódico LA RAZON, (en 23 de 
octubre de 2001) publicó, en su 3°página (que es la 
primera interior tras la portada) un articulo: 
"AVALOS, NOVENTA AÑOS". Un elogio, que pre-
tende ser valorativo del escultor, lo firma Luis Ma 
Anson y lo firma como Miembro de la Real Acade-
mia Española (no dice de la lengua). Os lo voy a 
leer: 

"Es un gran artista, un genio de la escultura. Su obra 
permanecerá por encima del tiempo. Por el conocimiento 
profundo del oficio, por sú estudio del modelado, por su 
aprendizaje continuo de todas las materia,, de todas las 
técnicas. 

Su máestría, su amoral oficio, le han situado por en-
cima de modas y modos, de vanguardias y novedades, 
insidias y campañas tendenciosas. El Arte como el hom-
bre, decía Cirlot, se encuentra situado entre dos fuerzas 
contrarias que lo solicitan: una es la belleza de la sereni-
dad absoluta. • 

Eligió la expresión de la belleza, la emoción de la pie-
dra, del barro, de la arcilla, del mármol, del bronce, para 
alzar, sobre el tejido internó del alma, el mensaje del hom-
bre que no sabe adónde va ni de dónde viene." 

¡Que coincidencia! Anson tampoco entiende de-
másiado de Arte plástico. Para salir del paso se limi-
ta acitar aCirlot. En mis ficheros abundan referencias 
parecidas, de quienes escriben, he elegido a dos per-
sonas representativas para que mejor pudierais se-
guirme, pero en ningún caso pretendo ridiculizar a 
nadie, Ortega es una figura admirable y Anson un 
periodista de singulares aciertos, pero parece llega-
do el momento de aducir, _-estamos en el siglo XXI-
la conocida frase de "zapatero a tus zapatos" que yo 
prefiero sustituir por otra, menos crúda: "cada uno 
en su oficio es maestro" o al menos debe aspirar a 
serlo. 

Quiero decir con esto que Literatura y Arte Plásti-
co, aunque puedan tener cierta consonancia, son ya —
y claramente— actividades bien distintas y por cierto 
su conocimiento, capacitación y desarrollo pertene-
cen aDISTINTAS FACULTADES UNIVERSITARIAS. 

Y creo que ya seria cosa de afirmar que el Arte no 
es dependiente de la Literatura, es un medio de ex-
presión yentendimiento completamente distinto. 

PERO CÓMO NACIÓ Y EVOLUCIONÓ 
LA IMAGEN 

La- "imagen" representativa del hombre y de su 

amplísimo entorno, interesó ál hombre desde la mis' 
ma prehistoria. 

Aparecen durante élla imágenes llenas de pleni-
tud "evocativa", de detalles observados y conserva-

dos en el recuerdo, a través de su intensa mirada de 

cazador. En los ciervos de Altamira se evocan su res' 
piración, sus movimientos, se trasmiten detalles 

asombrosos, mágicos, se ha dicho, porque parecen 

inverosímiles. Estos pintores geniales, capaces de 

trasmitir, con pobres medios, pero con potente fres' 
-•cura, sus vivencias para que sus compañeros

asaeteen su caza, ¡Qué poderoso poder "imaginati-

vo" poseyeron! 

Algo mas tarde, porque los siglos corren, surgen 

también síntesis abreviadas en la expresión del pai-

raje, y en la persecución, como en los farros°S 
"Toricos del Navazo" o esquematizando acciones de 

su vida diaria, sus bailes, sus trabajos, como la 
reto, 

gida de la miel y simplificaciones caligráficas, teten' 

cionadas y simbólicas. El ARTE de la IMAGEN y tres 

de sus aspectos, captación, expresividad y simbología ha-

bía nacido. Hasta aquellos, los que ahora llamar~a~ 
mos analfábetos, los que nunca aprenderían a leer' 
podían entender estas ideas. El artista, comu1licad

°r

especial, seria, fue, destacado por su sentido. útil. 

Y lo fue así al servicio de los gobernantes de los 

pueblos de la antigüedad, hasta que Grecia uniendo

sencillez, utilidad y lógica encontró la belleza equili 
ali-

da que Roma utilizó, con su poderío y la univers 
zo; predominó lo útil, dándole gra}~deza y territori°' 

No pretendo un repaso histórico detenido 
'a 

vuestra cultura me remito— pero si señalar avan
ces

y aspectos del problema. 

ereçía
En la tercera etapa, la Edad Media, todo p i, 

perdido, arrollado por las luchas, correrías y e 
de 

graciones de los bárbaros. Hubo que empezar o, 
nuevo, casi de cero. El mundo mediterráneo se pare 
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Pero rebrotó en Occidente muy despacio, con mol-
des nuevos, asociando migajas del mundo antiguo con motivos de su riqueza artesanal y algunas mira-
das de soslayo al Bizantino y su pretendida cbnti-
núación de Roma. 

Monasterios y Catedrales fueron los centros de construcción y soluciones, transportadas las mejo-
reS de unos a otros. Yo súelo ejemplarizar reunidos estos en una obra cúlminante: El Retablo de San Bavon de Gante, 

concreción de propósitos y poema gran-dioso 
ycristiano de, observación natural y fantasía. En su entorno fructifican otros logros admirables, 

cuyo colofón fue Durero, que conecta a su vez con el 
Renacimiento Italiano y con el desarrollo del mismo en Flandes. 

La cuarta etapa RENACIMIENTO, justifica uno e los pocos nombres históricos acertados. Intenta un 
conocimiento objetivado y profundo de la reali-

dad pero matizado de idealismo griego y de estu-
diada maestría técnica. A través de sus mejores artistas (todos os son conocidos), es un arte marcada-menteintelectual de tal cálado que quienes casi nada saben conocen al menos los nombres de Miguel An-
gel, LeOnardo y Rafael y su significación. 

Dio paso al BARROCO intensificando su com-
prensión realista y este fue un arte vital; abrió a la rso agen mayores y totales campos expresivos, géne- nuevos como el bodegón y el paisaje vigorosa y 
analíticamente realistas, pero también llenos de ima-ginación en sus historiaciones y sus retratos. Amigo también de toda ostentación y magnificencia (que f~st 

fleja en indumentaria y diversiones, juegos y 

~
as, espectáculos en locales y jardines creados 

ipecialmente para ellos). En suma, plenitud de vi-Y decoraciones llenas de fantasía de todo tipo y calidad 

mar 
,junto a su grandeza el horror y la miseria, el 

El reflè 
Y la tortura. El Barroco es exaltación de todo. 

ar 
o del triunfo.., y el declive de la concepción secul ]del arte. 

lar derminó en espectáculo, en fanfarria espectacu-
reyes, en exponente de sentimientos trágicos 

lmente sCOS• Neoclasicismo y romanticismo loba-no son sino epígonos, un reinsistir, un tanto enfermizo de los grandes conocimientos clasicistas acumulados en siglos anteriores. 

Continuandò, a grandes pasos, la ultima etapa, 
decidida y transcendente, condujo al inquieto y co-
nocido por.todosnosotros, siglo XX, con su agitada, 
compleja y diferente visión del mundo real. 

El IMPRESIONISMO, con el que prácticamente 
empieza, supuso ya un cambio definitivo en el mun-
do representativo. En el espacio de doce años (1874-
1786) un grupo de pintores heterogéneos se reúnen 
solo para exponer conjuntamente sus obras. Pero de 
sus conversaciones y de sus cuadros surgen: 1, una 
versión distinta del mudo tradicional; 2, un claro 
anticipo científico de la luz y el color; 3, una serie de 
cambios en el aspecto técnico-plástico por los que el 
cuadro se convierte por si mismo en protagonista y 
en el que :predomina totalmente lo visual sobre el 
contenido. 

Como consecuencia aparecen nuevos temas y 
nueva manera de ser tratados. Ello abría la más am-
plia puerta a toda posible innovación. 

Exaltando la realidad visual, por la que parecía 
desaparecer cualquier "imagen creativa" coincidió 
con dos hechos contradictorios, que influyeron no-
tablemente: fueron la influencia de los grabados ja-
poneses,del siglo XVIII, el desarrollo de la fotografía 
y un tercero, la necesidad de defender y razonar sus 
propias obras (gracias incluso al apoyo de reconoci-
dos "críticos" y escritores), nacían los protectores de 
los artistas, "los MECENAS", aparecen ahora los 
promotores de Arte, los "Marchant", los entendidos 
en Arte, y los críticos. 

Tengamos también en cuenta que entre ellos sur-
gen artistas que hoy consideramos muy valiosos, 
como Degas, Monet y Renoir, a los que más tarde 
seguirían otros como Toulouse Latrec, Van Gogh y 
Picasso. 

La aparición de la fotografía, grafismo estático 
mediante un proceso óptico matemático, fue sorpren-
dente. Ofrecía, en mínimo tiempo, una imagen real 
mucho más comprensible para el gran publico y es-
timulante para los propios artistas, cuya capacidad 
creativa, como en el caso de Degas toma rumbos in-
éditos. 

En ello estaban también los científicos que en 
corto espacio de años y tras varios ensayos dio lu-
gar al CINE. 
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El CINE ha sido la definitiva gran revolución grá-
fico-visual del siglo XX. Frente al quietismo foto-
gráfico, la nueva imagen, además luminosa-
conseguía el movimiento, la acción y~la expresión per-
seguidas desde la prehistoria. Los mas de los presen-
tes hemos conseguido "ver" sus progresos, el 
sonido, el color, la monumentalidad de las panta-
llas .etc. 

Aparecido como ingenioso entretenimiento, supo 
alcanzar posibilidades ya imparables asociándose, 
superando a los múltiples recursos de otros medios 
expresivos (circo, teatro, danza...). Ha ido añadien-
do geografía y ambientes, exotismo, evocaciones 
arqueológicas e históricas. Ha convertido en Arte la 
diversión y, en una segunda etapa, la diversión en 
Arte. Ha acaparado, apropiándosela, la denomina-
ción deARTE DE LAIMAGEN y ha difundido la mas 
completa visión del hombre y su mundo, y no solo 
óptica sino conceptual. 

La TELEVISION, que es su hija, hereda del CINE 
sus mejores logros, ha penetrado durante las 24 ho-
ras del día y de la noche en todos los hogares, hasta 
convertirse en internaciónal e instantánea, captan-
do la información vivida, gráfica y directa del mun-
do entero y ofreciéndonosla mientras ocurre. 

También podríamos hablar de los "efectos espe-
ciales" y de la "holografía" y de las impresionantes 
"reconstrucciones demonumentos",ciudades, mul-
titudes y de otros muchos efectos ópticos que como 
la magia de INTERNET crecen cada día. Los cono-
céis. Aun, y dentro de nuestro campo, es imposible 
marginar la notable presencia y actuación de los 
medios grafico-informativos. En un doble aspecto, 
noticial y reproductivo. 

A las reproducciones cada vez más exactas de 
cuadros, estatuas, edificios, ambientes, gráficos o 
esquemas hay que sumar facilidades de adquisición 
y de consulta, pues figuran ya en bibliotecas y cen-
tros culturales al alcance de cualquiera. Aparece en 
Concursos, Exposiciones o Catálogos que son ver-
daderas monografías conservables. 

Pero llegando aquí pienso que podríamos hacer 
un paréntesis que bien podía haber sido Prologo; 
porque antes del encuentro de las Academias de la 
Lengua, como premonición, entre las fechas de 2 a 7 
del pasado Octubre, tuvo lugar el SEGUNDO 

CONGRESO DE REALES ACADEMIAS DE BELLAS 
ARTES DE ESPAÑA en nuestra ciudad. 

Ostentaba la Presidencia del Comité de Honor 
S.M. la Reina y se desarrollaron actos, ponencias y 
reuniones de estudio en Valencia, Alicante y Caste-
llón. 

Fueron la continuidad del. primero de estos en-
cuentros organizado por la Real Academia Canaria 
de San Miguel Arcángel en Santa Cruz de Tenerife, 
donde surge como celebración de su 150 aniversa-
rio ysirvió no sólo para intercambio de experien-
cias yopiniones sino para sentar las bases de su 
necesaria y útil actividad con que todas nacieron. 

Tras su acuerdo de seguir fomentando la prácti-
ca y la investigación de las Bellas Artes en todos sus 
aspectos, declaraban su labor altruista y su servicio 
de asesoramiento a las corporaciones oficiales y la 
conveniencia de sucesivos Congresos cada dos años 
y designar, por unanimidad, a la Real Academia de 
San Carlos de Valencia como organizadora de este 
segundo encuentro, que dentro de dos años volverá 
a tener lugar bajo la dirección de la de San Jorge de 
Barcelona. 

He leído despacio las 18 referencias que se han 
dado en-este SEGUNDO CONGRESO en la prensa 
valenciana. La cortesía y la convivencia me obligan 
a dar por ello las gracias, cosa que hago muy a gusto 
(aunque lamentando y lo siento, algunos desen-
foques),pero estimo en lo que valen las intenciones. 

Mas cuanto digo no está traído aquí para consta-
tar un hecho sino para mejor comprender otros va-
rios, que me resultan evidentes. 

¡Notables coincidencia! En España la lengua esta 
viva; el arte lo esta también. En todo cambian los tiem-
pos, las circunstancias y los modos; Artistas y Aca-
démicos se suceden, pero su respectiva entidad 
permanece, y debe permanecer sobre todo en lo 
auténticamente significativo; con aciertos y desacier-
tos, como en cualquièr evento humano. 

Con todo ello han ido asomando modalidades y 
variantes, como ocurre en el nuevo Diccionario. 
Muchas de ellas proceden también de la América 
Hispánica y se originan de convivencias antiguas. 
Encuentros y Cursos, con sus giros propios, han 
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renacido en el siglo XX, gracias a las comunicacio-
nes más fáciles. Y tanto la Real Academia como la 
Facultad de Bellas Artes de Valencia, con idéntico 
origen y propósitos los intercambian ahora con va-
rias de aquellas naciones. 

Tres de los acuerdos adoptados por unanimidad, 
por las 18 Reales Academias en Valencia, son muy 
expresivos: 

1. Crear una confederación de todos ellas. 
2. Utilización de las nuevas- tecnologías en sus 

actividades (en las nuestras esta muy en mar-
cha) 

3. Considerarse "foro adecuado" para reforzar 
la integración de toda las Artes". 

Y, sobre todas ellas; recabar la irrenunciable "in-
dependencia de juicio" para llevar a cabo sus objeti-
vos de estricto interés publico. 

El siglo XXI empieza con muchos paréntesis. 
Después de una larga procesión de los ismos; de las 
declaraciones, particularistas, de los manifiestos 
incontrolados, de tantos ensayos ambiciosos o gro-
tescos, parece llegado el momento de la coordina-
ción,del"reordenamiento". Quizá es,el momento de 
la madura sensatez demostrada por las Reales Aca-
demias. 

¿Estamos abocados a una experimentación que 
parece no tener fin, o ha llegado el momento de 

desprendernos de lastres innecesarios? Se ha ponti-
ficado sobre el siglo que acaba de terminar. Dema-
siadatinta; convendrían menos comentarios alegres 
y más exactitud. 

Pero mi tiempo prudente se termina, quiero re-
nunciar aalgunos folios ya escritos, como por ejem-
plo la relación Universidad-Bellas Artes que habrá 
que analizar más despacio y con mayor serenidad 
algún día. 

Programar el siglo XXI parece pura pedantería. 
Creo que el potencial humano actual es muy capaz 
de vivir su momento atajando su empeño en conse-
guir lo más rentable con el menor esfuerzo y la ma-
yor ventaja sin preocuparse del mañana y desde el 
desorbitado culto del yo. 

Pero hubo y existen hombres y mujeres capaces 
de adelantarse a los acontecimientos. La sencillez de 
un sueño puede serla mejor contribución a un futu-
ro. Y aveces estamos buscando lo sensacional cuan-
do las razones obvias son las mas acertadas. 

De no tenerlo en cuenta los hombres del siglo XXII 
o nos tomaran por locos ... o por ineptos, que es peor. 
No pretendo llegar tan lejos. Me basta con haber traí-
do avuestro juicio dos ideas que juntas "suenan lin-
das": "la irrenunciable independencia del criterio" y 
"la no imposición sino la generosa posibilidad de uso". 

He dicho. 
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LA ESTÉTICA NEOCLÁSICA EN LA NUEVA ESPANA: 

DEPENDENCIA Y ORIGINALIDAD.' 

DRA. ELISA GARCfA-BARRAGÁN MARTfNEZ 

Instituto de Investigaciones Estéticas 
Universidad Nacional Autónoma de México 

n primer lugar, quiero agradecerla doctor Sal-
vador Aldana Fernández, Presidente de esta 

Academia, las gentilezas que ha tenido para con-

migo, y más aún al doctor Miguel Ángel Catalá el 

haber presentado mi candidatura. para ingresar a 
esta noble Institución. No me cabe dudas que afini-

dades intelectuales, pese a las distancias, propician 

afecto, simpatías, y por qué no, amistad. Creo que 
éste es mi caso, y de ahíla muestra generosa de apre-
cio del doctor Catalá. De igual manéra, mi profun-
do reconocimiento a todos y cada uno de ustedes 
por haberme aceptado y çonferido el honrosísimo 

nombramiento de Académica Correspondiente de 
la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de 

Valencia. 

Mis meditaciones en torno a la exposición, para 
mi ingreso formal, me llevaron a pensar en que, ha-
blar de la Real Academia de las Tres Nobles Artes 
de San Carlos de la Nueva España, hija directa de la 

valenciana, o de los maestros quede estas tierras par-
tieron aenseñar en esa escuela novohispana, resul-
taba reiterativo, dado que las magníficas plumas de 
sabios de esta región española han escrito ya en tor-
no atodo ello. De manera que, tomé la decisión de 

presentarles el panoxama de la intelectualidad que 

allende el ócéano, llevaba el conocimiento y prácti-
ca de las ciencias, las letras y el arte a niveles que en 

Europa no se podían sospechar. Todo esto en el mo-
mento en el que el territorio americano se debía fun-

dardicha Academia. En el proceso se plantean varias 

preguntas: cuál es el terreno ideológico, espiritual, 
en el que la institución se va a fundar, y el por qué, 
lo admirable de su rápida aceptación siendo un es-

tablecimiento proveniente de un mandato del mo-

narca, en tiempos casi previos a los albores del 

estallido de la Independencia. 

Es importante subrayar que en su aprecio estéti-

co, en el siglo XVIII, la cultura tanto aúlica como 

popular sigue siendo barroca, y barroco es también 

su momento, el lapso de su historia. Clima ideológi-

co que transparenta una retórica y una católica ora-

tória del arte. Su discurrir es producto de tensiones, 

de rivalidades surgidas de una pluralidad étnica, que 

mantuvo una peremne inquietud, un entendible des-

contento. 

La ciudad de México es el centro cultural dè la 

Nueva España; desde ella se irradian conceptuali-

dades yaprecios artísticos, sus habitantes se incre-

mentan considerablemente, la urbe se extiende. 

"Situada en un privilegiado valle cuya circunferen-

cia es un abreviado diseño del paraíso"2 y circunda-

da por tres hermosos y extensos lagos: Texcoco, 

Chalco y San Cristóbal, no olvida su traza inicial: la 

perfecta retícula de sus calles mantiene ortodoxa-

mente la amplitud necesaria para el paso de carrua-

jes. Más asombroso aún resulta el comprobar a través 

de la lectura de la Breve y compendiosa, narración de la 

Ciudad de México (1777), del cronista Juan de Viera, 

que para ese tiempo no se ha perdido la grandiosi-

dad de sus "edificios magníficos y opulentos, sus 

casas bastantemente amplias, hermosas". Construc-

ciones en las que los espacios, patios, jardines, huer-

tas con sus respectivas fuentes se tornan en un 

' Discurso pronunciado por la autora el día 12 de Marzo de 2002 

en su toma de posesión como Académica Correspondiente en 

México. 
z Juan de Viera, Breve y Compendiosa Narración de la Ciudad de 

México Corte y cabeza de toda la América septentrional (1777), pró-

logo, selección y notas de Gonzalo Obregón. México, Editorial 
Guarania,1952, p.p. 24-25 (Colección Nezahualcóyotl) 



delicioso hábitat. Todo por supuesto en la definidora 
y reiterada bicromía del rojo tezontle y la blanca pie-
dra chiluca, contraste perceptible tanto en los gran-
des edificios como en las casas mas comunes. 
Armonía que se advierte en los planos de la época y 
en los biombos pintados que recogen tan idílica apa-
riencia. 

"Virreinato de filigrana" llamaría Alfonso Reyes 
a la última etapa del barroco novohispano; José Ro-
jas Garcidueñas complementaría esta imagen: "fili-
grana de hilos sutiles y brillantes de una cultura 
recargada de erudiciones clásicas: espuma que cu-
bre los densos limos de una nacionalidad que se for-
ma ~ en su lenta incontenible fermentación"3 . 
Virreinato en el que, en las postrimerías del siglo 
XVII, dos nombres sintetizan lo mejor de su tiempo: 
Sor Juana Inés de la Cruz y Don Carlos de Sigüenza 
y Góngora. 

Ambos talentos, a los que volverá sus ojos el gru-
po dehumanistas que en la segunda mitad del siglo 
XVIII y siendo criollos en su mayoría, en sucesivas 
aproximaciones se ápegaron al saber que, importa-
do, llegaba desde España hasta el territorio mexica-
no, cultura, insisto, aún del barroco, que en estos 
lares, se fue conformando de préstamos y legados, 
los cuales provenían inclusive de precedentes leja-
nos. Como Jano bifronte, esa pléyade de sabios, por 
un lado mira hacia la civilización europea, y por el• 
otro incursiona, trata de recuperar lo propio, el uni-
verso prehispánico. Por ello, no resulta ocioso, sino 
necesario, hurgar en tan pretéritos antecedentes. Aún 
más, hay que insistir en que el simple conocimiento 
de sus raíces les era insuficiente, pues para legiti-
marse se les exigía el contar con una voz universal, 
y ante ello, con entusiasmo se dieron a la tarea de 
perfeccionarse en el manejo del latín, ya que sin duda 
ese era el camino que los incluiría, que sobrepasaría 
fronteras y lo colocaría en la posibilidad de acceder 
al sentido aristocratizante de la cultura. 

El puente adecuado para retornar al México 
precortesiano, para unirse y así vadear tan discím-
bolos,territorios, se anudó a un hecho mirífico: la 
aparición en el siglo XVI de la Virgen de Guadalupe 
al indio Juan Diego lo explico: Tonantzin, en náhuatl 
Nuestra Madrecita, se va a reflejar en la advocación 
de la Guadalupana; el entrelace de ambas deidades, 
su sincretismo afirmaría tal conciliación de conven-
cimientos. 

Así; en la búsqueda de apoyos, de encontrar ca-
minos en el saber antiguo, en el universo precolom-, 
bino, uno de los primeros en tales lides fue el jesuita 
Carlos de Sigüenza y Góngora, catedrático de Mate-
máticas yAstrología de la Real y Pontificia Univer-
sidad de México, y el intelectual de mayor solidez, 
quien logra extraer savia nutricia en "ese complejo 
cultural que es la nacionalidad",~ por ello, primero 
en su Teatro de virtudes políticas, descripción del arco 
triunfal con el que se recibió al Virrey Conde de Pa-
redes,Marqués de la Laguna, el criollo contravinien-
do latradición delos arcos triunfales que en su ornato 
y construcción tomaban asuntos de la historia y la 
mitología grecolatina, pone en plano de igualdad con 
la gran cultura clásica al mundo prehispánico, y toma 
como paradigmas á cada uno de los reyes del Méxi-
coAntiguo, desde Acamapichtli hasta Cuauhtémoc, 
inclusive habla del Dios de los aztecas, Huitzilo-
pochtli, "utilizándo nombres, historia y tradiciones 
como base y asunto de las alegorías y simbolismos 
de las virtudes que un gobernante debe tener".4

Entre sus muchos escritos, Sigüenza y Góngora 
ejemplifican esa vocación nacionalista —también se . 
adelanta a otros autores para dar fe su afecto 
guadalupanista— en elprecioso libro titulado Las glo-
rias de Querétaro, publicado a finales del siglo XVII. 
El erudito describe la participación del mundo indí-
gena en uno de los espectáculos más usuales en la 
colonia: "la mascarada". En Las glorias de Querétaro 
detalla aquellos festejos que ya transparentaban el 
gran afecto que suscitara en los queretanos el más 
significativo baluarte del criollismo, su fervorosa 
devoción a la Guadalupana. El escritor refiere mi-
nuciosamente todo lo que ahí aconteció. Mascarada 
en la que la finalidad era introducir en la región el 
culto a la virgen amparo de los mexicanos. Don Car-
los de Sigüenza y Góngora, que se gloriaba de su 
parentesco con Don Luís de Góngora y Argote, en el 
hiperbólico texto menciona en elaborada florescen-
cia de símbolos y alegorías, los agasajos, torneos, 
etcétera, previos a la aparición de la portentosa~ima-
gen en el gran desfile encabezado por personajes del 
México Antiguo: primeros chichimecas, luego sus 

s José Rojas Garcidueñas, "Sor Juana Inés de la Cruz y Don Car-
los de Sigüenza y Gongora", en Anales del Instituto de Investi-
gaciones Estéticas 33, México, Instituto de Investigaciones 
Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, p.51-
65, p.51. 

a Op. cit., 56. 
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engalanadas tropas, y a seguidas, capitaneados por 

Xolótl, el primer emperador de aquellos indígenas, 

sus grandes gobernantes; les seguían reyes toltecas 

también de linaje chichimeca. y otros muchos mo-

narcas sin faltar por supuesto ni Moctezuma 

IIhuicamina ni Cuauhthémoc, ni tampoco el rey poe-
ta Nezahualcóyotl. Todos ellos ricamente ataviados 

y, al decir de Sigüenza, luciendo en sus cabezas el 

enjoyado xiuhztolli divisa propia del Señorío. El des-

file depersonalidades concluía con la "figura augusta 

del invictísimo emperador Carlos V", y era preám-

bulo a la llegada de un carro alegórico triunfal que 

Sigüenza describe con detalle: 

...muchas veces más dichoso que el que en 

las elevaciones del firmamento se forma de 

luces, y se tachona de estrellas. El tendido que 
sustentaban las ruedas, midió seis varas de 

longitud, que fue dupla del ancho... Elevá-
bansepor la popa dos elegantísimos arbotan-

tes de que se formó vn tramo en cuyo medio 

debaxo de vna volada concha que por la par-

te anterior sustentaban dos Bichas Pérsicas, 

iba colocada la imagen de Nuestra Señora de 

Gúadalupe, donde cuyo- solio corrían a lo ín-

fimo algunas gradas, que se encubertaron con 

tapetillos de seda, como también se hermo-

seó eltodo con diversos gallardetes de tafetan 

de colores, que juntos con innumerables 

ramilleteros de matiçadas flores... mucho me-

jorque los pensiles de Babilonia se dedicaban 

a la Reyna inmortal del Parayso Celeste. En 

lugares acomodados se distribuyeron seis 

agraciados ángeles con algunos atributos de 

la Santísima Virgen, y arrodillada en lo ínfi-

mo delas gradas, una hermosísima niña ador-

nado con los atavíos indiaños, en que ideaba 

no tanto la América en lo común quanto con 

especialidad estas Provincias Septentrionales, 

que llamó la gentilidad Anáhuac. Ocupaba las 

manos con vn corazón que era el de todos, y 

con vn perfumador que exalava fragancias y 
suavidades...5

Se podría decir que en la anterior narración se 

revela el primor de la palabra, donde la metáfora se 

entorcha y el simulacro se quiebra en el prisma gon-

gorino. Explicación en la que se manifiesta plena-

mente una ideología, la instalación de una imagen 

capaz de dar identidad y protección a una naciente 

nacionalidad. 

En torno a la destacada máquina alegórica, una 

danza al son de instrumentos prehispánicos refería 

las "alabanças de la Santísima Virgen, en cultos cán-

ticos de elegantísimo estilo". 

Hoy, apelando al. simulacro de la fantasía, les 

muestro este cuadro anónimo del siglo XVII, que de 

alguna manera nos sitúa en aquel ámbito, al repre-

sentar la inicial procesión que tuvo lugar con moti-

vo del primer milagro de la Virgen de Guadalupe; 

en la pintura se observan algunas de las vestimen-

tas ytocados antes dichos. 

Volviendo al grupo de humanistas, sin duda es-

tos novohispanos forman parte de quienes se dijera, 

"vamos a habérnoslas con los espíritus más claros 

que han existido nunca". Núcleo que no se maneja-

ba en ~a soledad, en la introspección, se trataba de 

relevantes estudiosos bajo el singular amparo ma-

yormente de la Pontificia Universidad de México, y 

de otras instituciones religiosas, como las órdenes 

mendicantes, igualmente la del Oratorio de San Fe-

lipe Neri y los Colegios Jesuitas, instituciones que 

produjeron, aparte de los teólogos y canonistas, a 

científicos: matemáticos, cartógrafos, astrónomos, 

botánicos, arquitectos, artistas, etcétera. 

Varios de estos ilustrados viajan a Europa, conocen 

la atmósfera cultural que se vive tanto eñ España 

como en Francia e Italia. La información aprehendida 

en aquellos países producirá frutos inmediatos; se 

pensará en la necesaria implantación de Academias 

de diversa índole. Tarea en la que se adelantan los 

pintores más destacados de la Nueva España, quie-

nes acuerdan erigir en 1753 una academia a seme-

janza de larecientemente fundada Real Academia de 

Bella Artes de San Fernando de Madrid (1752), cu-

yos estatutos, que comprendían "lo mejor de la Aca-

demia Francesa de Pintura y Escultura", serían punto 

de partida para la normatividad de la mexicana. Aca-

demia en la que la enseñanza estuvo dedicada esen-

cialmente a lapintura; lareglamentación de laefímera 

Escuela de índole privada, exigía la supremacía en el 

aprendizaje del dibujo, y la aplicación de las mate-

máticas, para darle respaldo académico y superar el 

s Carlos de Sïgüenza y Góngora, citado en: Irving A. Leonard, 

l:a época barroca en el México Colonial, México, Fondo de Çultu-

ra Económica, 1974, p.189-190. 
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carácter gremial.6 Ello dentro de la inquietud por 
lograr la formación interdisciplinaria en el quehacer 
pictórico. Otro requisito insoslayable fue la práctica 
frente al modelo vivo. Aunque lo más .sobresaliente 
de esta iniciativa era la idea de educar. Inclusive se 
pretendía obtener la protección real con idénticas re-
glas yconstituciones que las otorgadas a la Acade-
mia de San Fernando. Parece que la presidencia de 
la flamante Escuela recayó en el dieciochesco y ad-
mirado pintor, Miguel Cabrera, autor de un extraor-
dinario retrato de Sor Juana Inés de la Cruz (1750). 
Cuadro que tiene como antecedente el que, ya desde 
el siglo XVII, le hiciera Juan de Miranda. La poetisa, 
representada con el lujoso traje de la orden y rodea-
da de sus libros más preciados, sentada al lado de su 
mesa de trabajo, de frente al espectador, nos trae a la 
mente aquella poesía suya: 

Este que ves, engaño colorido, 
que del arte ostentando los primores 
con falsos silogismos de colores 
es cauteloso engaño del sentido. 

La inteligencia, la reflexión, el razonamiento, son 
acicate en tales ilustrados de metas pluralísimas, 
cuyas leyes son generadoras del orden y la simetría. 
Ellos van a imponer a sus creaciones, a su produc-
ción, los cálculos de una matemática y una geome-
tría cerebrales en proceso de simplificación y 
eliminación. Si bien conocen las emociones, no las 
olvidan, pero las interpretan, las dominan para tra-
ducirlas enrefinamientos. Aunque están atenazados 
por una curiosidad devorante, desean conocer me-
jor el pasado, descubrir, investigar; hay que aclarar 
que esta curiosidad está dirigida científicamente. 
Quieren, y esto es un lugar común, encontrar los 
secretos de las proporciones, las reglas de los órde-
nes, las leyes de la perspectiva y confrontar esta 
metodología con las artes y con las ciencias, a fin de 
alcanzar la belleza en la perfección. Lejos de reple-
garse en símismos, aceptan para su producción per-
sonal las influencias estilísticas europeas, sin 
renunciar a los sustratos dél pasado prehispánico. 
Se apropian de la libertad de ser y hacer, y en ese 
libre albedrío se va conformando la inteligencia 
novohispana. 

Sabios que, sin dejar de cultivar las disciplinas 
científicas de su tiempo, de atender el dictado de la 
razón, permanecen en la ortodoxia católica. Trata-
ron de no ser heterodoxos y lo consiguieron. 

Uno de estos humanistas, Francisco Javier 
Mariano Clavijero, asevera que el mérito de su ge-
neración, su gran logro, fue "incorporar las nuevas 
ideas, sin.detrimento de la ortodoxia". De ahí que 
quienes han seguido de cerca tal evolución ideoló-
gica, afirmen que la filosofía ea1 el virreinato, inclu-
sive hasta finales del mismo, no dejó de ser 
escolástica, aunque en su última etapa sí sufrió trans-
formaciones,dando lugar a una escolástica reforma-
da. 

Imposible mencionar a la totalidad de aquéllos 
que conformaron el núcleo de criollos afiliados en la 
tarea de divulgar y entrar en la modernidad. La lis-
ta es amplísima y ellos van a ejercer el espíritu críti-
co en todos los dominios: literatura, moral, política 
y filosofía, estética, etcétera. Curiosamente, dentro 
de un mar de cuestionamientos, la tendencia de los 
que marchan movidos por un impulso esperanzador 
ser,~n los más, ya que se puede decir de aquel 
transcendente lapso, que la crítica, entonces, conlle-
vaba una reivindicación. 

La clase criolla, en sus varios quehaceres y accio-
nes, pese a no conseguir el reconocimiento político, 
se afianzará cada vez más, a medida que transcurre 
la segunda mitad del siglo XVIII. La bonanza eco- 
nómica que se derrama a partir de finales del siglo 
XVII, les da un status del que es soporte, el floreci-
miento tanto de sus intereses monetarios como de 
los culturales, vertientes que les marcarán los sen-
deros aseguir: el orgullo de la riqueza novohispana 
y en igual medida el culto a la Guadalupana. 

La poesía va a documentar la épica sagrada; la 
literatura dieciochesca en verso y en prosa, está in-
serta en diversos campos de la cultura colonial: "el 
teológico, el filosófico, el retórico, el histórico, el 
escriturario y el de la oratoria sagrada". Juan José 
de Eguiara y Eguren, uno de los prosistas neolatinos 
ha dejado constancia de esos autores en su funda-
mental: Biblioteca Mexicana, en la que consigna, en-
tre otros, los siguientes nombres: Vicente López, 

a Xavier Moyssén informa todo lo concerniente a esa dirección 
que también se puso en manos de José de Ibarra, en: "La pri-
mera academia de pintura en México", Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas 34, México, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, 
1965, p.p.15-29. 
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Alegre, etcétera. Cabe aclarar que la edición tenía 
dentro de sus varias finalidades, el dar respuesta á 
la corriente de agravios vertidos por los europeos 
en contra de México, y muy particularmente los tex-
tos dolosos y juicios desdeñosos, como la carta con 
la que el español Manuel Martí, Deán de Alicante, 
trataba de disuadir a un joven aficionado a las letras 
de su deseo de viajar a América; diciéndole que ese 

territorio, era tierra de salvajes donde campeaba la 

ignorancia. Juicios que lamentablemente influirían 
en la opinión de otros europeos, generándose una 
literatura con visos de cientificismo, pletórica de ig-
norancia yagresividad, cito el libro de José Luis 
Leclerc, conde de Buffon, Historia de los cuadrúpedos, 
el francés señalaba, entre otras ausencias en Améri-
ca, la de las grandes especies animales; para él el 
tapir de Brasil era el animal más grande. Ediciones 
que dieron pie a otros infundios, como aquél que 
aseveraba que: 

América era el continente que más reciente-
mente había emergido de las aguas; estaba, 
por ende, todavía en formáción y aún no ha-
bía acabado de secarse. Su excesiva humedad 
—relacionada con la teoría de la putrefacción 
aristotélica—, producía miles de especies me-
norescomo mosquitos, serpientes y todo géne-
ro de insectos... El poco vigor de la naturaleza 

producía no sólo que las plantas y los anima-

les del Nuevo Mundo fuerán inferiores a los 

del .Q~ntiguo sino, también, que los trans-
plantados se reprodujeran con menos vigor y 
lozanía. América, en este discurso, era un con-

tinente inmadúro, y todavía, en proceso de 
formación...' . 

Rafael de Landívar centrará su actividad litera-
ria. en contradecir tales agravios y publicará la 

Rusticatio Mexicana en 1781, en la que con "melanco- 
lía y orgullo", hace la descripción de los campos 

novohispanos. ~ Poesía en hexámetros, eri latín, na-

rradora de las delicias de la naturaleza mexicana. El 
poeta va relatando, haciendo desfilar todas las gran-
dezas: los lagos mexicanos, minas de •oro y plata, 

costumbres, cotidianidades, etcétera. Landívar va 
más allá de lo meramente aparente, y dedica en su 
épica naturalista una parte destinada a los jóveñes, 
a quienes les exige que vean con nuevos ojos, que 

descubran estas riquezas para así enfrentarse a aque-

llasafirmaciones calumniosas antes dichas, y que sin 

duda iban destinadas prioritariamente. al mundo 

mexicano. Por ello, no resisto citar parte de este can-

to a la naturaleza mexicana: 

Lléname a mí el placer 
amor de la tierra natal 
de visitar a las campiñas patrias siempre en 
flor, 
y con amigos de todas partes recorrer en pira-
gua los lagos mexicanos, los amenos huertos 
de Flora. 
Contemplare la cordillera de Jogullo reino de 
Vulcano, 
los manantiales cristalinos que se despeñan 

de las alturas; 
el zumo de grana, así tirio como indiano. 
Luego a las ciudades del castor me encami-

vare 
armado de las flechas 
y con la barreta a las minas; 
cuajaré en moldes de barro la miel de la caña, 

y después de ir tras los rebaños esparcidos por 

la comarca 
y en pos de las fuentes celebraré los pájaros, 
los cubiles de las fieras 
y enseñaré los juegos... 8 

Es conveniente comentar que muchos son los 

poetas cercanos a la anterior temática, que bajo el 

ejemplo de la Rusticatio Mexicana, dan un mentís a 

los prejuicios en Europa. 

En cuanto a la prosa, dedicada a recapitular so-

bre logros culturales de la colonia, aquellos letrados 

se ocupan en sus escritos de una amplísima gama 

de asuntos, que van desde la revisión de la filosofía 

del momento, a las bondades de la naturaleza. La 

mayoría insiste en la urgencia de modificar los ca-

minos de la docencia par atraer a los jóvenes hacia 

la modernidad. 

Todo ,ese despliegue de inteligencia no fue úni-

camente de filiación neolatina; el conocimiento del 

' Ignacio Osorio Romero, Conquistar el eco,. La paradoja de la con-
ciencia criolla, México, Coordinación de Humanidades, Direc-
ción General de Publicaciones, Universidad Autónoma de 
México, 1989, pp. 345-346. 

e Op. cit., p.36. 
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griego y del hebreo se revela también como una cons-
tante en estos hombres, los cuales insertaron su que-
hacer dentro de una cultura plural, ilustrada. Aquí, 

a manera de anécdota: ya en el siglo XVI, el indíge-
na llamado Don Pedro de Huitzimangari, "hijo del 
rey Calzonzi, de Michoacán, aprendió griego y he-
breo; de ahí que no extrañe que con tales herra-
mientas, ya en el siglo XVIII los humanistas se 
desenvolvieran con facilidad". 9 

Mucho se ha cuestionado acerca de dónde obte-
nían la información estos modificadores de los te-
rritorios del pensamiento, ya quedó señalado que 
varios viajaron a Europa, pero sobre todo habría que 
mencionarla muy rica biblioteca del Colegio de San 
Pedro y San Pablo; de ella pudieron extraer tantos 
viejas como modernas ediciones de libros útiles, 
además ahí se encontraban escritos y documentos 
de antigüedades mexicanas, por citar algunos, los 
reunidos por Carlos de Sigüenza y Góngora. Esta 
sociedad de políglotas, al lado de las ya citadas len-
guas, incorporaba a su formación el náhuatl, el fran-
cés, el portugués y algo del alemán y del inglés, lo 
que le daba una amplitud de posibilidades para 
aproximarse a lo más moderno. Jesuitas como Cla-
vijero, con un enorme bagaje intelectual conocían 
desde Quevedo y Cervantes hasta Feijoo, y en el te-
rreno de la filosofía, a Descartes, Gassendi y Leibnitz, 
y lo mismo estaban enterados de las reflexiones de 
Diderot; manejaban a los enciclopedistas , se halla-
ban al día, lo que resulta obvio en algunas de sus 
ediciones. Es esa amplitud de miras la que les lleva-
rá ainscribirse en un eclecticismo, disposición que 
les permitió apropiaciones, rupturas y continuida-
des frente a diversa tendencias filosóficas, éticas y 
estéticas. 

Diderot les afirmaba la importancia del valor his-
tórico al lado de "los propósitos de asumir su épo-
ca" yresponder a la misma, ello bajo la actitud de 
reserva, de crítica, de método, de claridad y distin-
ción, de evidenciar, de tipo matemático, al lado de 
la búsqueda de la ciencia y la verdad. 

Teoría de este francés que se percibe en el tono 
moralizante de su obra, que bien pudo haber sido 
otra de los imanes de estos humanistas. De igual 
manera, hay que recordar el interés de Diderot, en 
destacar que "las artes han de ser espejo de virtu-
des, ypor ello deben prov..ocar al espectador buenos 
sentimientos, experiencias morales, e inscribirse en 

el seguimiento de las acciones heroicas... "10 Sin 
embargo, esta élite mexicana, al decir del doctor José 
Gaos, rio se consideraba "ni cartesiana, ni atomista, 
ni leibnitziana...sino ecléctica"11

Al hacer historia de estos grandes razonadores, 
es importante traer nuevamente a cuenta a Francis-
co Javier Mariano Clavijero, quien según palabras 
de su biógrafo cercano, el igualmente jesuita 
Maneiro, fue el primer profesor que en la Núeva 
España expuso sistemáticamente un curso de filo-
sofía moderna, en el año de 1763 en la ciudad de 
Morelia, lo que, denota que había realmente una efer-
vescenciaracionalista, no sólo en la ciudad de Méxi-
co, sino también en otras ciudades importantes de 
la colonia, hasta donde los ilustrados iban divulgan-
do el espíritu de modernidad. Maneiro decía: "no 
hubo nadie antes que Clavijero que expusiera una 
filosofía perfecta en todos los capítulos", a lo que se 
puede añadir que este criollo tiene en su haber, en-
tre uno de sus muchós méritos intelectuales, el ser 
el a~ztor de la primera Historia antigua de México.. 

Obra en la que no sólo pone en valor la antigüe-
dad del mundo prehispánico, sino que en atinado 
parangón fundamenta la relevancia de la civiliza- 
ción azteca frénte a las culturas griega y romana. De 
la transcendencia de ese universo que empezaba a 
resurgir, se daba cuenta constante gracias a a hallaz-
goscomo el del paraje totonaca del Tajin, que publi-
cara Diego Ruíz en la Gaceta de México, e112 de julio 
de 1785; y cinco años más tarde, en 1790, el encuen-
tro del calendario azteca y la diosa Coatlicue en ple-
na ciudad de México. 

En el campo de la filosofía y la estética, es impor-
tante comentar la tarea llevada a cabo por: Juan Be-
nito Díaz de Gamarra, José Antonio de Alzate, José 
Antonio Bartolache Ramírez y Pedro José Marquéz, 
al primero se le ha considerado "uno de los clásicos 

y Op. cit., p.79. 
10 Deriis Diderot, Pensamientos sueltos sobre la pintura; estudio pre-

liminar de Antoni Marí, traducción y notas de Monique Pla-
nes, Madrid, España, Editorial Tecnos, S. A., 1988, p. XXII 
(Colección Metrópolis) 

" luan Benito Díaz de Gamarra, Tratados; edición y prólogo de 
José Gaos, coordinación de Humanidades, Universidad Na-
cionalAutónoma deMéxico, p. XXI (Biblioteca de Estudiantes 
Universitarios 65). 
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del pensamiento en México" y el principal introduc-
tor de la filosofía moderna en este país, pensamien-
to, sin duda bajo la "advocación e invocación del 
eclecticismo", corriente que le lleva a buscar la con-

ciliación del pasado con las nuevas ideas que fluían 
constantemente en el intelecto ilustrado. 

Juan Benito Díaz de Gamarra es quien pone más 
atención a la docencia. Algunos de sus escritos, mues-
tran lavoluntad deque en laNueva España se abran 

academias para mejorar la enseñanza científica. Pue-
do influir en esa idea el viaje que realizara en 1768 
por España, Portugal e Italia, allá asistió a varias 
Academias y en la Universidad de Pisa obtuvo la 
Borla Doctoral, fue socio de la Academia de Cien-
cias. de Bolonia. Estando en Europa, pública Las 
Antigüedades de Xochicalco (1774), obra hoy descono-
cida. A suregreso expresa el ferviente deseo de esta-
blecer en sucongregación del Oratorio de San Felipe 
Neri, "su plan de estudios al nivel de los colegios 
más renombrados de Europa'.'. Proyectos educativos 
que van a ir tomando forma en varias ediciones, por 
ejemplo, en 1782: Academià de Geometría, Que Se Han 
De Tener Públicamente En El Muy Ilustre Colegio De 
.San Francisco De Sales. Edición que dedica ~ "La Real 
Junta Preparatoria para El Establecimiento En México 
De Una Academia De Las Tres Nobles Artes de Pin-
tura, Escultura y Arquitectura", adelantándose en 
su sugerençia, a la elaboración de una escuela a se-
mejanza en la valenciana. Estatutos que se estaban 

revisando en la Escuela de Dibujo instalada un año 
antes en la Real Casa de Moneda (1782). Díaz de 
Gamarra comentaba el éxito que parecía tener la re-
cién fundada "Mexicana Preparatoria Academia", 
como se designaba a esa experimental Escuela de 
Dibujo y para ello, hace referencia a la declaración 
del Viceprotectór de estos establecimientos, José 

Marginó, acerca de los "talentos de los hijos del país". 
El Felipense no vacila en insistir en lo atinado de 
reunir las "tres nobles artes eri una sola escuela", y 
puntualiza: 

Ni parezca extraño el querer combinar asan- 

tos de Geometría á los de Pintura, Escultura y' 
Arquitectura, cuando no ignoran los Sabios 

Profesores de estas nobles Artes, lo mucho que 

conduce el estudio Geométrico para su per-

fección. Todos los excelentes Maestros convie-

nen en la necesidad que tiene el Pintor de 
aprenderla Perspectiva, á cuyo estudio, como 

el de las otras partes de las Matemática, debe 

preceder el de la Geómetría. A la Perspectiva 
está principalmente apoyada la razón del 
Dibuxo, y sería un ciego quien no conociese 
la necesidad que tiene un Pintor de esta Çien-

cia. 

Es muy justo, que en tan glorioso Reinado, se 
cultiven también en nuestra América las Cien-
cias ylas Artes útiles ala Sociedad, y que este 
Nuevo Mundo goze de los beneficios influxos, 

que está participando en la antigua España. 
Así lo experimentamos ya con un Estableci-
miento tan ventajoso, como lo es sin duda es 
de la Escuela provisional del Dibuxo. Quiera 
el Cielo que florezcan aquí este genero de es-
tudios,para el beneficio de la Patria, y corres-
ponda ésta agradecida al buen zelo de quien 
tanto se interesa en la pública felicidad.12

Los paradigmas a seguir, para él, ~ son Leopardo 

da Vinci, Rafael de Urbino y Miguel Ángel. 

No es de extrañar que los criollos vayan reflexio-
nandocada vez más por sí mismos, tomando mayor 
conciencia de sus valores, mientras sus intereses se 
apartaban de los de la mayoría de los españoles. 
Durante ese último tercio del siglo XVIII, la.capital 
del virreinato va cambiando, sobre todo en su traza 
urbana. Virreyes como el segundo Conde de 
Revillagigedo se hacen eco de la política guberna-

mental, yemprenden obras públicas de importan-

cia. Los ilustrados van a buscar en sí mismos "su 

razón de ser, su grandeza y felicidad", en los cimien-

tos de la "ciudad ideal", que Paul Hazard describe 
como "la ciudad de los hombres".13 Gracias a ese 

deseo de mejorar no sólo las condiciones económicas 

12 Juan Benito Díaz de Gamarra, Academias de Geometría que se 

han de tener públicamente en el muy ilustre Colegio de San Francis-

co de Sales, de los padres de la Congregación del Oratorio de San 

Felipe Neri, en la Villa de San Miguel el Grande, México, impren-

ta de D. Felipe de Zuñiga y Ontiveros, calle del Espíritu Santo, 
año de 1782, en :Carlos Herrejón Peredo, Juan Benito Díaz de 
Gamarra, Máximas de Educación. Academias de Filosofía, Acade-

mias de Geometría, México, El Colegio de Michoacán, Zamora, 

1983, pp. 119,121. 
13 Paul Hazard, "El Pensamiento europeo en el siglo XVIII", Re-

vista de Occidente, Madrid, España, 1946, p.2 . describe esa 
perfecta ciudad, como productos de "nuevos principios a la 
educación... el cielo bajaría ala tierra en los hermosos edifi-
cios claros..." 
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se modernizan la minería, la educación, la ~ ciencia; 
se privilegian las comunicaciones, el comercio, y en 
las reformas urbanas, la ciudad capital resplandece 
en limpieza y conveniencia de vida. Al llevarse a cabo 
las obras de nivelación y empedrado de la Plaza 
Mayor en los meses de agosto de 1790, se encontra-
ron las impresionantes esculturas de la Coatlicue y 
la Piedra del Sol, mejor conocida como el Calenda-
rio Azteca. Rápidamente Antonio León y Gama, re-
nombradocoleccionista de antigüedades indígenas, 
hace el estudio de los dos monolitos, análisis que 
posteriormente publica con el título: Descripción his-
tórica ycronológica de las dos piedras. , . 14 

Arqueologismo y actitud de anticuarios que van 
a manifestar varios de los humanistas mexicanos, 
los que, sin soslayar la persecución paradigmática 
del ideal griego, de lo explicitado por el esteta ale-
mán Winckelmann, asumen un v-iolento vuelco en 
el aprecio estético, al encontrar destellos de belleza 
en los fragmentos, en las manifestaciones de su pa-
sado más pretérito. 

Gran relevancia tiene José Antonio de Alzate, a 
quien estudiosos como Bernabé Navarro le asignan 
el "más alto lugar en todo el gran movimiento inte-
lectualdel siglo XVIII, fue en México la culminación 
del espíritu ilustrado... siendo quizá el principal for-
jador de la cultura criolla y de la nueva patria"15
debido a su amplitud de miras en el saber. Filósofo, 
al igual que Día de Gamarra, dotado de un espíritu 
más crítico, observador fecúndo del campo de la cien-
cia, acuya aplicación práctica se abocó, conlleva en 
su trabajo la inquietud por el bienestar social, y en 
este rubro no tiene parangón. Su insistencia por di-
vulgar los nuevos conocimientos le llevaron en mar-
zo de 1768 a publicar el primer número de El Diario 
Literario de México, cuyo .subtítulo aseveraba: "dis-
puesto para la utilidad pública a quien se dedica". 
Cuatro años más tarde editaría Asuntos varios sobre 
las ciencias y las artes. Ensayos de él y de otros ilus-
trados verían la luz en el Diario Literario, de corta 
vida. 

En 1777, con motivo de un viaje a Cuernavaca, 
pudo explorar las ruinas de Xochicalco, sitio que ha 
sido denominado "crisol de varias culturas: maya, 
tolteca, nahua, etcétera", experiencia de la que se 
publica una importante memoria ilustrada, cuyos 
textos conllevan, y con razón, el elogio de los "in-
dios mexicanos";: consideraciones que, despertaron 

la suspicacia del Virrey Bucareli por, la reivindica-
ción que hacia de los sacrificios humanos. Texto del 
que vàle la pena rememorar algo de la impresión 
estética que le produjeron tales restos de monumen-
tos antiguos: ' 

Estando para caminar la sur de México, pro-
curé indagar de los prácticos las curiosidades 
que podrían encontrarse en aquellos países; 
se me advirtió por uno registrase el Castillo 
de Xochicalco, me pintó la magnificencia.de 
la obra y me profirió cosas acerca de encantos 
y.otras puerilidades, que ya desconfiaba de 
su informe, cuando habiendo llegado a 
Cuernavaca, verifiqué ser cierta la existencia 
de esta preciosa antigüedad, y aunque por 
algunos se me describía como una obra de 
cuantía, mis esperanzas hallaron más de lo que 
solicitaba. Es obra opulenta y digna de~ todo 
aprecio y no del abandono a que la tiene des-
tinada... descripción de lo que vi, pero por 
prolijo que quiera ser conózco no llegaré a dar 
una idea completa. En estas descripciones la 
pintura nunca corresponde al origina1.16

Emotivo sentimiento de mexicanidad, de quien. 
adquiría conciencia de estar viviendo en un nuevo 
pueblo, en una nueva nación. Roberto moreno de 
los Arcos subraya cómo uno de los méritos de este 
sabio, "el ser primero en el siglo XVIII que exploró 
una ciudad prehispánica" 17

Alzate va a seguir satisfaciendo sus impulsos de 
periodista en la Gaceta de México, y en 1789 inicia . 
la gran obra: La Gaceta de Literatura de México. Su 
valimiento, espléndida formación en el campo de la 

" Antonio León y Gama, Descripción histórica y cronológica de las 
Dos piedras que en ocasión del nuevo empredado que se está forman-
do en la Plaza Principal de México se hallaron en ella en el año de 
1790, México, 1792. 

'S Bernabé Navarro, Cultura mexicana moderna en el siglo XVIII, 
México, Facultad de FilQsofia y letras, Seminario de Historia 
de la Filosofia en México, Universidad Nacional Autónoma 
de México, 1983; p.185: 

16 José Antonio de Alzate, Memorias y ensayos, edición e intro-
ducción de Roberto moreno, México, Coordinación de Huma' 
nidades, Dirección General de publicaciones, Universidad 
Nacional Autónoma de México,1985, p.p. 67-68 (Biblioteca del 
Estudiante Universitario, 103) 

" Op. cit., p. VIII. 
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filosofía, las ciencias y las artes, le redituaron la ad-
miración de sus contemporáneos. De él se dijo: 

...era un hombre de amplia sabiduría; goza-
badel reconocimiento de sus contemporáneos; 
había sido nombrado corresponsal de la Aca-
demia de las Ciencias de París (desde muy 
joven), del Jardín Botánico de Madrid y de la 
Sociedad Vascongada... 18 

Reconocimiento merecidísimo por tratarse del 
forjador de la cultura criolla en las aspiraciones de 
una nueva patria. 

En aquellas àvanzadas voces. dieciochescas, ocu-
pa un lugar de privilegio José Ignacio Bartolache, 
hombre de extrema inteligencia y sensibilidad, doc-
tor en medicina por la Real y pontificia Universi-
dad, es uno de los pocos que al margen de una 
congregación, era laico, desarrolla sus afectos por la 
ciencia, el entusiasmo y el profundo interés por las 
matemáticas —publica Lecciones de Matemáticas (1769)-
1'as observaciones astronómicas, y sobre todo la me-
dicina. Su tesis doctoral versa acera del primer afo- 
rismo de Hipócrates: Vita Brevis, ars longa; 
experimentum periculosum judicium difficile, (la vida 
es breve, el arte extenso, el experimento peligros, el 
juicio difícil). En el impreso, lleva un grabadito. de la 
Virgen de Guadalupe al centro, arriba, y una dedi-
catoria a la Guadalupana, escrito que traducido por 
Jesús García Gutiérrez, dice "parà que fuera en ade-
lante ypara siempre refugio de los desvalidos, con-
suelo delos afligidos, auxilio de todos, sumo decoro 
y ornamento para esta América, apareció y subsiste 
Ya por más de dos siglos, la divina imagen de Santa 
María de Guadalupe."1º 

No podía ser de otra manera, la declaración del 
Papa Benedicto XIV Non Fecit Taliter Omni Nationi, 
que transformaba a la Nueva España en "sublunar 
traslado del cielo" le afirmaba como a los demás crio-
llos en un catolicismo sincero. 

Ya doctor, Bartolache publica en 1772, un perió-
dico médico ilustrado, el Mercurio Volante, con noti-
cias importantes y curiosas sobre fisica y medicina... 
Primera revista médica editada en América, con la 
pretensión de renovar la medicina en la Nueva Es-
paña. En ese afán inventa unas pastillas férricas, y 
para divulgar su invento, insertó en el periódico su 
propaganda con las excelencias del producto, noticia 

tanto en náhuatl, "con el título Netemachtiliztli; y 
en español Noticia pausible para sanos y enfer-
mos".zo 

Crítico y polemista, va a mantener amistad epis-
tolar con Díaz de Gamarra, a ambos los uniría el 
aprecio por la enseñanza y la dedicación hacia los 
jóvenes. Aún sin conocerse, Díaz de Gamarra expre-
só el siguiente elogio: 

El Dr. Bartolache, uno de los más distingui-
dos talentos que ilustran nuestra América, a 
quien tengo la fortuna de venerar sin haber 
logrado aún la de conocerlo...zl 

Uno de sus inventos le llevó a formar parte de la 
Junta Preparatoria Académica de las Tres Nobles 
Artes de San Carlos, a él se le encargó el discurso en 
la segunda distribución de premios, texto desafor-
tunadamentehoy desaparecido. Este sabio Guadalu-
pano, concluye sus días trabájàñdo ara la Real Casa 
de Moneda. 

Los vasos comunicantes en el pensamiento de esta 
élite, permiten detectar el reconocimiento de todos 
hacia la armonía y precisión, tanto de las matemáti-
cas como de la geometría, en esa conceptualidad 
globalizadora de la filosofía, las ciencias y las artes. 

Si bien la expulsión de los jesuitas en 1767, limitó 
de alguna manera los alcances del amplio grupo de 
ilustrados, ellos, en su deseo de engrandecer aún más 
el virreinato novohispano desde el destierro, prosi-
guierondentro de tales afanes, sus publicaciones; por 
ejemplo el padre Pedro José Márquez, quien en aquel 
aciago año era estudiante de teología del Colegio 
Máximo de San Pedro y San Pablo. Este joven pron-
to dio muestras de talento. En Roma recibe, en 1769, 
las sagradas órdenes, y desde ahí se dedicó a escri-
birtextos relacionados con la belleza. En aquella ciu-
dad estudia astronomía, arqueología clásica, 
arquitectura, estética y antigüedades mexicanas. 

18 Op. cit., p.17. 
19 José Ignacio Bartolache, Mercurio Volante, (1772-1773), 'intro-

ducción de Roberto Moreno, Coordinación de Humanidades, 
Universidad Nacional Autónoma de México,1979, p. XXI, (Bi-
blioteca de Estudiante Universitario; 101) 

20 Op. cit., p.p. XXVI-XXVII. 
Z' Juan Benito Díaz de Gamarra, Trafados, op. cit., p. 10. 
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. Su interés por los órdenes de la arquitectura pron-
to le es reconocido y logra ser admitido en varias 
Academias de Bellas Artes, como las de Roma, 
Florencia, Bolonia, Madrid y Zaragoza, como él mis-
mo- lo informará en varios de sus escritos. Sú 
ascendrado efecto nacionalista le llevó a incluir en 
las portadas de sus muchos libros, bajo su nombre, 
su origen mexicano. La mayoría de estos libros, sal-
vo algunos opúsculos, los redactó en italiano. 

En mis indagaciones en el archivo de la Real Aca- 
demia de Bellas Artes de San Fernando, encontré que 
el ingreso del padre Márquez a esa Academia, tuvo 
lugar en junio de 1797; en el acta de la Junta Ordina-
ria de12 de julio de ese año, se lee: 

...di cuenta de que en la junta particular de14 
de junio próximo pasado tuve a bien crear 
Académicos de Honor a propuesta del Ilmo. 
Señor Viceprotector a los señores Don Fernan-
doJosé Mangino. Don Francisco Campuzano, 
Don Rafael Mengs, Don José María Entero, 
Don Pedro Josef Márquez y Don Ramón Ca-
brera... 

Firma el acta anterior el Secretario Isidoro Basarte. 

Aparte de sus innegables méritos, el padre 
Márquez era ya ampliamente reconocido en aquella 
Academia, pues a esa noble institución le dedica sú 
libro: Delle case de cittá dei signori romani: secondo a la 
dotrina di Vitrubio. El libro de 382 páginas está dedi-
cado a la Reale Academia delle Belle Arti Denominata 
Di S. Fernando, subraya además la importancia de la 
arquitectura y la "dirección" que ésta tiene en todos 
los temas del arte, y concluye: 

Ruegó a la nobilísima Academia agradecer los 
míos votos y querer con graciosa humanidad, 
proteger esta obra mía, que en señal de obse-
quio le dedico humildemente. ` 

También incluye Márquez una encomienda de D. 
Benedetto Bartolini, Procurador General y Consul-
tor General de la Sagrada Congregación del Índice. 
Recomendación y dedicatoria que bien pudieron 
inclinar, aparte de sus laudables trabajos, la balanza 
en su favor para ingresar en la dicha Academia. 

Varias son sus ediciones sobre arquitectura, en 
que resalta la relevancia de los órdenes clásicos, 

aunque mayor popularidad y penetración en los ám-
bitos de cultura tuvo su discurso Sobre lo bello en ge-
neral, publicado por la editorial Oficina del Diario, 
en 1801. en la carátula trae el escudo de la Real Aca-
demia de San Fernando y además la leyenda "Sóció 
de las Academias de Bellas Artes de Madrid, de 
Florenciá y de Bolonia". En este discurso de 31 pági-
nas con el preámbulo "Aun amigo", le dice a éste... 

...Mi intento verdaderamente era sólo inda-
gar lo bello de la arquitectura; pero como con 
el discurrir tanto sobre eso, he venido a sacar, 
que por las mismas razones que son bellas las 
obras de arte, lo es también cualquiera otrá 
cosa que se pueda decir bella; me resolví por 
último a poner la mira sobre lo bello en gene-
ral, yextender un discurso, que me sirviera 
como antecedente para conocer e inferir de ahí 
los particulares principios de donde venga el 
que sea bella la arquitectura.. ,22

Discurso alabado y Cuestionado, pero que es in-
cluyente de la belleza no sólo en el paradigma clási-
co, sino en otras culturas, de ahí que poco después 
vieran la luz dos de sus opúsculos, uno acerca de las 
ruinas de Xochicalco, que tanto apreciara Alzate, y 
otro más sobre las de el Tajín. Pará explicar la pirá-
mide de este sitio, pone en la balanza modelos como 
la Torre de .Babel: 

La forma del monumento es piramidal, como 
piramidales son los más antiguos monumen-
tos del mundo, que existen en Egipto, y como 
piramidal se suele dibujar la célebre Torre de 
Babel... Que si tales dibujos de la torre 
bábilónica están fundados sobre la verdad, es 
muy probable que de la idea de ésta hayan 
tomado norma tanto los egipcios en el mun-
do antiguo como los mexicanos en el nuevo 
para sus grandes obras ejecutadas en seme-
jante forma... 
... Las semejanzas de las escalinatas de nues-
tro monumento con aquellas de una especie 
de edificios romanos, no es sola; porque si en 

~ Pedro José Márquez, 1774-1820 Sobre lo bello en general y dos 
monumentos de arquitectura Mexicana Tajín y Xochicalco, estudio 
y ediciórn de Justino Fernández, México, Instituto de Investi-
gaciones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de Méxi-
co,1972, p.p. 69. 
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el modo insinuado se parecían a las escalina-
tás delos teatros y anfiteatros, eran mucho más 
semejantes a las gradas de los romanos, y tam-
bién usadas por los griegos en las fachadas 
de sus templos... 

Su antigüedad que también es muy avanza-
da... antes de esta época habían precedido allá 
aquellos muchos conocimientos que necesa-
riamente se debían tener para crear una fábri-
cá de la perfección que hemos visto ser el 
monumento de Papantla. Lo que se confirmará 
más considerando aquella de Xochicalco.. ,za 

Hasta aquí un largo, y espero que no farragoso 
recorrido, que permite subrayar el tan cantado ca-
rácterecléctico, en la amplitud de la erudición, y por 
supuesto, igualmente en el aprecio del arte, campo 
que más interesaba para el presente texto. Eclecti-
cismo que permitió elevar a tema de estudio los ves-
tigios del México antiguo, y encontrar la belleza en 
los mismos; análisis en el que, edificios, esculturas y 
pinturas no salen menguado en sus calidades estéti-
cas en relación con otras culturas de la antigüedad, 
inclusive la griega. 

Opinión que, sin duda hacia suya, el ilustrado 
universal, el Barón Alejandro de Humboldt en su 
Ensayo Político de la Nueva España, ya que al narrar 
su visita a la Real Academia de las Tres Nobles Ar-
tes de San Carlos de la Nueva España, explica lo ati-
nado de reunir, al lado del Apolo de Belvedere o el 
grupo del Laocoonte, otras estatuas aún más colo-
sales, cito: 

...que hay de basalto y de pórfido, cargadas 
de jeroglíficos aztecas, y que presentan cier-
tas analogías con el estilo egipcio y el hindú. 
Sería una cosa (interesante) colocar esos mo-
numentos de los primeros progresos intelec-
tuales de nuestrà especie, estas obras dé un 

pueblo semibárbaro, habitante de los andes 
mexicanos, al lado de las béllas formas naci-
dasbajo el cielo de la Grecia y de la Italia.z4

Retornando al eclecticismo dieciochesco novo-
hispano, como orgullo de finales del virreinato, está 
el Palacio de Minería, primer edificio neoclásico, 
ecléctico en~su construcción y ornamentos, obra del 
genio valenciano Manuel Tolsá, Palacio que hoy. al-
berga el museo que lleva su nombre. Ecléctica tam-
bién es la actual disposición docente de la Antigua 
Academia de San Carlos, ahí está el posgrado de la 
Escuela Nacional de Artes Plásticas de la Universi-
dad Nacional Autónoma de México, que en sus pa-
tios, sus acervos y en sus planes de estudio, admitió 
y admite toda suerte de exotismos, de confraterni-
dades, al lado de aquellas muestras de la civiliza-
ciónhelénica, importadas para su fundación, mismas 
que conviven en igual plan al lado de instalaciones 
y demás asombros de la plástica actual. Su amplísi-
mo patrimonio, en breve, será acomodado en sus 
remozadas galerías ,como parte del Museo que se 
dispondrá en ellas. De ahí, mi certeza en inscribir 
esta charla bajo los calificativos de dependencia y 
originalidad, en manifestación del apego, del apre-
cio filial que se continúa teniendo hacia esta Real 
Academia de Bellas Artes de San Carlos, de Valen-
cia, ycomo un merecido tributo a los sabios ilustra-
dos, alos maestros que hicieron que la Nueva España 
entrara plenamente en el arte y la filosofía moder-
nos, antes de su independencia política. 

~ Op. cit., p.p. 133,137,142. 
ºa Arturo Arnaiz y Frez, "Noticias sobre la Academia de Bellas 

Artes de San Carlos", en: Anales del Instituto de Investigaciones 
Estéticas 2, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Uni-
versidadNacional Autónoma de México,1938, pp. 21-43, p.26. 
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HISTORIA Y DESARROLLO DE LA TROMPAI 

VICENTE ZARZO PITARCH 

Académico Correspondiente 

1 hombre desde siempre se ha interesado por 
los sonidos. Este interés, así como su habilidad 

para distinguirlos o identificarlos, representó, en los 
primeros estadios de su aparición en la Tierra un 
mecanismo indispensable para garantizar su super-
vivencia ante lo numerosos peligros que lo acecha- 
ban. 

No cabía duda de que los sonidos, al igual que 
otras muchas cosas, le parecieron fenómenos incom-
prensibles; de ahí que cuando él mismo comenzó a 
producirlos, imitando los de la naturaleza, bien de 
forma mecánica o con su propia voz, representó un 
hallazgo importantísimo que poco a poco iría acu-
mulando en ese largo y oscuro acervo cultural del 
período prehistórico. 

Es fácil deducir que los primeros instrumentos 
que se utilizaron fueron los de percusión. La misma 
naturaleza propiciaba esta circunstancia a través de 
los troncos vaciados, que en un principio se utiliza-
ron en danzas y ceremonias, y que también sirvie-
ron para reproducir señales de advertencia ante 
cualquier amenaza exterior. 

Pero muy pronto aparecería otro instrumento. 
Solamente se necesita un poco de especulación inte-
lectual para hacer una deducción razonablemente 
acertada de cómo ocurrió. 

El hombre en el Paleolítico era eminentemente 
cazador. Los animales le proporcionaban el susten-
tonecesario, siendo muy probable que aquellos que 
tuvieran cuernos fueran los más apreciados porque, 
además de utilizarlos como ornamentos o herramien-
tas. una vez hábilmente tratados, se les destinaba 
igualmente como vasija o como recipiente de uso 
diario, pues la cerámica, el uso del barro como vasi-
Ja para cumplir la misma función que se le daba al 
cuerno, aparece mucho tiempo después. 

El aspecto utilitario de este hecho es de sumo in-
terés histórico. Los cuernos fueron usados como va- 
sijas y como vasos para beber. Este extremo hace 
pensar que por la parte más estrecha, en algún mo-
mento, se le hizo una abertura para facilitar su uso. 
Estando acostumbrado, pues, a tener el lado estre- , 
cho del cuerno en contacto con la boca, no hace falta 
mucha imaginación para suponer que se produje-
ron accidentalmente los primeros sonidos y, por lo 
tanto, se utilizó el cuerno con un fin bien distinto al 
de ser un mero recipiente. 

Los instrumentos construidos con cuernos de 
animales fueron muy comunes a lo largo de los si-
glos y se pueden encontrar en toda las distintas re-
giones yculturas del mundo. 

Los viajeros de los siglos XIII y XIV que cruzaron 
el continente africano dijeron que habían visto el uso 
del cuerno de antílopes y vacas con propósitos pací-
ficos apastores en ciertas regiones de Etiopía, pero 
este mismo instrumento, en manos de ciertas tribus 
de Sudán, Congo y otras zonas del Este del coñti-
nente, emitía un fuerte y amenazante sonido. 

Búfalos del Extremo Oriente (Tíbet, Siam, Ben-
gala. yNepal) ybueyes de Sudámérica (Brasil y Ar-
gentina) constituyeron los animales básicos para 
construir con sus cuernos los más importantes ins-
trumentos de viento de las. ceremonias que invoca-
ban a la lluvia o a la fertilidad. 

' Discurso leído por el autor en el acto de recepción, como Aca-
démico Correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Carlos, celebrado el día 23 de Abril de 2002. 
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Si bien parece cierto que las primeras trompas 
fueron utilizadas en celebraciones y fiestas, más tar-
de sirvieron para convocar a cazadores o guerreros, 
ya que su profundo sonido podía ser oído a gran 
distancia. 

Sin embargo, también se usaron para otros mate-
riales además de los cuernos de los animales que, 
una vez realizados los ajustes requeridos para con-
vertirlos en instrumentos, ofrecen una explicación 
más pausible que la ofrecida anteriormente referen-
te acómo descubrió el hombre el arte de tocar la 
trompa. 

Tal como ya se ha afirmado, el método en que se 
producen las ondas del sonido por medio de la vi-
bración de los labios ya fue descubierto por nues-
tros antepasados. 

Uno de los primeros instrumentos con el que se 
produjeron sonidos por este sistema fue la caracola 
marina.. Tampoco es difícil deducir _como alguien, 
después de haber pescado una caracola, al intentar 
sacar el contenido de su interior, tuvo que romperla 
extremidad más estrecha de su concha para poder 
empujarla hacia fuera, usando entre otros métodos 
el soplido. Haciéndolo de esta manera, inmediata-
mente después de salir el contenido con el último 
soplido, se produjo con toda. seguridad el primer 
sonido, y de este modo se descubrió la vibración de 
los labios. Quizás fuese el mismo procedimiento que 
se usa para limpiar la médula del hueso, ya que las 
trompetas de hueso (incluso de origen humano) to-
davía se usan hoy en día en algúna parte de nuestro 
planeta. 

La caracola marina más antigua usada como ins-
trumento de viento pudo haber sido de origen asirio 
derivada de la civilización prearia del Indo. 

Es sabido que en la mitología Tritón, hijo del dios 
Neptuno y de Anfítrite, tocaba la caracola marina. 
No es nada sorprendente que se hayan encontrado 
caracolás o conchas similares en el Pacífico Sur, así 
como en otros muchos lugares marinos, con o sïn la 
añadida pipa de bambú imitando boquillas de me-
tal ú ótros mecanismos. Sin embargo, su propaga-
ción hasido demostrada por medio de las imitaciones 
construidas en barro o alabastro halladas en descu-
brimientos arqueológicos realizados en lugares le-
jos del mar: interiores de México y Perú. 

Una concha marina particularmente interesante, 
construida con la concha de la Fasciolara giganteá, era 
usada por los sacerdotes en el México antiguo para 
invocar la lluvia a los dioses. Podrían establecerse, 
otros paralelos similares en numerosas y primitivas 
sociedades en -todas las partes de nuestro vasto mún-
do. 

El primer dato del que se tiene evidencia sobre 
la construcción de una trompeta o trompa es el que 
aparece en una antigua inscripción del héroe 
sumerio Gilgamés, que data del tercer o Cuarto 
milenio antes de Cristo, en la que se dice que dicho 
instrumento estaba fabricado de madera. De hecho, 
la primera trompa se construyó a partir de una rama 
de árbol ahuecada, la cual poseía una refinada adi-
ción colocada al final para obtener una mayor so-
noridad. 

Los pueblos Kirghis y Kalmuch de Asia todavía 
usan este sistema. Es también muy probable que los 
pueblos del interior usaran en primer lugar la vi-
bración de los labios soplando las grandes cañas 
huecas existentes en las riberas de los ríos, ya que, 
tal como se relata en una tablilla cuneiforme, la ma- 
dera que se menciona para construir el tubo del ins=~ 
trumento significa una caña. A este elemental 
instrumento se le añadiría muy pronto, por medio 
de la experiencia, un resonador, bien fuése una cala-
baza seca y ahuecada, una madera o un cuerno que 
funcionaría como campana. Este tipo de trompeta o 
trompa existe todavía en el Nalakat abisinio, así como 
en muchas localidades africanas y asiáticas. Esta 
manera de producir el sonido debió conocerse en la 
antigüedad, tal como puede apreciarse observando 
las boquillas cuidadosamente construidas en metal 
de los Lur de la edad europea del bronce (aproxi-
madamente, 1500 años antes de Cristo) que fueron 
descubiertas én Dinamarca, Suecia e Irlánda. 

Se conocen varios ejemplares de estos instrumen-
tos hallados en excavaciones realizadas en Escandi-
navia, pertenecientes a las primeras colonizaciones 
germánicas. 

Curiosamente; estos Lur se agrupaban en pares, 
uno cerca del otro y se encontraron milagrosamente 
bien conservados a pesar de haber permanecido 
hundidos en las aguas pantanosas durante más de 
2000 ó 3000 años, por lo que se puede decir que ala 
sacarlos a la luz estaban en perfectas condiciones. 
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Todos tienen una forma en común similar a una 
S cón un balance perfecto. Los tubos de dos a tres 
metros de longitud forman un par simétrico a seme-
janza de los colmillos de un mamut. La calidad de 
construcción es sorprendente. El tubo es delgado y 
cónico, formado por varias piezas de bronce que tie-
nen un perfecto acabado. Estas piezas delgadas de 
bronce están ensambladas por medio de cintas or-
namentadastan hábilmente que parece como si todo 
el instrumento estuviese moldeado de una sola pie-
za. La campana es plana y está formada por un dis-
co ornamentado. La boquilla es casi exacta a la de 
un trombón moderno. 

Nos es totalmente desconocido de lo que eran ca-
paces de ejecutar estos instrumentos. Desde el punto 
de vista musical, tanto el Lur como la Buccina póseían 
una capacidad considerable; más aún, los Lur geme- 
los con una unidad tímbrica y una entonación común 
perfecta. Sin embargo, esto prueba que fueran usa-
dos en música a .dos voces, sino que simplemente 
podemos asumir que actuaban al unísono o alternán-
dose uno con otro, produciendo efectos de ecó. 

La habilidad de esta técnica para poder moldear 
tubos con paredes tan delgadas en forma cónica des-
apareció con las emigraciones en masa. Solamente 
en la Edad Media se inventó de nuevo y se aprendió 
el sistema aunque con gran dificultad. 

Con toda probabilidad, les debemos a estas ra-
zas alpinas y nórdicas, establecidas originalmente 
en las regiones centrales de Asia occidental, tanto la 
trompá como la trompeta. La idea pasó al continen-
te africano a través de mercaderes del Este del Me-
diterráneo, ypor medio de esta conéxión es como se 
puede explicar que la trompa de metal encontrada 
en Irlanda se tocara soplando en un lado del tubo, 
siendo similar en este aspecto al olifán u otras trom-
pas otrompetas construidas con cuernos de anima-
les existentes todavía en África. En este ultimo caso, 
la abertura construida a un lado del instrumento fue 
una necesidad, puesto que con las herramientas pri-
mitivas el hecho de cortar o taladrar la solidez de un 
cuerno en la extremidad era bastante dificultoso. En 
las trompas fabricadas en metal no era necesario este 
procedimiento debido a que los artesános seguían 
técnicas de diseño arcaico. 

No se sabe con certeza hasta qué extremo funcio-
naron estas trompas primitivas como instrumentos 

musicales, o si realmente funcionaron como tales 
entre estos pueblos. Era creencia común entre las 
gentes de dichas tribus que el sonido de la trompa 
espantaba a los malos espíritus. Sin embargo, ya se 
ha mencionado una aplicación más práctica y vero-
símil de la misma idea. 

Cuentan que los celtas al aproximarse a las pla-
yas de Gran Bretaña soplaron sus trompas, qúe pro-
dujeron un sonido terrible y atolondrados que 
aterrorizó a los romanos. 

Como el propósito de esta lectura es tratar sobre 
la historia y desarrollo de la trompa, habrá que ob-
viar posteriores consideraciones acerca del uso pre-
histórico del instrumento. Se considerará suficiente 
seguir con la descripción de sus antecesores, que 
pueden reclamar legítimamente el haber ido usados 
como instrumentos musicales. 

Quizás sea el Shopar hebreo el cuerno más anti-
guo existente, _todavía en uso en nuestros días. El 
viejo Shopar hebreo es bien conocido a través de lo 
que narra la Biblia, por su potente sonoridad capaz 
de romper paredes sin ninguna resistencia o como 
instrumento ritual. 

Un cuerno de morueco (carnero padre)sin boqui-
lla causó no solamente el derrumbamiento de las 
murallas de Jericó sino que todavía se usa el rito ju-
dío de los levitas durante la luna nueva, en solemne 
proclamaciones del día.de la expiación y en año nue-
vo. El instrúmento es mencionado por primera vez 
en la Biblia cuando se dicé "sonó cuando bajaba el 
Señor del monte Sinaí". 

La embocadura del shopar es de gran dificultad 
y se pueden producir tres sonidos propiamente, aun-
que enalgunas ocasiones también pueden obtenerse 
notas más agudas. Son comunes las tonadas cortas 
y rítmicas con alguna diferencia sin importancia entre 
judíos, alemanes y portugueses, que datan conse-
cuentemente de su separación. 

El shopar es usualmente un cuerno de morueco 
un tanto aplanado por medio de calor. El cuerno tie-
ne un calibre pequeño, es cilíndrico y se abre en una 
especie de campana de forma parabólica 

Harum Ar-Rashid, conocido por su legendaria 
virtud, reinó en Bagdad de 786 a 809 como quinto 
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califa de la dinastía abásida. Se cree que fue él quien 
le entregó a Carlomagno el cuerno de marfil que se 
conserva en el tesoro de la catedral de Aquisgrán. 
Se trata de un colmilló de elefante (de ahí el nom-
bre de olifante) ricamente adornado con grabados 
y vaciado muy hábilmente. Un olifante similar a mu-
chos de los artículos de lujo que enriquecieron Eu-
ropa procedentes de Bizancio a partir del siglo X. 
Su gran valor hizo que solamente la nobleza y las 
personas de alto rango púdieran usarlos como trom-
pa de caza, y muy pronto llegó a ser un símbolo de 
exaltación caballeresca medieval. Su pérdida, así 
como la pérdida de una espada, traían consigo ver-
güenza ydeshonor, lo que se consideraba una des- 
gracia. 

Uno de estos olifantes juega un papel importan-
te en la vieja Chanson de Roland francesa, la más im-
portante de las épicas caballerescas. Después de su 
campaña contra los sarracenos por la Península Ibé-
rica en el año 788, Rolando, sobrino y sucesor de 
Carlomagno, que atravesaba los Pirineos .con sus 
hombres en la retaguardia que cubría el grueso del 
ejército, sufrió una emboscada lanzada por los ára-
bes ycayó herido de muerte. 

El caballero Rolando tocó en su agonía su olifante 
para pedirle ayuda a su tío Carlomagno que, encon-
trándose ya profundamente adentrado en Gascuña, 
oyó la llamada ya que el sonido de este cuerno po-
día propagarse a una distancia mayor de treinta 
millas. Las montañas resonaron con el toque de 
60.000 trompetas pero cuando llegó Carlomagno al 
campo de batalla ya era demasiado tarde. Rolando 
golpeó con su cuerno a un sarraceno y murió vol-
viendo sus vidriosos ojos hacia España. . 

Leer esta leyenda resulta bastante ameno aunque 
lo referente a la propagación del sonido no debe to-
marse demasiado en serio. 

LA TROMPA DE CAZA 

La trompa de caza puede ser considerada, con 
toda propiedad, como el antecesor directo del mo-
derno y sotisficadoinstrumento que usamos hoy en 
día. La trompa de caza, así como todo lo que va aso-
ciado aella, fué evolucionando hasta conseguir el 
desarrollo que tuvo lugar posteriormente, tanto en 
el instrumento mismo como en su música. 

Cuando emergía Europa del período medieval, 
la caza conoció una enorme actividad social. Inclu-
so hubo reyes que actuaron como huéspedes en ca-
cerías reales estando interesados por la caza tanto o 
más que por sus otras ocupaçiones. Para que la caza 
se desarrollase eficientemente tuvo que estar orde-
nada y se compusieron algunas llamáda .para iden-
tificar aanimales como el zorro, el lobo, etc. Luis 
XIII inventó una llamada para distinguir al zorro, lo 
que supuso un considerable progreso para la trom-
pa ya que contenía varias notas que no se habían 
usado hasta el momento. Años después sería Luis 
XV quien compondría igualmente una fanfarria de 
caza. 

Desde la más remota antigüedad hasta nuestros 
días, la caza ha sido el pasatiempo favorito de las 
gentes pudientes así como de los nobles. La trompa 
era el instrumento natural por excelencia que ser-
vía, en primer lugar, para dar las .11amadas que re-
uníá alos cazadores que se encontraban esparcidos 
por las profundidades del bosque, dándoles las se-
ñales adecuadas que indicaban la pista sobre dónde 
se encontraban las piezas abatidas. 

Nos ócuparemos ahora del instrumento que cori 
toda propiedad puede ser considerada como padre 
de la trompa: la trompa helicoidal del siglo XVI. 

Fue en el curso de este siglo cuando la primitiva 
trompa conoció la primera de las transformaciones 
que, del estrepitoso coñcepto de "instrumento satá-
nico", la llevaría a ocupar la posición de una de las 
voces más poéticas y refinadas en la orquesta 
sinfónica. 

Esta transformación consistió en tomar la larga y 
arqúeada trompa de caza de la época y fabricarla 
enrollada en círculos más cerrados, o sea, en forma 
helicoidal. Una vez lograda esta forma compacta, la 
consecuencia lógica fue el incremento en la longi-
tud del tubo, así como en la potencialidad musical. 

En el Museo del Prado de Madrid existen repre-
sentacionespictóricas dé estas trompas helicoidales 
en el cuadro de Jaén Breughel titulado Allegoria 
dell'udito y en dos acuarelas de Wenzell Hollar. 

Una vez hubo evolucionado la trompa en forma 
de aro, que se colocaba ródeando el cuerpo y que 
fue eliminando el inconveniente de transportar un 
instrumento lo suficientemente largo para producir 
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un gran número denotas, se puso de moda en Euro-
pa,'excepto en Inglaterra, aun cuando los ejecutantes 
distaban de ser expertos en la interpretación de 
fanfarrias. 

En Francia la trompa helicoidal era bien conoci-
da bajo el nombre de Cor à plusiers tours. El Cor à 
plusiers tours de Mersenne tenía seis círculos com-
pletos y el pabellón carece de vuelo hacia fuera. 
Considerando que la longitud del instrumento 
corresponde a 42 veces el diámetro del pabellón y 
que dicho diámetro sea de 10 cm, obtenemos una 
longitud de tubo de 4m 20 cm, lo que nos da una 
trompa en Mi. Sin embargo, el~dibujo es tan tosco 
que nos es difícil formarnos una idea clara de la lon-
gitud que pudieron haber tenido los instrumentos 
más largos de principios del siglo XVII, aun cuando 
no se diferenciaban mucho de las trompas helicoi-
dales de 5 m 30 cm que ocasionalmente se fabrica-
ban antes de 1650. 

Alrededor de 1660 se consiguió un gran avance 
en la mànufactura del metal que permitió construir 
un tubo más delgado. Esto hizo posible la fabrica-
ción de trompas con dos y dos vueltas y media de 
tubo, así como con un diámetro mayor. Este tipo 
mayor y más eficiente dé Cor de Chasse fue desarro-
llado en los talleres de Raoux y Cretien, en París, 
partiendo del modelo de una trompa de una vuelta 
de tubo ilustrada por Mersenne. 

Dicho. instrumento poseía una mayor sonoridad. 
que sus predecesores. Su mayor longitud y estrechez 
de tubo permitió extender el registro del instrumen-
to del segundo armónico hasta la parte diatóriica de 
la serie.de armónicos. Las primeras trompas de caza 
o de señal, que producían solamente un sonido en 
ritmos diferentes para lanzar sus señales, ahora se 
Podían reemplazar por un instrumento superior, lo 
que facilitaba la ejecución de fanfarrias. Fue este ins-
trumento el que fascinó al conde von Sporck. 

Este aristócrata realizaba un Grand Tour por dis-
tintas cortes europeas y visitó la refinada corte fran-
cesa de Luis XIV en 1680-82. En París estuvo muy 
apegado a la vida musical, a la ópera y, como es na-
tural, a la caza. Fue tal el grado de fascinación que 
en é~ ejercieron las fanfarrias que fundó la orden de 
caza de San Huberto. Estas fanfarrias ya cbntaban 
con un alto nivel de ejecución en las cacerías reales 
que se çelebraban por todo el territorio de Francia. 

Cuando tuvo que abandonar la corte francesa no 
lo hizo sin ordenar antes a dos de sus sirvientes que 
permanecieran en Versalles el tiempo necesario para 
aprender el arte de tocarlas. Éstos fueron Wenzel 
Sweda y Peter Rólling que demostraron ser alum-
nos excelentes y, ya en su patria, fueron maestros y 
verdaderos artífices de las bases trompísticas y sus 
directrices las seguirían Anton Hampel y más tarde 
Punto. 

El conde von Sporck se llevó consigo de regreso 
a Bohemia varias ejemplares de estas trompas, y de 
esta forma introdujo la trompa en su país. Tales ejem-
plares fueron copiados por fabricantes de Nurem-
berg, así como por otros fabricantes alemanes. 

Más tarde el conde von Sporck heredó las pró-
piedades correspondiéntes~ de su familia y en 1691 
llegó a ser gobernador. de Bohemia. Fue protector 
de las artes, introdujo la opera italiana en bohemia y. 
fundó su propia orquesta. Como director y maestro 
privado empleó a Tobías Seemann, quien compuso 
además numerosas fanfarrias de caza. No obstanté, 
fue el marqués de Dampierre, maestro de caza de 
Luis XV, quien llevó la música de caza a su cumbre e 
influyó en el mundo musical de su época a través de 
toda Europa. 

La tonalidad fundamental de la trompa de caza 
es la de Re y en algunos la de Mib. Las fanfarrias 
para 2, 3, 4, 5 y 6 trompas han surgido en gran nú-
mero, siendo muchas de ellas obras de gran belleza 
y bien apropiadas al carácter del instrumento. 

Las fanfarrias de trompa indican durante la caza 
los diferentes episodios de la persecución de las pie-
zas: el lanzamiento, la buena marcha, la visibilidad, 
el cambio de bosque, la desgracia, el tumulto, el 
halali, la entrega de trofeos, etc. 

(El conferenciante interpreta una fanfarria de caza) 

A pesar de la rudeza del sonido de la trompa de 
caza, cuando nos llega desde lejos, mezclándose con 
el ruido del viento pasando entre los ramajes de los 
árboles, produce una sonoridad melancólica que 
armoniza con la majestuosidad imponente de los 
grandes bosques. 

No quiero dejar de mencionar la extraordinaria 
fanfarria pára cuatro trompas que escribió G. Rossini 
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en 1828 durante unas vacaciones veraniegas, en 
Compiègne, dedicada a su anfitrión, M. Schinkler, y 
que ha llegado a ser muy popular. 

A continuación, y antes de tratar la influencia que 
ejerció tanto la trompa dé caza como su música en 
los compositores de la época, así como el ingreso de 
la trompa de caza en la orquesta, examinaremos el 
punto que define la trompa, haciendo una distinción 
cuidadosa entre ésta y la trompeta. 

Prácticamente todos los tipos de instrumentos 
considerados hasta aquí tienen lo que se conoce como 
tubo cónico, es decir, si el tubo se estirase longitu-
dinalmente, resultaría un cono alargado. La única 
excepción la constituye la Buccina romana, que per-
tenece realmente a la familia de la trompeta, ya que 
la mayor parte de su tubo era cilíndrico. 

La diferencia entre la trompa y la trompeta se 
podría reunir bajo tres encabezamientos principa-
les: 

1. - El tubo de la trompa es cónico en su totali-
dad, mientras que el de la trompeta es cilíndrico. Sin 
embargo, en cada caso esto es cierto sólo en teoría. 
En la trompa moderna (por ejemplo), tanto los tu-
bos que componen las bombas de los pistones como 
los de las bombas de afinación tienen que ser nece-
sariamente cilíndricos. En la trompeta aproximada-
mente dos terceras partes del tubo es cilíndrico. Esta 
importante parte de tubo cilíndrico parece serlo que 
causa la diferencia en la distribución de los armóni-
cospresentes en el sonido; y lo que contribuye a dale 
un mayor perfil. 

2. - La trompa en Fa contiene aproximadamente 
el doble de tubería que la moderna trompeta en Fa 
grave. Esta diferencia en la longitud del tubo es qui-
zás lo dé menor importancia de las tres diferencias 
principales en lo que respecta a la claridad del soni-
do. La mayor longitud de tubo lleva a la trompa a 
producir un sonido más velado así como a respon-
der con menos espontaneidad. 

3..- Quizás el factor más importante y que contri-
buye mayormente a producir la diferencia de soni-
do entre la trompa y la trompeta recaiga sobre la 
construcción de la boquilla. En general, la boquilla 
de la trompeta es moldeada como una taza aunque 
se usan varios tipos diferentes. Parece que cuando 

menos prófunda es la boquilla, más estridente re-
sulta èl sonido, aunque facilita la producción de las 
notas agudas. 

Si es verdad que laboquilla en-forma de cazuelita 
facilitaba la producción de las notas agudas, al mis-
mo tiempo resultaban delgadas y de pobre calidad. 
De otro lado, la boquilla moldeada como un embu-
do usada en la trompa producía el efecto opuesto. 
Las paredes laterales de esta boquilla se juntan con 
la abertura del fondo en un ángulo gentil, mientras 
que la boquilla de la trompeta se junta con éste en 
uno bastante más pronunciado y abrupto, y este 
mismo hecho es en gran manera responsable de la 
diferencia en la calidad del sonido. 

Parece ser que lá vibración colocada en las cáma-
ras de aire producida por 

los labios causa una espe-
cie de reverberación. Las ondas son reflejadas hacia 
atrás y hacia delante antes de que las pulsaciones 
salgan de la boquilla al instrumento. Si en la boqui-
lla poco profunda de la trompeta existe poca opor-
tunidad para que esto ocurra, sin embargo hay uña 
tendencia a que se acentúen los armónicos agudos 
dándole un sonido más fuerte y penetrante. El largo 
tubo de asiento, que es peculiar de la boquilla de la 
trompeta, cobra mucha importancia en la caracte-
rística de la calidad del sonido, pues enfatiza ese 
sonido que es inherente al instrumento. 

Mientras estas tres diferencias capitales entre los 
dos instrumentos son aceptadas generalmente, otros 
factores no reconocidos comúnmente merecen tam-
bién cierta consideración. La campana de la trompa 
es gránde en proporción con el calibre del tubo. Esta 
gran campana, en combinación con su forma usual, 
actúa como un estabilizador sobre el sonido. Ello 
mitiga la indebida prominencia de los armónicos 
agudos y acentúa por el contrario los bajos. La cam-
pana más pequeña de la trompeta actúa desde lue-
go de manera opuesta. 

LOS DESCUBRIMIENTOS DE HAMPEL 

Cuando la trompa, procedente de Francia, fue 
introducida en Bohemia en 1680 por el conde von 
Sporck se le llamó Waldhorn. En 1711 había dos de 
estos instrumentos en la Orquesta del Teatro Real 
de Dresde. Parece ser que se desenvolvía mejor aquí 
que en cualquier otro lugar ya que escritores de la 
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época aseguraban que el Waldhorn tenía mucha de-
manda. Se sabe que fue introducida en la Orquesta 
de la Ópera Imperial de Viena durante el período 
1712-1740, y que aparentemente sufrió algunos lap-
sus, Ya que existió una gran oposición a su uso entre 
los grupos formados por instrumentos que poseían 
un sonido más refinado. 

No debemos olvidar que todas estas críticas no 
se hacían sin razón. No hay ninguna duda de que 
estas trompas eran insufriblemente rudas y bastas, 
en parte por la deficiente formación musical de quie- . ' 
nes las tocaban y en mayor grado y en mayor grado 
por la manera en que se sosteníán. En las orquestas 
francesas se tocaban enfocando la campana hacia 
arriba o por lo menos a la altura de la cabeza del 
ejecutante, pór lo que no era nada sorprendente que 
el sonido no fuese aceptado. Si el trompista moder-
no se viera obligado a tocar de esta forma, el instru-
mento no disfrutaría por mucho tiempo del buen 
nombre que posee, ya que nada puede ser tan mo-
lesto como un sonido rudo, metálico, que ni siquie-
ra es partícipe del brillante sonidó de la trompeta. 

Esta costumbre de enfocar el pabellón hacia arri-
ba siguió usándose en Inglaterra durante mucho. 
tiempo, aún en 1783, como lo muestra una vieja pin-
tura en la que unos trompistas tocaban de esta ma-
nera durante la celebración de Hándel. 

Los alemanes y los austríacos, sintiendo sutilmen-
te este efecto, no solamente en sus propios países sino 
también fuera de ellos, emprendieron la misión de en-
contrar un remedio al problema. Para mitigar alguna 
de estas rudezas, las campanas se inclinaron hacia abajo, 
con lo que se adelantó un paso en la correcta dirección, 
Ya que no solamente mejoró la inmediata situación, 
sino que llevó instrumentalmente antros desarrollos. 

Previamente a este experimento, existía la cos-
tumbreentre oboístas, para tratar de endulzar el ron-
co sonido del instrumento, de introducir una bola 
de algodón o lana en la campana globular del oboe. 
Esta práctica obtuvo cierto grado de éxito y se trató 
de aplicar con el mismo resultado en la trompa. 
Hampel, un trompista al servicio de la Orquesta de 
la Corte de Dresde, experimentó este procedimien-
to alrededor de 1760. 

El período comprendido entre la _mitad del si-
glo XVIII y mediados del XIX se correspondió por 

entero con el desarrollo de la técnica de la trompa 
de mano que obtuvo una mayor difusión y se hizo 
indispensable en la orquesta sinfónica. Ésta es la 
época de. mayor apogeo del trompista más virtuo-
so que permanecería en boga algo más de cincuen-
ta años. 

Durante la primera mitad del siglo XVIII, gra-
cias al impulso que le imprimió el conde von Sporck, 
los recursos artísticos de la trompa habían sido in-
vestigados ydesarrollados en Bohemia y Sajonia, 
siendo el punto culminante el descubrimiento (cer-
ca de la mitad del siglo) de que colocando la mano 
dentro del pabellón, manteniéndola allí y usándola 
como obturador que se abre ocierra —según puedan 
dictarlo las circunstancias—, era posible producir cier-
to numero de notas extrañas a las series armónicas 
de referencia. Al mismo tiempo, la presencia misma 
de la mano en el pabellón~mitigaba las asperezas del 
sonido, que mejoraba y se hacía más sutil su cali-
dad. 

DEMOSTRACIÓN DE LA 
TÉCNICA DEL TAPADO 

Según se ha asumido, este nuevo uso de la mano 
en el pabellón fue "inventado" por Anton Joseh 
Hampel, segundo trompa de la famosa orquesta del 
rey de Polonia en Dresde. 

Lo que parece más probable es que Hampel di-
fundió ycodificó una técnica de la cual al menos 
algo debe haberse conocido desde mucho. antes aun 
cuando hubiera sido usada muy poco en lo que a 
trompeta se refiere. De hecho, no es remoto que cier-
tos ejecutantes de trompeta que usaban la llamada 
trompeta italiana (cicular) como por ejemplo 
Gottfried Reiche, principal trompetista de Bach en 
Leipzig, pusieran los dedos en el pabellón del ins-
trumento afín de mejorar la afinación de111°,12° y 
13° armónicos. Pese a que hay muy poca evidencia 
al respecto, la hipótesis parece confirmarse. 

Aunque pueda parecer exagerado acreditar a 
Hampel la invención de los sonidos tapados, no exis-
te la menor duda de que él puso orden en el caos 
existente, con tan buen éxito que el resultado de sus 
esfuerzos fue aceptado en el mudo musical de en-
tonces. La evidencia la obtenemos cuando observa-
mos lamaestría desolistas virtuosos, casi todos ellos 
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de origen bohemio o sajón, que fueron apreciados 
en los escenarios de concierto desde el año 1760 en 
adelante. 

Citaré solamente a Giovanni Punto, la figura más 
representativa de la trompa de mano. Nació en 
Zehurice, cerca de Czaslau en bohemia. Su verda-
dero nombre era Jan Válclav Stich. Desde pequeño 
mostró un gran talento para la música, se le envïó a 
estudiar con Matiegka en Praga, luego con Schinder-
larz en Mannheim y finalmente con Hampel y 
Haudek en Dresde. Decidió entonces escapar de la 
tutela del conde von Thurn a quien debí servir. Éste 
mandó emisarios en su persecución con la orden de 
que en caso de que nó pudiesen cápturarlo le rom-
piesenpor lo menos los dientes delanteros para que 
no pudiese tocar la trompa. Stich consiguió escapar 
e italianizó su nombre como Giovanni Punto, y se 
dedicó a dar giras por Europa. 

Entre 1768 y 1781 parece que visitó Alemania, 
Hungría, Italia, Inglaterra y Francia. En 1778 cono-
ció aMozart quien, impresionado por su virtuosis-
mo, compuso la Sinfonía Concertarte en Mi mayor K. 
297B, concebida para que fuese ejecutada por 
Wendling (flauta), Ramm (oboe), Punto (trompa) y 
Ritter (fagot). 

Alrededor de 1770 Raoux le fabricó una trom-
pa de plata y a partir de esa fecha comenzó a 
cosechar éxitos en todos los lugares donde se pre-
sentaba. 

Luego de visitar Munich, donde dio un concier-
to en 1799, se dirigió a Viena. Allí conoció a 
Beethoven, quien escribió para él la conocida Sonata 
op.17, que estrenaron juntos en abril de 1800. Al año 
siguiente regresó a bohemia por primera vez en 22 
años, y ofreció un gran concierto en Praga que obtu-
vo los mejores elogios de la critica. A su muerte e116 
de febrero de 1803, se le ofrecieron unos suntuosos 
funerales y se ejecutó el Réquiem de Mozart ante su~ 
fosa. En ésta se en_ cuentra grabada la siguiente ins-
cripción: 

Omne tulit punctum Punto, qui Musa Bohema ut 
plausit vivo, sic, moriente gemit. 

Punto recibió todos los aplausos. Si la musa Bo-
hemia le aplaudió en vida, igualmente le aplaudió 
en su muerte. 

HISTORIA Y DESARROLLO 
DE LOS PISTONES 

Hace ya más de 150 años que la trompa se con-
virtió en un instrumento completamente cromático 
por medio. de la aplicación del mecanismo de los 
pistones, sin tener ya que obstruir el trompista el 
pabellón con la mano. El resultado de esta inven-
ción se consiguió por el anhelo existente entre los 
trompistas de poder cambiar instantáneamente la 
tonalidad sin tener que efectuar cambios de instru-
mentos, tudeles, etc. 

Este mecanismo permitía alargar el tubo del ins-
trumento oacortarlo en elcaso del sistema francés de 
pistones ascendentes. Sin embargo, no es tarea fácil 
realizar un estudio sóbrela materia debido a la viola-
ción de patentes realizada al respecto entre diferen-
tes países. Algunas fueron obtenidas por medio de 
arreglos entre empresas, aunque la parte más difícil 
de-la investigación es la que se refiere a los artesanós 
que trabajaron solitariamente en sus propios talleres 
produciendo quizás más ~de una pieza maestra, que 
probablemente fue robada por empresas mayores. 

Para evitar detalles innecesarios en este terreno, 
consideraremos solamente los descubrimientos que 
han disfrutado o conocido cierto grado de éxito. 

El primer intento de fabricar una trompa cromá-
tica por medio de un sistema mecánico parecé ser 
que fue el que realizó el bohemio Kálbel, quien inven-
tó, aproximadamente hacia 1760, un instrumento al 
que llamó Amor-Schall. No existe, lamentablemente, 
información precisa sobre este instrumento, aunque 
se trataba de una trompa que contenía dos llaves de 
cierre colocadas en el tubo cerca de la campana de 
manera que subía el sonido un semitono y la otrá 
un tono completo. Sobre la campana misma había 
una especie de bote de pimienta para amortiguar eñ 
lo posible la disparidad de colorido entre los soni-
dosproducidos por la trompa en sí y los producidos 
por medio de dichas llaves. 

Ésta no fue desde luego la primera vez que se 
usaron llaves para tapar aberturas en instrumentos 
de viento, ya que se habían usado hacía más de si-
glo ymedio en los Cornetti. 

' Otro de los primeros intentos (y bastante original 
por cierto) de alargar la .longitud del tubo del 
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instrumento instantáneamente fue el que realizó el 
irlandés Charles Claget en 1788, año en que patentó 
su trompeta y trompa cromática. Este experimento. 
era en realidad un mecanismo que permitía la unión 
dedos instrumentos (una trompa en Re y una en Mib) 
de manera que el mismo tudel y boquilla podía apli-
carse al mismo tiempo en ambos instrumentos. Ase-
guraba el inventor que este sistema era capaz de 
producir.una escala completamente cromática, aun-
que no explicaba la forma en que se obtenía dicho 
resultado. De hecho, no podía realizarse en todas las 
partes del instrumento sin recurrir al uso del tapado. 

Algunas personas se inclinaron á concederle gran 
importancia a esta invención, pero no existe prueba 
alguna que nos demuestre que llegase a ser algo más 
que un instrumento interesante. 

Después de haber tratado las aportaciones de 
Kálbel y Claget, llegamós a 'la propia invención de 
los pistones. Según los documentos existentes, la 
historia comienza con una carta que Heinrich Stálzel, 
músico principal de cámara de Anhalt en Pless 
(Silesia), le mandó e16 de diciembre de 1814 al rey 
Federico Guillermo III de Prusia. 

Muy ilustre, rey muy poderoso, muy bondadoso 
señor y majestad: la trompa, instrumento al que he 
consagrado mi vida, es .aún defectuoso en lo que res-
pecta a la igualdad sonora de sus notas y a la imposi-
bilidad de producirlas con la misma fuerza y pureza. 
Este hecho me ha creado una gran impaciencia, y me 
he decidido a llevar a cabo ciertos experimentos que 
podrían aliviar el problema. En un principio consti-
tuyeron un fracaso tras otro, pero finalmente fui re-
compensado por todos mis problemas y sufrimientos 
anteriores satisfaciendo mis anhelos sobre el instru-
mento. Mi trompa puede producir todas las notas, desde 
la más grave a la más aguda, con la misma igualdad 
sonora y fuerza de sonido sin tener que recurrir a la 
introducción de la mano en el interior de la campana. 
.El mecanismo de mi invención ende la máyor simple-
za, pudiendo usarse fácil y rápidamente por cualquier 
trompista que se lo proponga, que se familiarizaría con 
él en unos cuantos días. . 

Este mecanismo evita el superfluo uso y acarreo 
de los diferentes tornillos y permite que el artista sea 
capaz de producir todas las notas sin perder ninguno 
de los sonidos del instrumento. Este mecanismo se 
puede aplicar igualmente a la trompeta y también a 

los fliscornos. En el caso de la trompeta, cuyo registro 
total es de trece notas, puede recibir por medio de mi 
invención veinticuatro notas adicionales, que suenan 
tan bellas y puras como las trece originales, lo que 
permite además que los cornpositores dejen de escribir 
de una forma anticuada y puedan usar. ahora cuantas 
tonalidades diferentes deseen. Yo no creo que exagero 
cuando digo y prometo a su majestad que por medio 
de estos instrumentos puede crearse una música que 
asombrara al mundo. Yo me ofrezco a realizar cual-
quier prueba y tengo la seguridad de que me asistirá 
su majestad, después de haber examinado mi trabajo, 
en futuras investigaciones en este terreno'por la gran 
importancia que representa para el mundo musical, 
quedando yo anticipadamente feliz y agradecido. No 
deseo otra cosa más que poder mostrar mis instrumen-
tos alos pies de su majestad, lo cual me daría la espe-
ranza yconfianza en mímismo. Finalmente, sugeriría 
la introducción de estos instrumentos en las bandas 
militares, y así su majestad me premiaría por el valor 
de mi trabajo. ~ . 

Permanezco su más humilde siervo: Stálzel. 
Pless, 6 de diciembre de 1814. 

Después de escribir esta carta, ya en el año 1814 
la trompa de Stálzel se encontraba a la venta. 

También se le atribuye a Friedrich Blühmel la in-
vención dedos pistones, pues obtuvo junto con Stálzel 
una _patente por un periodo de diez años por la in-
vención de unos pistones en Berlín en 1818. 

Parece ser qué Blühmel reclamó ser el inventor 
original de los pistones, pero esto no es cierto ya que, 
según Rode (Neue Berliner Musikzeitung, 1860), no 
fue sino hasta 1817 cuando le vendió a Stálzel una 
trompa de pistones. 

La válvula rotatoria o cilindro fue inventada por 
el profesor Joseph Kail de Praga, de quien se dice 
que era un buen bebedor de cerveza. Ocurrió que 
encontrándose en la cantina bebiendo, observó como 
giraba la palanca del grifo cuando el camarero lle-
naba los vasos y esto le dio la idea del sistema rota-
torio. El pistón con el sistema rotatorio (cilindro) hizo 
su aparición por primera vez aproximadamente en 
1832. Este invento del profesor. Kail fue fabricado 
por Joseph Riedl de Viena y recibió un real privile-
gio por su Rad-Maschine (mecanismo de rueda). El 
émbolo y su envoltura todavía se siguen usando. 



Este mecanismo consiste en un émbolo de metal 
o plata alemana perforado en dos corredores para-
lelos colocados en una camisa de metal con cuatro 
corrientes de aire, dos principales y dos subsidia-
rias. Cuando la palanca está en posición elevada, 
existe una corriente de aire ininterrumpida desde el 
tudel a la campana; cuando se baja la espátula, el 
rotor da un cuarto de vuelta, siendo dirigida la co-
rriente de aire a través de la curva del pistón antes 
de regresar a la corriente principal que va hacia la 
campana. 

Hoy en día el cilindro ha sustituido completa-
mente al pistón, por lo menos en lo que respecta a la 
trompa, y a todos los fabricantes de este instrumen-
to lo utilizan. Solamente resta mencionar que con 
este sistema y la mejora de la acción por medio de 
un hilo, el funcionamiento resulta muy efectivo, si-
lencioso yflexible, siendo aceptada por todos. La 
introducción de la acción por medio de un hilo la 
presentó al mercado pór primera vez la Schreiber 
Cornet Manufacturing Company de Nueva York y 
fue patentada en 1866. 

El hecho de que la trompa_ de pistones esté nor-
malmenteconstruida de manera que son manipula-
dospor lamano izquierda se debe a que el propósito 
original era exclusivamente para proporcionar un 
cambio de tonillo rápido, siendo la mano derecha 
requeridas para efectuar su función normal en la 
campana. 

Cualquiera que sea el principio mecánico de los 
pistones, el efecto final es el mismo: alargan o acortan 

la longitud fundamental del tubo del instrumento y 
alteran los armónicos resultantes. 

Para concluir, podemos decir que la invención de 
los çilindros ha sido el gran y último.desarrollo de 
la trompa, pues posteriormente la única evolución 
ha consistido en ir acortando su tubo. 

(Ejecución de la fanfarria de caza Le Rendez-
Vous de chasse, de Gioacchino Rossini.) 

A cargo de los profesores: 

Joaquín Marco García 

Enrique Rodilla Navarro 

Jesús Esteban Medina 

~`Herminia Ripio Martínez 

José Francisco Fortea Balaguer 

Juan Carlos Campos Peiró ' 

Damián Tarín 

Alejandro Cervera (los cuatro últimos trompistas 
son miembros del Dennis Brain Quartet). 

¡Muchas gracias! 
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PERSPECTIVA Y FUNCIÓN DE LA CRÍTICA DE ARTE 

JOSÉ GARNERfA 

Académico Correspondiente 

Excelentísimo Sr. Presidente de la Academia, D. Salvador Aldana, 
Ilustrísima Sra. Teniente de Alcalde Delegada de Cultura del Ayuntamiento de Valencia, Doña María José 

Alcón 
Ilustrísima Sra. Subsecretaria de Promoción Cultural de la Generalitat Valenciana, Doña Consuelo Ciscar, 

Excelentísimo Sr. Académico de Honor, D. Viçente Aguilera Cerni, 
Ilustrísimos Señores Académicos, 
Señoras y Señores, amigos todos. 

ebo agradecer, antes que nada, á quienes en 
su momento han promovido y aceptado la 

propuesta de mi nombramiento como Miembro Co-
rrespondiente de esta Real Academia de Bellas Ar-
tes deSan Carlos. En especial al escultor y Académico 
de Número, el Ilustrísimo Sr. D. José Esteve Edo, 
discípulo en París de Ossip Zadkine, e iniciador del 
proceso que hoy culmina en este acto. 

A todos los Académicos, con el Presidente .a la 
cabeza, quiero agradecerles tan alta distinción a la 
vez que me pongo a la plena disposición de esta Ins-
titución y de sus Miembros con el deseo de colabo-
rar en todo aquello que me soliciten y con la 
satisfacción por poder hacerlo. 

He escogido para este acto, un tema, la críúca de 
arte, por haber dedicado a esta tarea la mayor parte 
de mi tiempo desde hace más de treinta años, cuan-
do aún estaba en la Universidad. Entonces, en Va-
lencia, éramos muy pocos los que trabajábamos en 
la crítica. Personalmente tuve la suerte de encóntrar-
me desde un primer momento con quien ha sido mi 
Padre espiritual, el Crítico de Arte Vicente Aguilera 
Cerni, a quien me siento unido desde entonces. Ello 
me permitió la práctica de la crítica en revistas na-
cionales einternacionales, antes que en mi propia 

ciudad, tarea que en la actualidad está invertida y 
que me permite estar más en contacto con todo lo 
que aquí sucede, aunque siempre mi preocupación 
se ha situado en el arte valenciano. 

Para establecerla "Perspectiva y función de la críti-
ca de arte", pienso que deberíamos volver a definir 
su papel, reflexionando sobre su propia identidad; 
aunque para ello sea necesaria la.autocrí~ica. Filiberto 
Menna, con la publicación de "Crítica de la Crítica", 
ya presentó una reflexión para aquellos que están 
en el campo de las selecciones artísticas y de los jui-
cios de valor, pero creo que en esta perspectiva de la 
crítica de arte~conviene acercarnos a su inicio, a los 
antecedentes de la actual crítica. 

Encontramos los primeros escritos sobre arte en 
la antigüedad griega, mediante biografías de artis-
tas, tratados técnicos, o guías artísticas... referen- 
ciadas en la obra de Plinio el Viejo. Se empieza a dar 

* Discurso leído por el autor en el acto de recepción pública como 
Académico Correspondiente de la Real Academia de Bellas . 
Artes de San Carlos celebrado el día 28 de mayo de 2002. 
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importancia a la figura del artista, y también se exi-
ge un fundamento teórico a su acción. Son tratados 
que pretenden encuadrar diversos aspectos del arte, 
como en Leonardo da Vinci, tratados de perspectiva 
a través de Piero della Francesca, o tratados de ar-
quitectura en el caso de Vitrubio. 

Más cercanos en el tiempo y en el ámbito de la 
Academia de Francia, a través de las exposiciones 
periódicas que realizó a partir de 1713, toma forma 
la crítica de arte en sentido específico: las reseñas de 
las exposiciones de estos salones, crean la figura del 
crítico especializado, del experto que formula jui-
cios de valor sobre las obras contemporáneas, ejer-
ciendó lafunción demediador entre artista y público. 
Algo que en el sigló XIX; con la ampliación del mer-
cado artístico, la multiplicación de las exposiciones 
y el nacimiento de una prensa especializada, llega a 
ofrecer un campo cada vez más dilatado para la in-
tervención de los críticos. 

CLAUDE MONET: La emblemática exposición impresionista 
de 1974, rechazada por la crítica.oficial, se realizó 

en un espacio alternativo al académico. 

Hay también quien considera que la crítica de arte 
nace tras la publicación en 1750, del primer volu-
men de la "Aesthetica" de Alexander Gottlieb 
Baumgarten. Se produce; por tanto, una profunda 
dicotomía entre la actuación del historiador, que se 
ocupa de las obras de arte del pasado, y la del crítico 
de arte contemporáneo. No en balde los movimien-
tos de vanguardia entre el siglo XIX y XX son apo-
yados por literatos y poetas como Baudelaire, 
Apollinaire, o André Breton. 

Por otra parte, el crítico alemán Peter Bürger, 
autor de "Teoría de la ,Vanguardia" establece su prin-
cipal argumento en que la crítica vanguardista del 
arte burgués depende, del desarrollo de este arte, eñ 
concepto de tres estadios dentro de su historia. El 
primero, que ,data de finales del siglo XVIII, cuando 
la estética de la Ilustración proclama cómo ideal la 
autonomía del arte. El segundo, de finales del siglo 
XIX, cuando esta autonomía se convierte en el mis-
mo asunto del arte, es decir, en arte que aspira no 
sólo a la forma abstracta, sino a un distanciamiento 
estético del mundo. El tercer estadio, en fin, se sitúa 
a comienzos del siglo XX, cuando este distanciamien-
to estético es atacadó por la vanguardia histórica. 

Existen múltiples definiciones respecto a lo que 
se entiende por crítica de arte. En sentido estricto, 
critica de arte es la formulación de un juicio de valor 
sobre productos artísticos, mientras que si se con-
templa en sentido amplio, entran en su ámbito to-
dos aquellos escritos, de tipología bastante variada, 
que se ocupan del arte y de los artistas. 

En la mano del crítico está el determinar lo que 
es bueno, lo~que es válido, frente a lo que se rechaza. 
Sin embargo, si ello no se realiza con una total inde-
pendencia de criterios, procurando ser más objeti-
vos que subjetivos, caeremos finalmente en los 
condicionamientos del mercado y por tanto en las 
modas, sean estas buenas o malas. 

Es así como nos planteamos la función de la crí-
tica de arte, dando paso a la idea de que el criticones 
la persona que debe facilitar la realidad del arte, a 
las personas que son sus destinatarios. Por ello uno 
debe hacerse comprensible y fácil de entender. Su 
tarea, nuestra tarea, es lograr que la obra actúe como 
instrumento mediante el que el hombre de la calle 
llegue a entender con mayor claridad el mundo que 
nos rodea. De hecho la obra de arte sólo es válida si . 
va destinada a favorecer la integración del hombre 
con su entorno; de la misma forma, la crítica de arte 
alcanza su justificación cuando colabora a este tipo 
de tareas. 

En 1967, el escritor mejicano Octavio Paz decía. 
que "la misión de la critica no es inventar obras, síno 
ponerlas en relación, descubrir su posición dentro del con-
junto y de acuerdo con las predisposiciones ytendencias 
de cada una." Y, aunque en ocasiones establezcamos 
diferencias entre critico de arte y analista de arte, no 
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es menos cierto que sin recurrir al análisis, no existe 
la crítica. 

Ser critico requiere poseer conocimientos suficien-
tespara valorar la calidad de la obra y demostrarlo, 
en consecuencia nos debemos esforzaren hacer ver-
dadera crítica, explicándo al público lo que pensa-
mos, decirles lo que es bueno y lo que es malo. De 
ahí la importancia de la cualificación del Critico de 
Arte, de su profesionálidad, de tener clara su fun-
ción social. 

A lo largo de muchos debates se ha puesto de 
manifiesto la dificultad de definir con objetividad el 
estatuto, teórico y funcional,. del crítico de arte, ya 
que su campo, y los enfoques metodológicos con que 
es abordado, son tan amplios que dificultan cual-
quier intento de definición de un modelo único de 
critico y de crítica. No es' la intuición la que debe 
trabajar ante la presencia de una obra de arte; si así 
se entendiera, seria diletante, sin criterio alguno e 
incapaz de orientar respecto al gusto, amén de no 
contribuir en absoluto a la cultura. 

Tampoco el critico debe depender del mercado, 
Ya que reduciría su campo de interés llegando a ser 
tan sólo un informador del propio mercado y anun-
ciador de mercancías. Hay que permanecer indepen-
diente, sin subordinación a intereses mercantiles ni 
de cualquier otra índole. 

En el I Congreso de la AECA (Asociación Espa-
ñola de Críticos de Arte), y con motivo de una mesa 
redonda, se llegó a la siguiente definición: 

"La pluralidad de tareas de la crítica, así como los di-
versos niveles y espacios de su ejercicio, implican la exis-
tencia de no una sino varías figuras del critico, pero todas 
ellas deben poseer un mismo principio de base: un cualifi-
cado ysolvente dominio del campo cultural específico de 
su ejercicio critico". Indudablemente esto resulta bas-
tante ambiguo, aunque queda claro que es exigible 
en nosotros mismos una formación cultural sólida 
en el campo específico del arte, así como un domi-
nio seguro del medio a través del que ejercemos la 
crítica. 

Queda por tanto, descartada la vinculación entre 
actividad artística y actividad mercantil, ya que con 
ello, casi siempre, se llega a confundir crítica con 
publicidad, actuando de encubridores y estando 

subordinados a intereses mercantiles. Hay que pro-
curarpor tanto, no vernos convertidos en una espe-
cie de publicistas, de todo aquello que el mercado 
del arte ños brinda. 

Como muy bien nos explicó Aguilera Cerni, "El 
crítico de arte es un personaje que participa tanto de los 
problemas culturales en general como de los artísticos en 
particular. Practica la crítica de arte, una actividad hu-
mana que estudia, capta, explica e investiga, no sólo el 
significado profundo de determinadas actividades huma-
nas, sino su condición de datos para entender el mundo 
en que vivimos. Puede ~ir, pues, desde la pura cataloga-
ción o la descripción, hasta las zonas más arriesgadas del 
interpretar, el conocer y el comprometersé. Además, como 
cualquier otra actividad potencialmente artística, tiene 
también la posibilidad de ser un arté". 

TRISTÁN. TZARA: Lòs escritos de los dadaístas sobre 
el arte se convirtieron en obra de arte. 

En primer lugar, hay que tener en cuenta, cle for-
ma clara, cuál es nuestra función social. El crítico 
produce para el consumidor, el lector, y debe ser 
consciente de ello. Tampoco debemos escribir para 
nosotros mismos, logrando ser ininteligibles, sino 
preocuparnos de una actualización constante de 
nuestros conocimientos en torno a las innovaciones 
artísticas y situárnos en el lugar del receptor y even-
tual consumidor, con la intención de que tenga cier-
ta repercusión. 

Ya el crítico americano Hal Foster nos dice qué 
"~la dificultad del arte contemporáneo exige que el crítico 



sea cada vez más transparente, y pasa todo lo contrario, 
se vuelve más dificil y opaco ". 

Tenemos que realizar, por tanto, una crítica in-
dependiente,.11egando incluso a la autocrítica, y te-
ner en cuenta que firmamos nuestras asevéraciones, 
y ello, en el tiempo, significa un elemento referen-
cial de prestigio y de peso, sea este positivo o ne-
gativo. 

Quisiera recordar las palabras del crítico de arte 
argentino Jorgè Glusberg cuando dice: 

"El critico es un verdadero operador comunica-
cional ysemántico de las obras, por cuyo interme-
dio se cumplen distintas clases de funciones: 

1. Se evalúa la obra. 

2. Se informa acerca de los nuevos.acontecimien-
tos artísticos. 

Y 3. Se prolonga la acción de los museos que, de 
otra manera, quedarían limitados a un radio restrin-
gido de adeptos permanentes sin cumplir con una 
verdadera función social". 

Es cierto, la función del critico de arte no és úni-
ca. Pero en gran medida, la comunicación y relación 
del critico de arte con la sociedad y el individuo como 
receptor, lo relacionan, a menudo, con la organiza-
ción de muestras y con el engranaje de ese circuito 
cuyo destino es el público. 

En 1956 Vicente Aguilera Cerní consideraba que 
el oficio de critico había caído en desprestigio, al 
"...estar situado entre el público (personaje teóricamente 
pasivo) y el artista (factor supuestamente activo)"...con 
lo que "se ve en constante peligro de hibridez infecunda 
sí se deja llevar por las solicitaciones de esos dos grupos 
que, .lícitamente, desean verse atendidos. Dedicarse con 
preferencia al público, que pide explicaciones y síntesis 
claras, presupone el riesgo de la vulgarización de brocha 
gorda; atender al artista significa colocarse en una posi-
ción de segundo grado". Como vemos, tras casi medio 
siglo después, algo ha cambiado, pero Aguile~ra Cerni 
podría seguir suscribiendo estas frases. 

La crítica de arte española no está, en calidad de 
interés, al nivel de calidad de nuestro arte. Esta es 
una realidad y una crítica a nosotros mismos, a no 

vivir en el siglo de la información, de la interdiscipli-
nariedad y de la comunicación entre pueblos y cul-
turas. Nuestra proyección viene condicionada por 
nosotros mismos, depeñde de lo que podamos mo-
vernos, nacional o internacionalmente y de los es-
pacios que tengamos en medios de comunicación, 
así como de los contactos y amistades con otros crí-
ticos extranjeros, galeristas, artistas y gente relacio-
nada directamente con el arte. Mayor será la 
proyección del crítico de arte cuanto mayor sea. su 
poder de comunicación, su poder de convencimien-
to y su constatación de honradez y profesionalidad. 

Por suerte todo ha ido cambiando, evolucionán-
do yahora tenemos más información. De finales de 
los 60 y principios de los 70 en que comencé en esta 
labor crítica, hemos pasado de surtirnos de infor-
maciónrecogida en viajes al extranjero, a encontrar-
nos con profusión de catálogos y libros y la 
posibilidad de obtener información a través de la 
Réd. 
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FLUXLTS: El desarrollo tecnológico favoreció la 
interrelación entre disciplinas. 

Un tema importante, a tener en cuenta, es el de 
las relaciones que la crítica de arte tiene con otras 
disciplinás; en cuanto al lenguaje, en cuanto a la his-
toria del arte, en cuanto a la filosofía ~y en cuanto a la 
estética, sin olvidar la relación existente entre crítica 
de arte y lingüística: es decir, la relación con la se-
miótica. 

La crítica dé arte es, por lógica, anterior al dis-
curso estético e históricamente posterior a él. Así es 
como surge la relación entre crítica y estética. En la 
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actualidad, la crítica puede tener el apoyo de la filo-
sofía, la estilística, la retórica, la sociología, la psico-
logía del arte, la semiótica, la lingüística y en general 
de la totalidad de las ciencias humanas al servicio 
de la comprensión rigurosa del hecho, artístico, como 
indiqué. Francastel o Panosky son ejemplos~qúe han 
respondido a un esquema de acción teórico y crítico 
pluridisciplinar. 

En el Congreso Internacional de Semiótica e His-
panismo, que se celebró en Madrid en junio de 1983, 
se apuntaba como conclusión "la necesidad de que la 
semiótica sea utilizada como instrumento crítico de in-
terpretación de la realidad y que sus investigaciones se 
centren en los aspectos pragmáticos de la comunicación o 
proceso de transmisión de mensajes culturales .por cual-
quier medio". 

Muchos son los críticos, entre los que me encuen-
tro, que durante algún tiempo se han expresado den-
tro de esta terminología; hoy ya son menos, parece 
que ha pasado de moda. Además, si debemos co-
municar, lo tenemos que hacer con claridad, no me-
diante vericuetos lingüísticos. Personalmente, el 
tiempo me ha hecho ir quitando lo superfluo, aún 
permitiendo realizar una segunda lectura en algu-
nos textos escritos. Es lo ~ que denominamos como 
"escribir entre líneas ". 

Hoy, y entre otras posibilidades, se acostumbra a 
llamar críticos de arte a aquellas personas que escri-
ben en los periódicos sobre la actualidad de las ex-
posiciones, ehistoriadores del arte á los que escriben 
de arte antiguo. Por ello, y como decía Lionello 
Venturi en su "Historia de la Crítica de Arte". 

"...¿cómo podría comprender un critico una obra 
de arte sin enmarcarla dentro de la actividad gene-
ral de su autor, sin ponerla en relación con las de-
más obras de tendencia afín u opuesta y, en suma, 
sin hacer su historia? Concluyamos: un critico que 
juzga una obra de arte sin hacer su historia juzga sin 
comprender". 

Abundando en ello vemos que la identidad en-
tre crítica e historia de arte ya la teorizó Benedetto 
Croce, crítico, historiador y filósofo italiano, funda-
dor en 1903 de la revista "La Crítica", al indicar que: 

"La crítica de arte parece enredarse en antinomias, 
Semejantes a las que ya lmmanuel Kant tuvo que 

formular. Por un lado; la tesis: "Una obra de arte no 
puede ser juzgada ni comprendida sí no es hacien-
do referencia a los elementos que la componen"; se-
guida de su perfecta demostración que, "sí no se 
hiciera de este modo, una obra de arte se convertiría 
en algo desarraigado del conjunto histórico al que 
pertenece y perdería su verdadero significado". A 
cuya tesis se contrapone, con igual fuerza, la antíte-
sis: "Una obra de arde no puede ser comprendida ni 
juzgada si no es por si misma"; Y sigue, asimismo, 
la demostración: "si así no se hiciera, la obra de arte 
no seria obra de arte ya que los distintos elementós 
de ésta están presentes aún en los espíritus de los no 
artistas, y artista es sólo quien encuentra la nueva 
forma, es decir, el nuevo contenido que es además 
el alma de la nueva obra de arte." 

"La solución de la antinomia que acabamos de 
exponer es la sigúiente: una obra de arte posee, cier-
tamente, valor por si misma, sin embargo, ésta en sí 
no constituye algo simple, abstracto o una unidad 
aritmética, es ante todo algo complejo, concreto y 
viviente, un todo compuesto de partes. Compren-
der una obra de arte es comprender el todo en las 
partes y las partes en el todo. Ahora bien, si el todo 
no se conoce si no es mediante las partes (y aquí re-
side laverdad de la primera proposición), las partes 
no se conocen sino es a través del todo (y ésta cons-
tituye lajustificación de la segunda proposición). La 
antinomia es de tipo kantiano; la solución hegeliana". 

,M t ~~~* 

~~~ .. , 

~~. 
MARCEL DUCHAMP: El objeto en sí mismo carece de sentido, 

si el crítico no es capaz de explicar la circunstancia que lo 
produce y sus consecuencias en la Historia del Arte. 
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"Dicha solución establece la importancia de la 
interpretación histórica para la crítica estética, o 
mejor, establece que la verdadera interpretación his-
tórica y laverdadera crítica estética coinciden". Esto 
es, como indicaba, lo que escribía Crocé. 

Por todo ello hay que tener en cuenta tres facto-
res principales en lo que respecta al juicio que como 
críticos emitimos: 

1. El factor pragmático, consecuencia de la obra 
de arte sobre la que se va a establecer el juicio; 

2. El factor conceptual, aportado por las ideas 
estéticas del critico y, en general, por las ideas filo-
sóficas ysus necesidades morales, es decir, por la 
civilización en la que vive y a cuyo desarrollo pre-
tende contribuir; 

y 3. El factor psicológico, que depende de la per-
sonalidad del critico. 

No olvidemos, sin embargo, que los críticos crea-
moslas ideas no sólo a partir de la crítica de las ideas 
anteriores, sino sobre todo en base a la experiencia 
intuitiva de las obras de arte, a la acumulación de la 
información visual. 

Hasta Hegel nos decía que "Ya Winckelmann ha-
bía sentido, al contemplar las obras de arte de la Antigüe-
dad, un entusiasmo que le había permitido introducir en 
el estudio de las obras de arte un sentido nuevo, al sus-
traerlas alos juicios basados en la vulgar finalidad y en la 
exactitud de la imitación, y le había incitado a buscar en 
las obras de arte y en la historia del arte sólo la idea de 
arte". 

Por otra parte, Heinrich Wólfflin, uno de los crea-
dores de las ideas del formalismo, escribió que "en 
cualquier nuevo estilo visual se plasma un nuevo conte-
nido del mundo. No sólo se ve de otro modo, sino que 
también se ve otra cosa. Y entonces, ¿por qué complicar-
se, y no hablar simplemente de expresión?" 

• Venturi nos explicabá que: "La tarea de la crítica 
consiste en superar este dualismo (se refiere a la expre-
sión artística y a la visión del artista) y llegar a compren-
der el proceso por el cual la expresión psicológica se ha 
convertido en pintura y cómo la visión del artista expresa 
su modo de sentir. Empero, no es posible llegar a una sín-
tesis si no se conoce bien la tesis y la antítesis. Por esta 

razón resulta natural que los críticos se hayan ocupado y 
preocupado de estudiar los fenómenos psicológicos y los 
de la visión. Por lo referente a los primeros, no ha sido 
ñecesario inventar ninguna disciplina especial, puesto que 
ésta siempre ha existido y se denomina psicología". 

De esta forma es como nos vemos implicados en 
la fenomenoXogía de la visión, en el conocimiento 
de los símbolos visuales, algo que Rudolph Arnheim 
en su libro "Arte y percepción visual", nos hace ver. 
Existen diversos caminos que nos llevan al forma-
lismo, yentre ellos se encuentra la "Einfühlung". Es 
la línea del formalismo del padre de la ciencia peda-
gógica, el alemán Johann Friedich Herbart, a princi-
pios del siglo XVIII, y de los símbolos visuales de 
Zimmermann; es la teoría de Konrad Fiedler, en la 
segunda mitad del. siglo XIX, que afirma que el ám-
bito propio del arte es la percepción objetiva. Den-
tro del formalismo, había que renunciar al valor 
normativo y eso lo realizó uno de los principales re- 
presentantes del formalismo en la historia dél arte, 
Aloïs Riégl, a principios del siglo XX, con su 
relatividad de los modos de ver; con su "Kunst-
wollen", su "intención artística". 

Por su parte Stephen C. Pepper, que estableció la 
base para la enseñanza de la historia del arte, en 194 
nos habla de sus hipótesis cósmicas, con respecto al 
arte y a su naturaleza, y las divide en cuatro: 

1. La crítica mecanicista que define el ámbito es-
tético como placer objetivizado. 

2. La crítica pragmaticista, que considera el te-
rreno estético como el de las intuiciones vivaces y 
voluntarias de una cualidad. Cuanto. más viva es la 
experiencia y más amplía y rica su calidad, mayor 
es su valor estético. 

3. La crítica idealista, que considera la obra de 
arte en tanto que un todo integral y en sí misma, del 
que toda intuición de una cualidad no es sino ~ 
fragmento. Definición sugerida por Bernard Bosan-
quet. 

Y 4. La crítica formalista que subraya el carácter 
normal de los placeres y de las percepciones artísti-
cas. El valor estético significa representación de una 
norma, conformidad con la norma implícita en la 
obra de arte, con un género o un estilo y, por último 
con la cultura de la que es expresión. También la idea 
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de catarsis está ligada a la satisfacción de la norma-
lidad. Esta es la crítica más antigua, sus orígenes se 
remontan a Platón y Aristóteles". 

Por ello, y centrándonos en la actualidad, hay 
que tener clara la evolución de la crítica de arte, tanto 
antes como después de la denomináda vanguardia. 
El historiador de arte, como ya indiqué al comien-
zo, nació en el siglo XIX, pero más interesado por el 
pasado que por el presente, por la actualidad, con 
lo cual los únicos que destacaron fueron los no-cien-
tíficos como Gautier o Baudelaire, sin olvidar a 
Ruskin o William Morris, pero es en el siglo XX cuan-
do nace ese crítico que podríamos llamar militante, 
unido a la vanguardia que dominaba el panorama 
artístico. Por contra también existía el crítico intere-
sado asociado al mercantilismo, que no deseaba para 
nada las novedades. Y por último, cómo no, el criti-
co no-beligerante, al cual le sucede como a los apo-
líticos, siempre está en el consenso de lá mayoría 
de gente qúe no termina de enterarse qué es esto 
del arte. 

Nosotros, como críticos debemos conocer las 
obras que vemos, la interpretación de las mismas, 
así como todo aquello que rodee al arte; también estar 
al tanto de lo privado y lo público, de la organiza-
ción ypropagación del arte. Por ello, podemos ser 
muchas cosas, además de critico de arte, bien 
publicista, profesor o tratadista, organizador o co-
misario de exposiciones, técnico asociado al merca- 
do galerístico, técnico de museos o animador 
cultural, así como la colaboración en los más diver-
sos medios de comunicación, desde los especializa-
dos aaquellos dirigidos al público en general. Ello 
nos obliga, en cierta forma, a practicar un tipo de 
literatura, un léxico, que puede ir variando según a 
quien vaya dirigido. 

No cabe duda de que el cambio experimentado 
en la crítica de arte, proviene de los últimos dece- 
nios más que de siglos anteriores, aún mantenién-
dose la crítica tradicional de tipo histórico y 
académica. Otra vía, como ya hemos indicado con 
anterioridad, es la de tipo lingüístico, en decaden-
cia. También está la crítica basada en el psicoanálisis 
y la de inspiración liberal: es la crítica de tipo cientí-
fico. La crítica actual casi es, pues, un lujo social, pues 
hay que réflexionar y tener tiempo para elló, dentro 
de una sociedad que desconoce casi la existencia del 
tiempo.

Quiero hablar de la teoría dé los valores, de este 
cúmulo de ideas vertidas por el Critico de Arte Vi-
cente Aguilera Cerni, discípulo internacional del gran 
maestro Giulio Carlo Argán, y. maestro de ingente 
cantidad de críticos entre los que creo estar. 

Vicente Aguilera, partidario de la "teoría de los 
valores ", se distáncia de la crítica que se resume en el 
valor "judicial": el más ínfimo de ellos; el "profesoral", 
preferentemente didáctico, caracterizado por su ho-
rrorhacia los hechos vivos, su prudencia y su abusiva 
utilización de la tijera, y otro particularmente anti-
pático, el de los que se creen investidos de poderes 
especiales para decir al prójimo qué cosas han de 
hacer y cómo han de hacerlas; son los "mentores" o 
consejeros. Algo que Bruno Munarí también nos hace 
ver en sus publicaciones. 
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SANDRO CHIA: La Transvanguardia es un ejemplo 
característico de corriente artística surgida 

a la sombra del mercantilismo crítico. 

De hecho en su libro "Artista y Designer" editado 
por Fernando Torres en Valencia, en 1974, indicabá 
que: 
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"La crítica de arte sostiene casi siempre la obra 
del artista. A los cuadros, esculturas y otras formas 
de expresión personal les suele añadir —en los catá-
logos de las exposiciones y en las páginas de las re-
vistas y de los diarios— una serie de comentarios, 
datos, documentación, referencias históricas y opi-
niones personales. Todo esto debería tener la fun-
ción de situar históricamente una actividad artística, 
una personalidad o una investigación. Todo esto 
debería tener también la función de explicar con cla-
ridad a la gente los diversos problemas que se plan-
tean los artistas, de tal manera qué la gente pudiera 
comprenderlos y párticipar en ellos activamente. 
Algunas veces la función de la crítica es también la 
de desenmascarar a los falsos artistas, la de devol-
ver asus justas proporciones los fenómenos artísti-
cos que se han hinchado artificialmente, la de 
desmitificar ciertos mitos, la de dificultar la especu-
lación yotras cosas". 

Para ello Munari, y con cierta jocosidad estable-
ce algunas categorías, .como pueden ser: la "crítica 
literaria", en la que la presentación del artista no es 
más que un pretexto para escribir un "fragmento" li-
terario de tipo personal. Cualquier artista sirve para 
ser presentado, dejando aparte su arte; la "crítica lí-
rica", la "crítica hermética", la "crítica interrogativa" y 
la "crítica supererudita", que se definen por sí solas, y 
la "crítica simulada", que es aquella que le va bien a 
cualquier artista de cualquier tendencia. 

Retornando a las palabras de Aguilera Cerní, la Crí-
tica creadora, que es la que nos interesa, se resume en: 

"1. El pensamiento ordenador de lo disperso, 
edificador contribuyente a la luz que puede ayudar 
a estructurar el propio ser y a perfilar su vocación 
ante lo absoluto. 

2. En los hechos vivientes, sin que importe la fe-
cha de su nacimiento; es decir: lo que vale la pena 
ordenar porque contiene los materiales válidos para 
la edificación. 

Y 3. En buscar con todo ello el sentido de nuestro 
mundo, pues ese rumbo nos proporciona la posición, 
el punto de referencia,". 

Así es como se comprime un poco la historia de 
la crítica de arte a través de los tiempos, hasta que 
llegamos a nuestros días. 

Qúien dé por sentado que la crítica de arte no 
debe pasar de una táctica divulgatoria, fluida o en-
marañada, daña su propio tejado y favorece la malà 
opinión que de nuestro oficio tienen bastantes. El 
espectador de la obra de arte nos exige cierta creati-. 
vidad, pero sin que ello implique el convertirnos en 
seres aburridos. Por ello, no hay que anclarse, como 
algunos, en la consideración de que sólo el arte tra-
diçional es el que vale, así como tampoco decir que 
todo lo que no depende del arte americano moder-
no, carece de interés. Como críticos de arte, tan sólo 
somos unos espectadores supuestamente más pre-
parados cuya misión es la de comunicar. 

Como bien dijo Lamberto Pignotti con motivo de 
la referencia a "Arte y Critica", exposición celebrada 
en 1980, en la Galería Nacional de Arte Moderno de 
Roma, "sería ingrato ordenar sistemáticamente y sinte- , 
tizar las acusaciones antagónicas: incompetencia, falta de 
rigor, selección sobre la base de criterios mercantilistas, 
eclecticismo, desinformación, provincialismo, exterofilia, 
individualismo, óscuridad e incoherencia en la presenta-
ción de los catálogos de arte... ". Con ello se ponía en el 
banquillo a ciertos críticos conocidos por todo el 
mundo. 

Tanto dio de si el catálogo de esta muestra que 
hasta Umberto Eco, en "L'Expresso", sugería una 
verdadera y propia tipología para uso de la crítica 
más comprometida y militante. Sus notas se plan-
teaban como instrucciones para uso de presentado-
res de catálogos de arte. 

También, y en torno al mismo tema, en "La Repú-
blica", Guido Alamansi destacaba tres momentos de 
crítica de arte: 

Un primer tipo de lenguaje representado por al-
tisonantes afirmaciones cósmico-filosóficas que in-
tentandesentrañar eluniverso mediante análisis que 
profundizan en signos banalísimos. 

Un segundo tipo -que recurre a citas bizantinas y 
complicadas. ~, 

Un tercero que es el triunfo de la cautela, de un 
hablar con aspecto conceptual sin decir nada y que 
sirve para descubrirse en exceso. 

Como bien lo sintetizaba Alamansi: "No podría 
decirse mejor, si es que no se quería decir nada". 
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Como críticos podemos seguir emitiendo juicios 
axiológicos y seleccionar, pero siempre actuando con 
las cartas boca arriba, descubriendo las reglas en las 
que nos basamos y aportando los datos en los que 
nos apoyamos. Estructurando nuestras funciones 
vemos que se pueden reducir a tres: la función his-
tórica, la función teórica y la función crítica. Por la 
primera, hay que situar la obra; en la segunda se 
establecen los criterios, datos y códigos en que nos 
basamos; y por último, sobre la base de los datos 
históricos recopilados, y en aplicación de la teoría, 
debemos emitir juicio y elegir. 

Esta tercera función es realmente lo que nos da 
legitimidad. Y como decía el filósofo John Dewey, 
fundador de la "Escuela de Chicago", en "El Arte como 
experiencia", "el crítico ha de tener en cuenta que su afir-
mación sobre lo bueno y lo malo, en determinada medida, 
es cosa a confirmar por otras personas en su relación 
perceptiva directa con el objeto. Su crítica se extiende como 
un documento social y puede ser controlada por otros que 
tienen el mismo material objetivo a disposición". 

El tipo de crítica al que me refiero es aquel que se 
centra en los temas concretos de la actualidad, un 
tipo de crítica que se pregunta y se défine.Ya hemos 
hablado de la diversidad defunciones que el crítico 
de arte puede tener en la sociedad actual, pero po-
demos repasarlas: como historiador de arte, como 
juez, como ideólogo, como esteta, como periodista, 
como coleccionista, como comisario de exposiciones, 
como profesor, como artista...; esto hace que volva-
mos aincidir en la interdisciplinariedad del crítico 
que la acercan en cierto modo a lo que Lászlo Beke 
definía como "todologia" y que puede además enten-
derse perfectamente si tenemos en cuenta la expre-
sión de McLuhan al decir: "Que venga a mi oficio, como 
dijo el cerebro electrónico al especialista". 

Sin embargo, el paso del tiempo ha propiciado 
que nos fuéramos olvidando de los lenguajes antes 
utilizados. Este periodo de revisión de planteamien-
tos, creo que es en el que estamos desde hace años; 
Ya no sirven los modelos tradicionales, como .tam-
pocoresulta válido hablar de crisis de la crítica como 
consecuencia de la supuesta crisis del arte. 

La crítica, como arte, no puede ser científica, como 
tampoco puede teorizarse sobre el arte contempo-
ráneo, apartándose de él. Debemos realizar una crí-
tica consciente, evitar el hacer literatura, ser libres y 
a la vez imprevisibles. Hay que vivir más en el pre-
sente que en el futuro. No hay que olvidar, como 
decía Unamuno, que "arte y crítica de arte, son herma-
nas gemelas ". 

Tampoco hay que olvidar que la crítica la hacen 
los artistas mismos con sus obras, y que nosotros 
describimos, y transcribimos, traduciendo lo que el 
artista realiza. De hecho, la verdad está en la histo-
ria que se hace, no en el historicismo ni en la nostal-
gia del pasado. A pesar de que el arte, desde ,1960, 
recupera inventos de la vanguardia con fines con-
temporáneos, la cuestión de los retornos históricos 
es antigua en la historia del arte, lo que puede situar 
al crítico en un punto crucial del arte moderno y, 
por tanto, llevarlo a prestar más atención a sus con-
tradicciones que a sus triunfos. 

Çomo Hal Foster indicaba: "Si lps artistas espera-
ban ser elevados por la teoría, los teóricos contaban con 
ser apoyados por el arte; pero a menudo ambas proyeccio-
nes no respondían más qué a sendos malentendidos: el 
arte no es teórico, no produce conceptos críticos, por dere-
chopropio; y la teoría es úniçamente suplementaria, apli-
cable o no según se considere conveniente. Un punto de 
partida es, recuperar las prácticas críticas interrumpidas 
en los ochenta, que es precisamente lo que algunos artis-
tas, críticos e historiadores hacen hoy en día". 

Con estas palabras, y termino, lo que pretendo 
es que nos demos cuenta de cual es nuestra labor en 
esta sociedad, y cual es nuestro presunto poder. Algo 
sobre lo que reflexionar y hacer autocrítica. 

Antes de despedirme, deseo reiterar mi agrade-
cimiento a la Real Academia de Bellas Artes de San 
Carlos, a la vez que ratifico mi disposición a colabo-
rar.estrechamente con ella. 

Muchas gracias a todos por su presencia. 
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"JOAQUÍN RODRIG0,1901-1999 

EL COMPOSITOR ESPANOL MAS 
UNIVERSAL DEL SIGLO XXI" 

SALVADOR SEGUÍ PÉREZ 

Académico Secretario General 

Un músico español para el siglo XX. 
Ese fue el compositor valenciano Joaquín Rodrigo, 
nacido en Sagunto e122 de noviembre, musical día 
de Santa Cecilia; fue en el año .1901, con los prime-
ros soles otoñales, al alba de una nueva centuria. 

Sr. Presidente de esta Reál Academia de BBAA de 
San Carlos, 
Señoras y señores académicos, 
Señoras y señores, 

De Joaquín Rodrigo, el autor del Concierto de 
Aranjuez, para guitarra y orquesta, de su vida y de 
su obra de creación musical vamos a hablar breve-
mente en la primera parte de este acto de clausura 
del curso. Se cumplen 234 años desde la fundación 
de esta Real Corporación, por el rey Carlos III y du-
rante tan largo período de tiempo la Real Academia 
de BB AA de San Carlos ha procurado en todó mo-
mento mantenerse atenta al cuidado, difusión y en-
riquecimiento del patrimonio artístico, histórico y 
cultural valenciano. 

Hoy sumamos un eslabón más en ese propósito 
activo, siempre abierto al futuro; queremos hacer 
memoria de un gran músico, siempre generoso con 
su tierra natal, al cual Valencia reconoció y reconoce 
como uno de los compositores más relevantes de toda 
su historia, a la vez que le dedicó innumerables ac-
tos de reconocimiento y homenaje. Nos alegra re-
cordarhoy, que una de las salas de concierto del Palau 
de la Música lleva el nombre de Joaquín Rodrigo; 
que el primer doctor honoris causa de la Universidad 
Politécnica de Valencia fue Joaquín Rodrigo; que el 
Conservatorio Superior de Música se llama Joaquín 

.~ Rodrigo; igual que una de las avenidas importantes 
de la ciudad; y es motivo de especial orgullo poder 
decir, aquí, que Joaquín Rodrigo fue académico de 

honor de la Real Academia de Bellas Artes de' San 
Carlos. 

Por otra parte, antes de continuar, quiero mani-
festar mi gratitud a la Junta de Gobierno y a su Pre-
sidente, por haberme distinguido con el honor de 
participar' en este acto, al confiarme la parte 
expositiva inicial, dedicada a la memoria y recono-
cimiento de uno de nuestros músicos contemporá-
neos más relevantes, para eT que no cesan los 
recuerdos, como el muy reciente de la editorial Lis 
Provincias, al incluirle entre los treinta personajes 
valencianos del milenio y el todavía más próximo 
en el tiempo, a cargo del Instituto Valenciano de la 
Música, con la serie de conciertos realizados por la 
Orquesta Joaquín Rodrigo en Japón. 

Joaquín Rodrigo fue el compositor español más 
importante del siglo XX y fue en la valenciana ciu-

dad de Sagunto, juntó al Palancia, donde vino al 

mundo, acogido bajo el signo de la música, el que 

con el paso del tiempo llegaría a ser gran maestro 

de la composición. Tuvo larga vida, pues vivió has-

ta e16 de julio de 1999. 

Los padres de Joaquín Rodrigo fueron Vicente 

Rodrigo Peirats, de Almenara, casado en segundas 

nupcias con Juana Vidré Ribelles, de Quartell de los 

Valles. Su padre aportó cuatro hijos al segundo ma-

trimonio, Rosa, Isabel, Vicente y José, a los que se 

sumaron otros seis hermanos, Juana, María, Guada-

lupe, Amparo, Francisco y Joaquín... "éramos diez 

hermanos; seis chicas y cuatro chicos. Yo era el pe-

núltimo, .. tengo una hermana que también tocaba 

el piano y sobre todo cantaba...". 

* Discurso de clausura del Curso Académico 2001-2002, cele-

brado el día 25 de junio de 2002. 
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Joaquín Rodrigo vino al mundo en el propio do-
micilio familiar. Fue al mediodía —y según cuentan 
las crónicas—, luciendo un sol de primavera otoñal 
que el recién nacido pudo contemplar, pues su pér-
dida de visión no se produjo hasta poco antes de 
cumplir los cuatro años, a causa de una epidemia de 
difteria que causó la muerte a muchos niños en 
Sagunto... "Yo me escapé de la muerte y me tocó 
esto. Después, poco a poco, me quedé ciego por en-
tero. Cuando perdí la vista seguía percibiendo la luz, 
pero perdí las formas." 

~ ,, 

SAGUNTO. Casa natalicia del maestro Joaquín Rodrigo 

El doctor Barraquer, a cuya clínica barcelonesa 
acudieron los padres con el pequeño Joaquinito, con-
siguió que el niño recuperara parcialmente la vista e 
incluso que pudiera distinguir los colores, pero ya 
en la plenitud de su actividad creativa, a pesar de 
los ilusionados esfuerzos dé otro importante oftal-
mólogo, el doctor Ramón Castroviejo, el maestro 
perdió la vista por completo y para siempre a los 47 
años. 

Cuando Joaquín Rodrigo tenía poco más de cua-
tro años, sus padres trasladaron el domicilio a Va-
lencia, instalándose en la calle de Filipinas, después 
en la de Jorge Juan y finalmente se establecieron en 
el número 10 dé la calle Sorní. Cumplidos los seis 
años, Joaquín Rodrigo ingresó en el Colegio de Cie-
gos... "estaba en la calle Conde de Montornés y lo 
regían unas monjitas. Yo era infantillo, pues tenía 
buena voz y siempre cantaba en la iglesia... nos en-
señaban las primeras letras y también aprendíamos 
música... recuerdo a don Fernando, un bondadoso 
sacerdote... y también a don José Julián, que era un 
gran bajo cantando. A los 17 años abandonaba aquel 
colegio de invidentes." 

No consta que Joaquín Rodrigo cursara con pos-
terioridad otros estudios formales, pero sí se conoce 
su gran vocación literaria, su gusto por el teatro y su 
afición a la filosofía. Las lecturas le~llegaban a través 
de• la voz de su fiel amigo Rafael Ibáñez, quien 
después le acompañaría en sus viajes al extranjero. 
"Rafael me leía las obras de Blasco Ibáñez, a medida 
que iban apareciendo: Arroz y tartana, Flor de Mayo; 
La Barraca, Entre naranjos, Sónnica, la cortesana. Quién 
me iba a decir a mí que con el tiempo compondría la 
música de esta adaptación de Sónnica... ". Rodrigo 
se refería aquí a la obra músico-teatral La destrucción 
de Sagunto, promovida por el profesor Sánchez 
Castañer, texto de José Ma Pemán y música del maes-
tro, cuya producción se estrenó en el propio teatro 
romano de Sagunto, en 1954; posteriormente, en 
1975, Rodrigo hizo una nueva adaptación musical 
de la obra, que tituló Sónnica, la cortesana. 

Es en esta época, al término de sus primeros es-
tudios, cuando Joaquín Rodrigo decide su principal 
dedicación a la música, no sin antes vencer la natu-
ral inclinación hacia la literatura, así como la mani-
fiesta oposición paterna... "Tuve que luchar con un 
ambiente de rebeldía paterna contra mi vocación. No 
porque mi padre no fuera filarmónico, sino porque 
él, inmensamente rico entonces, no quería que yo 
hiciese nada". 

Joaquín Rodrigo inicia estudios de armonía y 
composición cuando tiene dieciséis años; recibe cla-
ses particulares del profesor del Conservatorio de 
Valencia Francisco Antich y asiste como oyente a las 
de historia de la música que Eduardo López Chavarri 
imparte en el mismo Centro, hasta que se entera de 
ello el director, por entonces el profesor Amancio 
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Amorós, quien le prohibe. continuar asistiendo a las 
mismas. 

No consta que el joven estudiante Joaquín 
Rodrigo se matriculara en el Conservatorio, ni como 
alumno oficial ni como libre, como así se desprende 
de posteriores declaraciones del propio Rodrigo. En 
las actas de exámenes oficiales y libres del Conser-
vatorio de Valenciano aparece el nombre de Joaquín 
Rodrigo, aunque sí que figuran otros músicos im-
portantes de la misma época, como Amparo y José 
Iturbi, Leopoldo Querol, Manuel Palau, Leopoldo 
Magenti, o el alicantino Rafael Rodríguez Albert, este 
último invidente como Rodrigo. 

Sin salir de este mismo período, Rodrigo inicia una 
amistad entrañable, que perdurará para siempre, con 
el crítico musical y más tarde catedrático de contra-
punto yfuga del Conservatorio, Enrique González 
Gomá; también mantiene Rodrigo fuertes y durade-
rosvínculos de amistad y afecto con López Chavarri, 
igualmente crítico musical, profesor del Consérvato-
rió ycompositor. Rodrigo escuchaba a los dos con 
"profunda devoción", reuniéndose frecuentemente 
con ellos y otros jóvenes músicos valencianos, parti-
cularmente en laplaya de la Malvarrosa; Rodrigo sin-
tiósiempre fuerte atracción por el mar Mediterráneo, 
además de ser gran aficionado a la natación. "A mí 
me hubiera gustado ser un gran nadador olímpico", 
declaró en más de una ocasión el maestro. 

Cuando en 1927 Joaquín Rodrigo decide trasla-
darse aParís ya ha estrenado en Valencia algunas 
de sus primeras composiciones; particularmente al-
canzacierta resonancia la composición sinfónica ju-
glares, que se interpreta en primerá audición, dirigida 
por el maestro José Manuel Izquierdo, en los Jardi-
nes de Viveros, cuando corrían días veraniegos de 
1924. Las críticas aparecidas en la prensa valenciana 
fueron todas muy favorables, especialmente elogio-
sas las de Gomá y Chavarri. Quizá esta circunstan-
cia, así como la firme vocación musical de Rodrigo 
llevaron el convencimiento al ánimo paterno, pues 
el viaje a París lo hace Rodrigo acompañado de uno 
de los trabajadores de la empresa familiar, el ya nom-
brado Rafael Ibáñez, diez años mayor que Joaquín, 
que habla idiomas, principalmente francés y algo 
alenl~, y que le sirve como secretario. 

Junto con el equipaje, viajan hasta París muchas 
esperanzas e ilusiones, 'así como varias partituras 

musicales que el joven compositor ha escrito.y que 
algunas serán estrenadas con éxito y publicadas 
prontamente en la capital francesa. Así ocurre con 
la obra para violín y piano Dos esbozos: a) La enamo-
rada junto al surtidór b) Pequeña ronda, que compues-
ta en 1923, fue interpretada por primera vez en la 
sala Gaveau, el 28 de noviembre de 1928, en con-
cierto ofrecido por dos jóvenes músicos de Burriana, 
los hermanos Abelardó y Encarnación Mus, violín y 
piano respectivamente. La obra despertó el interés 
de la editorial Schott, que la incorporó inmediata-
mente a su prestigioso catálogo. Con esta pieza ju-
venil de Rodrigo, pensada y escrita junto a los 
jardines del Parterre valenciano, se abre el particular 
corpus creativo de Rodrigo, figurando en el mismo 
como Opus 1. 

Joaquín Rodrigo siguió la ruta de otros muchos 
compositores españoles, dirigiéndose a París, como 
lo habían hecho sus antecesores Albéniz y Granados, 
después Falla y más tarde Turina. Tanto le atraía a 
Rodrigo su deseo de perfeccionamiento técnico, 
como~ser parte activa del acontecer musical de la 
capital del Sena, pues no eran pocas las composicio-
nes propias que viajaban con él; y bien cierto que 
llegó a alcanzar con rapidez y plenitud ambas pro-
puestas. Directamente fue a las clases de composi-
ción de la Ecole Normale de Musique, impartidas 
entonces por el autor de El aprendiz de brujo, Paul 
Dukas, de quien recibió enseñanzas y consejos du-
rante cinco años, así como continua y manifiesta 
expresión de reconocimiento y admiración por su 
talento musical. 

Joaquín Rodrigo, 1928. Alumno de Paul Dukas en París 
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No es menos destacable señalar las relaciones que 
Rodrigo estableció con otros músicos, compositores 
e intérpretes importantes, durante sú estancia en 
París. Entre los más conocidos, hay que citar a Ravel, 
de quien Rodrigo quiso recibir lecciones sin conse-
guirlo,puesto que el maestro francés no atendía esta 
dedicación; asimismo, conoció y entabló amistad con 
Albert Roussel, Vincent d'Indy, Darius Milhaud, 
George Enesco, Alfred Cortot, Artur Honegger. En 
cuanto a los españoles, conoció Rodrigo en París a 
Federico Mompou y mantuvo especial amistad con 
el guitarrista Emilio Pujol, el pianista Ricardo Viñes 
y el director Jesús Arrámbarri; pero sobre todo, se 
reencontró con Manuel de Falla, a quien había co-
nocido en Valencia, en el mes de febrero de 1925, 
con motivo deT estreno en la Sociedad Filarmónica 
del Retablo de Maese Pedro. De Falla recibió Rodrigo 
muchas ayudas, consejos y afectos, aparte la admi-
ración que la música del maestro andaluz despertó 
siempre en el compositor valenciano. Fue esta una 
amistad entrañable, consolidada y acrecentada con 
el discurrir del tiempo. 

Apenas había transcurrido un año desde la lle-
gada de Rodrigo a París y el jovén compositor veni-
do desde la heroica Saguntum se desenvolvía con 
absoluta naturalidad en todos los círculos musica-
les. Al mismo tiempo, sus composiciones eran re-
clamadas por editores y revistas importantes, a la 
vez que se escuchaban con frecuencia en los con-
ciertos y se difundían con é~cito entre los jóvenes es-
tudiantesextranjeros, atraídos hasta la capital de las 
luces por el prestigio de los centros musicales frán-
ceses. 

Este fue el camino de encuentro -y la música el 
vehículo— entre la joven pianista turca Victoria 
Kamhi y el igualmente joven compositor español 
Joaquín Rodrigo, autor de la obra para piano Prelu-
dio al gallo mañanero, datada en 1926 y que se publi-
có en 1928 en el suplemento de la revista Le Monde 
Musical. Según declaraba la propia Victoria, "Jóaquín 
y yo nos volvimo's a encontrar en los conciertos, y 
durante las vacaciones, que él pasaba en su tierra, 
nos •escribíamos a menudo. Nuestra amistad duró 
unos cuatro años, poco más o menos. Finalmente 
nos dimos cuenta de que estabamos hechos el uno 
para el otro y en 1933 nos casamos contra viento y 
marea, venciendo muchos obstáculos y en momen-
tos muy difíciles para nosotros, en la ciudad de Va-
lencia". 

La boda tuvo lugar el día 19 de enero y el domi-
cilio ofrecido por los recién casados en su comuni-
cación del enlace celebrado era doble, en París, 36, 
rue Singer y en Valencia, Sorní,l0. 

A partir de ese momento Victoria Kamhi lo fue 
todo para joaquín Rodrigo: su esposa, su musa, su 
secretaria, su copista, su cólaboradora insustituible... 
La pareja vivió largos y felices años de matrimonio, 
hasta la muerte de Victoria en 1997, que se adelantó 
un poco a la del maestro. Fueron muchas las alegrías, 
distinciones, honores, reconocimientos y satisfaccio-
nescompartidas siempre en íntima unión espiritual, 
que en~ el plano familiar pudieron tener comienzo 
con el nacimiento de su hija Cecilia, apadrinada en 
el bautizo por Federico Sopeña y Lola Rodríguez de 
Aragón; después, la boda con el violinista Agustín 
León Ara, en 1963. Más tarde, nuevos motivos de 
contento, como la llegada de la nieta Cecilita y los 
biznietos Santi y una nueva Cecilita. 

No fue diferente en el plano profesional, sobre 
todo a partir del estreno en Barcelona, en 1940, del 
emblemático Concierto de Arañjuez, primero en el 
mundo de los conciertos para guitarra y orquesta, a 
la vez que la más universal aportación española a la 
música del siglo XX. 

Probablemente, nadie pondría en duda que el en-
cumbramiento deJoaquín Rodrigo como compositor 
se inicia, se desarrolla y se consolida con el Concierto 
de Aranjuez, aunque también serían muchos los estu-
diosos que no valorarían esta obra como la mejor apor-
tación creativa del maestro; él mismo repite en más 
de una ocasión que su obra preferida, la que primero 
salvaría de un incendio sería Cántico de la Esposa, para 
voz y piano, con texto de San Juan de la Cruz. 

Por supuesto, Joaquín Rodrigo reconoce que es 
el Concierto de Aranjuez la obra que más gusta al pú' 
blico; y no está en el ánimo del autor llevarles la con-
traria aquienes compran partituras y discos o pagan el importe de las entradas para escucharla castiza y 
popular composición. Pero el catálogo del maestro 
se configura con amplitud generosa y diversidad de 
formas y géneros, incluyendo música orquestal, co-
ral, para piano, para guitarra, música de cámara, 
música religiosa, canciones, música para el teatro y 
para el cine. Únicamente en el apartado de los Cón-
ciertos, hay que contabilizar otros diez, además del 
de Aranjuez; de ellos, dos para guitarra sola, otro 
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para dos guitarras y otro para cuatro; otros dos para 
violonchelo, uno para violín, uno para piano, uno 
para flauta y uno para arpa. 

Joaquín Rodrigo en Nueva York en 1958 

Pero Joaquín Rodrigo también escribe una ope-
reta, El duende azul, de 1946, en colaboración con el 
maestro madrileño Federico Moreno Torroba; una 
zarzuela, El hijo fingido, de 1960; una marcha para 
instrumentos de viento, es decir para banda, titula-
da Sagunto, de 1955; una Estudiantina, para ronda-
lla, datada en 19b2; un Pasodoble para Paco Alcalde, 
de 1943, también para instrumentos de viento. A este 
mismo año 1943 pertenece la composición de la Gran 
marcha de los Subsecretarios, para piano a cuatro ma-
nos, escrita en modo de Si menor; no es menos cu-
rioso recordar su obra para armónica Rincones de 
España, de 1957, alígual que la pieza para bando-
neón Moto perpetuo, de 1960. 

Cuando ya había transcurrido algún tiempo des-
de la toma de posesión de los subsecretarios amigos 
de. Rodrigo, acto en el que se estrenó la pieza de ho-
menaje que el maestro les dedicó, uno de ellos que 
hacía gala de sus conocimientos musicales, le pre-
guntó aRodrigo sobre el hecho de haber escogido 
un tono menor para una obra que debía interpretarse 
en un acto brillante y solemne. Dicen que no lo pen-
só mucho el maestro para contestarle rápidamente: 

"Hombre, es que sólo os nombraron subsecretarios, 
si os hubieran hecho ministros la habría escrito en 
modo mayor". Los políticos en cuestión fueron An-
tonio Tovar y Jesús Rubio, este segundo elevado 
después a ministro de Educación. 

Es lógico pensar y así se cumple, que en el catá-
logo de Rodrigo no podían faltar los temas valen-
cianos, que aparecen intercalados a lo largo de toda 
su producción. Aparte de algunas obras ya citadas, 
como La destrucción de Sagunto y Sónnica, la cortesa-. 
na, o Dos esbozos y Juglares ,hay que añadir otras no 
menos significativas, como el poema sinfónico Per 
la flor del lliri blau y Cançó del teuladí, ésta con texto 
de Teodoro Llorente, las dos fechadas en 1934, así 
como la canción coral de raiz popular jo tinc un bu-
rro, de 1933. Las Cuatro danzas de España, para piano, 
compuestas en 1938, de las cuales la primera —o la 
cuarta, según ediciones— se titula "Danza valencia-
na "; años más tarde, en 1982, compone Rodrigo Set 
cançons valencianes, compilación de temas anónimos 
valencianos, cuyas músicas se cantan sin texto, pues 
la obra está escrita para violín y piano. 

Igualmente, y sin duda alguna debido a la influen-
cia directa del ambiente histórico y cultural emana-
do de Victoria Kamhi, no dejan de estar presentes 
en la producción del maestro melodías; ritmos y 
palabras de la tradición hispano-hebrea, tales como 
Dos canciones sefardies del siglo XV, de 1951, compuesta 
para coro mixto, Cuatro .canciones sefardies, de 1967, 
para voz y piano, así como Ecos de Sefarad, de 1967, 
escrita para guitarra sola. 

Por otra parte, se pueden contabilizar no menos 
de 49 versiones o arreglos diferentes del segundo 
movimiento del Concierto de Aranjuez, entre los cua-
les sobresalen los del trompetista Miles Davis, en 
1963, el del guitarrista Carlos Bonell, en ritmo de 
sevillanas, de 1967, el de otro trompetista, Jean 
Claude Borelli, en 1989, el tan conocido del cantante 
francés Charles Aznavour, Aran juez mon amour, el de 
Dyango o Nana Mouskori, el de Franck Pourcel y su 
gran orquesta, de 1973... y muchos más; algunos con 
las más variopintas combinaciones instrumentales 
y los títulos más pintorescos, todos bebiendo de la 
misma fuente, la de la fresca y castiza inspiración 
del maestro saguntino. 

Por otro lado, una parte importante de las com-
posiciones de Rodrigo se apoya en las palabras de 
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grandes poetas; son textos elegidos principalmente 
entre los autores clásicos o completamente consa-
grados. Se pueden citar todos, dado que no son tan-
tos y la mayoría bien conocidos, como Miguel de 
Cervantes, San Juan de la Cruz, San Francisco de 
Asís, Lope de Vega, Miguel de Unamuno. Rosalía 
de Castro, Marqués de Santillana, Gil Vicente o An-
tonio Machado. Otro grupo es el de los valencianos y catalanes, como Teodoro Llorente, Josep Carner, 
Jacinto Verdeguer, Josep Massó i Ventós, o Joan 
Guash; cabe añadir aquí al murciano Salvador Ja-
cinto Polo de Medina y al francés Louis Emié. Y un 
tercer grupo, encabezado por su pròpia esposa, Vic-
toria Kamhi y en el que se incluyen Fina Calderón, 
José Ma Pemán, Castell-Villaseca, Francisco de 
Figueroa, Carlos Rodríguez Pinto, Luis Hernández 
Aquino y Juan Bautista Mesá. 

Además, en la música vocal de Rodrigo hay siem-
pre un manantial inagotable de inspiración e impul-
so compositivo en la poesía anónima tradicional y a 
ella acude una y otra vez el' maestro en todo el discu-
rrir de su larga etapa creativa. Pero, no deja de ser 
llamativo el registro de ausencias tan notables como 
la de poetas contemporáneos, entre los que cabría si-
tuar aFederico García Lorca y Rafael Alberti, por un 
lado, o Juan Ramón Jiménez y Gerardo Diego por otro. 

Sin duda alguna que ha de resultar de interés 
conocer el posicionamiento estético de Joaquín 
Rodrigo como compositor, su personal cultivo del 
gusto artístico aplicado a la música, aspecto que 
puede resultar fácil de exponer directamente, sin 
intermediarios, acudiendo a las palabras de sus pro-
pias citas. Aparte su -declarada indolencia y haber 
señalado la pereza como su principal defecto, e~ di-
ferentes ocasiones dejó dicho o escrito el maestro: 

"He lanzado el neocasticismo frente al neoclasi-
cismo. Los españoles no podemos ser clásicos por-
que carecemos de una tradición musical". (p. 52. 
Antonio Iglesias. Escritos de Joaquín Rodrigo. Alpuerto. 
Madrid, 1999) 

'~La música dodecafónica es una especie de ismo 
de la composición, nacido después de la guerra de 
1914, que niega la tonalidad tradicional y compone 
con nuevas técnicas... creo que he llegado un poco 
tarde para ello, pero todavía me permito algún co-
queteo. Desde luego, creo- que no conviene a los lati-
nós, alos mediterráneos". (p. 36. A. Iglesias, op. cit.) 

"Para mí lo esencial no es entender la música, sino 
sentirla... En España el público está más interesado 
en cómo se toca que en lo que se toca... creo que 
vamos hacia atrás". (p 34 A. Iglesias, op. cit.) 

"Yo no sé donde está el futuro, ni creo que lo sepa 
nadie. Creo que el ritmo ha sido el elemento más 
descuidado por parte de los compositores; pero si 
alguna jerarquía existe en la música, para mí sería la 
melodía primero". (p.39 A. Iglesias, op. cit.) 

Apropósito de una estancia de tres meses en Ar-
gentina, dictando conferencias y actuando en con-
ciertos, lepreguntaron sobre el éxito de su música, a 
lo que Rodrigo contestó con el siguiente comenta-
rio: 

"Con críticas; en general buenas, pero con algún 
palo. Un periódico dijo que mi música era de zar-
zúela. Yo le contesté que la calificación de un géne-
ro no entrañaba idea de bondad o de maldad. La 
zarzuela es buena o mala por su acierto o desacier-
to; nunca por ser zarzuela". (p. 39 A. Iglesias, op. 
cit.) ~~ 

No se suele citar y por ello se desconoce, que 
Rodrigo, además de conferenciante y concertista de 
piano, tuvo que dedicarse a diferentes tareas más o 
menos estables, para poder subsistir, porque en los 
primero años de compositor los derechos autorales 
no daban para vivir de la composición. Así, le en-
contramos en 1939 trabajando como colaborador del 
Departamento de Música de RNE, Jefe de la Sección. 
Musical de la ONCE y crítico musical de los diarios 
madrileños Pueblo, Marca y Madrid. 

En 1947, profesor de la Cátedra de Música Ma-
nuel de Falla, en la Facultad de Filosofía y Letras de 
la Universidad Complutense de Madrid. En 1963, 
impartiendo un curso~de Historia de la Música en la 
Universidad de.Rios Piedras, de Puerto Rico. En 1976, 
Presidiendo el Comité Nacional español de la Músi-
ca, perteneciente al Consejo Internacional de la Mú-
sica,integrado en UÑESCO. En 1988, desempeñando 
la dirección de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando de Madrid. 

Junto a estas dedicaciones del maestro, hay que 
citar, además, algunos entre los muchos y muy im-
portantes premios, reconocimientos yhonores 
académïcos, que le llegaron continuamente desde 
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El maestro Joaquín Rodrigo con S. M. la Reina 
Dña. Sofia en 1990 

todo el mundo a lo largo de su dilatada vida. Po-
dríamos citar unos y otros con detalle, pero resulta 
obligada una selección: el premio nacional de músi-
ca endos ocasiones,1942 y 1982; el premio Cervantes 
en 1948, por su obra Ausencias de Dulcinea, para cua-
trosopranos, bajo y orquesta; Gran Cruz de Alfonso 
X el Sabio; Chevalier de La Légion d'Honneur, del Go-
bierno francés; Medalla de Oro al Mérito en las Be-
llas Artes; Medalla de Oro de la Generalitat 
Valenciana; Académico de Honor de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. 

Fue la Universidad de Salamanca la primera en 
nombrarle Doctor Honoris Causa, en 1964; y fue el 
primero en recibir este mismo reconocimiento por 
parte de la Universidad Politécnica de Valencia, en 
1988; un año después le nombraron igualmente las 
universidades de Alicante y Complutense de Ma-
drid.También ledistinguieron con idéntico nombra-
~ento las universidades norteamericanas de South 
California, en 1982 y la de Exeter, en 1990. Fue asi-
mismo, miembro de la Académie Royal des Sciences, 
des Lettes et des Beaux-Arts de Bélgica. 

Se puede prolongar la relación con otros varios 
ejemplos, todos de gran relevancia, así como aña-
dir que han sido muchos los pueblos y grandes ciu-
dades que han rotulado avenidas, calles y plazas 
con su nombre, que la actual sede del Conservato-
rio Superior de Música de Valencia fue inaugura-
da por el maestro en 1979. Pero quizá resulte más 

entretenido, para terminar, aludir al incansable im= 
pulso viajero del compositor, que visitó en repeti-
das ocasiones Estados Unidos, América Central e 
Hispanoamérica, así como múchos países de~ Eu-
ropa, Asia y Africa, además de acudir en diferen-
tes citas musicales a Japón y llegar hasta Australia. 

Es en uno de estos largos viajes por mar, cuando 
fatigado el maestro de escuchar tantas música lige-
ras, que los altavoces del barco reiteraban incansa-
bles, se acercó hasta la cabina del responsable de 
radiofonía, para preguntarle si no tendrían alguna.
pieza de música clásica, como el Concierto de Aranjuez, 
por ejemplo, a lo que se apresuró el marinero a con-
testar: "desde luego que no, aquí sólo tenemos mú-
sica buena". 

Cabe pensar que a Joaquín Rodrigo, quien gus-
taba de venir con frecuencia a Valencia y que man-
tenía su casa de Madrid siempre abierta para recibir 
a los valencianos, le alcanzó lá máxima satisfacción 
que desde la música le podía llegar, así como la cul-
minación de todos los honores recibidos, cuando en 
1991 su Majestad el rey Juan Carlos I le concedió el 
título nobiliario de Marqués de los Jardines de 
Aranjuez, "por su extraordinaria contribución a la 
música española a la que ha aportado nuevos im-
pulsos para una proyección.universal". 

El maestro D. Joaquín Rodrigo 
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Las imágenes y las palabras para continuar 
viendo y diciendo de Joaquín Rodrigo, de su 
ejemplar vida y de su fructífera y valiosa obra 
creativa, las tenemos abundantes, pero no se debe 
alargar más esta primera. parte del acto, sobre 
todo sabiendo que a continuación vamos a escu-
char un corto concierto, porque es muy corto, con 

la música del recordado, maestro hecha canción, 
en la voz y el piano de dos jóvenes y admirados 
artistas. Son cinco piezas deliciosas, entre las que 
se encuentra la preferida del compositor. Son cin- 
co joyas musicales, cuya audición a cargo de 
Mónica Cantó y Ricardo Callejo no conviene re-
trasar más. 
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LA LUZ EN LA POESÍA DE VICENTE GAOS~ 

RICARDO BELLVESER ICARDO 

Académico Correspondiente 

Qúoniam Deus.lux est, et tenebrae in eo non sunt ullae.' 
San juan. 

ominus illuminatio mea es el conocido lema 
de la Universidad de Oxford —el Señor es mi 

luz—. Hacer equivalentes las ideas de Dios y de Luz 
es, en Occidente, una sinonimia habitual y en casos 
como los de San Juan de la Cruz, Fray Angélico 0 
Miguel Angel, ésta puede llegar incluso a ser una 
cuestión primordial. 

La luz en el arte —nó solo en las artes plásticas, 
escultura o pintura, sino también en la literatura en 
general o en la poesía en particular—, adquiere muy 
diversas significaciones de entre las cuales las más 
usuales son las que la equiparan con Dios, pero no 
únicamente con Dios sino, alternativamente, con el 
entendimiento, con el amor, con el nacimiento y con 
la vida, aunque luz equivalente a Dios como la usa 
el lema de Oxford, sea una de las principales metá-
foras de la literatura y de la teología general. Conse-
cuentemente, su anverso serían las sombras y la 
oscuridad, que representan el final, el mal, las tinie-
blas y la muerte. 

Si para San Juan, Dios es la luz y para Él no hay 
tiniebla alguna, para San Agustín "la luz es el nom-
bre propio de Dios"2, idea que se repite en diversas 
culturas en las que, consecuentemente, se identifica 
~ Dios con el Sol, y con la inteligencia. Este sería un 
Segundo vector: Luz igual a entendimiento, de modo 
tal que echar lúz sobre una cuestión, es aclararla, 
comprenderla, clarificarla, y tener luces es poseer 
inteligencia suficiente. San Buenaventura une am-
bos conceptos y llega a la conclusión de que el inte-
lecto divino "es la suma luz, la verdad plena, el acto 
puro"3~ por lo que el reflejo de la luz en la concien-
cia, en las criaturas, en la fuente, "combina toda un 
serie de elementos. (...) La luz no es solo un reflejo 
de la divina, pues las Inteligencias la poseen como 
algo propio; aunque haya sido insertada por Dios 
en ellas".4 

El~ Génesis así lo dice: "Y dijo Dios: hágase la luz 
y la luz se hizo" aunque no acabamos de aclararnos 
sobre si se trata de la luminosidad o de la inteligen-
cia, si concedió al mundo la opción de poder ver o la 
de poder entender, o ambas. 

Puestas así las cosas nos preguntamos: ¿Hay algo 
más contundente que la luz en el arte? Cuando de-
cimos color, técnicamente estamos diciendo luz, pues 
una cosa y la otra son, en términos pertenecientes a 
la moderna física, lo mismo, ya que ésta llama "luz" 
sólo a una pequeña parte de la gran cantidad de ra-
diacioneselectromagnéticas existentes, con longitu-
des de onda que van de 350 a 750 nanómetros5. Lo 
que conocemos como luz transparente, o simplemen-
te como "luz", es la suma de todas estas ondas de 
intensidades semejantesó. El pintor cuando escoge 
qué color quiere poner a su obra, con esa mera op-
ción yaestá estableciendo significados: El poeta tam-
bién, sobre todo un poeta como Vicente Gaos, en 
cuyos versos vemos luces verdaderas y luces que 
corresponden a estados de ánimo o modos de ver la 
realidad, según la sabida diferenciación que se pro-
duce al tratar este tema por sí mismo o alegórica-
mente, ytambién lo hace én referencia a Dios, en 
este caso por medio de metáforas encadenadas al 

' Discurso pronunciado por el autor el día 26 de noviembre de 
2002 con motivo de su toma de posesión como Académico 
Correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de San 
Carlos. 

' Porque Dios es la luz y en $1 no hay tiniebla alguna. San Juan. 
I, i, 6 ss. Traducción de Domingo Ynduráin en Aproximación a 
San Juan de la CYuz. Cátedra. Madrid, 1990. 

z Ynduráin. Ibidem, página 53. 
a Ibidem página 56. 
" Ibidem página 61. . 
s Los nanómetros con milmillonésimas partes de un metro. 
e http://www.educaplus.org/luz/color.php 
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uso de Gonzalo de Berceo o Fray Luis de León. La 
Náturaleza, por tanto, como traslación de un estado 
de ánimo más que como una idealización neoclásica. 

En la pintura también hay luces que nos vinculan 
con Dios o que nos alejan de Él; como sucede con Fray 
Angélico, o con el Bosco, con los pintores tremendistas 
o con las vanguardias... Por tanto, y más allá de lo 
obvio, cabe preguntarnos ¿qué es la luz? Para Vicen-
te Gaos es Dios, el amor, el paisaje y la naturaleza; lo 
metafísico, el pensamiento y el conocimiento; el naci-
miento, la,juventud y la infancia; la vejez y el ocaso y 
la muerte. Estos son los principales valores metafó-
ricos que adquiere, como ahora veremos. 

Para que nos podamos hacer una idea más exac-
ta del peso del concepto de "luz" en la obra del poe-
ta valenciano, en sus Poesías Completas' que editó 
la Institució Alfons el Magnànim, y que es, hasta 
ahora, la edición más solvente de que disponemos, 
de los 197 poemas del primer tomo, en 151 poemas 
se usa directa y literalmente, una o varias voces por 
poema, la palabra "luz",yen 47 hay al menos refe-
rencias en distinto grado a la luz. El segundo tomo 
está formado pox 95 poemas de los cuales en 40 he-
mos hallado la palabra "luz", esto es, algo menos 
pero de todos modos de forma muy significativa. 

La obra de Vicente Gaos$ es en sus primeros~poe-
mas existencialista y neorromántica. Tras renunciar 
al garcilasismo, su poesía se hace pesimista, pero con 
un pesimismo de raíz unamuniana que luego dejará 
para poder entregarse comprometidamente al hom-
bre ylas cosas, y acabar su trayectoria personal. de 
un modo grave con hondos tonos quevedescos 9 Para 
Diego Martínez Torrón, Vicente Gaós "es un poeta 
de la luz y el equilibrio. De la luz por su anhelo de 
belleza, que debe mucho a la poesía romántica. De 
equilibrio por su concepto de la vida como armonía 
humana (...) Gaos es un funámbulo entre Dios y la 
nada"lo 

También, se da en Gaos la conciencia del drama 
que supone el existir, lo que conlleva una responsa-
ble meditación sobre la vida. Búsqueda de Dios y 
angustia de vivir, existencialismo y unamunismo que 
en el camino de regreso, nos devuelven de nuevo a 
Fray Luid' 

Es generalmente aceptado que esta obra se divi-
de en dos grandes bloques: el primero que respon-

de al primer tomo de sus Obras Completas y que 
concluye con Profecía del Recuerdo, y el segundo que 
reúne desde este libro hasta el final, incluidos los 
últimos poemas entre ellos, claro está, "Abjuración"~ 

El profesor Arcadio López Casanova sostiene esta 
misma opinión aunque con ciertas reservas, pues, 
dice: "tal articulación —cón la fecha de 1956 como eje 
de división, tras editar, Profecía del recuerdo— no su-
pone. por supuesto, ningún tipo de ruptura con el 
cuerpo de ese conjunto"12 . Sin embargo muchos son 
los que consideramos Profecía... como su libro más 
significativo, por ser el que marca de forma firme e 
inequívoca el final de las influencias garcilasistas y 
unamunianas y con ello el inicio de la parte más pro-
pia, más original y más personal de su obra poéti-
ca.13

Este profesor sí detectó "una especie de "haces 
de luz" de focos en esa noche de la existencia desva-
lida" ycómo hay "una dramática tensión entre 

' Utilizo: Vicente Gaos. Obra Poética Completa. Dos tomos. Insti-
tución Alfonso el Magnánimo. Diputación Provincial de Va-
lencia. 1982. 

s Vicente Gaos (1919-1980) nació y murió en Valencia. Pertene-
ció aura familia de escritores y artistas entré los que destacan 
el filósofo José Gaos, el poeta Alejandro y la actriz Lola. Fue 
profesor en Estados Unidos de 1948 a 1956.Excelente traduc-
tor de Rimbaud, Shelley y Eliot entre otros autores extarjeros,
prestigioso crítico y profesor, autor de La poétíca de Campoamor 
(1955), Poesía y técnica poética(1955), Temas y problemas de la lite-
ratura española (1959) y una elogiadísima edición de El Quijote, 
fue su obra poética lo que le llevó a obtener el Premio Nacio-
nal de Poesía, concedido meses después de su muerte.De esta 
obra destaca Arcangel de mi noche (1943), Sobre la tierra (1945),
Luz desde el sueño (1947), Profecía del recuerdo (1956), Mitos para 
un tiempo de inctrédulos (1963) Concierto en mi y en vosotros (1965) 
y Ultima Thule (1980). Sus poesías completas aparecieron en 
1959, y se reeditaron en 1974 y en 1982. 9 
http://www.epolp.com/gaos.hrml 

10 Diego Martínez Torrón. "Vicente Gaos poeta de la diferencia"• 
El Mono Gráfico. n° 9. pág 6-15. 

" Ver Me del Pilar Palomo. "La poesía en el siglo XX (desde 1939)"~ 
Historia Crítica de Ice Literatura Hispánica. 21. Taurus. Madrid,
1988. 

'Z Arcadio López Casanova, "Poética de Vicente Gaos: la noche 
de los oscuros fuegos" en Ricardo Bellveser, Manuel García, 
Pedro J. de la Peña. Clásicos Valencianos Contemporáneos.
Conselleria de Cultura, Educació i Ciència. Generalitat Valen-
ciana,1988, p. 117 

13 Ver Domingo Ynduráin. "Epoca Contemporánea 1939-1980°
tomo 8 de la Historia crítica de la literatura española al cuidad° 
de Francisco Rico. Editorial Crítica. Grijalbo, Barcelona 1981 y 
Angel del Rio. Historia de la Literatura Española.Desde 1700 hasta 
nuestros días. Volumen 2. Bruguera.Barcelona,1982. 
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"desarmonía-armonía buscadá", entre "desarraigo-
arraigo deseado", entre rinche absoluta -la despose-
sión— y un polo de luz —universo de salvación—
apenas entrevisto'n4

También Dámaso Alonso apreció. el valor de la 
luz en la poesía de Gaos, de modo que al señalar las 
materias que atraen al poeta indicó que éstas eran: 
"Dios, el hombre, la vida, la muerte,~la luz, la niebla, 
la eternidad, la nada". Le faltó al maestro, quizá, 
darse cuenta de la función que el amor cumple en 
esta poesíá. Tan es así que a la amada la llamará unas 
veces "luz tan alta que a Dios mismo oscurece" o 
"luz más alta que Dios, luz en la cima /que los ojos 
de Dios mismo lastima". Otras veces en ella sondea 
la luz de Dios: 

Te veo sólo a ti, tus ojos veo, 
tu breve luz, su breve cielo ardiente. 

¡Ah, en esa luz, la luz de Dios sondeo!.15

Esta actitud se había iniciado casi en los años cin-
cuenta, por consiguiente lo que se da en 1956 es el 
final de este trayecto. En estas fechas Gaos había re-
nunciado a su propia contemporaneidad y se había 
refugiado en su obra, en sus obsesiones, en sus rea-
lidades. Falcó y Rubio constatan cómo "a partir de 
1948 y debido tal vez, no solo a su labor docente en 
Estados Unidos, sino también, pensamos, a razones 
de índole personal, se aleja progresivamente de la 
escena poética dominante, comenzando a elaborar 
un tipo de escritura que se apartará paulatinamente 
de la de sus contemporáneos".16

De este modo, luz es conciencia de la verdad, por 
ello esa luz nos golpea en la frente como a San Pablo 
en el camino de Damasco; luz es vida, "dar a luz", e 
inteligencia "tener muchas o pocas luces"; la luz es 
Dios, lo luminoso, y luz es la fuerza divina, la mis-
ma que cayó sobre María haciéndole engendrar el 
Hijo. Sus andversos son la oscuridad, lo tenebroso, 
las tinieblas, la espesura, el ocaso, la decadencia y la 
muerte. 

Veámoslo." 

Luz = Dios y Cielo 

La luz es; para Vicente Gaos, un equivalente de 
Dios y por extensión del Cielo, y el Cielo es el lugar 
añorado, la luz hacia la que nos dirigimos. Ir hacia 

ella es la única razón de nuestra existencia. Nace-
mos inmersos en la oscuridad. La vida no es más 

que el tramo que separa esta oscuridad de lo coti-

diano de la luz eternal$ Nacemos en tinieblas, como 
nació el propio Jesús que vino de lo oscuro de la 
madre "y el drama oscuró empieza con la luz de 
Máría / oh luz original... ",19 pero luego esa luz es la 
que trae Jesucristo pues tras ser crucificado pudi-
mosver "su luz vieja cediendo ante la nueva luz".20

El hijo viene de esa orilla "donde la luz de Dios des-
nuda brilla, /con luz de Dios aún sobre la fren-
te".21 Luz sobre la frente, dice, como una luz paulina. 

Se pregunta Vicente Gaos cual es la razón por la 

cual la vida solo ríos permite asomarnos "al borde 

de la luz, al borde apenas" mientras existimos. El 

cielo y la tierra "son los dos espejos de tu distante 
luz", consecuentemente quiere creer en Dios aun-

que la falta de pruebas le provoca graves y profun-

das dudas de fe. Tras morirnos ¿podremos ver a 

Dios?, se pregunta. Tras morir "¿Seremos luz de tu 

luz?".~ Ante estos escrúpulos, pues ignora hacia qué 
luz camina, le pide a Dios que le de alguna leve prue-
ba de su existencia, aunque sea en sueños, y le exige 

que lo haga pronto, pues no sabe cúánto tiempo 
podrá soportar las dudas y debe aprovechar ahora 

que "hacia tu luz me muevo".~ El resplandor de Dios 

se ha de estrellar sobre nuestras frentes de forma que 

nos llegue "la luz que solo en sueño adivïnamos".24 

" Ibidem nota 13, página 118. 
75 Dámaso Alonso. "La poesía de Vicente Gaos". Separata de Vi-

cente Gaos. Obra Poética Completa. Institución Alfonso el Mag-

nánimo. Diputación provincial de Valencia, 1982 Págs 5 y 10. 

16 José L. Falcó y José V. Selma. Ultima poesía en Valencia 1970-

1983. Institució Alfons el Magnànim. IVEI. Valencia, 1985. Pá-

gina 14. 
" Usaremos las siguientes abreviaturas y siglas: PP: Primeras 

Poesías. AN: Arcángel de mi noche. ST: Sobre la Tierra. LS: 

Luz desde el sueño. PS Poesías Sueltas. CMV: Concierto en 

mi y en vosotros. UMS: Un montón de sombras. LSS: Las se-

ñales y la sabiduría. IJT: Ultima Thule. PI: Poesías inéditas. 

18 La vida es un camino "desde la sombra hacia la luz postrera / 

hacia la luz eterna y verdadera". ST Pág. 198. 

19 "En aquella agua limpia, en aquella luz pura /solo beben los 

pájaros..." LS Pág. 297. 
20 LS Pág. 298. 
21 LS Pág. 387. 
~ ST Pág. 203. 
~ "...un nuevo /súeño de luz con que soñar despierto" ST Pág, 

210. 
2a LS Pág. 294. 
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No quiere dudar, no desea dejarsé arrastrar por 
esta dolorosa desconfianza, mira a lo alto por si ha-
llara algo25 pero solo oye noche. No duda de la 
existencia de la luz, pero ésta no le llega. Le pide a 
un hombre en la noche que no miré al cielo "donde 
la luz, distante, resplandece, / donde la luz sonríe...", 
no debe creer... "que al fin la luz cerca amanece" en 
su noche. "Arriba están las claras luces bellas" pero 
no están al alcance de la mano.26

Él vive la noche en la ciudad, la noche de la gran 
ciudad, donde todo es huidizo y oscuro.27 Los hom-
bres caminan entre el frío y pide a Dios que los mire 
"con tu remota luz vigilante", y los lleve a todos hacia 
la 1uz28 que vendrá a hacer justicia, a consolarnos, a 
poner las cosas en su sitio.29

Al mirar al cielo lo que vemos son las esferas que 
ruedan suaves en "el silencio de la luz". El silencio 
pues es el lugar de los astros: 

"sí luz, sí luz, sí música, sí alas, 
inmelódica luz, música inmóvil, 

música sideral, sin melodía, 
luz de las aves, luz sobre las alas... 

Música y luz, hermoso mundo inmóvil.3o 

No quiere melodías en el cielo, sino, 
como Goethe, pide "Luz, más luz".31

Las dudas hacen de él un ángel caído que oscu-
rece toda luz: 

Oh vida oscura, triste teología 
que cegaste mi 1•uz adolescente. 

Libre ya, vuelo hacia la luz creciente 
Nadie oscurecerá este mediodía. 

Por ello el poeta intenta remontar la oscuridad 
hacia su aurora, "ángel caído, luz, luz de mi cima".3z 

Se dirige al arcángel Tobías para que le guíe y le ayu-
de33 ypide apios que le de "solamente esta luz para 
mis nieblas". El ángel bueno aplaca "con luz pura 
mi sed de ser"~ que es la forma de recuperar "la her-
mosa luz de Dios nunca nublada".~ Recordemos 
aquí Quoniam Deus lux est, et tenebrae in eo non sunt 
úllae (Porque Dios es la luz y en Él no hay tiniebla 
alguna). 

Sin embargo en otros momentos, el poeta parece 
despertar de nuevo a su fe 35 salir de la pesadum-
bre, abandonar la oscuridad, la niebla. Entonces 

entiende que la luz es también revelación, el modo 
de despertar del sueño oscuro de la duda y la deses-
peranza.36

Dios vuelve a ser "una luz sin sombras /una luz 
total" et tenebrae in eo non sunt ullae. Y mientras en 
sus entrañas es "plena luz sorda", fuera la luz solar 
se extiende hasta embriagar. Ante los ojos de los 
mortales es "todo luz y paz" por ello le pide a Dios 
que le ciegue del todo en la eternidad.37

El poeta sabe que ha caído en la sima de la impu-
reza, pero que puede elevarse a la luz, que puede 
recuperar la pureza y ser "Luz en la luz".38 "Todo el 
amor que se brinde a Dios no es suficiente para can-
tar la luz que un día vieras luz más alta que Dios, 
luz en la cima"39

El simbolismo de la luz llega en ocasiones a con-
centrarse en ese corto repertorio de ideas. M. Meiss 
lea estudiado estos aspectos y ha concluido en que 
uno de los simbolismos más potentes de la luz es el 
de representar la idea de encarnación y nacimiento 
de Cristo.40 Esto llega hasta el extremo de que, fre-
cuentemente, los cuadros de pintores flamencos 
como es el caso concreto de Jan Van Eyck, llevan una 
inscripción, siempre la misma, que comienza "Hec 
est speciosor sole super omnen..." (para ella es más pre-
cioso que el sol...) y que concluye: "Para ella es el 

~ "en busca de su luz resplandeciente" AN Pág. 162. 
ze LS Págs. 395 y 398. 
Z' El metro. es un "animal subterráneo que huyendo de la luz se 

retrae en la madriguera" LS Pág. 405. 
~ LS Pág. 406. 
z9 "Una luz cierta brilla a lo lejos" UMS Pág. 201. 3o PP. Pág. 93. 
37 AN Pág. 158, Esta cita se reitera en su forma "licht, mehr licht" 

PI: Pág. 293 ó "¿a' qué esta locura / de pedir luz más luz en 
vano?" CMV Pág. 165. 

3z AN Pág. 178. 
33 "Con tus alas de luz, ahora me guías". "Luz tuya, tuya"• AN 

Pág. 180. 
~ ST Pág. 209. 
35 "la lumbre de la f~" dice en CMV Pág. 117. 36 "llegó hasta mi en la noche tu luz pura" (...) "¡Oli torpe sueño 

en que sin luz sufría! / Sin luz sin luz ni amor. No te espera-
ba" LS Pág. 289 

37 LS Pág. 313. 
~ AN Pág. 159. 
39 AN Pág. 176. 
40 M. Meiss. "Light as form and symbol in some fifteenth-centurY 

apintings". The Art Bulletin (1945). Pág. 175-181. 
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brillo de la luz éterna y el inmaculado espejo de la 

majestad de Dios". Consecuentemente, la asimila-
ción de Dios a la idea de luz está en el arte occiden-
tal en general, está en la Teología, está en la poesía y 
se ha usado incluso para la explicación de complica-
dos misterios religiosos. Recúérdese sino cómo en 
la religión católica de corte apostólico. romano, la luz 
atraviesa el cristal sin romperlo ni mancharlo, como 
el Espíritu Santo fecunda a María. 

LUZ =AMOR 

La luz es también amor, aunque en Vicente Gaos 
éste sea, sobre todo, un amor terrenal, amor de aman-
tes, de pareja, amor pasional que exige un decorado 

apropiado, hasta incluso llegar a representaciones 
no ausentes de afectación, como cuando recuerda que 
el primer amor le llegó "entre la dulce luz de unos 
violines"41 y en la amada halla el poeta la revelación 
mística, equiparando ese amor al amor de Dios: 

"Te veo sólo a ti, tus ojos veo 
su breve luz, su breve cielo ardiente, 
su limpio azul, su clara agua de vida. 

Ah, es esa luz, la luz de Dios sondeo"42

No es muy' usual esta equiparación entre los dos 

principales amores, el de la amada y el de Dios, aun-
que ciertamente en otros momentos utiliza una vía 
a lo San Juan de la Cruz, en donde ambos se encuen-
tran, de forma manera que el poeta se eleva, gracias 
al amor, hasta lo luminoso.4s 

Pero es el amor en plenitud el que centra su poe-
sía. Hay una música interior del poeta que es "mú-
sica de la luz, cielos mejores" que abrasan su amor, 
se trata de una luz, pasiona1.44 Cuando el amor es 
total, el corazón "te piensa luminoso".4s 

A partir de este momento todo es ascenso hacia 
la máxima de las pasiones y los arrebatos. La mera 
visión del amor hace que una vida vulgar se con-
vierta en una vida "iluminada, luz en que surgiste/ 
aquella tarde".46 Cree el poeta que siempre es así el 
amor, vivir enamorado es "embriagarse en la luz y 
girar ciego".47 Ama tanto que no halla satisfacción, 
a~que ella sea "luz, mía, vida mía, mi sendero" 4s Los 
amantes son astros de luz tan intensa qué resultan 

Cegadores,49 por ello está oscurecido.50 Él le pide a 
ella que le permita hundirse "en la insondable luz 
de tu mirada".51

El mundo es triste pero a veces el corazón "de 

pronto, siente una luz /que le ilumina" de modo 

que "se abre a la luz de la mañana", y se enamora; 

por lo que va hacia una "luz alta de mi único cielo". 
Precisamente cuando más triste estaba, cuando "de-

clinaba / la luz del sol sobre el mar oscuro", llegó 

ella, 

... "La luz brillaba 
sobre la tierra, las estrellas, 

la luz, el mar, la noche, nada 
me hablaba de Dios".,.52

La amada es, en fin, "la luz y el fuego de mi 

corazón"53 y sobre cualquier otra cosa, los amantes 

son seres complementarios de modo que solo están 

bien cuando las dos partes, él y ella, están unidas.54

También en esto hay conciencia del ocaso, pues-

to que cuando el amor declina lo primero que se pier-

de es la luz, ld que da paso al deseo de la muerte, 

que es un deseo similar al del amor o consecuencia 

de este, pues la sangre del poeta "por ti se hizo luz",s5

La muerte es el fin de la relación amorosa, pero el 

principio del encuentro con Dios, el encuentro de 

una nueva existencia, el modo de ser "luz en la luz", 

luz de la vida, luz del amor, en la luz del cielo y la 

luz divina.56 Si la luz es energía, la muerte devuelve 

la energía a la energía, la luz a la luz. 

41 PP Pág. 101. 
az LS. Pág. 288. 
43 "hasta tu resplandor, hasta tu forma tan luminosa" PP. Pág. 

118. 
`~ "Luz de nuestra pasión, luz que no mana" AN Pág. 133. 
as AN Pág. 137. 
~ AN Pág. 144 
47 "Tu eres mi luz, mi vida, mi camino". AN Pág. 148 

`~ "No encuentro la precisa luz". AN Pág. 149 
a9 "Tu y yo por nuestra propia luz cegados" ST 'Pág. 195 
s° "por tanta luz, yo, ciego". ST. Pág. 221. 
si ST Pág. 215. 
sz ST Pág. 234. 
ss AN Pág. 170. 
54 "Te busco a ti,~mi luz complementaria" UMS Pág. 173. "Pues 

tu eres eso, luz y complemento". UMS Pág. 174. . 
ss AN Pág. 147. 
se "La muerte llegará. Seremos /luz en la luz, agua en el agua / 

Nos hundiremos luminosamente". No hay tristeza en esto pues 

el mundo no es triste si se ama "y la luz del amor te llega" ST 

Págs. 235-236. 
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En fin el amor es luz, es "primavera en luz na-
ciente". Esa "luz cedida" llega a su corazón desde la 
frente de ella "sereno envío de tu amor luciente. 
Amor, luz de tus ojos despedida", es "mi ruiseñor 
bajo lá luz dorada"57

LUZ =PENSAMIENTO /CONOCIMIENTO 

La luz es también pensamiento, entendimiento y 
es conocimiento.58 Así lo señala el Eclesiastés: Omne 
quod manifestatur,lumen est59 "Todo lo que se pone 
de manifiesto es luz". La luz puede llegar a ser el 
mismísimo pensamiento y sus enseñanzas. Vicente 
Gaos evoca a su padre muerto recordando "la luz 
de tus lecciones más hermosas"60 y nótese que he 
dicho que "evoca" a su padre. Para Gaos la poesía es 
evocación y por ello solo puede evocarse lo que no 
está presente. Nos pone el siguiente ejemplo: "Hace 
unos años paseaba por las calles de Madrid con Vi-
cente Aleixandre. Nevaba intensamente y la ciudad 
ofrecía un panorama admirable. Recuerdo que 
Aleixandre me dijo: "Excelente momento para es-
cribir un poema sobre el verano".61

El pensamiento es "luz de la inteligencia, vida 
alta"62 y es ésta una idea constantemente reitera-
da63 enlos siguientes poemas, la cual se expande por 
casi la totalidad de sus libros. Así, el hombre en el 
destierro "pide luz para su pobre frente", para sa-
ber quién le ha desterrado y conocer "¿en dónde está 
esa luz que el hombre siente".~ Nuevamente una 
luz paulaina, reveladora. 

Le da miedo la eternidad, no aspira a ella, dice, 
tiene bastánte con "la luz de esta noche en que me 
abraso". Para qué la eternidad, pues si es eterno, 
"¿Qué cielo exigiré para mi frente, /qué luz para mis 
ojos..."65 En el poema, Gaos cantará "la hermosura 
luminosa" del mundo, y la inteligencia "con su luz 
hermosa" iluminará la noche.66 Luz es lucidez,, aque-
llo que quizá era lo que reclamaba Goethe en el ins-
tante mismo de su muerte.67 Se llega a la luz tras 
atravesarla oscuridad, hay que cruzar las sombras: 

En el mundo hay belleza, eso es indudable, hay 
amor, hay poesía, pero también hay dolor, por ello a 
veces "la luz relampaguea" 69 de ahí que tengamos 
la sospecha de que la vida puede ser un engaño. Por 
precaución el poeta pide no volver a creer, "no vuel-
vas aencender mi triste frente /con esa luz en que 
creyera antaño".70

Dios puso su mano sobre la frente del poeta niño, 
pero luego lo abandonó y este vive en la noche sin 
Dios, cuando él "necesita vivir iluminado". Le dice 
a un adolescente "Dame tu luz de amor más encen-
dida"71 y a un pintor le habla de su "celeste luz" 
casi terrena y de "la triste frente de la luz"'z . Lumi-
noso también es el lenguaje del poeta, pues la poe-
sía se vale de él y ya lo hacía incluso "antes de la 
visita de tu luz, Dios mío"; s de modo que vuelve a 
unir todos los valores de la luz en una sola sintonía: 
la luz és Dios, es el amor terrenal y es el pensamien-
to entre ambos; trilogía cristiana para un poeta 
confesional. 

En Vicente Gaos se detecta también el drama de 
existir y la meditación sobre la vida junto a la bús-
queda de Dios —como ya hemos visto— y la angustia 
de vivir, elementos de su cercánía a Fray Luis, 
Unamuno y el existencialismo.74

Dar a luz es, en este ámbito, tanto un acto de na-
cimiento como de clarificación. Todos los hombres 
iguales y hermanos nacieron de "honda luz, madré 
clara"75, por ello una joven madre da "vuestra savia 
de luz", pues "fluye tu luz de vida sin medida".76

s' LS Pág. 290 
sa '~Lo ignoro todo, todo, todo... /todo oscuro". CMV Pág. ~• 
s9 Eph. V, 13. 
60 PP. Pág. 99. 
b1 Ibidem nota 7. Pág. 42. 
bz AN Pág. 138. 
`~ "Toda la luz del cielo ya en la frente" (...) "mi pensamientro 

así de iluminado",(...) "Mi luz te piensa a ti, luz de mi vida / 
pasión mía, luz mía, fuego mío".AN. Pág. 145. 

64 AN Pág.163 
`~ AN Pág. 165 . 
`~ "Oh silenciosa luz y aire levísimo /del verbo, sombra clara de 

esta hora" AN Pág. 185 . 
67 Ver nota 31. 
~ "Para llegar hasta la luz /tuvo que atravesar largas sombras" 

SMV Pág.127. "la niebla en lo oscuro, levanta sus luces".CMV 
Pág. 89. 

`~ "el cielo me anegó én su luz dorada. / Brilló el amor sobre una 
frente amada" ST Pág. 199. 

70 ST Pág. 201 
" ST Pág. 204. 
~ LS Pág. 273 
~ ST Pág. 189. 
74 Sobre esto ver Maríá del Pilar Palomo. Ibidem nota 11. 
's LS Pág. 305 
76 AN Pág. 151 
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La luz da vida en otros ámbitos de la vida, así para 
un pintor al utilizar los colores equipara dar luz a 
dar sueño a la materia. .En el cuadro "cantaba" la 
intensa luz." La pintura es "Delgada luz estremeci-
da".78

Luz es conocimiento,79 estamos en el mundo siri 
saber nada de nada y sin nada saber nos vamos, 
sin apenas un poco de luz en la noche,80 en el fon-
do es elregreso .del gran dilema del árbol de la cien-
cia.81

LUZ= INFANCIA Y JUVENTUD 

La luz es conocimiento, pero éste no se nos pre-
senta siempre en estado puro. Hay ideas injustas, 
Inadecuadas, impropias, que ensucian la luz,82 mien-
tras la casa del poeta, y su corazón, estén en ruinas 
no habrá luz posible.83

La mirada ~y el amor de una niña de quince años 
es "Oh luz divina de no sé qué mundos".84 La ado-
lescente ha muerto y es enterrada "cuando la juve-
nil luz de tu vida /aún había de arder... ".85 Una 
muchacha es una "columna de luz y ansia de lava"S6
y a una adolescente la llama "Hija reciente de la luz 
del día" y le aconseja, ahora que ha abandonado la 
niñez: "vive en la luz del mundo".$' 

Es el triunfo de la primavera, el "fértil verdor. La 
luz exalta ahora..".88 Sus felices años de niño trans-
currieron ... "Ala orilla del divino/ mar de luz...".89
Sin embargo el hijo es "Instantánea luz". "Luz niña, 
Luz, luz sólo. IVo, aún no sabe/ qué es luz" y con-
cluye: "...Deja. que tu sueño acabe / en esa luz que 
tu existencia humilla".90 

La raíz del hombre son "Formas entre la luz. Ya 
nada inerte /Vértigo, luz, errante y libre viento" y 
sigue:

Déjame amar, Señor, en la luz pura 
de esta mañana hermosa y fugitiva, 

mientras tus sombras -dentro- me amenazan. 

Mira Señor, la noche de mi hondura: 
No es carne o luz mi entraña ciega y viva. 

Pero los cuerpos en la luz se enlazan.91

Llama a la juventud "luz creciente", luz que se -
abandonacon los anos, aunque mantiene la esperanza 

"Más volverá la luz a vuestra frente".92 Después mira 
hacia su infancia y se pregunta: ¿Me espera/quieta, 
la luz que ardió un día en mi frente?93

LUZ=VEJEZ, OCASO Y MUERTE 

Ese dilúculo de la existencia hacia el que nos di= 
rigimos, también es medido por Vicente Gaos en tér-
minos de luz. En el otoño "árida luz os ciñe la 
cabeza". 94 . 

El otoño, la parte final de la vida humana, es de-
cadencia, "Oh cielo bajo, luz tan tamizada %luz tan 
vencida.. ,95

Con el viento del poniente "Canta la luz"96 mien-

tras que con el ocaso "El cielo está nevado de pája-

ros, de luz..."97 "Declinar la luz poniente" es, claro, 
la vejez misma98 pues en el principio de los tiempos 

la luz fue "virginal"; ahora el trasluz es "luz filtrada 

/de la tarde, la mágica /luz poblada de pájaros". 
También se pregunta quién se esconde "entre la luz 

poniente", extraviado en una música ciega, "una luz 

~ LS Pág. 274 
'a LS Pág. 275 
79 Estamos aquí, en este mundo, "sin saber nada, sin más luz". 

CMV Pág. 21. 
so "mi luz en la honda noche". CMV Pág. 33. 
81 "¿Quién ha trazado arrogantemente, / ignaramente, el deslin-

de entre laoscuridad y la luz?" PI Pág. 293. 

82 Se esconden "mientras la luz esté manchada". UT Pág. 247. 

~ En esos casos "me lamento de la luz del sol". UT. Pág. 264. 

~ AN Pág. 152. 
85 AN Pág.153 
se AN Pág .169 
87 ST Pág. 193 
~ ST Pág. 194 ~ . 
~ ST Pág. 227 
90 LS Pág. 286 
91 LS Pág. 287 
9z LS Pág. 291 
93 LS Pág. 371 
94 LS Pág. 277 
9s LS Pág. 278 
Qe LS Pág. 279 
97 LS Pág. 280 
9s LS Pág. 293 
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sorda".99 Vive en este mundo "pero embriagado por 
la luz poniente", y pese a todo "dulce es la luz, dul-
ce es vivir ahora".loo 

Es el momento de hacer balance y quizá todo 
nuestro embite no pasó de ser un sueño, una sospe-
cha calderoniana: 

La luz menguante de la luna, 
el amor de la luz postrera, 
de que soñar con otra luz, 

no es más que soñar que se sueña.lol 

El poeta le pide a Dios que le de la muerte, no 
para irse a otra vida, porque eso no le interesa, no 
quiere ser eterno, sino para, por fin, no ser nada, para 
perderse "en tu noche sin luz, desestrellada. / Bas-
tante tengo con la luz del día" como para no desear 
morir.102 Para alcanzar la tierra fecunda a la que irá 
tras la muerte "me elevo hasta la luz resplandecien-
te",1o3 Tras la muerte "a otra luz surgiremos, alto 
vuelo,/para vivir de nuevo lo vivido",1o4

En una elegía dice adivinar cuándo iba a morir 
porque "Me lo decías con tus ojos/oscuros en que la 
luz/comenzaba a temblar un~ poco".1o5 En otra, el 
muerto está solo ante la noche, cerca de los astros, 
tanto "que su infinita luz te abrasa el rostro",1o6 

Le dice a la madre muerte que un día la abando-
namos y "fuimos hacia la luz" (Esto es, fuimos hacia 
la vida), él acariciaba el pelo de su amada, y le mira-
ba "Luz suya, suya, hora / de amor, isla celeste" y 
pasó el tiempo "Así la vida. Días/días sin luz, oscu-
ro".107 Morir quizá sea "dar luz al sueño" los 

El poeta ama la vida aunque ésta lleva implícita 
la muerte, vivir es morir algún día; así la llama, "oh 
luz hermosa y ciega de la muerte",109 la flor está he-
cha "de, luz primaveral..." pero la muerte acecha, 
vive en el interior de la vida, se oculta en ella "tras 
de la luz, la sombra que envenena", y cuando mus-
tia llega el momento de la "muerte sin luz igual".110 

. , De repente dice: Esto es la vida, y al fondo de la 
estancia "brilló mi muerte entre la luz dormida" y 
comprendió que el fin era eso ."ésta la tersa luz, la 
honda luz suave".111

Recuerda la muerte de un joven amigo al que pi-
dió que despertara pues... "el campo está bañado 

de luz"...era un momento en el que "la luz vibraba 
sobre la corriente con la misma indiferencia del 
agua". Se murió su amigo pero no él y se pregunta 
porqué él sigue "gozando de la luz, del aire...."llz 

LUZ: ELEMENTO DEL PAISAJE 

Es aquí donde Vicente Gaos hace un uso más 
"pictórico" de la luz, puesto que la somete a la in-
tensidad de las tonalidades para construir de este 
modo ambientes, para ver como "Mediodía de bron-
ce luminoso/en celestes campanas se proclama".113
Ahora está el campo en paz, el aire se ha. dormido 
"sobre la luz romana de las áureas vides".114 En el 
atardecer en las viñas "Toda la luz del cielo descien-
de/aglnrificar la tierra desnuda".115 Es una hermo-
sapresencia entre árboles y nubes. Los ojos del poeta 
tendido en el césped, miran hacia el cielo y "ateso-
ran la luz total" .. ,16 guando el poeta mira á las es-
trellas "en haz de luz y sueño, yo os confundo".11' 

Seguimos en el campo. Matinal en primavera. 
Han roto las "luces del alba".11s "Estaban los cirue-
los/en flor, gloriosos en la luz del huerto" y enton-
ces .pudo ver como su alma estaba traspasada ''de 
tierna luz, de tiernos brillos suaves".119 Tarde de pri-
mavera. ahora, "la luz se había puesto tan dorada"; 20

~ LS Pág. 304 
100 ST Pág.197 . 
107 CMV Pág.143. 
ios AN Pág. 164. 
103 AN Pág. 172. 
'04 AN Pág. 173. 
ios ST Pág. 219. 
106 ST Pág. 225. 
107 ST Págs. 230-231. 
108 LS Pág. 307. ~ 
109 LS Pág. 343. 
no LS Pág. 345. 
w LS Pág. 374. ~ 
uz LS Pág. 381. 
ila PP Pág. 94. . 
na PP Pág. 105. 
'15 ST Pág. 244. 
1'6 ST Pág. 253. 
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y estas luces matizan la plaza del pueblo, la visión 
de los campos, el cielo mismo.121

Más visiones pictóricas del poeta: "....una luz se 
filtra /entre los totales colores"122 Su corazón es "un 
árbol ciego que la luz presiente",123 

y los gorriones 
enloquecen al alba.. ,124 El escorial está invadido "de 
luz fatal". Es Castilla "luz severa",125 dice el poeta 
en comparación con otras luces de otros sitios, junto 
al mar. La rosa crece "ligero tallo hacia la luz de un 
día". La encina, "desdeña la anunciación de la luz / 
y la caricia torpe del color..." qué dulce y triste su 
tronco. Tristeza del árbol y del poeta que se apaga 
"...cuando las estrellas,/con su luz, con su música"... 
llegan.126

La inspiración es un espíritu "veloz como la pa-
ciencia eterna de la luz que atraviesa el espacio".12' 

Hay un momento "mágico en que la luz delgáda y 
pura" nos enseña la hermosura. del mundo, una luz 
que "llega hasta el fondo... "128 también la alegría del 
so1.129 . 

\ ~ Y la luz es un auxilio de la memoria, pues consti-
tuye el ambiente del recuerdo como el dé un dormi-
torio, "cón filtrada luz que llegaba desde el despacho 
en que trabajaba mi padre".13o 

Termino ya. Vicente Gaos utiliza también la idea 
de luz de acuerdo con las fórmulaciones más comu-
nes, tales como "dar a lúz", por supuesto, o "A la 
luz de..." y el repertorio de metáforas, digámoslo 
así, más habituales de modo que España es "agreste 
valle de mi luz primera",131 (resulta evidente que aquí 
luz equivale a nacimiento). En plena esterilidad, 
cuando nos sentimos acosados por la incertidum-
bre y la falta de inspiración, hay que confiar en la 
"Luz çreadora". El principio pues fue la luz pues 
Dios creó el mundo en primavera,132 hacemos cosas 
"bajo la luz del sol",133 o cada vez hay más luz sobre 
las copas de los árboles.l~l 

Gaos ironizó, bromeó, se burló incluso de su fe. 
Afirmó que no quería luz sino sombras. Hizo un in-
olvidable Padrenuestro corrigiendo y rectificando la 
oración que Jesucristo dio a sus seguidores, se in-
ventólas Malaventuranzas yafiló su sarcasmo. Pero 
al final de su vida, en los últimos instantes, quiso 
aclarar esto con una abjuración, y lo hizo con un 
poema, inédito hasta las Obras Completas, que apa-
reció entre sus papeles, con esta abjuración: 

ABJURACIÓN 

No sé, Señor, si mi obra, engendrada en el orgu-
llo, escrita a ciegas, ha sido motivo de confusión y 
piedra de escándalo. 

No sé si ha sido interpretada rectamente, o 
abominada con justo motivo. 

Ni yo mismo sabía lo que me escribía. 

Tal vez creí que iba por el buen camino cuando 
solo daba traspiés y trazaba surcos torcidos, renglo-
nes ripiosos, chapuzas temerarias de mal obrero que 
en lo alto del andamio., ebrio y vacilante, al borde 
del abismo, se mofaba de la profundidad, despre-
ciaba el vértigo. 

5i fue así, si escribí solo por amor propio, por 
engreimiento por mera vanidad mundana, para pe-
recedera satisfacción de la carne, teñtado por el de-
monio, si fue así, Dios mío, sé mi censor a fortiori, tú 
que todo lo puedes; borra todas mis palabras, todas 
mis letras, del alfa al omega, de la fecha a la cruz. 

Bórralas, perdónamelas, vuélvelas papel en blan-
co, dalas por no escritas por mí ni leídas por nadie. 

Anonada mi presunción, ilumina a ,los que por 
mi causa quedaron acaso confusos o escandalizados. 

Acepta esta abjuración, haz que crean en esta 
pública confesión mía, en la que lleno de pesar, me 
retracto de todos mis desvíos y errores. Si por mi 

'21 "la plaza se colma toda / de luz última de cielo". UMS Pág. 
194. 

12z ST Pág. 245. 
'~ ST Pág. 196. 
i2a Los gorriones "¿por qué a la luz primaveral del alba enloque-

cen?" LSS Pág. 220. 
'~ PP Pág. 112. 
12e ST Pág. Z49. 
127 ST Pág. 252. 
128 LS Pág. 342. 
129 "La dorada /luz del sol, la alegría" CMV Pág. 97. 
130 LS Pág. 367,. 
13' LS Pág: 276. 
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133 UT Pág. 231. 
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culpa, me creyeran ateo y blasfemo, que ahora me 
crean también vocado, no a la poesía, a la obra mal 
hecha, si no llamado por ti, Supremo Hacedor, poe-
ta por antonomasia, único creador verdadero. 

Tu, Señor, sabes que en el fondo de todas mis 
paradojas, heterodoxias y negaciones, estabas siem-
prepresente, aunque acaso distante; Justamente ofen-
dido,pesaroso yllamándome decontinuo a tugracia, 
crucificado por cada palabra temeraria mía, anhe-
lante de verme al fin rectificar y dar buenos frutos. 

Pues, aunque mi intención fuese buena, la inten-
ción es estéril si no va acompañada de buenas obras. 

Tu sabes que cuando escribía nada, quería escri-
bir creación, cuando te pedía que no me amenazases 
con otra vida, estaba sediento de ti, demás vida (eter-
na). Que cuando -insensato de mi, temerario más 
allá de la raya, pobre criatura- te exigía oscuridad, 
te estaba pidiendo luz; cuando osaba llevarte la 
contraria, volver al revés las Bienaventuranzas o el 
Padre Nuestro, con ignorantes y baldías contradic-
ciones, presumiendo de ingenio, como jugador de 
ventaja, era un desdichado, un miserable, un nuevo 
hijo pródigo, un necio. 

Pequé contra ti y tal vez conturbé a mis semejan-
tes, amis hermanos. 

Padre, Señor, ahora que, lento a la ira y riço en 
clemencia, me has recibido de nuevo en tu casa, me 
has perdonado y te has regocijado, ahora que al fin 

me has mostrado sin lugar a dudas lo que era evi-
dente, quitándome la venda de los ojos, y el orgullo 
del corazón; ahora. que me has recordado lo que ño 
debí olvidar nunca, que tu eres el lamino. La ver-
dad y la vida, recuérdamelo otra vez, cada día, 
incesantemente, pues la carne es flaca, la memoria 
olvidadiza. 

.Déjame ir en adelante siempre por tu camino, sin 
entretenerme ni desviarme. 

Déjame vivir en tu verdad y no apartarme 
mendazmente de ella. 

Dame lo que quieras, enmiéndame y mándame, 
como tu solo sabes hacerlo, sin palo ni piedrà,-con 
mandatos que son súplicas, con castigos que resul-
tan a la postre inefables consuelos, en este valle de 
lágrimas, pues si lloro de veras, seré consolado. 

Dame lo que quieras en esta vida (no sé si vida 
mortal o muerte vital, es lo mismo), y otórgame al 
fin la otra, dánosla a todos, justos y pecadores, píos 
e .impíos. . 

Danos la vida que no acaba sino en ti, en la abier-
ta, en la misericordiosa eternidad de tus brazos. 

No hace falta más para comprobar que Vicente 
Gaos es un poeta de la luz, es un poeta iluminado,
es un poeta deslumbrante. 

Muchas gracias. 
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MEMORIA DEL CURSO ACADÉMICO 
2001-2002 

A cargo de 

SALVADOR SEGUÍ PÉREZ 
Académico Secretario General 

n cumplimiento del artículo 63, punto 4 del vi-
gente reglamento de la Real Academia de Be-

llas Artes de San Carlos, se da lectura a la Memoria 
del curso anterior, resumiendo en la misma las acti-
vidades yacuerdos más significativos, los cuales se 
desarrollan en los siguientes epígrafes. 

1. SESIÓN INAUGURAL. 

En conmemoración de la festividad de San Car-
los, tuvo lugar el día 13 de noviembre de 2001, 
iniciándose los actos bajo la Presidencia de su titu-
lar D. Salvador Aldana Fernández. 

Abierta la sesión, hizo uso de la palabra el Aca-
démicoSecretario General, quien procedió a dar lec-
tura a la Memoria del Curso Académico 2000-2001.. 
Acto seguido tomó la palabra el Académico de Nú-
mero yBibliotecario de la Academia D. Santiago 
Rodríguez García, quien leyó su discurso sobre "El 
arte,. de la Imagen: Las Reales Academias y el Arte 
Contemporáneo". 

Cerró el acto el Sr. Presidente, declarando inau-
gurado el curso académico 2001-2002. 

2• SESIONES ACADÉMICAS ORDINARIAS, EX-
TRAORDINARIAS YPÚBLICAS. 

En el pasado año la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Carlos se ha reunido en diferentes ocasio- 
ñes, entre Juntas de Gobierno, Generales Ordinarias, 
Extraordinarias, de Secciones y Públicas. De los 
acúerdos y resoluçiones adoptados queda constan-
cia en el correspondiente Libro de Actas. 

Las Juntas Ordinarias se ocuparon de .asuntos 
propios de la Corporación; las de Gobierno y Extraor-
dinarias, en particular, del préstamo de obras de arte 

para exposiciones temporales; las de Sección, de te-

mas especiales relativos a cada una de ellas; y las 
Públicas, de la celebración de ciclos de conferencias, 
presentaciones de libros, entregas de distinciones y 
conciertos, así como del ingreso de nuevos acadé- 
micos. 

Entre las sesiones públicas organizadas cabe des-
tacar las conferencias dictadas en el seno de la Aca-
demia,por sus nuevos Miembros Correspondientes 

en sus respectivos actos de posesión, y las pronun-

ciadas por otras relevantes personalidades, siendo 

dignas de mención la sesión celebrada el día 12 de 

febrero en la que el Académico Correspondiente en 

Saint Gallen, D. Jaime Siles Ruiz disertó sobre el tema 

"El arte de pintar de Gregorio Mayans: Ilustración y 

cultura clásica". También, la Académica Correspon-

diente enMéxico, D.F., Dra: Dña. Elisa García-Barra-

gán Martínez leyó el día 12 de marzo la conferencia 

El profesor D. Jaime Siles recibiendo la acreditación de 
Académico Correspondiente. (Foto Paco Alcántara) 
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La profesora Dra. D.a Elisa García-Barragán en su discurso de 
ingreso en la Academia como Miembro Correspondiente. 

. (Foto Paco Alcántara) 

titulada "La estética neoclásica en la Nueva España. 
Dependencia y originalidad"; el Académico Corres-
pondiente en Marines (Valencia) D. Vicente Zarzo 
Pitarch hizo lo propio el día 23 de abril en su discur-
so sobre "Historia y desarrollo de la trompa", pro-
cediendo ainterpretar varias obras con dicho 
instrumento; el Académico Correspondiente en Se-
villa D. Julio García Casas disertó el día 7 de mayo 
sobre el tema "Presencia y vigencia del piano de 
Chopin en el siglo XXI"; el Académicò Correspon-
diente en Bétera D. José Garnería García haría lo pro-
pio el día 28 de mayo sobre "Perspectiva y función 
de la Crítica de Arte"; y el Académico Correspon-
diente en Vila-real D. Vicente Llorens Poy, el día 4 
'de junio, disertando sobre el tema"El arte valencia-
no. De lo popular a lo académico". 

De igual modo, hay que anotar las conferencias 
pronunciadas, el día 16 de mayo por el Dr. D. Ramón 

El Dr. D. Ramón Almazán, Intendente de la Orquesta 
de Valencia, en su disertación sobre la Opera "Maror". 

(Foto Paco Alcántara) 

Almazán Hernández,. Profesor de Historia de la Fi-
losofía de la Universitat de Valencia (E.G.), Subdirec- 
tor de Música e Intendente de la Orquesta de Valencia, 

,sobre el tema "Ante el estreno de la ópera Maror en 
el Palau de la Música de Valencia"; y el día 11 de 
junio por el Presidente de la Real Academia de San 
Miguel Arcángel de Santa Cruz de Tenerife, D. Eliseo 
Izquierdo Pérez, sobre el tema "La Real Academia 
Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcángel y 
sus avatares". 

En cuanto a presentacionés de libros cabe referir 
la sesión pública del día 16 de abril, en la que se dio 
a conocer la obra "Museos vivos: Valencia y su pro-
vincia", de la que son autores la periodista Dña. 
María Angeles Arazo y el fotógrafo y Académico de 
Número D. Francisco Jarque, en acto organizado por 
la Conselleria dé Cultura y Educación de la 
Generalitat Valenciana. 

Entre las audiciones musicales organizadas por 
la Academia hay que destacar, dentro del Master de 
Estética y Creatividad Musical, ,que imparte el 
Institut Universitari de Creativitat i Innovacions 
Educatives, de la Universitat de València, los con-
ciertos celebrados el día 11 de diciembre de 2001, en 
el que Marisa Sedano ofreció un recital de piano; el 
día 8 de enero, én el que intervino el .Cuarteto de 
Cuerda Master III; el día 26 de febrero, Miguel 
Alvarez Argudo ofreció un recital de piano, con obras 
infrecuentes del pianismo valenciano; el día 26 de 
marzo .tuvo lugar el Concierto SUB-21, en el que 
participaron Francisco Sebastián, Juani Palop y Juan 
Carlos Cornelles; el día 30 de abril actuó el dúo de 
voz y piano, compuesto por la soprano María 

La concertista D.a Marisa Sedano en la audición musical 
ofrecida en el seno de la Academia el día 11 de diciembre de 

2001. (Foto Paco Alcántara) 
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El Cuarteto de Cuerda Master III en el concierto celebrado el 
día 8 de eneró de 2002. (Foto Pacó Alcántara) 

D. Miguel Álvarez Argudo en el recital de piano ofrecido el 
día 26 de febrero de 2002 

Fernández Urrechu y la pianista Laurance Verna; y 
el día 21 de mayo el dúo de voz y piano, compuesto 
por la soprano Sandra Fernández y el pianista Fer-
nando Taberner. Asimismo, hay que anotar las va-
rias actuaciones musicales del Trío Académico. 

3• ACTO DE CLAUSURA DEL CURSO ACADÉ-
MICO. 

Tuvo lugar el día 25 ele junio con un concierto 
homenaje dedicado al maestro Joaquín Rodrigo en 

REAL ACADEMIA 

DE BELLAS A~tTES 
DE 

SAN CARLOS. 
CLAUSURA CUR'SU ACADÉMICO 

2001-2002 

CONCIERTO HOMENAJE AL EXCELENTÍSIMO 

ACADÉMICO DE HONOR 

,jOA(ZUJN RODRIGA 
(19()1-1999) 

Conferencia 
. '7nayuln Rodri~u 
el cautpersitar espufl~~1 rn~ís ur:iversrll del si~~la xx" 

SALVADOR SEGUÍ P>:REZ 

C01tClefÍO 

Dúa de vaz y pian~ 

M(~NICA CANT6 DURdN 

RICARDO CALLEJO 

Clausura cic~t Curso Académico 20()1-2(X12 

SALVADOR ALDANA FERNÁNDEZ 

Martes, 2S JuNlo 2002, a!as l9, ~0 hc~rris 

Portada de diptic~ conmemorativo de los actos celebrados 
en la Academia"con motivo del centenario del 
nacimiento del compositor D. Joaquín Rodrigo 

el año del centenario de su nacimiento, en el que in- 
tervino el Académico Secretario General D. Salva-
dor Seguí disertando sobre el tema "Joaquín Rodrigo, 
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El musicólogo D. Vicente Zarzo Pitarch recibiendo el diploma 
acreditativo de su condición de Académico Correspondiente. . 

(Foto Paco Álcántara) 

El Académico Correspondiente D. Julio García Casas en su 
discurso de ingreso en la Real Academia en acto celebrado el 

día 7 de mayo de 2002. (Foto Paco Alcántara) 

D. Vicente Llorens Poy en su discurso de toma de posesión 
como Académico Correspondiente de la institución en sesión 

publica celebrada el día 4 de junio de 2002. 
(Foto Paco Alcántara) 

El Académico Correspondiente D. José Pascual de Quinto y 
de los Rios en conferencia ofrecida e114 de mayo de 2002: 

(Foto Paco Alcántara) 

el compositor español más universal del siglo XX", 
celebrándose después un concierto para voz y pia-
no acargo de Mónica Cantó Durán, mezzosoprano 
y Ricardo Callejo, piano. Cerró el acto el Presidente 
de la Real Academia D. Salvador Aldana. 

4. NOMBRAMIENTO DE NUEVOS ACADÉMI-
COS. 

En lo que concierne al nombramiento de nuevos 
Académicos, hay que dejar constancia de los siguiera' 
tes, en atención al curriculum profesional que con-
curre en los mismos. 

En la Junta General de 23 de abril, fueron nom-
bradosAcadémicos Correspondientes, en Torrente,
D. Ricardo Bellveser Icardo; en Sevilla, D. Antonio 
de la Banda y Vargas, Presidente de la Real 
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Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hun-
gría; en Barcelona, D. Jordi Bonet i Armengol, Pre-
sidente de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts 
de Sant Jordi; y en Madrid, D. Francisco Grau 
Vegara. 

Y en la sesión de 5 de marzo se acordó se trami-
tara adeliberación la propuesta del Académico de 
Número D. Román de la Calle, para pasar de la Sec-
ción de Música a la de Pintura según su razonado 
escrito, acordándose así én la Junta de 23 de abrïl. 

5. FALLECIMIENTOS DE ACADÉMICOS. 

En sesión de 13 de febrero se dio cuenta del falle-
cimiento del Académico de Número electo D. Ra-
món Rodríguez Culebras, canónigo de la Catedral 
de Segorbe e historiador del arte, que era Corres-
pondiente de la Academia desde 1973. En la de 23 
de abril se notificó el fallecimiento del Académico 
de Honor electo D. Francisco Llácer Plá; y en sesión 
de 18 de junio se dio cuenta del óbito del pintor, 
Académico Correspondiente en A Coruña y Presi-
dente de la Real Academia Gallega de Bellas Artes 
de Nuestra Señora del Rosario D. Julio Antonio 
Fernández Argüelles. 

A los familiares de estos ilustres académicos la 
Academia les expresó su más sentido pésame y viva 
condolencia, haciéndose constar así en acta. 

Por último, reseñar~que el día 17 de diciembre de 
2001, en la Capilla de la Inmaculada de la Catedral 
de Valencia se celebraron los funerales por los aca-
démicos fallecidos durante el curso anterior. El acto 
religioso fue oficiado por el Rvdo. D. Francisco Gil 
Gandía, Capellán de la Seo Valentina. 

6. ACUERDOS DE SIGNIFICACIÓN ESPECIAL. 

En el actá de 8 de enero consta la felicitación de la 
Junta de la Academia al Académico de Número D. 
Enrique Mestre por su exposición celebrada en la Sala 
Leonarte, de Valéncia; en Junta de 14 de mayo se acor-
dó felicitar al Académico de Número D. Joaquín 
Michavila por la gestión llevada a cabo en la declara-
ción como Bien de Interés Cultural del Castillo de 
Albalat déls Tarongers; y en sesión de 15 de octubre 
se acordó felicitar a los señores Académicos de 

Número, D. Francisco Jarque por su exposición de 
Fotografía en la Universidad Politécnica de Valencia, 
a D. Manuel Silvestre, por la exposición retrospecti-
va celebrada en Lliria; y a D. Amando Blanquer, por 
el Premio concedido por la Generalitat Valenciana. 

También, en la referida sesión, se informó del es-
crito recibido del Dr. D. José Luis Gutiérrez Roble-
do, Director Gerente de la Fundación Cultural Santa 
Teresa, quien solicitaba de la Academia su adhesión 
a la presentación de la obra "Historia de la Arqui-
tectura Española", de la que es autor el Académico 
de Honor de San Carlos, arquitecto e historiador del 
Arte D. Fernando Chueca Goitia, para el Premio 
Nacional de Historia de España. La Junta acordó 
dicha propuesta. 

De igual modo, en la Junta celebrada por la Aca-
demia el día 18 de junio se acordó. felicitar al Palau 
de la Música de Valencia por el estreno, en versión 
de concierto, de la ópera "Mayor", de Xavier Casp y 
Manuel Palau, así como por el éxito alcanzado en 
las dos audiciones ofrecidas de dicha obra. 

Por otra parte, en Junta de 8 de enero se procedió 
a la elección de un nuevo miembro como represen-
tante de la Academia en el Patronato del Museo de 
Bellas Artes de Valencia, por haber cumplido el pe-
ríodo derepresentación endicho Patronato el Acadé-
mico de Número D. Nassio Bayarri, siendo elegido, 
tras deliberación, el Académico Numerario D. José 
Esteve Edo. 

En Junta de 14 de mayo, el Sr. Presidente dio cuen-
ta de la exposición que se dedicaba en Xátiva al es-
cultor yacadémico Correspondiente que fue dé esta 
Real Academia D. Francisco Bolinchés Mahiques. 

Y por último, se acordó designar en Juntá Gene-
ral de 15 de octubre al Presidente de la Reál Academia 
D. Salvador Aldana Fernández, para pronunciar el. 
discurso inaugural del Curso Académico 2002-2003, 
sobre el tema "Academias para un Museo virtual de 
la Real de San Carlos" 

7. MOVIMIENTO DE FONDOS ARTÍSTICOS Y 
PRÉSTAMO DE OBRAS 

Muchas son las obras de Pintura, Escultura, Gra-
bado, Dibujo, y de ediciones librarías, propiedad de 
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la Real Academia, que han participado en exposi-
ciones dentro y fuera del País, gracias al Convenio 
de colaboración suscrito entre la Conselleria de Cul-
tura yEducación, y la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Carlos. 

Cabe destacar las peticiones de las Cortes Valen- 
cianás y de la Subsecretaria de Promoción Cultural, 
para exposiciones en Valencia, Alicante, Castellón, 
Buenos Aires, Montevideo y La Habana. 

Otras peticiones aprobadas fueron las de la Di-
rectora del Museo Nacional de Bellas Artes de Méxi-
co; la del Vicepresidente y Diputado de Cultura de 
la Diputación Provincial de Alicante; la de la 
Subdirectora General de Promoción de Bellas Artes, 
de la Secretaria de Estado de Cultura, del Ministerio 
de Educación, Cultura y Deporte; así como la del 
Presidente de la Sociedad Estatal para el desarrollo 
de actividades culturales en el exterior don Juan 
Carlos Elorza Guinea. 

En sesión de 5 de febrero de 2002 se informó de 
sendas peticiones de prórroga de obras, cuya salida 
fue aprobada en su día, con destino a las Exposicio-
nes "La Luz de las Imágenes (II)". 

En la Junta de' 5 de marzo se dio cuenta del mo-
vimiento de obras solicitadas por doña Manuela 
Mena, Jefe del Departamento de Pintura Española 
del siglo XVIII y Goya, del Museo del Prado; y por 
don Luis Borreguero del Caz, Jefe de la Obra Social 
y Cultural de Caja Segovia. 

En Sesión Ordinaria de 23 de abril se accedió a la 
petición de la Subsecretaria de Promoción Cultural 
solicitando diversos libros sobre Tratados de Arqui-
tectura existentes en la Biblioteca de la Academia, 
con destino a la Exposición "Tratados de Arquitec-
tura de los siglo XVI y XVII", que se exhibió en el 
Centro Internacional para la Arquitectura de la Ciu-
dad ydel Paisaje,'de Bruselas, de mayo a julio de 
2002, y que actualmente se expone en el Museo de 
Bellas Artes de Castellón. 

En Junta Ordinaria de 14 de mayo doña Carmen 
Díaz Quintero, Gerente de la Fundación de la Co-
munidad Valenciana "La Luz de las Imágenes" soli-
citó la prórroga del préstamo temporal provisional 
de la obra "Santa Cena", del pintor Luis Antonio 
Planes, para la Exposición "La Luz de las Imágenes, 

II", celebrada en Segorbe y ampliada hasta agosto 
de 2002. ` 

En sesión de 18 de junio se dio cuenta de las peti-
ciones de don Miguel Valor Peidró, Vicepresidente 
de Cultura y Educación de la Diputación Provincial 
de Alicante; de doña Elena. Hernando González, 
Subdirectora General de Promoción de Bellas Artes 
de la Dirección General de Bellas Artes y Bienes 
Culturales del Ministerio de Cultura, Educación y 
Deporte; de doña Carmen Díaz Quintero, Gerente 
de la Fundación de la Comunidad Valenciana "La 
Luz de las Imágenes"; y de don Luis Miguel Enciso, 
Presidente de la Sociedad Estatal. 

En la misma Junta se informó de las peticiones 
realizadas por doña. Consuelo Císcar Casabán, Sub-
secretaria de Promoción Cultural, Museos y Bellas 
Artes, referentes al préstamo temporal de obras para 
la Exposición "Los Borja. Del mundo gótico al mun-
do renacentista, que se viene celebrando en Romá 
en las salas del Pálazzo Ruspoli de la Fundación 
Memmo desde el 16 de octubre de 2002 hasta e123, 
de febrero de 2003; así como de otras obras oara la 
exposición que tendrá lugar en Nueva York, en las 
Salas del Spanih Institute, del 19 de noviembre de 
2002 al 15 de febrero de 2002; y otros más para la 
Exposición "Paisaje valenciano", que se viene cele-
brando en las salas del Museo del Siglo XIX, de Va-
lencia, del 15 de octubre ~de 2002 al 5 de enero de 
2003. 

Por último, en la junta de 15 de octubre se infor-
mófavorablemente yaccedió al préstamo temporal 
de las obras "Retrato del Dr. Vicente Blasco, canóni-
go yRector de la Universidad" y "Retrato de D• 
Manuel Monfort, Director de Grabado"; de Vicente 
López Portaña, solicitadas por D. Nicolás Bas Mar-
tín,comisario de la muestra, para la Exposición "225 
años de la Real Sociedad de Amigos del País, que 
tendrá lugar en Valencia en el Centro Cultural 
Bancaja en febrero de 2003; y "Virgen de los Desam-
parados", de José Vergara, solicitada pór Dña. Car-
men Díaz Quintero, Gerente de la Fundación de la 
Comunidad Valenciana "La Luz de las Imágenes",
para la Exposición "La Luz de las Imágenes, III", que 
tendrá lugar en la Catedral de Orihuela, del 2 de fe-
brero a115 de septiembre de 2003. 

En total, más de sesenta obras de gran relevancia 
artística, que han contribuido a difundir el arte 
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valenciano y el patrimonio de la Real Academia por 
muy diversos lugares del mundo. 

8. INFORMES OFICIALES Y DE CARÁCTER TÉC-
NICO. 

Varios han sido los informes solicitados a la Aca-
demia, como Entidad Consultiva de la Generalitat 
Valenciana, por Instituciones oficiales, Fundaciones 
y Corporaciones municipales, sobre temas de Patri-
monio Histórico, Artístico y Cültural, así como so-
bre obras de conservación y restauración de edificios 
de carácter histórico de diversas poblaciones de la 
Comunidad Valenciana y del resto del país. 

En sesión de 8 de enero de 2002, y atendiendo las 
peticiones formuladas por la Dirección General de 
Patrimonio Artístico de la Conselleria de Cultura y 
Educación, se informó favorablemente sobre la po-
sible declaración de Bienes de Interés Cultural In-
material del "Belén de Tirisiti", de Alcoy, la "Festa 
de la Mare de Deu .de la Salut" de~ Algemesí, y del 
ritual del "Pa Beneït" de La Torre de les Maçanes, 
una vez que se han incoado expediente favorables 
sobre las mismas, acordándose proponer a la Direc-
ción General de Patrimonio Artístico la declaración 
de las tres festividades como Bienes de Interés Cul-
tural Inmaterial, dados los méritos que para tal de-
signación atesoran. ~ ~ . 

En Junta General de 5 de Febrero, el Académico 
de Número de la Sección de arquitectura D. Fernan-
doMartínez García-Ordóñez, informó favorablemente 
sobre el proyecto de restauración de la Mezquita to-
ledana del Cristo de la Luz, acordando la Junta adhe-
rirse, en contestación dirigida a la Real Academia de 
Bellas Artes y Ciencias Históricas de Toledo, a los in-
formes emitidos por la Real Academia de la Historia 
y Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 

En Juntas Generales de 5 de marzo y de 14 de 
mayo fueron tratadas sendas solicitudes de los Ayun-
tamientos de Segorbe y San Mateo, sobre la consi- 
deración de que sus núcleos urbanos sean declarados 
Bienes de Interés Cultural, pasando el tema a ser tra-
tado por la Sección de Arquitectura que, previo es-
tudio ydeliberación, informó favorablemente, 
remitiendo los acuerdos adoptados a la Dirección 
General de Patrimonio Artístico de la Conselleria de 
Cultura y Educación. 

Yen Junta de Gobierno Extraordinaria celebrada 
el día 12 de septiembre, y a petición de la Conselleria 
de Cultura y Educación, fue tratado el tema "Regla-
mento de Museos y Colecciones Museográficas 
permanentes de la Comunidad Valenciana", ratifi-
cándose la Academia en los extremos del anterior 
informe emitido e119 de diciembre de 2000. 

9. DONACIONES. 

En Junta de 23 de abril se informó de la visita 
realizada a la Academia por el Sr. D. José Luis Pérez 
Plá y esposa, en representación de la familia Pérez-
P1áTorres, donañtes de la obra de mármol "Porrona", 
del escultor Luis Marco Pérez, quienes fueron reci-
bidos por el Presidente Don Salvador Aldana, y los 
Académicos Numerarios Sres. D. Santiago Rodrí-
guez, D. Francisco Sebastián y D. Antonio Alegre, 
redactándose y firmándose por las partes el docu-
mento de dicha donación a la Academia. 

Y en Junta General de 18 de Junio se dio cuenta 
de una carta del M. I. Sr. D. Pedro Saborit Badenes, 
Deán de la Catedral de Segorbe, manifestando la 
voluntad del Académico Correspondiente M. I. Sr. 
D. Ramón Rodríguez Culebras, de legar en favor de 
la Academia, según manifiestan sus albaceas testa-
mentarios, una serie de pinturas y grabados de su 
propiedad, como recuerdo y agradecimiento a esta 
Real Academia. La Junta aprobó la Comisión pro-
puesta por la Junta de Gobierno, formada por los 
Sres. D. Santiago Rodríguez y D. Salvador Seguí con 
el fin de que se establezcan los oportunos contactos 
con dichos albaceas testamentarios Sres. D. Pedro 
Saborit Badenes y D. Mario Gadea Gironés; dona-
ción que - sería efectiva mediante acta de donación 
firmada por las partes en Castellón e119 de julio de 
2002, consistente en diversas obras de autores 
contemporánesos, entre las que se encuentran 
acuarelas, óleos, sanguinas y grabados de Luis Fabra, 
Morea, Salvador Capella, Aurora Valero, Luis 
Bolumar, Amat Belles, Manuel Vivó, Doñate Sebastiá, 
Equipo Crónica y Gtzinovart, entre otros autores. 

10. MEDALLAS Y DIPLOMAS. 

La Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, 
en su Junta General celebrada el día 12 de enero de 
1982, tomó el acuerdo de crear la Medalla al Mérito 
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en las Bellas Artes, con destino a las entidades y per-
sonalidades .valencianas altamente significadas en 
el fomento de las Bellas Artes, ya sea en el campo de 
la conservación y defensà del Patrimonio Artístico, 
o se trate de una labor de creatividad personal y cua-
lesquieraotros méritos; hecho que anualmente se ha 
venido sucediendo hasta la actuálidad. 

Así, en la Junta General de 5 de marzo se acordó 
conceder la Medalla de Oro' al Mérito en las Bellas 
Artes correspondiente al año 2000, al arquitecto y 
académico Ilmo. Sr. D. Santiago Calatrava Valls, por 
la extraordinaria trayectoria que ha desarrollado y 
viene llevando a cabo en obras de arquitectura e in-
geniería de rango internacional. 

11. PREMIO DE PINTURA. 

Con el fin de fomentar las Bellas Artes, tratando 
de estimular la creatividad de futuros artistas y si-
guiendo el espíritu para el que fue creada la Acade-
mia, fue convocado el "III Premio de Pintura Real 
Academia de Bellas Artes de San Carlos, 2002" que 
contó, otro año más, con el patrocinio del Ambito 
Cultural "El Corte Inglés", siendo veinte los finalis-
tas, cuyas obras seleccionadas fueron expuestas el 
día 24 de abril de 2002 y quedando finalista la obra 
"Lugar único para una forma", del artista Francisco 
Javier Soria Ortega, que fue premiada con 6.Ó10 
euros, otorgándose un seguñdo premio, dotado con 
3.005 euros al pintor José Vento Martí por su obra 

~~ ~~ ~ ~,~: . , . 
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III Premio de Pintura "Real Academia de Bellas Artes de San 
Carlos", patrocinado por Ámbito Cultural "El Corte Inglés". 

Acto de la entrega del Primer Premio al artista 
D. Francisco Javier Soria Ortega por la obra titulada 

Lugar único para una forma, celebrado e124 de abril de 2002. 

"Maneta, Tintoretto y los viejos". Dichas obras pa-
san aformar parte. de las colecciones de pintura de 
la Real Academia. 

12. REVISTA "ARCHIVO DE ARTE VALENCIA-
NO" YOTRAS PUBLICACIONES DE LA ACA-
DEMIA. 

Un año más ha sido publicada la revista Archivo 
de Arte Valenciano, correspondiente al año 2001, 
siendo quince los trabajos históricos y artísticos 
publicados, que avalan el interés científico de la edi-
ción, y a lós que se añadé los epígrafes correspon-
dientes a recensiones de libros, publicaciones 
recibidas y de intercambio durante el año 2001 y la 
memoria académica del curso anterior. A cuantos 
profesores, investigadores y especialistas de la his-
toria del arte contribuyen con su desinteresada co-
laboración amantener elalto nivel del órgano oficial 
de la Corporación, la Real Academia hace constar 
públicamente su más sincera gratitud. 

También en el presente curso tuvo lugar la edi-
ción de la Agenda 2002 dedicada a lapintura de pai- 
saje de los fondos de la Academia; así como la 
Memoria del II Congreso de Reales Academias de Bellas 
Artes de España, celebrado en el seno de la Acàde-
mia del 2 al 7 de octubre de 2001, que incluye las 
conferencias, debates y acuerdos tratados en el mis-
mo yque contó para su publicación con la ayuda 
económica del Ministerio de Educación, Cultura y 
Deporte. 

13. CONVENIO Y ORGANIZACIÓN INTERNA. 

La Real Academia, en la observancia del Con-
venio suscrito con la Generalitat Valenciana en 
1991, mantiene las obligaciones contraídas con la 
misma y, a su vez, ha percibido el apoyo económi-
coconvenido, como dotación anual para el funcio-
namiento de la misma por un importe de 120.000 
euros, 

Es de estimar, de igual modo, la ayuda económi-
ca recibida del Excmo. Ayuntamiento de Valencia, 
de 15.025 euros; la contribución de la Diputación de 
Valencia, de 3.005 euros; y el material informático 
(ordenadores) remitido a la Academia por el Insti-
tuto de España, por valor de 4.808 euros. 
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Por otra parte, hay que destacar la labor desarro-
llada por el personal técnico que presta sus servi-
cios en laAcademia: Doña Angela Aldea Hernández, 
Don Francisco Javier Delicado Martínez, Doña Elia 
Iváñez Gironés, Doña Catalina Martín Lloris y Doña 
Nuria Marco Crespo. 

Durante el presente curso académico hay que 
reseñar los trabajos de prácticas formativas llevadas 
a cabo en el registro informático de los fondos docu-
mentalesdel Archivo de la Academia, por Doña Clara 
Marcilla Peidró, Doña Rosana Megía Marín, Doña 
Silvia Olaria Ibáñez y Doña Sonia Jiménez Villa-
nueva, Licenciadas en Historia del Arte por la 
Universitat de València (E.G.), dentro del Convenio 
establecido entre la Real Academia y ADEIT Fun-
daciónEmpresa de laUniversitat de València (Estudi 
General). 

Asimismo, hay que reseñarla colaboración pres-
tada a la Academia pór la Dra. Adela Espinós, en-
cargada de la Conservación de Grabados y Dibujos, 
y Dña. Concha Martínez Carratalá, que tiene a su 
cargo el Departamento de Tesorería, las dos comi-
sionadaspor la Conselleria de Cultura y Educación. 

14. BIBLIOTECA 

El servicio de Biblioteca de la Academia está a 
cargo de Doña Carmen Rodrigo Zarzosa, Doctora 
en Historia del Arte, comisionada por la Conselleria 
de Cultura y Educación. La Biblioteca académica ha 
visto incrementar sus fondos mediante donativos, 

intercambio y adquisición de publicaciones. En 
cuanto a los donativos destaca el realizado por el 
Académico de Número D. Joaquín Michavila, refe-
rente a lavaliosa obra facsimilar titulada "Ptolomaei 
Tabulae Cosmograephicae", compuesta de 3 vols., 
con comentarios, copia de la original de 1486; sien-
do de destacar también las donaciones realizadas 
por, el Académico Correspondiente D. Vicente Zar-
zo Pitarch, de diversos libros sobre trompa, de los 
cuales es autor; y de la Académica Correspondien-
te Dña. Adela Espinós Díaz, de varios ejemplares 
de las revistas musicales RITMO, SCHERZO y OPE-
RA. 

En el apartado de intercambios se mantiené rela-
cióncon 180 instituciones españolas y 38 del extran-
jero (entre ellas, la National Gallery de Londres, 
Museos Estatales de Berlín y de Colonia, y la National 
Library de Washington), siendo de reseñar el inter-
cambio de duplicados con la Biblioteca de la Facul-
tad de Geografía e Historia, de la Universitat de 
València (E.G.); Hemeroteca Municipal de Valencia; 
Biblioteca del Museo Nacional de Cerámica y de las 
Artes Suntuarias "González Martí"; Museo de Be-
llas Artes de Asturias; y la Biblioteca de Catalunya. 
El cómputo de monografías ingresadas durante el 
año 2002 ha sido de 1.213, y el de publicaciones pe-
riódicas 117 títulos. 

Y con la lectura de este punto da por concluida la 
memoria del curso 2001-2002, de lo que como Aca-
démico Secretario General certifico, con el Visto Bue-
no del Sr. Presidente, en Valencia, a 5 de Noviembre 
de 2002. 
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IN MEMORIAM 

Julio Antonio Fernández Argüelles 
Pintor y Académico Correspondiente (t 10 junio 2002) 

Leonés de nacimiento (Astorga 1923), coruñés de 
residenció y galTeg.o por convicción, Julio A. 
Fernández Argüelles realizó su mítico viaje de la 
tierra hacia la costa y de la costa hacia el mar. 

Marino de profesión .(perteneció a la Marina 
Mercante, de la que fue Capitán) y pintor pór voca-
ción (tras su formación en la Academia de Bella Ar-
tes de San Fernando y el Casón del Buen Retiro), 
pasó por el informalismo abstracto, que más tarde 
iría derivando hacia el expresionismo figurativo. Re-
presentado en numerosos museos (A Coruña, Gra-
nada, Madrid) y colecciones estatales e instituciones 
privadas (Xiznta de Galicia, BBV, Casino del Ferrol); 
y partícipe en numerosas muestras colectivas nacio-
nales ydel extranjero, su pintura, como menciona 
Xavier Seoane, "es una variada temática de figuras, 
marinas, paisajes, desnudos, bodegones, retratos, compo-
siciones de grupo..., que va creando a través de una at-
mósfera muy súya, una obra de signo esencialmente 
expresionista que pretende la transcendencia a través de 
una pintura humana y social de carácter marcadamente 
dramático", que convierte lo real en ensoñación y en 
transcendencia lo cotidiano. 

La pintura de Argüelles es/fue un mundo de 
miradas y d~ gestos, donde los rostros y las manos 
de sus figuras están llenas de vida, invitándonos al 
diálogo y a salir a su encuentro. 

El artista iniciaba un camino sin retorno hacia el 
Parnaso laureadó cuando caía el otoño de 2001, de-
jándonossus sentimientos plasmados en esos bellos 
lienzos donde parece haberse posado el polvo del 
tiempo y el rocío del amanecer. 

Académico Numerario yPresidente—desde 1988—
de la Real Academia Gallega de Bellas Artes de Nues-
tra Señora del Rosario, fue miembro correspondien-
te de otras Instituciones, entre ellas la de "San 
Carlos", pronunciando en la primavera de 1998 su 
discurso de ingreso sobre "Las Reales Academias en 
los albores del siglo XXI" y haciendo entrega como 

presente a la Academia Valenciana, del óleo titula-
do "La espera", tela llena de virtuosismo. 

El pintor y académico D. Julio A. Fernández Argüelles en el 
acto de clausura del II Congreso de Reales Academias 

Españolas de Bellas Artes, celebrado en Valencia 
el día 6 de octubre de 2001. (Foto Paco Alcántara) 

Julio A. Fernández Argüelles. "La madre", 0/1,100 x 103 cm. 
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Su presencia por ultima vez en la Real Academia 
de San Carlos, tuvo lugar con motivo de la celebra-
ción, en Valencia, de la "II Reunión de Reales Aca-
demias de Bellas Artes españolas" (octubre de 2001), 
en la que disertó sobre el tema "Las Reales Acadé-
mias y el arte actual"; sesión de trabajo en la que 
quedó puesta de manifiesto su gran elocuencia como 
orador y su profundo conocimiento acerca del arte 
contemporáneo. De dicha conferencia queda su re-
cuerdo en letra impresa (ver la "Memoria" del refe-
rido congreso), y este memorialista evoca aquellas 
interesantes palabras suyas en las que subrayaba "que 
la evolución vivida en el siglo XX ha transformado el arte 
de nuestros días rápida e inesperadamente, provocando la 

mayoría de las veces un rechazo de la sociedad a la cual va 
dirigida" y proponía "un nuevo renacimiento que per-
mita aesta soçiedad evolucionar, contemplar obras estéti-
camente accesibles a todo, porque la sociedad actual 
necesita, exige un Arte, en el cual se identifique libre de 
mercantilismos... "(p. 79) 

Los "retratos imaginados" de su pintura consti-~ 
Puyen sinfonías de color y son el testimonio vivo de 
un recuerdo que mantenemos en memoria del ilus-
tre pintor y académico que fue Argüelles. 

Ramón Rodríguez Culebras 
Historiador del Arte y Académico Correspondiente (t23 Noviembre 2001) 

Aunque de origen conquense, Guadascaña (Cuen-
ca) 1933, será en la ciudad de Segorbe donde se for-
mará en sus estudios, desarrollará su carrera y pasará 
la larga trayectoria de su vida. De carácter decidido 
y voluntarioso, llevará a cabo numerosas y difíciles 
empresas relacionadas con el mundo artístico, lle-
gando aocupar cargos de gran responsabilidad. Re-
gentaríacon éxito durante varias décadas la dirección 
del Museo Catedralicio de Segorbe y sería también 
Delegado Diocesano de Arte en la misma ciudad. 

Su desmedido amor por el arte le induce a estu-
diarlo en profundidad y con enorme celo, plasman-
do en numerosos artículos y libros el fruto de estas 
investigaciones. De éstas, cabría resaltar por su im-
portancia la~ investigación sobre la saga de los Ca-
marón, donde aportaría datos inéditos sobre esta 
familia de grandes artistas. Una de sus últimas apor-
taciones sería su participación incondicional en la 
Exposición llevada a cabo en Segorbe sobre "La luz 
de las imágenes" de la cual seria nombrado comisa-
rio de la misma. . 

Desde 1973 sería miembro correspondiente de la 
Real Ácademia de San Carlos, titulo que también le 
otorgaría la Real Academia de San Fernando de 
Madrid, contándose con su grata presencia en nu-
merosas sesiones y actos públicos celebrados por la 
docta Institución. 

La Academia de San Carlos, en reconocimiento a 
sus méritos profesionales, deseó nombrarle Académico 

JAVIER DELICADO 

de Número (Febrero 2001) por la sección de Pintura y 
Grabado, pero le sobrevino la muerte ante de ver cum-
plido este anhelo. El ilustrísimo Sr. Rodríguez Cule-
bras tuvo el generoso gesto de no olvidar en sis 
testamento a la Institución Académica, haciendo do-
nación a la misma de una serie de obras artísticas de 
su propiedad —grabados, acuarelas, litografías...—que 
han çontribuido a engrosar los ricos fondos de la mis-
ma y a la vez servirán para recordar no solo su gran 
cultura, sino también la enorme bondad que emanó 
siempre de su noble espíritu. 

ANGELA ALDEA 

El Dr. D. Ramón Rodríguez Culebras en la sesión del II 
Congreso de Reales Academias de Bellas Artes de España, 

celebrado en Castellón en octubre de 2001. 
(Foto Paco Alcántara) 
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RECENSIONES DE LIBROS 

Coordinadas por 

JAVIER DELICADO 

Historiador del Arte 

AA. VV..: Arquitectura del sigló 7~ en Valencia. (Ac-
tas del Séminario celebrado en el Centro de Cultura Me-
diterránea "La Beneficencia", de Valencia, mayo de 2000). 
.(Amando Llopis y Sonia Dauksis, eds.) Valencia, Institució 
Alfons el Magnànim — Diputació Provincial, 2001, 182 
páginas con numerosas ilustraciones en color, plantas de 
edificios y fotografías de época. 

Sintetiza el presente volumen el Seminario Ar-
quitectura del siglo XX en Valencia, qúe tuvo lugar 
en la capital del Turia en la primavera de 2000, con 
el objetivo de reunir a una serie de especialistas de 
la arquitéctura contemporánea, aproximándonos al 
arte de la escuadra y el cartabón a lo largo de la cén-
turia, objeto de análisis. Dicho encuentro —como bien 

refiere Francisco Taberner en los prolegómenos de 
la obra— "ha servido para que un buen número de arqui-
tectas ehistoriadores (del arte) desde su práctica profe-
sional o su experiencia docente, expusiere distintas 
versiones sobre el acontecer arquitectónico de la ciudad 
de Valencia en los últimos cien años". 

El Seminario fue dirigido por la historiadora de 
arte Sonia Dauksis, contando con la colaboración 
del Instituto de Creatividad e Innovaciones Educa-
tivas de la Universitat de València, que dirige el Ca-
tedrático de Estética y Teoría del Arte Dr. Román de 
la Calle, y el apóyo del Colegio Territorial de Arqui-
tectos de Valencia, y de la Escuela Técnica Superior 
de Arquitectura de la Universidad Politécnica de 
Valencia. La edición de las actas ha corrido a cargo 
de la Iñstitució Alfons el Magnànim, dependiente 
de la Diputación Provincial de Valencia, habiendo 
sido impresas por Federico Domenech, S.A. 

Profundizando en el análisis de la arquitectura 
según secuenciación cronológica, cabría citaren pri-
mer lugar el estudio que realiza Daniel Benito so-
bre Arquitectura y ciudad: Valencia en el siglo XX, quien 
profundiza en el ambiente de recuperación de la 
cultura vernácula y de renovado deseo de lujo y 
modernidad en las dos primeras décadas de siglo, 
donde la ciudad dio sorprendentes ejemplos de ar-
quitecturaprivada y de obras municipales, como los 
Mercados Central y de Colón, y la Estación del Nor-
te, de impronta modernista. 

Sigue al anterior el ensayo de Fernando Vegas 
López-Manzanares quien centra su investigación 
acerca del Análisis de la obra de cuatro arquitectos: Vi-
cente Ferrer, Francisco Almenar, Carlos Carbonell y Fran-
cisco Mora, quienes buscaron referentes en el contexto 
español y europeo contemporáneo, a través de una 
serie de edificaciones vertebradas a lo largo del pri-
mer Ensanche de Valencia, entre las que destaca la 
"Casa Ferrer", de la calle de Cirilo Amorós, cons-

263 



trucción muy afínalas propuestas de la Sezession 
vienesa, y el más puro ejemplo de la corriente 
modernista en la ciudad. 

Francisco Taberner bucea en La construcción de la 
nueva imagen urbana (1920-1939), una época de pros-
peridadeconómica donde se dan cita el racionalismo 
y el art déco, configurando un nuevo centro urbano 
(la Plaza de Emilio Castelar, un espacio plural y un 
lugar que, pese a los años transcurridos, no ha sabi-
do recuperarse para solaz sosiego del ciudadano), 
que en algunas de sus manifestaciones trata de imi-
tar la imagen suntuosa de los rascacielos america-
nos; yetapa que se vería cercenada con la llegada de 
la autarquía franquista, con una regresión en los plan-
teamientos culturales de la ciudad. 

El arquitecto Amando Llopis Alonso en la po-
nencia titulada Arquitectura Moderna en Valencia 
(1940-1959) ofrece una particular visión de la ciu-
dad, que oscila entre el rechazo total a la vanguar-
dia producido en las décadas de los cuarenta y años 
sucesivos (momento el que se retornará a la arqui= 
tectura grandielocuente yoficialista dimanada de 
Madrid), y el inicio al final de los años cincuenta de 
un aperturismo hacia el Estilo Internacional. 

A la misma época que la anterior se adscribe el 
estudio Recuerdos, vivencias, proyectos y obras (1941-
1961), del arquitecto Juan José Estellés Ceba, quien 
da cuenta de su formación personal como proyec-
tista yprimeras experiencias constructivas llevadas 
a cabo (casas de recreo) en la capital, huerta y litoral 
mediterráneo, entre cuyas edificaciones cabe poner 
de relieve el Colegio de la Presentación y Santo To-
más de Villanueva, adscrito al lenguaje de Miess van 
der Rohe, y el grupo de viviendas para Pescadores 
de El Palmar. 

Tomás Llorens Serra y Emilio Giménez Julián 
centran su investigación en Los años sesenta y la ar-
quitectura en Valencia, en un momento clave de la 
entronización del Estilo Internacional en la ciudad, 
siguiendo postulados de Miess van der Ròhe y Le 
Corbusier. Los autores dan a conocer varios ejem-
plos del quehacer arquitectónico de los italianos Ig-
naciò Gardella, Luigi Moretti y Franco Albini, para, 
seguidamente, recalar en los españoles Santiago Artal 
y su "Grupo de viviendas de Santa María Micaela", 
de toque brutalista, y en otras obras de Miguel 
Colomina, Juan José Estellés y Luis Marés. 

Jorge Torres Cueco profundiza en Los años seten-
ta en. Valencia. Arquitectura en tránsito y los impor-
tantes acontecimientos históricos que se sucedieron 
en España y Europa, en una década en que la arqui-
tectura valenciana se hallará sometida a procesos 
especulativos. No obstante, en este momento 
ecléctico, se producen obras realizadas con esmera-
do oficio, como las de Miguel Colomina, y proyec-
tos residenciales notables, como el Grupo de 
viviendas "Antonio Rueda" de la avenida de Tres 
Forques, de los arquitectos Luis Marés, Joaquín 
García Sanz y Emilio Giménez.. El momento será 
coincidente con las primeras promociones que sur-
girán de la Escuela de Arquitectura de Valencia, que 
tendrán su mayor repercusión profesional en las úl-
timas décadas del siglo. 

También, en la década de los setenta, comienza 
a darse una búsqueda de la identidad perdida y una 
pluralidad de reflexiones disciplinares. En esté con-
texto se mueve Manuel Portaceli, a través del estu-
dio Del pensar al construir, en un conjunto de obras 
cuyo escrutinio permite entender una manera de ela-
borar un proyecto arquitectónico, ydonde -subra-
ya el autor- "el análisis de las necesidades y su 
articulación lógica es una respuesta necesaria a la utili.- 
dad del édificio", y de las cuales presenta varios ejem-
plos de viviendas unifamiliares por él construidas 
en Chiva, Rocafort y Picassent; y de otras, expone 
su relación con el lugar o con la historia de la ciudad 
(proceso de proyectación de rehabilitáción y aplica-
ción del Museo de Bellas Artes "San .Pío V"; el valor 
espacial de las Atarazanas; o la lectura del -interve-
nido -no exento de fuerte polémica- Palacio de 
Berbedel, actual Museo de la Ciudad. 

Sonia Dauksis, en la ponencia Los felices años 
ochenta (Más allá del fondo, la forma), contextualiza 
históricamente este período de bonanza económica 
y "de yuppies", en el que destaca la consolidación 
de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de 
Valenciá, cuyas promociones adoptaron postulados 
emanados del neorracionalismo italiano, y la liber-
tad formal que pérmitía la iniciativa pública, consti-
tuyendo claves de la arquitectura valenciana del 
momento, con los proyectos, entre otros, del Institu-
to Valenciano de Arte Moderno (IVAM), el Puente 
Nueve de Octubre, la restauración del Teatro Roma-
no de Sagunto, la Casa del Agua (Tramos I y II del 
Jardín del Turia), y el edificio de la Conselleria de 
Cultura y Educación ubicado en Campanar. 
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Abundando, de igual modo, en la década de los 
años ochenta, Carlos Salvadores, desde su puesto 
-entonces- de responsabilidad en el Servicio de Pa-
trimonio Arquitectónico de la Conselleria de Cultu-
ra, da cuenta, en Seis obras y un proyecto, de algunos 
de los proyectos elaborados, dando soporte a nue-
vas instituciones, entre ellas, la reconversión lleva-
da acabo del antiguo Convento de Padres Camilos 
para sede del Institut de la Dona, el Centro Coordi-
nador de Bibliotecas, el Archivo General de la 
Generalitat, el Instituto Valenciano de Arte Moder-
no, y la adecuación y ampliación del Palacio de 
Benicarló para sede dulas Cortes Valencianas. 

En lo que concierne a la arqúitectura de la última 
década del siglo, .Adela García-Herrera, redactora 
de la revista "Arquitectura Viva", en el ensayo Los 
noventa de Levante. Castellón, Valencia y Alicante, un 
panorama atareado, la aútora incide en que "ha sido un 
tiempo de homologación con las tendencias internaciona-
les dominantes", en el que nuevos profesionales de la 
arquitectura, desde Alicante, han desplazado a Va-
lencia como punto de referencia para la arquitectu-
r~ de Levante, poniendo como ejemplos el edificio 
de oficinas para la Diputación de Alicante y el Mu-
seo Universitario, ambos obra de Javier García-So-
lera yAlfredo Payá; y la Clínica Bernabeu. . 

Y Eduardo de Miguel Arbones (en colaboración 
con Rafael Sellés Cantos) expone, de manera conci-
sa, sus Reflexiones alrededor de un proyecto: Ocho vi-
viendas de realojo en el Barri del Carme, 1994-1998; un 
proyecto que provocó una serie de reflexiones sobre 
la actuación, que permitiera ser respetuosos con la 
tradición y contemporáneos al mismo tiempo. 

La obra comentada constituye el trabajo inter-
disciplinar de un grupo de arquitectos, críticos e his-
toriadores del arte contemporáneo que se dan la 
mano para exponer los referentes teóricos y contex-
tuales, ylas reflexiones y los resultados acerca de 
siete períodos cíclicos de la arquitectura valenciana 
del siglo XX, acompañándose cada tema tratado de 
una enjundiosa bibliografía. 

(JAVIER DELICADO) 

AA.VV.: Herencia pintada. Obras pictóricas restau-
radas de la Universitat de València, (Catálogo de la 

muestra celebrada én la sala de exposiciones temporales y 
Capilla de la Sapiencia de la Nau, febrero junio de 2002), 
Valencia, Universitat de València, 2002. 331 páginas + 
ilustraciones acolor y B/N 

Con motivo de la exposición celebrada en la Ca-
pilla de la Sapiencia y en las salas de exposiciones 
temporales de la Universitat de València, y coinci-
diendo con el quinto centenario de la promulgación 
del privilegio real de Fernando el Católico, dicha 
universidad ha llevado a término la publicación del 
catálogo Herencia Pintada, con el fin de dar a cono-
cer lo que ha venido a constituir una muestra selec-
ta de los fondos de su pinacoteca. En él, un grupo de 
expertos han unido sus esfuerzos y conocimientos, 
alentados por su amor hacia el patrimonio como una 
verdadera herencia de la memoria colectiva. 

La lectura crítica y la indagación icónográfica se 
han enlazado en la presente obra para adentrase en 
la consideración cultural del patrimonio histórico 
artístico de la universitat valentina. Es, por tanto, 
que la recuperación de aquellas piezas olvidadas o 
en mal estado de conservación ponen al alcance de 
quienes las contemplan la posibilidad de ofrecer 
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núevas lecturas cle la obra artística, para acercarse a 
un mayor conocimiento de la cultura precedente en 
esta intención de promover el diálogo autor-espec-
tador, entre la pintura y aquello que la circunda. 

El catálogo abre el diálogo con sendos prólogos 
que, a modo de antesala, aportan las primeras con-
sideraciones de lo que ha venido a ser la magnitud 
de la exposición. Pedro Ruiz Torres, Rector de la 
Universitat de València y Juli Peretó i Magraner, 
Vicerrector de Cultura de la misma, tratan de la im-
portancia de la riqueza patrimonial histórica y artís-
tica conocida y evaluada por dicha Universidad. 

Por otro lado, Daniel Benito Goerlich, conserva-
dor del patrimonio cultural de la institución y comi-
sario de la exposición, resalta el carácter testimonial 
de "Herencia pintada" en base a la muestra de una 
existencia propia del esfuerzo colectivo en aras del 
conocimiento. 

La obra presentada consiste no sólo en una reco-
pilación defichas catalográficas delas obras expues-
tas, sino que a su vez su importancia radica en el 
análisis iconográfico, histórico y de su proceso de 
restauración: Son doce los autores que aportan sus 
consideraciones personales y sus visiones en el cam-
po de las Bellas Artes acerca de las obras selecciona-
das para esta muestra, para conformar los signos 
evidentes en torno al patrimonio histórico artístico. 

Las primeras reflexiones son planteadas por 
el restauràdor José Manuel Barros, cuya aportación 
consiste en indagar la naturaleza de los cambios re-
flejados en los cuadros como consecuencia del paso 
de tiempo y de la huella humana sobre ellos, ofre-
ciendo posibilidades de unos mejores criterios de 
intervención. Ante la concepción divulgada de que 
en la obra pictórica la dimensión estética organiza 
el proceso de restauración, muchas veces superan-
do otros valores informativos, este autor aboga por 
la idea de una pintura cargada de emoción y senti-
miento, cuya principal palabra definitoria es el tér-
mino "idea". 

Emilio Callado relata la visión histórica de San 
Pedro Pascual en su defensa de la cóncepción de la 
Virgen Inmaculada. En 1670 Clemente X le reconoce 
como Santo habiendo sido popularizada su imagen 
a partir del siglo XIV. La importancia de San Pedro 
Pascual radica en su ferviente defensa cle una Virgen 

concebida sine macula. A pesar de las discrepancias 
entre las diferentes órdenes religiosas sobre la ima-
gen ~Tota pulchra de la çoncepción de la Virgen, la fie-
bre inmaculista en Valencia y la influyente doctrina 
de San Pedro Pascual se hicieron hueco en la socie-
dad llegando a establecer definitivamente los dog-
mas Marianos, alejándose de la pura controversia 
suscitada. El autor justifica que la Inmaculada Con-
cepción ha sido ún tema muy representado a lo lar-
go de la Historia del Arte Valenciano, debido en gran 
medida a la tradición inmaculista dispersa en esta 
tierra. Así, este estudio intenta dar explicación al por 
qué de las representaciones ylos temas religiosos 
en torno a la Inmaculada insertos en esta exposición. 

El comisario de la exposición, Daniel Benito, en 
su evaluación y en lo que respecta a la pintura recu-
perada, .narra el hallazgo de la obra pictórica San 
Pedro Pascual en la Capilla de la Universidad, y para 
ampliar el campo de conocimiento de la obra intro-
duce a su autor José Orient, pintor inmaculista del 
barroco valenciano, y presenta diferentes documen-
tos que han contribuido a realizar una certera inter-
pretación de la obra. Así mismo, sé enfrenta a un 
recorrido de las representaciones artísticas del san-
to, tanto en Valencia como en otros lugares de Espa-
ña,como es elcaso de Zurbarán en Sevilla o González 
Velázquez en Jaén. . 

El mismo autor desarrolla un estudio acerca de 
la obra del pintor Nicolás Falcó titulada Virgen de la 
Sapienza, datada en 1516. Esta tabla, en la que se dis-
pone a la Virgen como Sedens Sapientiae, en el marco 
de su interpretación actual, ha sido objeto de diver-
sas restauraciones y modificaciones a lo largo de su 
historia. Al presidir en la actualidad la Capilla de la 
Universidad persiste en su espacio histórico y su 
contexto simbólico como muestra de la difusión y 
relevancia de la pintura de este signo Mariano en su 
vínculo con la Universidad. 

La pintura sacra ocupa el tema de estudio de 
Nuria Blaya. Para justificarla establece en la funda-
ción de la Universidad una relación con la Iglesia, 
sobre cuyo arzobispado recayó la máxima autoridad 
de la institución. Sort imágenes generalmente ligadas 
a la educación que participan de los acontecimien-
tos religiosos de la ciudad en los que la Universidad 
estaba presente, tales como la representación de los 
beatos Gaspar Bono y Nicolás Factor, ejecutados por 
José Camarón y José Vergara respectivamente,
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contribuyendo con este pequeño homenajea resal-
tar una parte de la historia viva de la ciudad de Va-
lencia. 

La personalidad de Jerónimo Jacinto de Espino-
saviene descrita a través de las valoraciones de José 
Redondo en'su afán de mostrar la importancia del 
pintor en la retratística barroca valenciana del siglo 
XVII, en su anhelo de captar la solemnidad divina, 
dando respuesta al género retratístico basado en el 
natural que Juan de Sariñena supo difundir. Habla 
de obra religiosa sin abandonar la temática del re-
trato civil extraído de la retratística cortesana ma-
drileñacon orígenes en Antonio Moro y consagrado 
por Tiziano. 

José Ignacio Catalán, desde el Museo de. Bellas 
Artes de Valencia, analiza los retratos de personajes 
ilustres, también parte del patrimonio pictórico de 
la Universidad, que abarcan desde finales del siglo 
XVII hasta principios del XX. El autor se centra en 
las efigies realizadas por Vicente López y su éscuela, 
caracterizadas por constituir meras reproducciones 
exactas de los modelos aportando un hiperrealismo 
de las texturas que tanto gustó a la sociedad bur-
guesa yque promovió una gran cantidad de encar-
gos, alcanzando gran renombre y una sénsibilidad 
visible en sus esquemas compositivos y en sus cua-
lidades como un artista de su tiempo. La Alegoría de 
la Universidad de Valencia ante Carlos ~ IV y la familia 
Real, acogida por el Museo del Prado, es un gran 
ejemplo de esta tipología de retratos, donde la mito-
logía se enlaza con el simbolismo alegórico de las 
disciplinas universitarias. 

La obra no descuida la importancia técnica como 
parte esencial en el proceso de restauración de las 
obras expuestas. José L. Ferrero y Clodoaldo Roldán, 
miembros del Instituto de Ciencias de los Materia-
lés dula Universitat de València, apuestan por la fluo-
rescencia de rayos x mediante espectómetro portátil 
como una técnica no destructiva y muy útil en los 
análisis artísticos partiendo de su estado de conser-
vación. Este sistema es empleado para el estudio de 
las composiciones técnicas, de los pigmentos que 
conforman las diversas obras pertenecientes al pa-
trimonio de la Universitat de València, sea cual sea 
su soporte. 

Por otra parte Jorgelina Carballó, José Luís Lluch, 
Joedmi Pereira y David Juanes, colaboradores 

también con el Instituto de Ciencias de los Materia-
les realizan una propuesta de análisis pictórico en 
base a esta técnica fluorescente de rayos x poniendo 
como ejemplo la Inmaculada Concepción de Jerónimo 
Jacinto de Espinosa. Gracias a esta técnica los auto-
res son capaces de reconocer el material, la metodo-
logía ysus consecuentes resultados conseguidos en 
la obra. 

Como resultado de las diversas valoraciones en 
materia pictórica llevada a cabo por los expertos con 
el fin de difundir una visión más aproximada de 
aquello que confiere el aspecto más histórico del 
patrimonio de la Universidad, nos encontramos ante 
un catálogo completo en su diversidad y repleto de 
reflexiones justificadas en torno a la concepción de 
la obra como soporte de ideas y símbolos represen-
tativos de la cultura que los genera. Junto a estas 
manifestaciones de la realidad actual de la herencia 
legada, se adjuntan en esta obra un gran número de 
ilustraciones. a color, en blanco y negro, esquemas 
compositivos, microfotografías de muestras pictó-
ricas. acompañadas de esquemas explicativos, pro-
cesos de restauración en las deformaciones y 
desprendimientos deestratos pictóricos, limpieza de 
imágenes, ayudan a un mayor rendimiento de los 
valores expuestos. Las treinta y cinco fichas catalo-
gráficasconcluyen de un modo claro las narraciones 
anteriores realizadas por los autores que intervie-
nen a lo largo de la obra para una mayor aclaración 
de las pinturas expuestas. Cada ficha catalográfica 
consta de-una explicación artística del contexto de 
la obra, de una precisa referencia bibliográfica y de 
un detallado y extenso repertorio gráfico de cada una 
de las pinturas que son objeto de este estudio. 

Con el patrocinio de Bancaja se ha llevado a fin 
esta muestra pictórica que cierra el ciclo de exposi-
ciones realizadas para conmemorar los cinco siglos 
de la Universitat de València en su interés por recu-
perar los signos de patrimonio heredado. 

(INÉS LÁZARO) 

AA.VV.: La Luz de las Imágenes, III. Semblantes de 
la vida. (Catálogo de la Exposición celebrada en Orihuela, 
marzo-diciembre de 2003, comisariada por Joaquín Sáez 
Vidal). Valentía, Gene~alitat Valenciana, 2003, 710 pá-
ginas con abundantes ilustraciones en color. 
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Continuadora de las celebradas muestras en Va-
lencia (Seo Catedralicia, 1999) y Segorbe (2001), se 
exhibe en la ciudad de Orihuela la Exposición La 
Luz de las Imágenes, III. Semblantes de vida, que 
brinda al público un recorrido por los exponentes 
de la fe, el arte y la cultura de tierras meridionales 
valencianas, al abrigo de la Diócesis de Orihuela-
Alicante, desde su ubicación en cincp sedes de la 
capital de la Vega Baja (edificios históricos de la Ca-
tedral; Iglesias de Santas Justa y Rufina, Santiago, y 
Santo Domingo; y Palacio Episcopal). 

Acompañando a la referida exposición de arte 
sacro, ve la luz el catálogo de la misma de igual títu-
lo, que reúne 278 fichas catalográficas redactadas por 
diversos especialistas de la historia del arte, de las 
obras exhibidas en la muestra (pinturas, esculturas, 
dibujos, pergaminos, planos, libros cantorales y pie-
zas de orfebrería y objetos de liturgia), desde el si-
glo XI hasta el siglo XX. 

Analizando el contenido del voluminoso catálo-
go, el primer capítulo se halla a cargo de los 
arqueólogos Antonio M. Poveda Navarro y Rafael 
Ramos Fernández, quienes profundizan en el estu-
dio sobre Los orígenes del cristianismo en el sur de la 

Comunidad Valenciana, dando a conocer un abundante 
número de yacimientos arqueológicos cristianos, 
entre ellos, la antiguas Ilici y Ello, y sus correspon-
dientes obispados. 

Sigue al anterior, el estudio llevado a cabo por el 
medievalista José R. Hinojosa Montalvo sobre El 
universo de las creencias de religiosidad medieval en el 
mediodía alicantino, en el que el autor, a través de un 
rápido paseo por la historia, trata del asentamiento 
musulmán en la demarcación (de lo que dan fe las 
prospecciones arqueológicas llevadas a cabo en las 
necrópolis árabes), de la toma del territorio y- nueva 
cristianización en el siglo XIII, de la red parroquial 
en los años posteriores a la reconquista, y de las for-
mas de religiosidad en los siglos bajomedievales (en-
tre ellas, la del culto a la Eucaristía y sus fastos, las 
ermitas y las órdenes religiosas establecidas -merce-
darios, dominicos, agustinos yfranciscanos- y la re-
ligiosidad popular -manifiesta en las cofradías-). 

Continúase con la investigación de Antonio 
Carrasco Rodríguez y José Antonio Martínez García 
dedicada a los sucesos relevantes de la Historia ecle-
siástica de la Diócesis de Orihuela, analizando los con-
flictos suscitados por la obediencia a las autoridades 
civiles y eclesiásticas entre las poblaciones de 
Orihuela y Murcia, de marcado carácter nacionalis-
ta; ylos conflictos relacionados con el ejercicio del 
poder espiritual por el obispo y el cabildo de 
Cartagena; y prosiguiendo en el estudio de la dióce-
sis oriolana, desde el primer sínodo celebrado en 1569 
hasta la actualidad. 

De gran interés es el capítulo que la Catedrática 
de Historia del Arte de la Universidad de Murcia 
Cristina Gutiérrez-Cortines Corral dedica a Ciudad 
y Arquitectura en el siglo XVI, centrando su investi-
gación en la ciudad de Orihuela como capital terri-
torial yreligiosa, y la importancia desempeñada en 
la misma por la nobleza, a través de los palacios allí 
edificados. También, aborda el modelo urbano ll e-
vado acabo y lafinanciación yprogramas construc-
tivos de la arquitectura desarrollada durante el 
Renacimiento, con ;el análisis arquitectónico y estruc-
tural de la Catedral del Salvador, la Parroquia de las 
santas Justa y Rufina, la Iglesia de Santiago y el Co-
legio de Santo Domingo; dependencias más signifi-
cativas de las mismas en lo constructivo; y artífices 
que intervinieron (Juan de Inglés, Jerónimo Quijano 
y Agustín Bernardino, entre otros). 
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Seguidamente, José Climent Barber trata de La 
música en Orihuela y su Diócesis, destacando especial-
mente la figura controvertida del compositor Ginés 
Pérez durante el siglo XVI; y de Matías Navarro, y 
de la importancia de los instrumentos de cuerda, 
durante la centuria del XVIII. 

Tras los referidos estudios, se acomete la catalo-
gación delas obras expuestas en la muestra siguien-
do una secuenciación cronológica, según unas 
ficha-tipo, que anotan el título, el autor, las dimen-
siones, la ubicación, el lugar de procedencia y el aná-
lisis ydescripción de cada una de las 247 obras 
expuestas, y su correspondiente reproducción foto-
gráfica, debidas las de las obras de escultura (entre 
ellas, varias —"Grupos de la Virgen de las Angus-
tias", de Yecla y Capuchinas de Alicante, y "Sagra-
das Familias", de Murcia yOrihuela- de Francisco 
Salzillo, Roque López y de José Esteve Bonet), a Cris-
tóbal Belda Navarro y Emilio Hernández Alba-
dalej o; las de pintura y retablística góticas y 
renacentistas, a Lorenzo Hernández Guardiola y las 
de época barroca a Alfonso E. Pérez Sánchez; las de 
libros cantorales a Joan Castaño García; las de orfe-
brería yornamentos bordados a Manuel Pérez 
Sánchez; y otras muchas, a una extensa nómina de 
expertos. 

Una densa bibliografía general aglutina y cierra 
el catálogo de la Exposición "La Luz de Las Imáge-
nes, III. Semblantes de la vida", orientando ~al inte-
resado, erudito o investigador, a escrutar acerca de 
la historia y el arte de tierras alicantinas y murcianas. 

El libro, ilustrado con numerosas láminas y en-
cuadernado en cartoné con su estuche correspon-
diente, evidencia una impecable presentación en la 
edición, que ha sido impresa en los talleres de Plie-
go Digital, de Náquera (Valencia). 

(JAVIER DELICADO) 

AA.VV.: Un reinado bajo el signo de la paz. Fernan-
do VI y Bárbara de Braganza.(1746 -1759) (Catálogo 
de la Exposición del mismo titulo celebrada en el Museo 
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 
desde el 14 de Noviembre del 2002 hasta el 26 de Enero de 
2003) Madrid; Ministerio de Educación, Cultura y De-
porte, 2002, 443 páginas con numerosas ilustraciones. 

un reínado 
bajo el signo 

de la pa.~ 
E~ERNAN[)O VI r I '~ :\Rl3AlZA dc 13RAGANZA 

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do, junto con el Ministerio de Educación, Cultura y 
Deporte, y la Fundación Caja Madrid, han querido 
contribuir mediante una exposición a resaltar la 
memoria de los monarcas Fernando VI y Bárbara de 
Braganza, que ha tenido lugar en el incomparable 
marco que nos ofrece el recién remozado museo de 
la Academia madrileña. 

Con motivo de esta muestra, ha sido publicado 
un voluminoso catálogo que lleva por título "Un rei-
nado bajo el signo de la paz. Fernando VI y Bárbara 
de Braganza. (1746-1759)", y que reúne especialis-. 
tos de la más variada .naturaleza, abarcando áreas 
tan diversas que van desde planos urbanísticos o 
arquitectónicos, hasta muestras cerámicas, pictóri-
cas o escultóricas. 

El catálogo, que incluye un preludio protocola-
rio de las instituciones implicadas en este ambicioso 
proyecto, viene acompañado de una breve introduc-
ción histórica a cargo de Antonio ~Bonet Correa, en 
la que analiza con profundidad la situación política 
y social de la España de tiempos de Fernando V y 
Fernando VI. 
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Con la aparición a fines del siglo XVII de la figu-
ra de los novatores, la Ilustración se va abriendo ca-
mino entre las minorías sociales que anhelan la paz 
a la vez que luchan por un país donde el progreso 
cultural, económico y político será latente. Con la 
llegada de la dinastía borbónica, tras fallecer en 1700 
Carlos II, España será regida por Felipe V . 

Tras cuarenta y seis años de duro reinado, la Co-
rona Española es heredada por Fernando VI. Será, 
ahora, cuando se propicie un período adecuado para 
el desarrollo de la cultura, el urbanismo o las refor-
mas internas qúe llevarán a cabo sus dos ministros. 
excepcionales: el Marqués de Ensenada, considerado 
como el primer ministro ilustrado, y D. José de Car-
vajal y Lancaster,contribuyendo con sus conocimien-
tos eideologías a laformación deintelectuales, aligual 
que al intercambio cultural europeo o al desarrollo 
industrial. Además, serán factores decisivos, en la 
construcción del Observatorio Astronómico de Cádiz 
y en el proyecto del Jardín Botánico de Madrid. 

Este recorrido histórico que realiza el comisario 
de la exposición y director de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando y que titula "Un reina-
do bajo el signo de la paz", sirve de apertura a siete 
áreas temáticas en el presente catálogo. 

Seguidamente, Miguel Morán Turina nos intro-
duce en "La imagen de los nuevos reyes ", donde anali-
za el cambio de perfil que lleva a cabo el nuevo rey, 
como consecuencia del viraje político que deseaba 
abarcar durante su reinado. Fernando VI no se iden-
tificaba con la política bélica que llevó a cabo su pa-
dre. Él se veía, a sí mismo, como protector de las 
artes y de las letras, por lo que consecuentemente, la 
temática y el tratamiento de sus encargos variarán 
notablemente. 

A continuación, se destaca "La imagen de Madrid 
como capital de la monarquía", capítulo redactado a 
cargo de varios autores, donde tradición. y reforma 
se aúnan en el reinado de Fernando VI, bajo el sím-
bolo del progreso. El estudio del Palacio Real Nue-
vo junto con su decoración interior y sus obras 
exteriores, y la puesta eri servicio para la dinastía 
borbónica de artistas italianos y españoles son te= 
mas de vital importancia en este bogue. 

Virginia Tovar Martín basa su estudio en " La 
Arquitectura aúlica y el urbanismo público del reinado 

de Fernando VI", centrando su investigación en el Real 
Sitio y Palacio de Aranjuez. 

"Fiesta, música y teatro. Lujo y esplendor en la corte" 
es otra de las grandes propuestas del catálogo. De 
este modo, Margarita Torrione engloba en este apar-
tado no solo la sociedad cercana a la Corte, sino el~ 
ritual de la ópera .Otros estudiosos como José Ma-
nuel Cruz Valdovinos y Antonio Bonet Correa ana-
lizan, respectivamente, en sus artículos, las artes 
suntuarias en el reinado de Fernando VI y la cerá-
mica de Alcora. 

La Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, que cuenta con el apoyo del ministro Car-
vajal y Lancaster durante su proceso deformación, 
tiene un papel importantísimo dentro de la reno-
vación artística de este periodo histórico. En la "re-
novación de las artes", se estudian temas como la 
relación de dicha institución con las diversas ma-
nifestaciones: arquitectónicas, acargo de Delfín 
Ródríguez; pictóricas, por Javier Jordán de Urríes; 
y escultóricas, por Cristóbal Belda Navarro. Por 
otra parte, Ascensión Ciruelos hace referencia a la 
práctica del dibujo dentro de esta coyuntura aca-
démica. 

Sigue al capitulo anterior un análisis de la flota y 
del ejército dentro del proceso de provisión y reno-
vación del armamento nacional en tiempos de paz. 
El marqués de Ensenada (autor del celebrado Ca-
tastro de 1755), debido a la posesiones españolas en 
Ultramar, tuvo claro desde un principio que la si-
guiente guerra se sufriría en mar abierto. Por esta 
razón, estudiosos como Didier Ozanan, Ma Dolo-
res Higueras Rodríguez, Vicente Casals Costa y 
Horacio Capel Sáez abordan el tema de la ingenie-
.ríanáutica y la ciencia, en su relevante papel dentro 
de la conquista del territorio y la modernización de 
la marina. 

Piedad y fin del reinado es el último bloque temáti-' 
co de esta expòsición. Alfonso Rodríguez G. de 
Ceballos analiza la muerte de Bárbara de Braganza 
en 1758 y los sentimientos que despierta esta pérdi-
da en el monarca b'orbón. Del mismo modo, Pedro 
Navascués nos muestra en su estudio los últimos 
años de vida del rey en su morada de Villaviciosa 
de Odón, lugar alejado a las afueras de Madrid, y 
único rincón donde el monarca escaparía a los re-
cuerdos de su amada esposa. 
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Un catálogo de 225 fichas de las obras de arte 
exhibidas en la muestra cierra este compendio, que 
se acompaña de importantes referencias cronológicas 
de la vida de los reyes y de un apéndice bibliográfi-
co. 

(CRISTINA ORTIZ) 

AGRAMLINT LACRUZ, Francisco: Salvador Soria. 
Denia, Ayuntamiento, 2003.300 páginas con 90 ilustra-
ciones. 

El Académico y Miembro de la Asociación Inter-
nacional de Críticos de Arte Francisco Agramunt 
Lacruz, autor de una veintena de libros y ensayos, 
entre ellos, el "Diccionario de artistas valencianos del 
siglo XX" (Valencia, Albatros, 1999, 3 vols.), acaba 
de publicar una monografía sóbre él pintor Salva-
dor Soria, que ha sido patrocinada por el Ayunta-
miento de Denia. 

Dicha obra, prologada por la pintora y Catedrá-
tica de Expresión Plástica, Aurora Valero, indaga en 
la dilatada vida y obra del artista, uno de los miem-
bros más notables del Grupo Parpalló, haciendo es-
pecialhincapié el autor en la trayectoria personal dé 
Salvador Soria durante su exilio en Francia, donde 

llegó como refugiado republicano al final de la gue-
rra civil española. De igual modo, el estudio de 
Agramunt profundiza en la labor del artista desa-
rrollada durante las décadas de los años cuarenta y 
cincuenta, asegurando que "la biografia de Salvador 
Soria, por obvias razones políticas, fue durante muchos 
años silenciada y, cuando no, manipulada, por la erudi= 
ción y la crítica al arte oficial, dada su condición de 
combatiente republicano, exiliado político y hombre com-
prometido con la democracia y la lucha antifranquista". 

"Soria —anota Agramunt en otro de sus párrafos—
se ganó la condición de desterrado por su firme actitud 
ética de fidelidad a una legalidad política y a unos princi-
pios democráticos fuertemente asumidos desde su juven-
tud. Su prematuro regreso del exilio a principios de la 
década de los cincuénta permitió que su obra fuese sufi-
cientemente conocida, estudiada y valorada como una de 
las más importantes aportaciones al arte contemporáneo 
español del siglo XX". 

La monografía que se reseña ha sido publicada 
con ocasión de la Exposición "Salvador Soria", que 
ha contado con el mecenazgo del Ayuntamiento de 
Denia y ha reunido una veintena de composiciones 
realizadas en los últimos años por este grán creador 
valenciano, considerado como uno de los más rele-
vantes artistas españoles del siglo XX y uno de los 
de mayor repercusión internacional. 

Nacido en Valencia (1915), la formación artística 
de Salvador Soria se inició en la Escuela de Artes y 
Oficios de la cápital del Turia. Huido a Francia tras 
la guerra civil, fue detenido y recluido en un campo 
de concentración, reanudando allí al poco tiempo 
su actividad pictórica y celebrando su primera ex-
posición en solitario en una sala de Perpiñán. Al con-
cluir la II Guerra Mundial se trasladó a París donde 
residió hasta 1953, fecha en la qué junto con su mu-
jer regresaron a Valencia. En 1954 celebró en la ciu-
dad que le vio nacer una exposición en la que daba 
a conocer su nuevo estilo. Por aquel entonces su pin-
tura era todavía fugurativa, de marcados perfiles y 
de gran fuerza plástica, aunque ya estaba presente 
la orientación renovadora que desarrollaría poste-
riormente, incorporando elementos matéricos poco 
menos que inusitadós. E11957 entró a formar parte 
del Grupo Parpalló y durante ese mismo año obtu-
vo, el Premio "Salón de Otoño", que organizaba el 
Ateneo Mercantil d.e Valencia. Es momento en el que 
el artista abandona el figurativismo para adoptar la 
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tendencia abstracta, utilizando como vehículo de 
expresión elementos matéricos. En 1959 funda la re-
vista "Arte Vivo",junto con el crítico de arte Vicente 
Aguilera Cerni, y un año después toma parte en la 
creación de los "Cuadernos del Movimiento Artístico 
del Mediterráneo". En las primeros años sesenta de-
sarrolla las por él denominadas "Integraciones", obras 
en las que inserta sobre la superficie pictórica plan-
chas, limaduras, cuerdas y telas metálicas, impreg-
nadas de un gran sentido creativo, en las que el efecto 
real cie la oxidación ha sido tenido en cuenta. En 1964 
comenzó a hacer esculturas, del tipo de estructuras 
móviles, con apariencia de máquina y con la posibi-
lidad deser desmontadas pieza por pieza, y que fue-
ron calificadas por el autor con el nombre genérico 
de "Mecánica plástica". Desde 1970 y hasta la actuali-
dad el artista proseguirá con sus estructuras en mo-
vimiento y súplástica iniciada en la década anterior, 
concurriendo a exposiciones de ámbito nacional e 
internacional, alcanzando con su brillante trayecto-
ria un prestigio y un reconocimiento de máxima al-
turá. 

Bienvenida sea, pues, la presente monografía del 
critico y doctor en Bellas Artes, Francisco Agramunt, 
que viene a perfilar, si aún más cabe, la densa tra-
yectoria del prolífico pintor Salvador Soria, Miem-
bro Numerario de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Carlos. 

(JAVIER DELICADO) 

ALEIXANDRE, José: La fotografía en la pintura de 
José y Peppino Benlliure, Colección Formas Plásticas, 
n° 4, Valencia, Institució Alfons el Magnànim,1999.167 
páginas con ilustraciones en color. 

La aparición de la fotografía, pronto revolucionó 
el mundo artístico; una competencia desleal había 
irrumpido generando en un principio, inquietud y 
desconfianza entre los artistas decimonónicos. 

En el primer apartado Pintores y Fotografía, de los 
seis en que se divide el texto, narra la complicada 
relación que hubo entre la fotografía y la pintura, 
considerada en uri principio como una duro rival 
para los artistas, como si un recién llegado les hu-
biera quitado el puesto que, con tanto orgullo, habían 

ostentado históricamente los maestros del color y el 
pincel. Pero en realidad en lugar de un adversario, 
para. muchos fue un aliado. Pintores como Ingres, 
Delacroix, Courbet, Manet, Rodin, Gaugin, Cézanne, , 
es decir, casi todos los pintores contemporáneos a 
su aparición pública en 1839, se sirvieron de las vir-
tudes de la fotografía para sus creaciones pictóricas; 
es más, era tal la familiaridad de ambas técnicas que 
muchos de los mejores fotógrafos fueron antes pin-
tores. 

Los beneficios de la fotografía fueron reconoci-
dos prontamente por las academias. En el siguiente 
capítulo, tituládo La Real Academia de Bellas Artes de 
San Carlos y la fotografía, relata este experto en la his-
toria de la fotografía valenciana, como los alumnos 
de esta escuela, manejaban fotografías con vistas de 
monumentos y paisajes, acercando al futuro artista 
a lugares en los que jamás había estado. Resultaba 
válida para copiar casi cualquier imagen, incluso 
muchos desnudos se realizaban a partir de fotogra-
fías, aunque donde resultaba de mayor comodidad 
era en la ejecución de retratos, evitando así las abu' 
rridas y largas sesiones de posado a aquéllos que 
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deseaban ser inmortalizados pictóricamente hablan-
do. 

En los dos capítulos siguientes, dando un giro 
temático, traza la biografía personal y artística de 
los dos Benlliure pintores, José Benlliure Gil, padre, 
y José Benlliure Ortíz, hijo, apodado «Peppino». 

El ambiente artístico vivido siempre por los 
Benlliure quedaba patente en las visitas recibidas allí 
donde fijaban su residencia. Tanto en Roma, Asís o 
Valencia la familia Benlliure estaba rodeada de per-
sonalidades como Blasco Ibáñez, por ejemplo, que 
recibió asilo de José y Juan Antonio, cuando el escri-
tor huyó de España. Parte de la vida del ilustre no-
velista y la relacióñ con el artista se relata en este 
quinto capítulo. 

Por último en Las fotografías de José Benlliure y 
de Peppino, además de ofrecer una somera introduc-
ción al catálogo de imágenes posterior, explica como 
Antonio García, primer escenógrafo y después céle-
bre fotógrafo, les fue introduciendo en la práctica 
de esta nueva técnica. Era tal el interés que suponía 
para esta saga de artistas, que a través de las citas 
textuales de sus cartas, sabemos que todos ellos via-
jaban acompañados de sus cámaras y que inmorta-
lizaban todo aquello que les resultaba atractivo 0 

servible para la composición de sus obras, llegando 
a conformar verdaderos catálogos de tipos popula-
res,paisajes típicos, interiores costumbristas, que más 
tarde podían ser intercambiados. entre los propios 
pintores. Además les sirvió como instrumento para 
difundir y dar a conocer sus obras acolegas o clien- 
tes de forma cómoda y rápida. 

La parte gráfica que se extiende a lo largo de más 
de cien páginas, muestra parte del repertorio de 
imágenes coleccionadas por los Benlliure, divididas 
temáticamente en seis bloques: "Retratos de fami-
liá", "Vistas italianas"; "Fiestas de Valencia", "Los 
Toros", "Imágenes de Valencia", y "Fotografías de 
la barraca". 

Echando un vistazo al conjunto del trabajo se 
advierte rápidamente la profusión de imágenes en 
detrimento del texto, sin embargo, sería un error juz-
gar laobra por este desequilibrio, ya que, como anun-
cia el título, el sujeto principal de este estudio es la 
fotografía en si misma, y qué mejor opción que ofre-
cer un gran repertorio de más de 200 fotografías 

antiguas de la vida y costumbres de la época, tanto 
para su estudio, como para el gozo y deleite del lec-
tor. 

(Ma JESÚS BLASCO) 

ARCINIEGA GARCIA, Luís: Sistemas de defensa en 
Cullera. Castillos, murallas y torres. Cullera, 
Ajuntament, 2003,157 paginas, con reproducción de di-
versos planos, mapas, grabados, croquis de situación y 
fotografías de recintos amurallados y fortificaciones. 

No sori muchas hasta ahora las publicaciones en 
las que aparezca el análisis de la arquitectura militar, 
pues .sus manifestaciones se han hallado sometidas;
según las necesidades, a sucesivas transformaciones y 
mejoras; y en otros casos, abandonadas a su suerte, han 
devenido en progresiva ruina, hasta, quedar asoladas. 

El presente trabajo, que viene avalado por la ex-
periencia investigadora y los conocimientos sobre 
arquitectura del Dr. Luis Arciniega García, profesor 
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del Departamento de Historia del Arte de la Univer-
sitat de València, trata de revitalizar el estudio de 
los baluartes y sistemas defensivos de las ciudades, 
circunscribiéndose en este caso el autor a los utiliza-
dos en la villa de Cullera, considerada un importan-
te punto estratégico en la línea dé costa del 
Mediterráneo ante la hostilidad de los corsarios tur-
co-berberiscos, ycumpliendo, además, la función de 
control terrestre del territorio. 

Abarcado, pues, un amplio periodo cronológico 
que va desde la Edad Media (enclaves de época 
musulmana) hasta la Edad Contemporánea (Gue-
rra de la Independencia y asedio de los carlistas), el 
profesor Luis Arciniega particulariza en este ensayo 
en el siglo XVI cullerense; debido a la importancia 
que la villa mantuvo en sus sistemas de defensa, con 
la erección de torreones y lienzos de murallas en tor-
no del núcleo urbano a promedios de la centuria, a 
cargo del maestre racional Juan Jerónimo Escrivá de 
Romaní, que formaba un pentágono irregular; la re-
paración del castillo con su torre mayor, que lleva-
ronadelante en lamisma época los maestros Vicente 
Oliva y Juan Navarro, obreros de la villa, y que sería 
dotado de artillería y de un balnarte construido por 
Bautista Antonelli; la torre del cabo de Cullera (des-
truida yque laarqueología ha recuperado su cimen-
tación); ylas torres-vigía en la línea de costa que 
avisaban de cualquier peligro (torre de Marenyet, 
de 1576, situada en la desembocadura del río Júcar, 
en la que trabajaron los maestros canteros Jerónimo 
Lavall y Juan Ambuesa, y de porte análogo al de otras 
torres costeras alicantinas). 

Las defensas de Cullera y su situación entre el 
monte, el mar y el río, dieron en el pasado ux~ aspec-
to imponente a la villa de Cullera, y de gran consi-
deración. 

Con el paso de los años —como refiere Luis 
Arciniega— y avanzado el siglo XIX, esta plaza per-
dería como tantas otras su condición militar, mien-
tras que se elevaría sobre el albacar del castillo el 
Santuario de la Virgen del Castillo; y durante el ulti-
mo tercio del siglo XX se acometerán diversas cam-
pañas arqueológicas con el fin de poner en valor este 
yacimiento. 

El autor, para la exposición de este sugestivo es-
tudio, haindagado ennumerosos archivos generales 
y militares de la geografía nacional, sorprendiendo 

con interesantes aportaciones gráficas de situación 
y documentales; y se ha servido de una amplísima 
bibliografía que cita a pie de página y recoge otra al 
final de texto. 

La obra Sistemas de defensa en Cullera: Casti-
llo, murallas y torres ha sido posible gracias al pá-
trocinio del Ayuntamiento de Cullera, siendo 
impresa en la Imprenta Comunicación Gráfica, S.L. 
Y su discurso significa un acercamiento a la arqui-
tectura militar del litoral Mediterráneo y, en parti-
cular, ~ a un enclave valioso del pasado valenciano, 
que, a través de noticias y documentos de primera 
mano, el autor aporta y da a conocer, por lo que hay 
que felicitarle muy efusivamente por este singular 
proyecta 

(JAVIER DELICADO) 

BALLESTER BALLESTER, Antonio, BUCHÓN 
CUEVAS, Ana María; FERRER ORTS, Albert, 
GÓMEZ I LOZANO, joseph Marí; LÓPEZ AZORIN, 
María José: La Párroquia de la Purísima de Segartï 
II Centenario de la construcción de la iglesia. Valen-
cia; Zamit, Cooperativa Gráfica Valenciana, 2002, 103 
páginas y diversas ilustraciones en blanco y negro. 

Se agradece un estudio como el de La Parroquia 
de~ la.Purísima de Segart. II Centenario de la 
construcción de la iglesia, monográfico y sobre un 
templo valenciáno poco conocido (del Camp de 
Morvedre), porque constituye una pequeña piedra 
más del grueso y extenso muro conformado por la 
historia del arte valenciano. De este modo, poco a 
poco, y con trabajos como éste, se va conociendo 
mucho mejor lo acontecido en las diversas épocas 
de nuestra actividad artística y constructiva. 

El prólogo es de Jaime Sancho Andreu, Presi-
dente de la Comisión Diocesana de Liturgia del Ar-
zobispado de Valencia, quien ofrece una sintética y 
ajustada reflexión sobre la noción de Templo e Igle-
sia (Casa de Dios) desde los inicios del cristianismo• 

El capítulo siguiente, obra de Antonio Ballestee 
Ballestee, Párroco de la Purísima Concepción de 
Segart, ofrece un útil repaso a la historia de la men-
cionadapoblación, yadesde época arábiga e incluso 
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anterior. Se trata de un texto básico en tanto que acer-
ca al lector al devenir secular de la historia de Segart 
y de su parroquia.. 

María José López Azorín se ocupa más en 
concreto de la ,parroquia propiamente dicha, indi-
cando que dos pudieron ser los autores de su fábri-
ca: el religioso franciscano e ilustrado Mateo Mallen, 
o bien el conocido académico Vicente Marzo (1760-
1826), quien firma el plano de la iglesia presentado 
para su aprobación tal como era preceptivo, según 
los Estatutos de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Carlos. López Azorín describe la iglesia y la con-
sidera de tipología constructiva rural con un inte-
rior academicista de gran unidad de estilo neoclásico. 
Es interesante, para completar dicho estudio —pero 
sobre todo para conocer mejor su espacio- elo plano 
de la iglesia desplegable que aparece en la página 
65, obra de Josep-Marí Gómez i Lozano. 

El libro contiríúa con un estudio de Ana María 
Buchón Cuevas, quien se ocupa de la imaginería de 
nuestro templo parroquial. Describe las piezas una 
por una, con espècial mención para el "Cristo Cruci-
ficado", de madera pólicromada (88 x 67 cm.), consi-
derado por la aútora como "la imagen más bellas de 
las conservadas en la iglesia parroquial" (p. 73). Es pie-
za anónima aunque con trazos académicos que evo-
can las hechuras del escultor José Esteve Bonet. 

Le corresponde, finalmente a Albert Ferrer Orts 
un pormenorizado y desde luego muy útil estudio 
sobre las vicisitudes históricas del "Ecce Homo" de 
Segart (pintura sobre cristal, 34 x 27,3 cm.), obra que 
según una cierta y extendida tradición fue pintada 
por el beato fray Nicolás Factor (1520-1583). Ferrer 
hace un extenso y bien trazado recorrido por la his-
toria de este devoto pintor (sin duda, una aprécia-
blecontribución a lahistoria de la pintura valenciana 
del siglo XVI), aunque acaba concluyendo, con buen 
tino, que no es obra de factor, sino "una pintura 
devocional que va tenir àmplia fortuna durant els segles 
XVII i XVIII" (p. 99). 

Un buen trabajo, en su conjunto, que culminó con 
sobrada dignidad la celebración del bicentenario del 
templo de Segart (1802-2002), efeméride en la que 
además se produjo la feliz restauración de su inte-
rior. Debe hacerse constar, finalmente, que la Fuñ-
dación Bancaixa-Sàgunt ha financiado, con acierto, 
la edición de esta útil monografía. 

(XIMO COMPANY) 

BENITO DOMENECH, Fernando (Director cientí-
fico de la obra): Museo de Bellas Artes de Valencia. 
Obra selecta. Valencia, Generalitat Valenciana, 2003, 
362 páginas con numerosas ilustraciones en color. 

Coincidente con la inauguración de las nuevas 
salas expositivas de la colección permanente de la 
primera pinacoteca valenciana (mayo de 2003), ve 
la luz, bajo la dirección científica del Dr. Fernando 
Benito Doménech, la obra titulada Museo de Bellas 
Artes de Valencia. Obra selecta, publicada por la 
Generalitat Valenciana e impresa en Gráficas 
Vernetta, en edición bilingüe (valenciano y castella-
no). 
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La procedencia de los depósitos del Museo de 
Bellas Artes valenciano es variada, donde se aúnan 
las colecciones del Estado, procedentes de la des-
amortización; las colecciones de la Real Academia 
de San Carlos desde su fundación en 1768; las 
donaciones de particulares; las adquisiciones del 
Estado; los depósitos del Museo del Prado, y aque-
llos otros que provienen de la Diputación Provin-
cial, estimándose su fondó en un total de 3.130 
pinturas (esculturas, dibujos, planos, grabados y es-
tampas áparte). 

El presente volumen recoge una selección de los 
fondos del museo, que abarca, partiendo~de los ves-
tigios arqueológicos de épocas ibérica, romana y 
paleocristiana, desde la pintura del gótico interna-
cional hasta la época de Vicente López y sus hijos 
(los valiosos fondos de los siglos XIX y XX han que-
dado fuera del nuevo discurso expositivo, por exis-
tir pàra los mismos un proyecto en otro marco de 
exhibición). Se inicia el mismo con la historia y vici-
situdes por los que ha pasado el museo desde su 
creación, comenzando por sus orígenes en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Carlos, y hacién-
doserealidad con la desamortización de Mendizábal 

en que las propiedades del clero revirtieron al Esta-
do, creándose en el ex convento del Carmen el Mu-
seo Provincial de Bellas Artes de Valencia, al que 
abría que unir desde entonces la colección de la Real 
Academia de San Carlos, depositados en él para su 
exhibición, y para de allí pasar en 1946 al edificio 
del Colegio-Seminario de San Pío V, donde hoy se 
halla instalado. 

Sigue a Ta anterior exposición el catálogo de la 
obra selecta, cuyas fichas han corrido a cargo de los 
estudiosos Arturo Ansón, Fernando Benito, Ana 
Buchón, Juan José Díez, Adela Espinós, David 
Gimilio, José Gómez Frechina, Victor Marco y San-
tiago Montoya. En el mismo se inserta el estudio dé 
127 piezas, de ellas, varias de arte ibérico, romano 
(el mosaico de las Nueve Musas); paleocristiano (el 
sarcófago del ciclo de la Pasión), románico (capite-
les), tablas y retablos góticos (de Gherardo Starnina, 
Pere Nicolau, Antonio Perís y Gonçal Perís), óleos 
de época del renacimiento (de Bartolomé Bermejo, 
Paolo de San Leocadio, Maestro de Artés, Maestro 
de Perea, Rodrigo de Osona y Nicolás Falcó); tablas 
de Vicente Maçip, Yañez de la Almedina, Miguel de 
Prado (el retablo de San Vicente Ferrer) y Joan de 
Joanes (con un "Ecce Homo", la "Santa Cena" y "Vir-
gen del Venerable Agnesio"); pinturas de las etapas 
flamenca, holandesa e italiana; lienzos de El Greco, 
Juan Sáriñena, Francisco Ribalta ("Nazareno ayuda-
do por el Cirineo") y su hijo Juan, Vicente Castelló, 
Pedro de Orrente (con el que se relaciona una "Mag-
dalena penitente"); pinturas bárrocas de Jerónimo 
Jacinto de Espinosa, Urbano Fos, Francisco .Camilo, 
Mateo Gilarte, Matthias Stommer, ~Rutilio Manetti, 
Andrea Vaccaro, Valerio Castelo, Luca Giordano; 
paisajes flamencos; bodegones y floreros de Daniel 
Seghers; pintura holandesa representada en Esaías 
van de Velde y Jan van Goyen; obras de Francisco 
Fernández (discípulo de Carducho), Diego Velázquez 
(con su "Autorretrato"), Juan de Pareja,, Pantoja de 
la Cruz, Alonso Caro, Antonio de Pereda, Murillo, 
Valdés Leal, Jiménez Donoso, José de Ribera (con 
estimados lienzos como un "San Sebastián" y va-
rios otros de filósofos), Esteban y Miguel March (y 
su serie alegórica dé los cinco sentidos), Gaspar de 
la Huerta, Antonio Palomino, Juan Conchillos, 
Giovanrú Batista Piranesi, Hipólito Rovira y Urba-
noFos. La estética dieciochesca está representada por 
pintores como fray Antonio Villanuevà~(quien en su 
Alegoría de las Bellas Artes impone una asimilación 
temprana del clasicismo), José Vergara (y~ una 
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"Sagrada Familia"), José Camarón y Mariano Salva-
dor Maella; y por escultores como Ignacio Vengara 
(con la espléndida terracota de Carlos III entre dos 
virtudes), José Esteve Bonet, Pedro Juan Guissart, y 
José Cloostermans (relieve de Jesús con la Samari-
tana). También, se insertan composiciones de Fran-
cisco Bayeu y, más especialmente, de Francisco de 
Goya (con variós retratos y juegos de niños), Agustín 
y Rafael Esteve; José de Madrazo, Vicente López (con 
el espléndido Retrato del corregidor Juan Pareja y 
Obregon), y sus hijos Bernardo y Luis López, bue-
nos retratistas de lo burgués cortesano. 

Obra de divulgación de cara al gran público, es 
de interés para conocer a los autores italianos y va-
lencianos, que tan bien se hayan representados en el 
Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Hay que anotar que cada obra reseñada va acom-
pañada del correspondiente estudio y análisis de la 
misma, así como de la filiación del autor. Una selec-
tabibliografía cierra este denso volumen, favorecien-
do en gran parte con ello la difusión de las obras 
más significativas de la primerá pinacoteca válen-
ciana que jalonan su actual discurso; y una de las 
más importantes del panorama español y europeo. 

(JAVIER DELICADO) 

CHUECA GOITIA, Fernando: Historia de la Arqui-
tectura Española, Avila, Fundación Cultural Santa Te-
resa, 2001, 2 vols. (I, facsímil de la 1Q ed. de 1965, 1048 
páginas y 1078 fotografias; II, 834 paginas y 1200 foto-
grafías en blanco y negro). 

Obra capital en la historia del arte hispánico es la 
Historia de la Arquitectura Española, de la que es 
autor el ilustre arquitecto, ensayista e historiador del 
arte D. Fernando Chueca Goitia, Miembro de va-
rias Reales Academias y por la que ha obtenido re-
cientemente el Premio "Nacional de Historia, 2002". 
La edición de la misma ha corrido a cargo del Cole-
gio Oficial de Arquitectos, de Madrid, y de la Fun-
dación Cultural Santa Teresa, dependiente de la 
Diputación Provincial de Ávila. 

Fernando Chueca (Madrid, 1911), Hijo Predilecto 
de la Villa de Madrid (galardón que le fue concedido 
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por el Ayuntamiento e111 de Septiembre de 2001), es 
autor de al menos sesenta libros, entre los que desta-
can Invariantes castizos de la Arquitectura Española 
(1947) y Breve historia del urbanismo (1970). 

De la .obra que reseñamos, el Tomo Primero, de-
dicado a la "Edad Antigua y Edad Media", corres-
ponde aura edición facsimilar de la original que el 
autor publicó en 1965 (Madrid, Ed. Dossat), y se 
acompaña en la presente ocasión de un bellísimo 
proemio á cargo del profesor Dr. Pedro Navascués 
Palacios, en el que subraya que "lós años transcurri-
dos no han mermado un ápice el interés de la interpreta-
ción que D. Fernando Chueca hace de la arquitectura, un 
texto escrito con la sugestiva magia qué le caracteriza"; 
mientras que el Tomo Segundo, ya escrito entonces, 
abarca la "Edad Moderna y la Edad Contemporá-
nea" y ve ahora la luz. El lector se preguntará del 
por qué de esta dilación en el tiempo. El propio Dr. 
Naváscués, en las páginas preliminares antecitadas, 
da cumplida respuesta a ello, poniendo de relieve 
las múltiples ocupaciones del maestro como profe-
sor universitario, académico y miembro de nume-
rosasinstituciones europeas y americanas; cometidos 
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que por otra parte eran de obligado cumplimiento, 
además de intercalar en ese tiempo ensayos y encar-
gos como Ensayos críticos de Arquitectura (1967), El 
Escorial, piedra profética (1986), los once volúmenes 
de la Historia de la arquitectura Occidental (1974-1989), 
y La Arquitectura, placer del espíritu: Ensayo de sociolo-
gía estética (Ávila, Fundación Cultural Santa Teresa, 
1993), y que constituyen solo una minúscula parte 
de su abundante producción historiográfica y lite-
raria. 

Abundando, ahora, en el contenido de la obra 
completa, según don Fernando Chueca, el libro es 
"una historia vertical, es decir, es la historia de un pueblo 
sucediéndose en el tiempo"; artísticamente hablando 
es la historia de un pueblo sucediéndose a los esti-
los, entrando en ellos, perforándolos, asimilándolos, 
trastocándolos y saliendo de ellos de una determi-
nada manera. 

El insigne historiador de la arquitectura españo-
la profundiza, en el Tomo Primero, en los diversos 
estilos artísticos que transcurren (tras abordar el es-
tudio de la arquitectura prehistórica) desde la época 
ibérica hasta el periodo tardomedieval, incidiendo 
en la arquitectura romana (fortificaciones, ciudades, 
calzadas y templos), paleocristiana y visigoda; para 
proseguir con la de tradición musulmaña (mezqui-
ta aljama de Córdoba, monumento de los más asom-
brososdel mundo; fortificaciones, alcazabas y baños 
árabes), mozárabe y particularizando en el arte, so-
ciedad yarquitectura mudéjar (Iglesia de La 
Lugareja, en Arévalo; San Tirso de Sahagún; el casti-
llo de la Mota; y torres turolenses de Daroca y la ca-
pital). Continúa con el románico (desde las iglesias 
de tipo lombardo, hasta aquellas otras de mayor ri-
queza decorativa en sus claustros y portadas), con 
la Seo de Jaca y el arte jaqués, San Isidoro de León y 
los caminos de peregrináción a Compostela; y con 
la arquitectura gótica, desde sus comienzos en las 
fundaciones de los monasterios cistercienses (Poblet, 
santes Creus, Gradefes, Moreruela,...), pasando por 
nuestras grandes catedrales, entre ellas, Toledo, 
Burgos (singularizada por la gran longitud de su 
transepto) o León (la más francesa de todos las cate-
drales); abarcando otras obras de Castilla y León, y 
del gótico mediterráneo, y concluyendo con la ar-
quitectura de época tardía (siglos XV y XVI), tanto 
religiosa y civil como militar, analizando con densi-
dad las figuras de los arquitectos Simón de Colonia 
y lo burgalés, Juan de Álava, Juan .Gil de Hontañón, 

Juan Guas (la personalidad más original de todo el 
XV) y Enrique Egás. 

El Tomo Segundo aborda el estudio de la arqui-' 
tectura de "La Edad Moderna y la Edad Contempo-
ránea". En el mismo, es punto de partida el 
Renacimiento y sus orígenes en nuestra geografía, 
prestando el autor especial aténción al plateresco "una 
de las épocas más fascinantes de la historia de España", 
así como a la gran pujanza desarrollada. en el tronco 
artístico burgalés, donde la arquitectura civil se en-
cuentracómoda (çon Diego Gil de Siloé), al igual que 
en el foco salmantino, qué pronto adquiere caracte-
rísticas propias, quedando Extremadura y León como 
satélites del anterior. La figura de Alonso de 
Covarrubias llena todo el periodo renacentista tole-
dano y no menos importancia tendrá Cuenca con 
Estéban Jamete. También, el gran nnaestro de la can-
tería Rodrigo Gil de Hontañón, otra de las águilas 
del renacimiento español, merece peculiar análisis, 
con su obra máxima: la Universidad de Alcalá de 
Henares. Denso análisis viene a ocupar Andalucía, 
con la importancia de las plazas de Ubeda y Baeza, 
donde tanto laboró el gran tracista, natural de 
Alcaraz, Andrés de Vandelvira (en la primera, su obra. 
capital, la gran Iglesia de San Salvador); al igual la 
Granada de Diego de Siloé. Le sigue el manierismo, 
con Juan Bautista de Toledo, Juan de Herrera y el 
gigantesco Real Sitio del Monasterio del Escorial; con-
tinúácon elrenacimiento enAragón (con el singular 
edificio del Ayuntamiento de Tarazona, que el autor 
restauró) y en las diócesis de Orihuela y de. Murcia. 
El barroco, fiel espejo del espíritu español, tiene su 
especial significación con Juan Gómez de Mora, 
Alonso Cano y su influjo disperso, los Churriguera, 
el foco vallisoletano y las iglesias del viejo Madrid. 
En Valencia destaca la figura de Juan Bta. Pérez 
Castiel; en Toledo, Narcisó Tomé; y en Andalucía, 
Leonardo de Figueroa y José de Bada, sin olvidar la 
ciudad de Écija y su entorno. Seguidamente incide 
en la arquitectura cortesana y los palacios reáles (La 
Granja de San Ildefonso, Aranjuez, Madrid) y en los 
arquitectos de Carlos III. El neoclasicismo presenta 
un brillante panorama con el ilustrado Juan de 
Villanueva y el Museo del Prado. Continúa con los 
arquitectos de Férnando VII; el eclecticismo (donde 
el panorama se vuelve enormemente confuso); y la 
arquitectura de la restauración y la regencia; para 
concluir con el modernismo y la obra de Gaudí, el 
regionalismo, y el grupo G.A.T.C.P.A.C. y su impor-
tancia en la arquitectura catalana. 
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Esta publicación, promovida por la Fundación 
Cultural Santa Teresa, es el mejor homenaje que pue-
de rendirse al magisterio del profesor D. Fernando 
Chueca, "arquitecto de la cultura española", que tan-
tas ytan brillantes páginas ha dedicado a la historia 
del arte de la escuadra y el cartabón, y con quien 
tantas veces este memorialista ha depártido en las 
sesiones de las "Lecciones de Arquitectura", que se 
vienen celebrando, desde 1987, en Avila, bajo su di-
rección,junto con la presencia activa de los profeso-
res Pedro Navascués Palacio, José Miguel Merino de 
Cáceres, Juan Antonio Ruiz Hernando, José Luis 
Gutiérrez Robledo y M.a Isabel López Fernández. . 

D. Fernando Chueca, personaje fiel a la impor-
tancia de la columna, a los materiales de cada re-
gión, y a la aclimatización de la arquitectura a sú 
entorno, manifiesta que "la arquitectura es consecuen-
cia deuna naturaleza y de una raza, que busca siempre l~ 
esencia".Yen las brillantes páginas de su Historia 
de la Arquitectura Española, el bien decir y saber 
hacer del gran maestro constituyen una lección per-
manentepara quienes somos "aprendices" de la his-
toria del arte; una apreciada y densísima obra de 
obligada consulta, que nos ayuda a conocer más de 
cerca y valorar nuestra arquitectura —según D. Fer-
nando apostilla— "como fuente de goce estétiço". 

(JAVIER DELICADO) 

COMPANYI CLIMENT, Ximo: Alexandre VI i Roma. 
Les Empreses Artístiques de Roderic de Borja a 
Itàlia. Ualència, Edicions 3 i 4, 2002.504 páginas + 440 
ilustraciones y 28 planos. 

El creciente interés acerca del contenido artístico 
y cultural que engloba las actitudes sociales y el pa-
trocinio artístico en la ciudad de Roma durante el 
periodo renacentista rinde hoy homenaje, bajo sus 
fundamentos .históricos, a Rodrigo de Borja quien 
fuera cardenal y, posteriormente papa Alejandro VI, 
con el fin de analizar las empresas artísticas, urba-
nísticas yconstructivas por él encargadas en el mar-
co incomparable de la Roma del Renacimiento. 

Cuando Alejandro VI ocupó el máximo cargo en 
la Sede de lá Iglesia Católica pronto destacó por su 
impulso en el desarrollo de importantes actividades 

artísticas y culturales, asumiendo el papel de autén-
tico mecenas y promotor de las artes. Estas aporta-
ciones precisaban de un completo estudio que 
analizase y mostrase su faceta de comitente por 
medio de una revisión histórica y una laboriosa ta-
rea archivística, literaria y arqueológica, que el Dr. 
Ximo Company ha sabido aportar en esta obra lle-
vada acabo mediante una metódica elaboración: un 
compendio de matices artísticos y acontecimientos 
socio-culturales que subraya el renacer de los len-
guajes clásicos y la historia de las Bellas Artes en la 
Roma de fines del siglo XV y principios del siglo 
XVI. 

La obra Alexandre VI i Roma. Les Empreses Artís-
tiques de Roderic de Borja a Italia aborda el vasto estu-
dio del arte de esta capital, aunando en sus páginas 
la dilatada producción artística y el gusto por el arte 
de este mecenas, de mente abierta, y enclavado en 
la historia renacentista de Roma, lejos de evaluar y 
adentrarse en las meras especulaciones y en las iló-
gicas estridencias. Es por tanto, una vertiente en lo 
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esencial de su trayectoria como Papa y de los pro-
gramaspor él trazados en su papel de cabeza supre-
ma de la Iglesia. 

Ximo Company i Climent, Catedrático de His-
toria del Arte de la Universitat de Lleida, experto en 
Arte Valenciano y autor de numerosas obras en tor-
no a la familia Borja, apuesta por una visión menos 
universal de la figura de Alejandro VI, extrayendo 
las premisas en las que se basaron sus obligaciones 
y devociones, conjugadas ambas durante los 37 años 
en que fue cardenal y en sus 11 años de papado, ac-
titudesmuy sostenidas por su demostrada inteligen-
cia yequilibrio personal. 

A su vez, el autor perfila ordenadamente los as-
pectos tanto artísticos como sociales y culturales de 
la Roma renacentista del segundo Papa de Xàtiva 
'sin pretensión ninguna de proyectar únicamente jui-
cios de valor en lo que respecta a su moralidad, sino 
penetrando en la esencia de las obras por él propues-
tas ypromoviendo unmayor acercamiento a su per-
sonalidad polivalente. 

La presentación del libro corre a cargo del histo-
riador Miquel Batllori i Munné, recientemente falle-
cido, gran conocedor de la trayectoria de los Borja, y 
el prólogo está elaborado por Felipe V. Garín 
Llombart, director de la Academia de España en 
Roma, aportando las primeras vicisitudes de la obra 
y apuntalando las bases de lo que será la estructura 
en torno a la cual Ximo Company establecerá los 
aspectos más señalados de la figura de este huma-
nista. 

El apartado biográfico de Rodrigo de Borja inicia 
el recorrido de su extensa trayectoria abordando de 
seguida los posteriores impulsos artísticos durante 
su época de cardenal y vicecanciller, en base a sus 
convicciones de interventor tanto en la ciudad de 
Roma como en Pienza. Por otra parte, su estancia en 
Valencia en 1472 reafirmó su continuo interés artís-
tico y su posterior coronación como Papa, acaecida 
en 1492, da paso en esta obra a la exposición, mé-
diante doctas y puntuales investigaciones, de aque-
llas que fueron sus principales aportaciones como 
Sumo Pontífice hasta el año 1503, y que van más allá 
del puro placer de la contemplación. 

Bajo su autoridad como Papa se generó una pro-
funda actividad artística y cultural reorganizando 

los puntos neurálgicos de la nueva Roma y remar-
cando con ello las construcciones emblemáticas de 
la ciudad como Castell Sant' Angelo y otras fortale-
zas destacadas. Abogó por la nueva configuración ` 
de Roma en lo que respecta a su vertiente comercial, 
muy evidente en la Piazza Navona y Piazza Campo dei 
Fiore. Reactivó y renovó a su vez puentes, puertas, 
fuentes y vías. Dejó signos de su presencia en edifi-
caciones como Santa Maria del Popolo o San Pietro in 
Montorio y demostró su fuerte impulso hacia el arte 
religioso en su vinculación a la Capilla Sixtina y San 
Giovanni in Laterano. Su huella en los programas pic-
tóricos y en la periferia de Roma fueron también 
actuaciones definitorias en el devenir de su dedica-
ción, llevadas a término por artífices consagrados 
como Pinturicchió, Leopardo da Vinci, Bramante, Andrea 
Bregno o Antonio da Sangallo il Vecchio, entre otros y 
que sucumbieron a las pretensiones del Alejandro 
VI, inmerso de lleno en el espíritu humanista de Ita-
lia. 

En resumidas cuentas, los proyectos, encargos, 
propuestas y, en definitiva, la ordenación de Roma, 
actúan como línea directriz de este estudio realiza-
do en torno a una evolución creativa y reveladora, 
de la búsqueda de una nueva visión artística y cul-
tural de lahistoriografía borgiana yque aparece plas-
mada en el encuadre de la extensa investigación 
basada en la diversidad de su contenido y acompa-
ñadá de variadas notas y referencias bibliográficas. 
Los grabados, dibujos, planos y las ilustraciones, 
muchas de ellas realizadas por el propio Ximo 
Company, facilitan el entendimiento de este segui-
miento histórico-artístico. 

Alexandre VI i Roma se enmarca en la nueva co-
lección Biblioteca Borja, publicada por la Editorial 3 i 
4: El presente estudio es una sucesión de relatos, 
acontecimientos yherencias. Una reivindicación 
hacia un mayor acercamiento de aquello que se con-
sidera la faceta humanista de este Papa valenciano, 
lejos de las más variadas y viejas especulaciones 
negativas. 

La obra de Ximo Company puede considerarse 
como un significativo elenco de obras que recorre y 
recoge los aspectos menos revisados en lo que res-
pecta alas empresas artísticas de quien fuera Sumo 
Pontífice. Un apéndice de planos y mapas a color, 
un índice onomástico completo, un índice toponí-
mico yapa concisa relación de abreviaturas y créditos 
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fotográficos dan paso a la seleccionada y abundante 
bibliografíá que cierra lo que ha venido a ser el am-
plio estudio del multiforme patrocinio artístico de 
Alejandro VI en una Roma circunscrita en el pano-
rama conceptual del Renacimiento y muy propicia 
para ejercer su relevante función de mecenas del arte. 

(MÓNICA ALEJOS) 

DELICADO MARTÍNEZ, Francisco Javier; SORIA-
NO SÁNCHEZ, Rafaela: Rutas de acercamiento al 
Patrimonio Artístico Valenciano. Ciudad de Valen-
cia. Talencia, Dirección General de Patrimonio Artístico 
de la Conselleria de Cultura y Educación de la Generalitat 
Valenciana, 2003. 441 páginas +numerosas ilustracio-
nes en color y mapas. 

La obra Rutas de acercamiento al Patrimonio 
Artístico Valenciano. Ciudad de Valencia constitu-
ye un ambicioso proyecto de divulgación, que da a 
conocer el amplio y rico patrimonio artístico que 
posee la ciudad de Valencia, abordando en su estu- 
dio sus construcciones desde los comienzos de épo-
ca romana (vestigios que restan) hasta la última 
arquitectura que se ha realizado a fines del siglo XX. 

Los autores, Javier Delicado y Rafaela Soriano, 
han propuesto un total de treinta y cinco itinerarios 
lógicos de diversos períodos artísticos, con el fin de 
que el ciudadano, en sus recorridos culturales, pue-
da conocer y apreciar a la perfección todas las 
tipologías arquitectónicas yedificaciones que en la 
obra se analizan. 

El incluir unas rutas aconsejadas es de extrema-
da validez, ya que cuando se viaja a una ciudad se 
tiende al desorden a la hora de visitar sus monu-
mentos más destacados. De esta forma, el foráneo, o 
el propio habitante de Valencia, puede conocer de 

ún modo mucho más ordenado y lógico, el rico pa-
trimonio arquitectónico que atesora la ciudad. 

Últimannente, es frecuente ver publicados libros 
en los que la autoría recae sobre varios estudiosos. 
Ello es siempre positivo, ya que en una obra apare-

cen puntos de vista distintos sobre un mismo tema, 

como ocurre en este libio, que presenta diversas pers-
pectivas, desde la arqueología a la historia del arte, 
disciplinas íntimamente ligadas. 

La primera parte del libro, redactada por la 
arqueóloga Rafaela Soriano, abarca desde la Valen-

cia romana a la islámica, ofreciendo un amplio reco-
rridopor las excavaciones y restos arqueológicos que 
posee la ciudad. En ella, resulta interesante ver -como 
la autora muestra una serie de planos que nos deli-
mitan la ubicación exacta y el aspecto original de lo 
que hoy en día constituyen vestigios del pasado. En 
este sentido; se reconstruye la Valencia romana -con 
el forum, circus y portus-, el antiguo recinto catedra-
licio visigótico y todas las fases constructivas que 
tuvo la muralla islámica de Valencia. 

La segunda parte del libro, mucho más amplia, la 
realiza Javier Delicado y comprende desde el perio-
do gótico hasta las últimas tendencias arquitectóni-
casdel siglo XX. Ésta recoge edificios tan emblemáticos 
en Valencia como la Catedral Metropolitana, él 
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Monasterio de San Miguel de los Reyes, el Palau de 
la Generalitat, la Iglesia de Santo Tomás, la Bas~lica 
de los Desamparados, el Templo de los Santos Juanes 
y el Palacio de Dos Aguas, entre otros muchos, para 
concluir con las grandes construcciones finiseculares 
de la que forman parte los retos de .las nuevas tecno-
logías, como el Palacio de Congresos, el Palau de la 
Música, el Palacio. de las Artes, el Hemisférico, el 
Museo de las Ciencias y el Oceanográfico. 

En la elaboración de los capítulos de la presente 
obra se aprecia una estructura común. En primer 
lugar, se hace una introducción histórica en cada uno 
de ellos para ubicar al lector en el contexto'de la épo-
ca, para, seguidamente, realizar un análisis de las 
obras arquitectónicas más significativas de cada 
periodo artístico que posee la ciudad de Valencia. 
Sigue al estudio de los edificios un plano de locali-
zación, que visualiza el itinerario que debe de se-
guirse para visitar los monumentos que han sido 
presentados anteriormente. Tras cada gráfico de 
orientación aparece algo que no suele ser frecuente 
en "guías" de este tipo (y que, sin duda, da a la pu-
blicación un .carácter más erudito): la bibliografía, 
indicada para aquel que quiera conocer algo más 
sobre un tema determinado. Otro aspecto que se ha 
de tener en cuenta en cada itinerario propuesto es el 
de las ilustraciones; que en todo momento acompa-
ñan altexto y lorelacionan por medio de unà nume-
ración. 

Nos encontramos, pues, delante de una obra muy 
amplia que profundiza tanto en la arquitectura reli-
giosa (conventos, monasterios, edificios asistenciales 
y colegiales, templos, capillas), institucional (edifi-
cios museísticos, culturales, de instituciones y audi-
torios), civil y privada (palacios, casas solariegas, 
residencias urbanas, grupos de viviendas y villas de 
recreo), como industrial (viejas fábricas y cines reha-
bilitados), ofreciendo un abanico dé estilos partien-
do de loromano, pasando por lo gótico, renacentista, 
barroco, etc., hasta llegar al análisis de las obras que 
desde hace poco .tiempo nos acompañan (el Estilo 
Internacional y las Ultimas Tendencias). 

iras el extenso estudio de la arquitectura de la 
ciudad de Valencia, se ha incluido un valioso índice 
general de artistas citados en él texto (arquitectos, 
maestros de obras, proyectistas, urbanistas, esculto-
res, pintores, decoradores...) y un repertorio de tér-
minosartísticos, que resultan muy útiles, para ubicar 

en el tiempo la figura de cada artífice, o bien para 
comprender el significado de cada vocablo técnico 
anotado en el texto de las presentes "rutas". 

En resumen, la obra comentada es de gran im-
portancia para conocer mejor la arquitectura valen-
ciana que, muchas veces, debido a tenerla tan cerca, 
nos es una perfecta desconocida. En este sezttido, la 
obra de Javier Delicado y de Rafaela Soriano consti-
tuye una buena forma de acercarnos a nuestro pa-
trimonio, ofreciendo al visitante que se allega a la 
ciudad unas amplias posibilidades de conocimien-
to, aconsejándole, en cada momento, cual es el ca-
mino que debe de seguir para poder conocer más de 
cerca nuestra cultura, gracias a ese rico pasado ar-
tístico qúe conserva la ciudad de Valencia, y que 
debemos saber valorar, proteger y difundir. 

(PABLO CISNEROS) 

FUSTER SERRA, Francisco: Cartuja de Portaceli. 
Historia, vida, arquitectura y arte, Valeñcia, Ayun- 
tamiento de Valencia, 1994 (2n edición de 2003). 567 pá-
ginas + 179 ilustraciones en color y blanco y negro, gráficos . 
y tablas. 

La fundación de la Cartuja de Portaceli en 1272, 
gracias a la iniciativa del obispo de Valencia Andrés 
Albalat, es sin duda un acontecimiento de trascen-
dental significación en la vida monástica del anti-
guo Reino de Valencia. Esta cartuja, que fue la 
primera de la Orden en tierras valencianas, tuvo un 
papel determinante en otras fundaciones cartujanas, 
que desde ese momento se crearían en la Corona de 
Aragón y aún de algunas de Castilla y Portugal, como 
por ejemplo Valdecristo, Valldemossa y Santa Ma-
ría de las Cuevas. 

De las tres cartujas valencianas, Valdecristo (Al-
tura), fundada en 1385 por Martín, heredero de la 
corona de Aragón, Ara Christi (El Puig) fundada en 
1585, gracias a Elena' Roig, y Portaceli, es ésta última 
la única que todavía está ocupada por los monjes 
cartujos, solamente interrumpido desde la excla-
ustración en 1835 hasta la restauración de 1943. 

Anteriormente a la óbra de Francisco Fuster Serra 
Cartuja de Portaceli. Historia, vida, arquitectura y 
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arte, la Cartuja de Portaceli contaba con la mono-
grafía de Tarín y Juaneda, editada en Valencia en 
1897, de la que luego se realizó una edición anóni-
ma. El presente trabajo de FranciscoFuster Serra su-
pera con creces el precedente, que tenía algunos 
errores, siendo una obra imprescindible a la hora de 
consultar cualquier tema referente a la Cartuja de 
Portaceli. 

En este libro el autor analiza en profundidad to-
dos los aspectos de la vida de los cartujos en esta 
fundación, reparando en la historia, economía, ad-
ministración, agricultura, espiritualidad y, por su-
puesto, el arte. Todos los temas tratados en esta obra 
aparecen perfectamentè explicados por medio de 
imágenes, gráficos y tablas estadísticas. 

La Cartuja de Portaceli ha contado siempre con 
un patrimonió artístico muy destacado. Este patri-
monio, en muchos casos disperso por los museos 
españoles (Museo de Bellas Artes y Catedralicio de 

Valencia, y Museo del Prado, entre otros), está 
estudiado a fondo por el autor. De este modo, se ana-
lizanobras como el "Retablo de fray Bonifacio Ferrer 
y San Martín", la imagen de la "Virgen de Portaceli" 
de Ignacio Vergara, o las magníficas pinturas del al-
tar mayor .que realizó Francisco Ribalta. 

Respecto al conjunto arquitectónico de la Cartu-
ja de Portaceli, éste ofrece una gran variedad de es-
tilos. Posee tres claustros (el claustrillo gótico, el 
renacentista del Cementerio, y el de los Naranjos, 
barroco); la Capilla de Todos los Santos, del último 
cuarto del siglo XV, y el transagrario, renovado en el 
siglo XVIII por Antonio Gilabert. Además, la cartuja 
cuenta con un acueducto, construido entre los años 
1412 y 1419. 

La iglesia, erigida entre finales del siglo XIII y 
principios del XIV, ha sufrido una serie de.cambios 
estilísticos hasta el siglo XVIII. Sin duda, la última 
reforma en la iglesia conventual de Portaceli permi-
tió que se realizaran los magníficos frescos acade-
micistas defines del XVIII y la portada lateral. Estas 
renovacionés en la iglesia conventual las explica el 
autor, al igual que todo lo artístico que contiene la 
cartuja, con la inclusión de la propia obra en su con- . 
texto, consiguiendo hacer un análisis íntegro del 
hecho artístico en cuestión. 

En la segunda edición de este libro hay algunos 
cambios respecto a la primera de 1994. El autor. ha 
incluido una presentación donde cita todas las fuen-
tes que ha utilizado para la realización del libre, 
apuntando que se han recogido las últimas investi-
gaciones sobre los retablos góticos y renacentistas 
procedentes de Portaceli, llevadas a cabo por Ximo 
Company y Fernando Benito. Se ha ampliado el pri-
mer capítulo de carácter general, dando una mayor 
atención a la espiritualidad cartujana; se han apor-
tado datos sobre el gobierno de la Orden, con aten-
ción especial a la opción femenina en la cartuja; se 
han incluido nuevos documentos en el apéndice, que 
ya cuenta con un total de treinta; y, finalmente, se ha 
añadido material gráfico y pequeñas correcciones en 
el texto, que no afectan al conjunto de la obra. 

Sin lugar a dudas, estamos delante de uña obra 
magnífica. Un libro que se ha convertido en un cor-
pus imprescindible y de referencia para el estudio 
de la Cartuja de Portaceli. Este libro no solamente es 
capaz de relatar la vida, economía, administración, 
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religiosidad y el arte de Portaceli, sino que también 
ofrece una amplia bibliografía para que el investi-
gador interesado.en temas cartujanos pueda acudir 
a ella. 

En definitiva, este libro, reeditado por el Ayun-
tamiento de Valencia, es la obra de mayor relevan-
cia que se ha escrito hasta la fecha de lá Cartuja de 
Portaceli; un cenobio que, al margeñ de sus grandes 
calidades artísticas en lo constructivo y de su rico 
patrimonio, destaca por estar todavía vivo, al igual 
que el primer día de su fundación y, en este sentido, 
el libro de Fuster Serra es el instrumento idóneo para 
acercarnos más a esta cartuja valenciana. 

(PABLO CISNEROS) 

GÓMEZ-FERRER LOZANO, Mercedes: Vocabula-
rio de Arquitectura Valenciana. Siglos XV al XVII. 
Valencia, Ajuntament, 2002, 289 páginas. 

Sorprende, por la raréza compiladora temática, 
la reciente. publicación de la Dra. Mercedes Gómez-
Ferrer Lozano; Profesora Titular del Departamento, 
de Historia del Arte de la Universitat de València y 
asidua colaboradora de Archivo de Arte Valenciano, 
titulada Vocabulario de Arquitectura Valenciana. 
Siglos XV al XVII, una obra de alta especialización 
y sin parámetros en la historiografía contemporá-
nea, que ha sido editada por el Ayuntamiento de 
Valencia, dentro de la Colección "Estudis". 

Con un enjundioso prólogo a cargo del Dr. Joa-
quín Bérchez, este especialista de la Historia de la 
Arquitectura subraya que tras su austero título "en-
contramos un denso corpus de términos arquitectónicos 
extraídos y estudiados en urca amplia y diversa masa do-
cuméntal —desde capitulaciones de obras, visuras y ápocas, 
hasta memoriales y libros de fábrica— reveladora en defi-
nitiva de la práctica árquitectónica —la res aedificatoria—
de los siglos XV al XVII en el ámbito valenciano". 

Señala la autora Dra. Mércedes Gómez-Ferrer, 
en el preámbulo del presente repertorio de voces 
precisas sobre el arte de'la escuadra y el cartabón, 
que "se trata de un vocabulario técnico que recoge el léxica 
utilizado en la documentación valenciana sobre arquitec-
tura, en el que se introducen algunos términos de otros 
ámbitos artísticos como la escultura y la pintura, en la 
medida en que complementan aquélla, ya que el objetivo 
que este trabajo persigue es el de centrarse específicamente 
en una sola materia y profundizar en los vocablos concre-
tos que hacen alusión al mundo de la construcción". 

La mayor parte de este vocabulario lo conforman 
vocablos que originariamente han sido escritos en 
valenciano y ello se explica porque en época foral la 
documentación sobre obras se èxpresa en esta len-
gua, de lo que da testimonio más de mil términos 
extraídos de los principales archivos valencianos (del 
Reino, Municipal, Catedralicio, de la Diputación, y 
de Protocolos del Patriarca). 

El "Vocabulario de Arquitectura... "constituye, sin 
lugar a dudas, una ~eficacísima herramienta de con-
sulta y de investigación, que ayuda a comprender e 
interpretar los materiales utilizados en la coñstruc-
ción, tanto en la Baja Edad Media como en la Edad 
Moderna. Así, por citar algunos ejemplos, términos 
de la construcción como "algelps" (yeso), "arc al romá" 
(arco de medio punto), "escala de volta" (escalera so-
brebóveda escarzana en desviaje suspendidas en el 
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aire), "jassena" (viga maestra), "carcanyol" (enjuta de 
un arco o de una bóveda), "pavada" (tramo entre 
columnas) o "taulells" (azulejos), fueron muy usua= 
les en la época, que son aclarados con su correspon-
diente significado y descripción explicativa. 

Una escogida bibliografía sobre autores valencia-
nos que han profundizado en ámbitos del patrimo-
nio arquitectónico de los siglos XV al XVII, o bien 
sobre ensayistas que esçribieron sobre "Tratados de 
Arquitectura" y elementos de construcción, cierra 
este repertorio de voces, al que se añade un apéndi-
ce documental con capitulaciones de obras a modo 
de ejemplo de la documentación utilizada para la 
selección de los vocablos. 

El presente estudio, riguroso y al que la autora 
ha dedicado muchas horas de trabajo, es el frutos de 
varios años de investigación sobre la Valencia 
quatrocentista, del quinientos y seiscentista, de una 
gran espacialista en la arquitectura del renacimien-
to en la ciudad. Y en este "Vocabulario..." nos acerca 
de una forma directa a la arquitectura de otro tiem-
po, alas acepciones de lo oficios vinculados a la can-
tería, albañilería y carpintería, y a los instrumentos 
de trabajo, situándolos en el contexto histórico para 
el que fue realizada. 

(JAVIER DELICADO) 

GRACIA, Ricardo /DOMENECH, Gemma: La Fo-
tografía en España en el siglo XIX. (Catálogo de la 
exposición celebrada en Barcelona y Málaga, abril-sep-
tiembre de 2003). Barcelona, Fundación "La Caixa", 2003. 
205 páginas, acompañadas de numerosas fotografías de 
época. Edición bilingüe castellana e inglesa. 

La fotografía en época ochocentista constituyó el 
mayor testimonio de los avances tecnológicos de la 
revolución industrial. 

La Exposición La Fotografía en España en el si-
glo XIX, recientemente celebrada en Barcelona y 
Málaga, y patrocinada por la Fundación "La Caixa", 
ha exhibido 163 fotografías provenientes de archi-
vos, museos y colecciones privadas tanto naciona-
les como del extranjero, gran parte de ellas inéditas 
y que en la muestra aparecen agrupadas en tres 

grandes áreas, dedicadas a la "identidad", a "la ima-
gen privada y pública", y a la "modernidad". 

La muestra ha sido comisariada por Juan Narañjo 
y fruto dé la misma es el catálogo que acaba de ser 
publicado, que recoge todos los tópicos de la Espa-
ña romántica qúe tanto difundieron viajeros, nove-
listas ypintores, yque, sobreimpresionada através 
del daguerrotipo y otros artilugios ópticos deriva-
dos del anterior, reproducen rancias estampas de ti-
pos castizos y otras instantáneas pintorescas de 
lugares, gentes (gitanos, bandoleros,...) y costum-
bres (retratos de aristócratas y gente bienestante) de 
un pueblo —el español— cuyo retraso en la época hizo 
célebre la frase "typical spanish" que acuñaron aque-
llos turistas que se allegaban a la península, y con el 
fin de resaltar las culturas autóctonas y el exotismo 
de una España todavía rural y cerrada, amante de 
sus tradiciones. 

Se inicia el catálogo de la exposición con el traba-
jo del Comisario de la muestra, titulado El impacto 
de la fotografía en la sociedad española del siglo XIX, en 
el que el autor analiza la visión que de España te-
níanliteratos (como Mérimée), dibujantes, litógrafos 
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y pintores, quienes recogieron a través del testimo-
nio escrito e ilustraron con un amplio repertorio de 
láminas litografiadas, los principales monumentos 
del país, los ambientes y sus costumbres, no carentes 
dé realismo. Los pasajes que proclaman son la hui-
da de estereotipos y la valoración evolutiva de la 
naturaleza como cualquier romántico. 

Sigue al anterior, el estudio del académico 
Francesc Fontbona, quien trata de La imagen que die-
ron de España los artistas ochocentistas, movidos por 
el anhelo del exotismo romántico promovido por el 
movimiento romántico, entre ellos, Francesc Xavier 
Parcerisa, en su famosa obra "Recuerdos y bellezas 
de España" (1839-1872); Lluis Rigalt y Antoni Roca, 
en "La España pintoresca", escrita por Frances Pi y 
Margall en 1842; el paisajista Genaro Pérez Villaamil, 
en "La España artística y monumental" (1842-1850); 
el pintor catalán Mariano Fortuny (con una fuerte 
inclinación por el exotismo oriental y que vino a re-
calar en Granada), Tomás Moragas, Josep Llovera y 
Hermenegildo Daunas. Todos, con sus pinceles o a 
través del buril y del dibujo, reprodujeron el "tipis-
mo de pandereta" del tópico hispánico. 

Por último, interesa el estudio que formula el fo-
tógrafo Daniel Canogar, a través de su investiga-
ciónsobre Puentes, trenes y gitanos: El paisaje industrial 
fotográfico en la España del siglo XIX, quien resalta el 
impacto que supuso a nivel mundial la Exposición 
Universal de 1851, celebrada en el Cristal Palace del 
céntrico Hyde Park londinense, donde España se 
hallaba representada y retratada, "gráficamente", a 
través de diversas instantáneas del legado andalusí 
(La Alhambra), que evocaban una nación abatida y 
ampliamente superada por la industrialización bri-
tánica, ytambién un vergel o refugio intelectual que 
retrataba España como un prisma romántico. Prosi-
gue elautor incidiendo en la fascinación que en esos 
momentos se siente en Europa por conocer las cul-
tural exóticas, y recuerda la llegada ~a España de fo-
tógrafos como Charles Clifford o Félix Tournachon, 
"Nadár", y de otros discípulos de ellos que se dedi-
caron afotografiar el paisaje industrial nacional. 

Seguidamente, tres grandes bloques estructuran 
las áreas líneas arribas señaladas, y ésbozan plásti-
camente, através del daguerrotipo y otros sistemas 
de reproducción mecánica, ambientes captados en 
la Alhambra, "tipos" de la década de 1850 a 1870 
(bandoleros, cigarreras y folclóricas), nativos de las 

Filipinas, mujeres de la etnia ashanti africanas, re-
tratos de la nobleza y aristócratas, retratos de la fa-
milia real española en San Sebastián, grupos de, 
paisanos de lugares de Castilla, retratos de escrito-
res, panorámicas de ciudades .españolas (Madrid, 
Barcelona y Sevilla), de puentes y estaciones de fe-
rrocarril, monumentos de época romana (Puente de 
Alcántara y Acueducto de Segovia), collages y 
fotomontajes de elementos de adorno, e "impresio-
nes" carnavalescas. 

A continuación, se procede a la descripción 
catalógrafica de todas las fotografías exhibidas en la 
muestra, concluyendo con un amplio repertorio 0 
Relación de libros ilustrados con fotografia original pu-
blicados en España en el siglo XIX, que queda a cargo 
de Isabel Ortega García, responsable de los fondos 
de la Biblioteca Nacional (Madrid); y una selecta bi-
bliografía sobre el tema de la fotografía en España 
en el siglo XIX. 

(JAVIER DELICADO) 
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HUERTA, Ricard: Martín Caballero. L'ull viu 
(Cataleg de l éxposició). València, Fundació General 
de la Universitat de València, 2003, 110 páginas + 62 
ilustraciones en color. 
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Martín Caballero (Yec1a,1950) es uno de los artis-
tas contemporáneos que mejor ha sabido retratar, 
desde su inicial etapa intimista dentro del expre-
sionismo crítico, las circunstancias socïales en un 
señtido provocativo, rebosantes de un humor áci-
do,por la que desfilan clérigos, militares y clérigos, 
transformándolos. en una parodia del sistema. sien-
dobuena prueba de ello la muestra monográfica que 
ha ofrecido durante el año 2003 el Patronato Martínez 
Guerricabeitia, de la Fundación General de la 
Universitat de València, dentro de una nueva línea 
de programación denominada "Encuentros con la 
Colección", donde el autor recurre a un mundo fi-
gurativo (que evoca de alguna manera los trabajos 
de George Grosz), 

al lenguaje del cómic y del collage, 
convirtiendo la deformación y lo monstruoso en su 
particular medio de cuestionamiento, en una metá-
fora plástica de un hondo sarcasmo vivencial. 

El catálogo de la Exposición Martín Caballero: 
L úll viu, que ha sido comisariada por Ricard Huer-
ta, recoge treinta y cuatro piezas del artista, de las 
que siete pertenecen a la Colección Martínez Guerri-
cabeitia ylas veintisiete restantes son préstamos de 
colecciones particulares e instituciones, tanto priva-
dascomo públicas, representativas del quehacer del 
artista en el período comprendido entre 1974 y 1999. 

Se abre el mismo con un jugoso estudio de Román 
de la Calle titulado La pintura como autobiografía—Tres 
reflexiones en torno a la obra y trayectoria artística de 
Martín Caballero, que abarca desde sus primeras ex-
periencias informalistas en los años sesenta y que 
podríamos considerar la etapa intimista del artista; 
continuando con el realismo social esencialmente 
trágico desde supuestos de alto valor expresionista 
de los setenta; siendo a partir de 1980 cuando elabo-
ra, con la serie de retratos y grupos de personajes, 
su propio lenguaje plástico, de carácter narrativo, 
irónico y mordaz, que caracterizará su expresionismo 
critico. Como subraya Román de la Calle "una in-
discutible copresencia de la pintura, el sujeto y de la 
realidad cotidianizada conforman el'autentico trián-
gulo de Martín Caballero" (p.24). E indagando en 
las series de sugerentes pinturas de carácter biográ-
fico del artista, éste entra en el diálogo de todo un 
repertorio vivencial que emana del entorno cotidia-
no, dando como resultado un mundo simbólico. 

Sigue al anterior un profundo estudio del comi-
sario de la exposición Ricard Huerta, quien subraya 

que esta muestra es una recopilación de los rasgos 
más representativos de la obra de Martín Caballero, 
un hombre. preocupado por los problemas cultura-
les,sociales y politicos,tanto por aquéllos que le afec-
tan de manera directa, como por las injusticias a las 
que se ven abocados tantísimas personas y colecti-
vos alrededor del mundo. 

"L'ull viu". (El ojo vivo) retrata, de manera con-
tundente, la línea vital y el espíritu combativo del 
artista que lucha por elaborar un discurso coheren-
te ybasado en la mirada analítica de un hombre ac-
tivo a través de metáforas. Sus pinturas —donde la 
angustia del tiempo y del trabajo están presentes—
merecen una cuidada observación, ya que el más 
mínimo elemento se convierte en una verdadera red 
de nuevas posibilidades. 

Tanto la exposición como el catálogo de la mues-
tra han sido posible gracias al soporte, patrocinio y 
apoyo del Banco Santander Hispano, entidad finan-
ciera que se ha vinculado, desde hace años, en las 
iniciativas culturales de la Universitat de València. 

(JAVIER DELICADO) 

LÓPEZ ELUM, Pedro: Los castillos valencianos de 
la Edad Media (Materiales y técnicas constructivas). 
Valencia, Biblioteca Valenciana, 2002.2 vols. (I, 279 págs.; 
II, 256 págs), con gráficos, mapas y láminas en color. 

La monografía que presenta el Catedrático de 
Historia Medieval de la Universitat de València, Pe-
dro López Elum, constituye una muy interesante 
obra de referencia para conocer el patrimonio 
castellológico valenciano de la Edad Media. 

La idea inicial del autor, a la hora de plantearse 
este libro, era incluir en la obra el análisis de los cas-
tillosmedievales valencianos de los siglos XIII y XIV, 
dándole una mayor relevancia al primero de ellos, 
debido a su importancia por la Reconquista y Els 
Furs. 

- Este primer objetivo se desestimó y el estudio de 
campo' del presente libro se amplió, incluyendo la 
investigación de los castillos islámicos. Este cambio 
de planteamiento tenía la intención de dilucidar acer-
ca de dónde estaban los centros de poder en época 
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la elección de los materiales y las técnicas de cons-
trucción han influido en su deterioro. 

En un edificio, y más aún si es de carácter defen-
sivo, la elección de los materiales es de una impor-
tanciavital, pues permitirán que estos monumentos 
pasen a formar parte del patrimonio de las genera-
ciones venideras. Así, los materiales ocupan un lu-
gar importante en la presente monografía. Están 
estudiados teniendo en cuenta que siempre la ubi-
cación de la fortaleza condiciona la elección de los 
materiales y éstos últimos la conservación del edifi-
cio. 

Pedro López Elum 
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musulmana y quiénes tenían el control de las 
fortificaciones. Además, el autor repara en los pro-
blemas políticos comprendidos entre los siglos VIII 
y XIII, como las conquistas islámicas, la actuación 
del Cid y la intervención del rey Jaume I. 

Los castillos siempre han estado ubicados en lu-
gares estratégicos y su fin ha sido la defensa de un 
territorio. El paso del tiempo no ha tratado muy bien 
a muchos de nuestros castillos, dejándoles en un es-
tado bastante lamentable. 

La repoblación cristiana fue lenta y escasa. En un 
principio este asentamiento no ejerció su dominio 
en el territorio y esta circunstancia hizo que los cas-
tillos presentaran un estado de ruina ya en el siglo 
XIII, puesto que no se buscaba asentar esas estruc-
turas debido a su alto costo. 

En esta obra, aparte del análisis de los procesos 
históricos que han contribuido al mal estado de 
muchos de estos castillos, se investiga en qué medida 

Los materiales y las técnicas constructivas em-
pleadas en la edificación de los castillos se presen-
tan de forma individualizada, añadiendo, si es 
necesario, un.gráfico explicativo y dibujos. Igualmen-
te, se habla de la técnica del tapial, la mampostería, 
el encofrado, etc., exponiendo los ejemplos más des-
tacados. 

En esta monografía, los castillos al igual que los 
materiales, tienen un tratamiento específico, según 
la ubicación. Esto es de gran importancia, ya que 
permite acometer el estudio de un territorio aten-
diendo alas características concretas que han per-
mitido el levantamiento de castillos. 

Respecto a los restos que nos han quedado de 
algunos castillos, López Elum se muestra en des-
acuerdo con algunas intervenciones que se han rea-
lizado enralgunos de ellos, exponiendo ejemplos 
concretos como los de Denia y Bétera. Además de 
esto, trata de los criterios de intervención que se sue-
len seguir a la hora de acometer una restauración en 
un edificio de tanta relevancia histórica. 

Por otro lado, la estructura de los dos volúmenes 
es la misma. Una primera parte de texto y una se-
gunda de material fotográfico. En este sentido, el 
primer volumen abarca hasta la repoblación cristia-
na, incluyendo después del primer capítulo la bi-
bliografía utilizada para la confección del libro. 

El segundo de los volúmenes, algo más breve que 
el primero, profundiza en el estudio de diversos cas-
tillos y en los materiales y técnicas constructivas 
empleadas, para finalizar con veinte páginas decon-
clusiones.Este desenlace resulta muy interesante por 
comportarse como un resumen del libro, tratando 
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los problemas geográficos, las fuentes documenta-
les, los tipos de castillos y, por supuesto, el análisis 
de los materiales. 

En definitiva, el libro del profesor López Elum 
Los castillos valencianos de la Edad Media (Mate-
riales ytécnicas constructivas) constituye un cor-
pus de gran importancia como acercamiento a la 
castellogía valenciana medieval, reparando en aspec-
tos históricos, geográficos, económicos, artísticos y 
técnicos. Como conclusión, puede decirse que esta 
importante obra es una dQ las más interesantes~que 
se han ocupado sobre este tema, aportando una nue-
vavisión a unpatrimonio que debemos saber salva-
guardarpara que puedan heredarlo las generaciones 
posteriores. Y, en este sentido, la presente publica-
ción contribuye a divulgar este gran tesoro artístico 
valenciano que se empezó a gestar en época musul-
mana. 

(PABLO CISNEROS) 

MARÍN VIADEL, Ricardo: Equipo Crónica: pin-
tura, cultura, sociedad. Colección Formes Plàstiques, 

n° 14, València, Institució Alfons el Magnànim, 2002. 
293 páginas con ilustraciones en color. 

Sólo la cordial relación mantenida éntre el autor 
de esta monografía, Ricardo Marín y los dos cóm-
ponentes del Equipo Crónica, Manolo-Valdés y Ra-
fael Solbes, podía dar como fruto un estudio como 
el que ahora nos ocupa: Un análisis, completo y com-
plejo de la producción de estos dos artistas valen-
cianos, ejemplo de la vanguardia artística española 
del siglo XX. 

El Equipo Crónica, nacido en Valencia en 1964, 
se vió forzosamente disuelto con la muerte de Ra-
fael Solbes en 1981. En .total fueron, tan sólo, dieci-
siete-años de vida, pero caracterizados por un intenso 
trabajo, una brillante producción y~ una paradig-
mática creatividad. 

Bajo el descriptivo título, Equipo Crónica; Pintu-
ra, Cultura y Sociedad, Ricardo Marín, también va-
lenciano, profesor en la actualidad en la Facultad de 
Bellas Artes de Granada, ha optado por estructurar el 
trabajo en siete apartados, seis de ellos correspondien-
tes aetapas oseries establecidas por los propios Solbes 
y Valdés, facilitando así la comprensión y entendi-
miento de la evolución de este grupo. 

Este recorrido cronológico va acompañado de una 
amplia recopilación gráfica; un repertorio visual, que 
además de ilustrar, da la oportunidad al lector de 
disfrutar de obras inéditas hasta el momen#o. 

Marín, con afán periodístico ygracias anumero= 
sas entrevistas, reconstruye con material objetivo y 
privilegiado la carrera, influencias, .referencias y 
emociones que determinaron y estimularon a Solbes 
y Valdés. Y hace de esta obra un estudio especial, de 
calidad, en el que podemos acercarnos con veraci-
dad a la filosofía y creencias del grupo, mediante 
numerosas citas textuales recogidas directamente por 
el autor. 

Tal vez, una de las cuestiones más singulares, es 
la referente a la personalidad de cada uno de los com-
ponentes y su función en el grupo. Tradicionalmen-
te, se tenía a Solbes como el pensador e ideólogo y a 
Valdés como el esteta, sin embargo detalla con pre-
cisión la complicidad de ambos miembros y la difí-
cil atribución de roles en este maridaje artístico, 
compartiendo el mérito por igual. 
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Revisar la obra y la creación del Equipo Crónica, 
es también hacer una recorrido histórico-crítico por 
la sociedad y la cultura de la España de esos años, 
plasmada de modo irónico y atrevido por estos dos 
artistas comprometidos cori su tiempo, quienes creían 
en la capacidad del arte para agitar las conciencias. 
Ese era su objetivo al abordar con espíritu crítico, 
tanto momentos históricos, como símbolos naciona-
les. 

El pasado y el presente se funden y confunden 
en la imaginación de estos creadores para reinventar 
la expresión artística. Sin miedo a desvirtuar viejas 
glorias, hacen uso de mitos artísticos (como las re-
currentes "Meninas" o el "Guernica" de Picasso), 
cinematográficos (sobre todo del cine negro), o inclu-
so del cómic ("El Guerrero del Antifaz") y la publi-
cidad (el tabaco, la prensa), nutriéndose en ocasiones 
de técnicas ajenas, para lograr al alcanzar un estilo, 
un sello propio, singular y genuino, que los distin-
guirá de cualquier corriente establecida. 

Esta excelente monografía cuenta, con además de 
una extensísima bibliografía al uso, una relación de 
textos, escritos y manifiestos del Equipo Crónica, 
muy útiles para el investigador, junto con la oportu-
nacronología que comienza en 1940 con el nacimien-
to de Rafael Solbes y concluye en e12001,recogiendo, 
no sólo las numerosas exposiciones que lograron 
consagrarlos dentro del panorama nacional, sino las 
publicaciones de las que fueron objeto. 

Una buena publicación editada por la Instució 
Alfons el Magnànim de la Diputació de Valencia, la 
número 14 de la Col•lecció Formes Plàstiques, dedi-
cada al mundo del arte, en el más amplio sentido de 
la palabra, ya que abordan tanto temas de bellas ar-
tes, como de cine, fotografía o diseño. Esta vez diri-
gida por el profesor de la Universitat de València, 
Román de la Calle e impresa por Diseñarte. 

(M" JESÚS BLASCO) 

MARTIN MARTÍNEZ, José: La Donación Martínez 
Guerricabeitia: Catálogo razonado. Valencia, Funda-
ció General de la Universitat de València, 2002, 491 pá-
ginas con numerosas ilustraciones. 

~.00N.cio MARTÍNEZ 
GUERRICABEITIA 

""""" ~"~ CAT11LE6 RAONIIT 

La Universitat de València (Estudi General) aca-
ba de publicar la obra titulada La Donación Martínez 
Guerricabeitia: Catálogo razonado, del que es autor el 
profesor José Martín Martínez, quien. ha contado 
con la colaboración de Lidya Fresquet Bellver, Li-
cenciada en Historia del Arte, siendo 4031as obras 
de arte catalogadas, habiendo contado la edición con 
el patrocinio del Banco Santander Central Hispano 
y que ha sido impresa por la Imprenta Comunica-
ción Gráfica. 

El catálogo de referencia constituye un grueso 
volumen de gran formato que recoge las fichas 
catalográficas de todas las obras de pintura legadas 
a la Universitat de València en 1999 por el prócer 
valenciano D. Jesús Martínez Guerricabeitia, con-
sistente en 129 obrad de pintura y dibujo, y 274 ejem-
plares de obra seriada (serigrafías y aguafuertes), de 
autores contemporáneos, yque pertenecían a su co-
lección privada; un conjunto que presenta una 
panorámica muy completa del arte español de la se-
gunda mitad del siglo XX , a través de una cincuen-
tena deartistas plásticos, que se mueven en el ámbito 
de la figuración de matiz social y político, entre los 
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que se encuentran representados Albert Agulló, Al-
fonso Albacete, Anzo, Rafael Armengol, Eduardo 
Arroyo, José Ma Báez, Paolo Baratella, Juan Barjola, 
Natividad Bernejo, Martín Caballero (el artista me-
jor representado en la colección, que incluye el Re-
trato del donante Jesús Martínez Guerricabeitia), Rafael 
Calduch, Rafael Canogar, Francisco Carreño, Joan 
Castejón, Chema Cobo, Juan Delcampo, Juan Domin-
go, José Duarte, Equipo Crónica (que con su Aquela-
rre 71, una odisea en el museo, evoca visualmente una 
época), Equipo Realidad, Erró, Estrujenbank, Juan 
Genovés (con varios lienzos de la "serie negra" ), 
Jacinta Gil, Curro González, Carmen Grau, Grau-
Garriga, Artur Heras, Ibarrola, José Jardiel, Kaminski, 
Chema López, López Cuenca, Mensa, Antoni Miró, 
Monjalés, José Niebla, Gastón Orellana, José Orte-
ga, Julián Pacheco, Pérez Villala, Ramírez Blanco, 
Josep Reanu, Bruno Rinaldi, Ripollés, Pedro G. Ro-
mero, Ricardo Sánchez, Sergio Sarri, Antonio Seguí, 
Sixto, Enric Solbes, Fernando Somoza, Spadari, 
Sumoy, Francesc Torres, Juan Usalde, José Vento, José 
Luis Verdes, Darío Villalba, y Wolf Vostell (con obras 
en las que identifica el proceso vital con el proceso 
creativo). 

Cada una de las obras registradas incluye —como 
es habitual para estos casos— el título, el año de rea-
lización, la técnica empleada, las dimensiones, y la 
procedencia, acompañándose a. continuación cada 
ficha de un detallado y exhaustivo estudio técnico 
sobre la obra en el contexto de la trayectoria com-
pleta de su autor, muchas veces con referencias que 
ha proporcionado el propio artista, o bien recopila-
do mediante noticias críticas de la prensa diaria, ca-
tálogos de exposiciones o registros documentales, y 
que constituye la aportación más destacada del pre-
sente volumen, del profesor José Martín. 

Los comentarios a cada una de las obras analiza-
das concluyen con las exposiciones en que ha parti-
cipado cada pieza, así como la bibliografía existente 
sobre la misma. 

Sigue al capítulo anterior un catálogo de obra 
gráfica, también de autores contemporáneos, en la 
que figuran serigrafías y litografías, entre otros, de 
rafael Alberti, Anzo, Eduardo Arroyo, Juan Barjola, 
Arcadio Blanco, Rafael Calduch, Rafael Canogar, 
Eugenio Chicano, Equipo Crónica, Equipo Realidad, 
Juan Genovés, Genovés, Guinovart, Hernández 
Mompó, Agustín Ibarrola, Joaquín Michavila, Antoni 

Miró (con varios aguafuertes y aguatintas), José Or-
tega, Josep Renau, Antonio Saura, Salvador Soria, 
Tapies, Urculo y José Ma Yturralde. 

Una relación de portafolios y un índice onomás-
tico de artistas ayudan al intersado en una más fácil 
localización de los mismos en el texto. 

El Rector de la Universitat de Valencia D. Fran-
cisco Tomás Vert, en las páginas. preliminares del 
catálogo, pone de relieve que lá propia Universitat 
ha pretendido con el presente catálogo "dar una res-
puesta académica al magnífico gesto que para con ella 
tuvieron jesús Martínez Guerricabeitia y su esposa Car-
men García Merchante", al confiarnos la conservación y 
difusión de su colección particular" (p.11), constituyen-
do un muy valioso legado que ha visto enriquecer 
el patrimonio histórico y artístico de lá Universitat 
de València (Estudi General). 

La obra que reseñamos es el resultado de tres 
densos años de puntual investigación científica lle-
vada acabo por el profesor y especialista de arte 
contemporáneo español José Martín Martínez, en-
tonces Director-Conservador del Patronato Martínez 
Guerricabeitia, mientras que el diseño de la misma 
ha estado. a cargo de los profesionales Manuel Granell 
y María Casanova. 

El "Catálogo razonado de la Colección Martínez 
Guerricabeitia" constituye uná obra de referencia, 
de puntual y obligada consulta; pàra el investiga-
dor y el estudioso, que ha de redundar, sin lugar a 
dudas, en un mejor conocimiento de la trayectoria 
del arte español contemporáneo, y más precisamen-
te valenciano, de las últimas décadas. 

(JAVIER DELICADO) 

MAYANS, Gregorio. El Arte de Pintar. (Introducción 
de Pilar Pedroza), Valencia. Institució Alfons el 
Magnànim, 1999, 202 páginas. 

El origen de este tratado es polémico desde sus 
inicios, ya que el "Arte de Pintar", redactado en 1776 
no vería la luz hasta 1854, año en que fue publicado 
por "un individuo de su familia" (el Conde de 
Trigona), en la imprenta valenciana del José Rius. 
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Su redacción había sido censurada por la Real Aca-
demia de San Carlos, alegando su desmesurada ex-
tensión y la omisión de otras manifestaciones 
artísticas como la escultura y la arquitectura. Como 
bien subraya el Dr. Joaquín Bérchez, respecto de esté 
tema, "los académicos no hicieron otra cosa que cumplir 
con los estatutos que en realidad salvaguardaban unos 
principios, mitad didácticos, mitad oficiales, que inspira-
ban elacademicismo artístico español de esos momentos". 

Esta "oración'' artística, escrita á modo de trata-
do, es una clara muestra de las preferencias estéti-
cas del autor y de las relaciones que mantenía con 
su entorno social, denotando, de este modo, las ideas 
y la personalidad del propio Mayans. Hombre culto 
y de buen gusto realiza en el Arte de Pintar un com-
plejo ycontradictorio sumario de la Ilustración es-
pañola, haciendo de esta obra una "rareza" dentro 
del ambiente académico del siglo XVIII. 

Gregorio Mayans comienza sueducación enBar-
celonajunto alos PP. Jesuitas y reside allí hasta 1716, 
de donde se traslada a Valencia y entra en contacto 
con el circulo de los novatores del Padre Tosca. Ya 
en 1719 y hasta 1722 se afinca en Salamanca donde 
conòcerá los grandes tratados del Renacimiento y 
del Barroco, al mismo tiempo que tiene un primer 
acercamiento con las tendencias filosóficas y cientí-
ficas europeas. Tras un intermedio de once años en 
Valencia se traslada a Madrid como bibliotecario real 
en la Corte de Felipe V. Es aquí donde hace público 
su-total desacuerdo con la Real Academia de la Len-
gua ycensura abiertamente algunas de las obras rea-
lizadas por Feijoo. Estas disputas, junto con las 
calumnias que sufrió dentro del ambiente cortesano 
por sus relaciones internaciònales, hace que a la edad 
de cuarenta y un años, desengañado de todo lo que 
envolvía a Madrid .regrese a Valencia y se retire en 
su casa de Oliva. Será en este emplazamiento cuan-
do,comience aredactar el "Arte de Pintar". 

Como se puede observar en la lectura de sús tex-
tos,Gregorio Mayans lleva a sus espaldas una llama-
tiva yamplia formación académica, que va -desde los 
autores más clásicos hasta las últimas corrientes eu- 
ropeas. Como afirma Antonio Mestre en el prólògo 
del libro, "Mayans fue un gran-receptor de las corrientes 
europeas del pensamiento, pero al mismo tiempo se con-
virtió en vehícúlo de exportación cultural española". 

La amplitud cultural de este personaje y su inte-
resante posicionamiento en lo referente al arte, no 
alcanzaría significado alguno sin el componente 
ecléctico de su estética. El conocimiento y la alusión 
continua en el texto de figuras clásicas como la de 
Plinio o de autores como Pacheco, Palomino, 
Carducho, Newton, Bacon, Diderot, Rousseau o 
Voltaire, no tendrían sentido dentro de su teoría, si 
no fuese por la fuerte influencia que ejerció sobre 
ella su gran personalidad intelectual. 

En el Arte de Pintar existen unos conceptos que 
vertebran el discurso: términos como decoro o eru-
dición articulan su peoría y, al mismo tiempo, le sir-
ven depasarela introduciéndole en otras áreas como 
la del dibujo, el color o la mimesis. 

La voz decoro entraña una cierta dificultad a la 
hora de su traducción ya que alberga una doble ver-
tiente. De esta forma, se puede entender decoro como 
lo que se adecúa a la Naturaleza o todo lo que hace 
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referencia a la decencia. Se puede establecer un sí-
mil entre decoro y lo que Horacio en el "Ars Poética" 
denomina Convenientia. 

En el desarrollo de este discurso el autor pone 
como soluciónala falta de decoro la erudición. 

Estos dos elementos hacen que Mayans se plan- , 
tee la licitud de la mimesis. La pintura debe ser puro 
reflejo de la naturaleza más próxima, pero, por el 
contrario, se presenta la posibilidad de que los maes-
tros realicen un primer filtro sobre su entorno. 

Nuestro ilustrado, D. Gregorio, concibe la natura-
leza como la suma perfección, ya que ha sido creada 
por medios divinos. Por esta razón, Mayans conclu-
ye puntualizando quienes pueden y quienes no, co-
piar la naturaléza;por ello, los debutantes en las artes 
deben copiar a los maestros y ser estos últimos los 
que asimilen directamente las doctrinas de lo creado 
por Dios. 

Para Mayáns toda imitación es representación, 
pero no se puede establecer esta semejanza en el caso 
contrario ya que la representación no es obligatoria-
mente mímesis. La diferencia radica en la extensión 
de su significación. La mímesis es exclusiva y pro-
pia de los seres racionales, ya que deben hacer alar-
de de su inteligencia; en cambio la representación 
puede hacerse de cualquier objeto sin la aplicación 
del raciocinio. La imitación debe ser perfecta ya que 
se debe aplicar el decoro y la erudición. 

A lo largo del discurso se aborda la importancia 
del dibujo y del color. En el Arte de Pintar se califica 
el dibujo como el rey de las artes y punto en común 
de todas las manifestaciones artísticas, y cuyos pro-
genitores son la simetría y la representación. El co-
lor, por el contrario, debe estar subordinado al dibujo 
y, por lo tanto, debe ser fiel al objeto que representa 
dentro de la naturaleza . El color, para Mayans pue-
de ser fruto de la observación de la Naturaleza o 
puede ser mezcla juiciosa del artista, prefiriendo no-
tablemente la primera de estas dos tipologías. 

No solo la erudición, el decoro y la mímesis son 
protagonistas en esta obra, sino' que el autor realiza, 
a modo de inventario, un listado de los grandes 
maestros de pintura de la escuela valenciana que se 
adecúan a sus principios estéticos, morales y socia-
les, además de abarcar temas como la utilidad de la 

pintura, el trabajo necesario para ser un buen pintor 
o la iconología apropiada, resaltando la figura de 
Césare Ripa y Valeriano. 

El Arte de Pintar constituye el discurso u oración 
que su autor pronunció en el seno de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Carlos e16 de Noviembre 
de 1776. Cabe resaltar de la presente edición, publi-
cada por la Diputación Provincial de Valencia, la 
introducción que en la misma realiza la Dra. Pilar 
Pedraza, quien subraya tomó "En el pensamiento de 
Mayans late un cierto desprecio hacia cuàlquier tipo de 
corporativismo, ya fuera gremial o académico y un apa-
sionado apego a la libertad individual y a la competencia 
en el ejercicio del arte, bajo la guía de la cultura y de los 
grandes maestros... " . 

(CRISTINA ORTIZ) 

SOLDEVILLA LIAÑO, Maota: Del artesano al 
diseñador. 150 años de la Escuela de Artes y Oficios 
de Valencia. Valencia, Institució ~llfons el Magnánim 
Diputación Provincial, 2000, 155 páginas con 56 ilus-
traciones en color y blanco y negro, y 1 gráfico. 
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La Escuela de Artes y Oficios de Valencia fue crea-
da por Real Decreto de 16 de Diciembre de 1910, sin 
embargo su arranque se remonta a la creación de los 
Estudios Elementales de Dibujo en la Réal Acade-
mia de Bellas Artes de San Carlos, según Real De-
creto de 31 de Octubre de 1849. 

Transcurridos, pues, siglo y medio de aquel ini-
cio, yconmemorando la efeméride, ve la luz la obra 
titulada Del artesano al diseñador. 150 años de la 
Escuela de Artes y Oficios de Valencia, de la que es 
autora la profesora Maota Soldevilla Liaño (Valen-
cia, 1954), cuya edición ha corrido a cargo de la 
Institució Alfons el Magnànim, de la Diputación Pro-
vincial de Valencia. 

Como señala la Dra. Maota Soldevilla en los pro-
légómenos del libro, "el objetivo inicial de este trabajo 
era localizar el origen y evolución de la Escuela de Artes 
y Oficios de Valencia y sus enseñanzas, sobre las que no 
existía ningún trabajo de investigación que determinara 
su origeñ ni procedencia administrativa". La conme-
moración delos 150 años transcurridos desde la gé-
nesis de sus estudios hasta la actualidad y su 
impacto en lo que ello ha significado en la forma-
ción de artesanos y diseñadores en la sociedad va-
lenciana en ese tiempo, ha servido para reflexionar, 
revisar y exponer, a través de la visión histórica aquí 
presentada, acerca de esta institución docente va-
lenciana. 

Abundando en la obra, la autora estructura la 
misma en dos grandes capítulos. El primero viene 
dedicado a "El desarrollo de la enseñanza de las Artes 
Aplicadas a la Industria en España", cuyos orígenes se 
remontan al siglo XVIII, con el inicio de las artes in-
dustriales enlas Reales Fábricas que creara Felipe V, 
a imitación del modelo francés; y punto de partida 
para la formación~de los muchos artesanos del país, 
a través de las denominadas "Salas de Dibujo", que 
en el siglo XIX fructificarán en la creáción de los 
"Conservatorios de Arte" y, en 1850, en el Real 

Institúto Industrial, sin menoscabo de la importan-
te labor llevada a la práctica por las enseñanzas re-
gladas enprovincias, de la Real Sociédad Económica 
de Amigos del País. La reorganización en España.de 
las Reales Academias de Bellas Artes (1849), la Ley . 
Moyano (1857), la revolución de 1868 que llevó con-
sigo la creación de la primera Escuela de Arte y Ofi-
cios en el país (Madrid,1871), y la separación de las 
enseñanzas artísticas aplicadas a la industria de las 
Academias Provincialés de Bellas Artes en el cambio 
del siglo, serán épocas y momentos históricos que la 
autora analiza con autoridad. 

El segundo capítulo, de más extenso margen, trata 
de "La Escuela de Artes y Oficios de Valencia, 1849-1999, 
desde los inicios del academicismo en la ciudad, 
pasando por las reformas habidas de las enseñán-
zas en 1849 en el seno de la Academia de Bellas Ar-
tes,los estudios de aplicación al Dibujo, la revolución 
de-1868 y la actitud académica ante las Enseñanzas 
Aplicadas a la Industria y su separación de la Aca-
demia, la evolución de los Estudios Superiores en la 
misma, la competencia entre las enseñanzas libera-
les eindustriales, la Escuela Elemental de Artes e 
Industrias de Valencia, la Escuela de Artes y Oficios 
como Institución, la enseñanza en la misma durante 
la II República y su democratización, de la Escuela, 
la posguerra y la evolución docente; el desarrollismo 
franquista y la introducción de las enseñanzas del 
Diseño; la transición democrática; y concluyendo con 
la renovación de la enseñanza, con capacidad para 
incorporar experiencias innovadoras de acuerdo a 
los nuevos tiempos. 

Una nómina de los directores de la Escuela de 
Artes y Oficios cierra el interesanté estudio de Maota 
Soldevillá, que se acompaña del articulado de la le-
gislaciónsobre la Escuela, de unas referencias docu-
mentales y de abundante apéndice bibliográfico 
sobre lo tratado. 

(JAVIER DELICADO) 
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San Gregorio, 17,1° . ................................................... 03300 Orihuela (Alicante) 
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09-12-1986 Ilma. Sra. D.a Teresa Sauret Guerrero ................ . . . . . . . . . . 
C/.Angel Ganivet, s/n. Chalet "Las Golondrinas" 
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Tel. Móvil: 609 54 64 57 y Tel. 952 41 66 63 
Alhaurín de la Torre ........................ ........................ 29130 Málaga 

09-02-1988 Ilmo. Sr. D. Joaquín Company Climent 
Gran Passeig de Ronda, l5 ático 3-A. Tel. 973 26 14 47 
Y: Universitat de Lleida. Tel. 973 ~26 43 58 ........................ 25002 Lleida . 

09-02-1988 Ilmo. Sr. D. Bautista Martínez Beneyto 
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17-01-1989 Ilmo. Sr. D. Çustodio Marco Samper 
Seseña, 31,11.°,~1a. Tel. 91 518 34 32 .............................. .28024 Madrid 

17-01-1989 Ilmo. Sr. D. José Hilarión Verdú Candela 
Vicente Cabrera, 49, 2.a, Tel. 96 561 26 37 ..... ................ 03100 Xixona (Alicante) 
C/ Alboraya, 42, 1a. Tel 96 360 77 79 .............................. 46010 Valencia 

17-01-1989. Ilma: Sra. D.a M. a Concepción Martínez Carratalá 
Doctor Guijarro, 7,1°. Tel. 96 230 04 92 ........................... 46340 Requena (Válencia) 
C / .Jesús, 79, Esc. B, 2.a. Te1 96 380 42 74 ...................... . . 46007 Valencia 

17-01-1989 Ilmo. Sr. D. Amadeo Civera Marquino 
San Vicente, 32, 6a. Tel. 96 279 26 83 .............................. 46160 Liria (Valencia) 

12-12-1989 Ilmo. Sr. D. Juan Luis Calvo i Aparisi 
La Palmera, 4, 2.° C. Tel. 968 86 18 76 ........................... 30140 Santomera (Murcia) 
Avda. Santa María del Puig, 21 . .................................... ~ 46132 Almàssera (Valencia) 

03-04-1990 Ilmo. Sr. D. Domingo de Guzmán Guía Calvo 
Fray Bonifacio Ferrer, 4, 1.° Tel. 964 7103 60 - .................. 12400 Segorbe (Castellón) 
Salamanca, 5, 7.° ,13.a. Tels. 96 333 88 17 — 96 333 22 31 
y 96 374 00 05. ............................................................ 46005 Valencia 

03-04-1990 Ilmo. Sr. D. Vicente Felip Sempere 
Constitución, 60. Tel. 964 67 47 93 
Museo de Nules. Tel. 964 67 47 93 ................................. 12520 Nules (Castellón) 

05-03-1991 Ilmo. Sr. D. Luis Prades Perona 
C /Cataluña, 20. Tel 964 21 41 35 ................... . .. . .. . . . ... . . 12004 Castellón 

04-09-1991 Ilmo. Sr. D. Francisco José Portela Sandoval . 
C/.Isaac Peral, 44, 3.°, dreha. Tel. 91 549 27 95 ............... 28040 Madrid 

14-01-1992 Ilmo. Sr. D. Roberto Pérez Guerras 
Avda. de Novelda, 205. Tels. 96 517 00 95- 909 25 06 51 ...... 03009 Alicante 
Colón, 72, 2.°- 4.a. Tel. 96 353 39 12 ................................. 46005 Valencia 

09-02-1993 Ilmo. Sr. D. Francisco Agramunt Lacruz 
Pl. Arturo Piera, 6,12.46018 Valencia. 
Tel. 96 379 10 65 (Part.) y 96 341 06 67 (Ag. EFE) ............... 46166 Gestalgar (Valencia) 

05-07-1994 Ilmo. Sr. D. Alberto Darias Príncipe 
General Ramos Soriano, l0. Tel. 922 28 21 96 .................. 38004 Santa Cruz de Tenerife 

12-12-1995 Ilmo. Sr. D. Juan Angel Blasco Carrascosa ..................... 12192 Villafamés (Castellón) 
Dr. Marañón, 6, 8°. Tel. 96 383 12 26 ............ ............... 46920 Mislata (Valencia) 

05-03-1996 Ilmo. Sr. D. Francisco Javier Delicado Martínez ...:........... '. 30520 Jumilla (Murcia) 
' ' Bailén,l2. Tel. 968 79 42 62 .......................................... 30510 Yecla (Murcia) 

Alcalde Albors,l4, 23a. Tel. 96 385 05 79 y 96 398 33 31 ...... 46018 Valencia 

05-03-1996 Ilmo. Sr. D. Luis Garcia-Berlanga Martí 
Avutarda, 2. Tel. 91 352 04 86 ....................................... 28023 Somosaguas (Madrid) 

07-07-1998 Ilmo. Sr. D. Fernando Puchol Cuevas 
C/.Arturo Soria, 310,18 A. Tel. 91 302 36 51 .................. 28033 Madrid 
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Fecha nombramiento Residencia 

07-07-1998 Ilmo. Sr. D. José Luis López García 
C/. Abderramhan II, 5-6.° B. el. 968 29 47 28 .................. 30009 Murcia 

03-03-1998 ~ Ilmo. Sr: D. José Martínez Ortiz 
Alameda, 29, Tel. 96 217 04 98 ..............:........................ 46300 Utiel (Valencia) 
Avda. Cataluña, 3,11-C. Te1 96 369 52 08 ......................:. 46010 Valencia ' 

13-02-2001 Ilmo. Sr. D. Julio García Casas 
C/. Montecarmelo,l9, 4.° dcha . .................................... 41011 Sevilla 

13-02-2001 Ilmo. Sr. D. Vicente Zarzo Pitarch 
Gátova, 2. Te1.961648 549 ....... ................................... 46169 Marines (Valencia) 

13-02-2001 Ilmo. Sr. D. José Garnéría García . ................................. 46117 Bétera (Valencia) 
Avda. General Avilés, 42 bis. Tel. 963 472 335 .................. 46015 Valencià 

13-03-2001 Ilmo. Sr. D. Vicente Llorens Poy 
Camino de la Ermita, 48. Tel. 964 522 294 .............:.......... 12540 Villarreal (Castellón) 

23-04-2002 Ilmo. Sr. D. Ricardo Bellveser Icardo ...:............... . ........ Torrente (Valencia) 
C/. Guillén de Castro, 100 . .......................................... 46003 Valencia 

23-04-2002 Excmo. Sr. D. Antonio de la Banda y Vargas 
Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría 
C/. Abades,12-14. ................................................... 41004 Sevilla 

23-04-2002 Excmo. Sr. D. Jordi Bonet i Armengol 
Presidente.de la Real Academia Catalana 
de Bellas Artes de Sant Jordi 
Consolat del Mar, 2 4, Casa Llo 'a, 2 iso. Y tl ° p~ .................. 08003 Barcelona . 

23-04-2002 Ilmo. Sr. D. Francisco Grau Vegara. 
C/. Virgen del Puerto, 37, 5°. D. Tel. 91- 548 44 48 ............ 28005 Madrid 
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ACADÉMICOS CORRESPONDIENTES EN EL EXTRANJERO 

Fecha nombramiento Residencia 

06-04-1954 Ilmo. Sr. Prof. Elviro G. P.Stucogni ................................. Roma (Italia) 

06-03-1962 Excmo. Sr. D. Miguel Mújica Gallo ............................:. Lima (Perú) 

Y: Embajada del Perú. Príncipe de Vergara, 36, 5. °, dcha. ... 28001 Madrid 

09-01-1973 Ilmo. Sr. D. Mohamed Sabry 
Desouk Strret, 30. Giza Agouza. Tel. 96 344 81 14 ............ El Cairo (Egipto) 

04-02-1974 Ilmo. Sr. D. Teodore S. Breadsley. Director. Fh T. (212)926 2234 
The Hispanic Society of America. 613 West 155 Street ...... New York,10032 (EE.W.) 

06-11-1978 Ilmo. Sr. D. Pavel Stepaneck ....................................... 198 00 Praha 9 
Breitcelova,ll. Tel. (+4202) 819153 61 ........................... (República Checa) 

04-12-1984 Ilmo. Sr. D. Jean Fressinier "La Krakowiak"_ 
79, Av du Marichal Lyautey. Tel. 04 70 32 94 35 ...:........... 03200 Vichy (Francia) 

10-11-1981 Ilmo. Sr. D. Vicente Fillol Roig 
44 Rue de Panamá. Tel. 01 46 06 98 42 .......:................... 75018 París (Francia) 

C / Lírio, 3, 6°. Tel. 96 333 41 85 .................................... 46024 Valencia 

17-07 -1984 Ilmo. Sr. D. José M.a de Domingo-Arnau y Rovira 
Via Cavour, l7 (Y en Madrid: Apartado 8114) .................. 38100 Trento (Italia) 

04-12-1984 Ilmo. Sr. D. Sebastián Capella Pallarés ........................... La Jolla (California) 
6383 La Jo11a~Scenic dr. SO .......................................... 92037 (EE.UU.) 

7 0-10-1985 Ilma. Sra. D.a María Dolores Segrelles del Pilar 
Avda. Costa I'"into, 483 A, R C. derecho 
Tels. 00 35 11— 484 61 70 ............................................. 2750 Cascais (Portugal) 
Jorge Juan, 6, 4.°, 8a. Tels. 96 352 77 66- 96 394 34 34 ......... 46004 Valencia 

12-12-1985 ~ Ilmo. Sr. D. José Antonio Falcao 
Conde do Bracial,. vizconde de Santiago,Grande de Portugal 7540 Santiago do Cacem 
Sociedade Arqueológica Lusitana. T. 069-226 73 75 40 ...... (Portugal) 

05-03-1986 Ilma. Mrs. Marion Seabury 
915 Nort Bedford Drive Beverly Hills. Tel. (310) 271 7600 . .. 90210 California (EE.UU.) 

12-02-1988 Ilma. Sra. Adele Condorelli 
Via Casperia,l0. Tel. 839 50 72 ................. . . ................. 00199 Roma (Italia) 

20-12-1988 Ihno. Sr. D. Xavier Bertomeu Blay 
064 palace Mansion, 73 office 603. Nishi 1 Chome Minami, 8 , 

. Jo Chuo Ku, Sapporo City Hokkaido ........................... Sapporo Qapón) 
C/. Mercat,ló. Tel. 96 280 10 72 .................................... 46722 Beniarjó (Valencia) 

17-01-1989 Ilma. Sra. Gianna Prodan ........... ~ ........................ ~....... Trieste (Italia) 
Y: Telémaco, 20. Tel. 91 742 93 96 ................................. 28027 Madrid 

14-01-1992 Ilmo. Sr. D. Santiago Calatrava Valls 
Hoschgasse, 5. Tel. 004114227500 ................................. CH-8008 Zurich 
Y: Marqués de Sotelo,1,11a. Tel. 96.394 00 52. Fax 96 394 37 49 46002 Valencia 
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Fecha nombramiento 

07-01-1997 Ilmo. Sr. D. José de Santiago Silva .......... ...... . . . . . . . . . . . . . . . 
Cerrada del Carmen, 36. San Bernabé Ocotepec 
Deleg. Magdalena Contreras. 
C.P. 10300. Tel. 5 85 48 61 y 905 4131230 

20-05-2000 Ilmo. Sr. D. Jonathan Brown ............................. . . ........ 
Institute of Fine Arts. 1 East, 78 th Street. Tel. (212) 772 58 00 

13-02-2001 I1ma.Sra. D.a Elisa García Bárragán-Martínez ......:........... 
Patricio Sans, 508. Colonia del Valle. 
Tels. 005255238257- 619 03 48 60 

13-02-2001 Ilmo. Sr. D. Jaime Siles Ruiz ....................................... 
Y: Avda. Jacinto Benaeente, 27, 8a . ................................. 

Residencia 

México D. F. 

10021-01 78 N. York ,USA 

Cík~ 11 ~iT-~.~i~.~ 

Saint Gallen (Suiza) 
46005 Valencia 
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REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN CARLOS 
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