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El retablo de San Miguel en la colegiata de Daroca (Zaragoza), obra
de Martin del Cano, 1421-1425
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Resumen: Estudiamos el retablo de la iglesia de San Miguel de Daroca, hoy en la co-
legiata de Santa Maria, que es obra maestra del pintor Martin del Cano. Presentamos
el retablo de la iglesia de San Pedro que se tomd como precedente. En este ultimo
retablo pudo intervenir Martin del Cano bajo la direccion de un pintor que demuestra
conocer los plorantes de Claus de Werve y que seguramente sea un artista del foco de
Olite que trabajaba para Carlos 11l de Navarra.

Palabras clave: pintura gotica; Gotico internacional; Martin del Cano; retablo; icono-
grafia de San Miguel; Aragon; Daroca; Zaragoza; Navarra; Olite.

Abstract: We study the altarpiece of the church of San Miguel of Daroca, now in the
Collegiate church of Santa Maria, which is a masterpiece of the painter Martin del
Cano. We present the altarpiece of the church of San Pedro, which is considered as
a precedent. Martin del Cano may have been involved in the latter altarpiece under
the direction of a painter who demonstrates familiarity with the mourness of Claus de
Werve and who was surely an artist from the Olite school who worked for Carlos Il of
Navarre.

Keywords: Gothic painting; International Gothic; Martin del Cano; altarpiece; ico-
nography of Saint Michael; Aragon; Daroca; Zaragoza; Saragossa; Navarre; Olite.

skokokokok

En la iglesia de Santa Maria de Daroca se llevo a cabo un intenso proceso de
renovacion desde que fue elevada a colegiata en 1377 por el arzobispo Lope
Fernandez de Luna. Las obras concluyeron hacia 1420 con la construccion en
la primitiva cabecera de un tabernaculo monumental pétreo, o retablo-jubé,
para albergar a los Corporales del milagro de Luchente. Esta innovacion ar-
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Fig. 1. Retablo de San Pedro. H. 1417. Colegiata de Santa Maria. Daroca. Todas las
fotos del autor

tistica, impulsada en la colegiata —que incluso aspiro, sin éxito, a ser elevada
a catedral en las tltimas décadas del siglo XIV!—, provoco la reaccién de las
otras seis parroquias, siempre celosas de su posicion y propensas a mantener
un equilibrio de poder e influencia entre los parroquianos de Daroca, que no
eran muchos para tantas iglesias. Por ello, se produjeron numerosas dispu-

1 CANELLAS LOPEZ, Angel, “Cronicén profano y eclesidstico darocense”, Cuadernos de
Aragon, 21 (1990), p. 7. La colegial pretendio ser sede catedralicia. No cejo en el intento y toda-
via lo solicitaba en 1601 a Felipe III.
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tas que afectaron a la consideracion jerarquica de unas y otras y, en ultima
instancia, a sus rentas y supervivencia.

La primera desavenencia verso sobre las rentas y prerrogativas de Santa
Maria —primera parroquia fundada poco después de la toma de la ciudad
en 1122—. La inici6 en 1378 Juan Morell, prior de la colegial desde 1372 a
1394. En 1375 rompio el pacto de gobierno unitario de las iglesias de Da-
roca, conocido como Capitulo General de las iglesias. Los canénigos de la
colegiata dejaron de asistir a las reuniones y de acatar las resoluciones de
los prebendados de las demas iglesias. Para resolver el pleito y alcanzar una
sentencia eclesiastica, hubo que esperar hasta 1423. El fallo fue favorable a
Santa Maria®. A Morell le sucedieron como priores Francisco Clemente Pérez
(1394-1404), hechura de Benedicto XIII, y Francisco Tovia, familiar del papa
Luna que fue un firme protector de la colegiata. En las disputas del Capitulo
General, la iglesia de San Miguel actuaba como receptora de las querellas
entre Santa Maria y las otras seis iglesias de la ciudad.

1. EL RETABLO DE LA IGLESIA DE SAN PEDRO DE DARrROCA

Se conservan algunas tablas de estas primeras décadas del siglo XV en el
Museo de Historia y de las Artes de Daroca, aunque se desconoce su pro-
cedencia. Las mas conocidas son tres tablas de Santa Birbara, San Bernabé y
Santa Apolonia, que se han vinculado a Nicolas Solano, pero su personalidad
artistica aun debe delimitarse.

A dia de hoy, parece que la primera parroquia que renovo el altar ma-
yor —simultdneamente o poco después de que la colegiata emprendiera las
obras de la cabecera— fue la iglesia de San Pedro (Fig. 1). Lo hizo, en bue-
na medida, en los mismos afios —entre 1417 y 1420— en que la colegial de

2 CANELLAS LOPEZ, Angel, “Cronicén profano...”, pp. 25-26. Las discrepancias no termi-
naron. En 1573 el arzobispo Hernando de Aragdn intent6 una sentencia, para concordia de las
partes, sobre el orden en las procesiones y las prerrogativas de Santa Maria y las demas igle-
sias. Atn en 1691 se publicé un informado escrito en defensa de las seis parroquias contra la
intencion de considerar matriz a la colegial y contra lo que habia defendido Rodriguez Martel,
canénigo de Santa Maria, en un manuscrito, no peor argumentado, de 1675 que circul6 por
Daroca pero que no se publicé hasta el siglo XIX: NUNEZ Y QUILES, Christébal, Antiguedades
de la nobilissima ciudad de Daroca, y argumento historial y juridico, en defensa de Cabildo General
de las seis insignes iglesias parroquiales de S. Pedro Apostol, San Andres, San Tiago, Santo Domingo
de Silos, San Juan de la Cuesta y San Miguel Arcangel, Zaragoga, por los Herederos de Diego
Dormer, 1691. Este autor publica las sentencias pronunciadas sobre los desacuerdos entre las
iglesias de Daroca. RODRIGUEZ MARTEL, Juan Antonio, Antigiiedad célebre de la santa iglesia
colegial de Santa Maria la Mayor de Daroca... Afio 1675, Madrid, Imprenta de T. Fortanet, 1877,
con mucho mas que la historia de la colegial: la fundaciéon de las iglesias de la ciudad, la or-
ganizacion del Capitulo General de las iglesias, el protocolo en las procesiones, el reparto de
rentas, el relato de los Corporales, la reedificacion de la colegial a partir de 1585...
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Santa Maria levantaba un innovador retablo-jubé que es, ademas, taberna-
culo y ciborio para cobijar la reliquia de los Corporales®. Los candnigos y
parroquianos de San Pedro optaron por un retablo de tablas pintadas, una
solucién mas comun, aunque en Daroca no parecia haberse extendido —sal-
vo precisamente en la colegiata—, pues las cabeceras de las iglesias mostra-
ban grandes conjuntos murales, si bien algunos adoptaban la apariencia de
retablos.

No se conserva o no se conoce la documentacion sobre la contratacion
y hechura del retablo de San Pedro de Daroca, pero se menciona como mo-
delo ya realizado —y seguramente concluido poco antes— en el contrato de
Martin del Cano para un retablo de Santa Cecilia en la iglesia de Santiago
fechado en noviembre de 1421. Se podria deducir que este pintor también
habia participado en la obra del retablo de San Pedro y, ciertamente, algunas
figuras pueden atribuirse a su mano. Pensamos que Del Cano pudo formarse
o completar su formacién con quienes trabajaron en el retablo de San Pedro,
actualmente conservado en el museo de la colegiata de Santa Maria, ya que
la iglesia de San Pedro fue derribada en 1902*.

Pero lo verdaderamente sorprendente, a nuestro parecer, es que en el
retablo de San Pedro se pueden observar otras manos directoras. Una de
ellas demuestra un evidente conocimiento de las composiciones y tipos de
ascendencia borgofiona. En la escena del Entierro de San Pedro por sus disci-
pulos, el sepulcro se dispone en diagonal, en una perspectiva tipicamente
gotica que adopta un punto de vista alto. Detras del sepulcro se sittan cinco
personajes dolientes y tres de ellos son encapuchados® que transmiten su

3 Sobre la funcién de umbral y a la vez de puente de relacion entre lo terreno y lo divino
que desempefiaban estas pantallas arquitectonicas en los coros de Francia y Alemania, JUNG,
Jacqueline E., The gothic screen: space, sculpture, and community in the cathedrals of France and
Germany, ca. 1200-1400, Cambridge, Cambridge University Press, 2013, pp. 45-70. Comenta
que estas pantallas abiertas buscaban provocar empatia y reflexién, y que canalizaban la mi-
rada de los fieles hacia el altar. Ademas, eran un poderoso medio para transmitir mensajes
religiosos, en nuestro caso en relacion con el milagro de los Corporales. Igualmente; JUNG,
Jacqueline E., “Moving pictures on the Gothic choir screen”, en BUCKLOW, Spike; MARKS,
Richard y WRAPSON, Lucy (eds.), The art and science of the church screen in medieval Europe.
Making, meaning, preserving, Woodbridge (Suffolk), The Boydell Press, 2017, pp. 176-194.

4 MANAS BALLESTIN, Fabian, Programa de fiestas Corpus Christi 1985. Fasciculo dedicado a
la Arquitectura religiosa en Daroca, Daroca, Ayuntamiento, 1985, p. 5. Reproduce parte de un
informe escrito en 1925 por el parroco José Maria Gil Oroquieta — Breve memoria sobre la pa-
rroquia de Daroca— en el que sefiala que las iglesias de San Pedro y San Andrés se derribaron
en 1902.

5 Post llamo la atencion sobre estos encapuchados en la obra que adjudicé a Nicolas Solana.
Los plorantes de rostro oculto del retablo de San Pedro los destacd como representacion de la
angustia en hombres barbudos. De un modo menos llamativo encontrd otro plorante de este
tipo en una predela de la Galeria Pardo de Paris; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish
painting. Volume XII, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press, 1958, pp. 603-604.



Aurelio A. Barrén Garcia 19

Fig. 2, izq. Entierro de San Pe-
dro con plorantes encapuchados
y Prendimiento de San Pedro
(der.), con un soldado emboza-
do. H. 1417. Retablo de San
Pedro. Daroca

afliccion mediante la disposicion de la capucha o el gesto de las manos (Fig.
2, izq.). Uno se tapa la boca para evitar el sollozo, y solo se le ve la nariz. A
otro tampoco se le perciben los ojos, aunque el pintor logra transmitir una
profunda pena con su disposicion severa y contenida. El pintor recurre, por
tanto, a un estilema de la escultura borgonona contemporanea y posterior
a Claus Sluter y Claus de Werve: los plorantes encapuchados, introducidos
poco antes en Pamplona por Johan Lome de Tournai y los miembros de su
taller en Olite®. Son conocidas las intensas relaciones entre los artifices de

6 En la rica biblioteca de Carlos III se conservaba un Libro de horas —hoy en el Museo de
Cleveland — que debi6 de adquirir en Paris en 1404, en un taller de la ciudad donde fue ilumi-
nado para su venta sin encargo especifico, aunque se le afiadieron los escudos del rey de Na-
varra, conde de Evreux y duque de Nemours. La obra fue realizada por varios artistas, entre
los que destacan el Maestro de las Iniciales de Bruselas —un italiano del norte, posiblemente
originario de Verona o Padua— y el Maestro de Egerton. Una de las ilustraciones del primero
representa unos funerales con cantores y dolientes encapuchados junto a un sepulcro, y se
encuentra en la pagina 415 del manuscrito. En ella aparecen, por primera vez en Navarra,
los dolientes al modo de Claus de Werve. Este pintor desempefié un papel singular en la
aparicion y desarrollo del estilo internacional en la miniatura, e incluso en la pintura, me-
diante la incorporacion de escenas enmarcadas en arquitecturas. Algunas de sus soluciones
compositivas fueron retomadas por el Maestro de las Horas del mariscal Boucicaut, asi como
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los palacios de Carlos III de Navarra y el equipo de Maestre Isambart, que
trabajo en Daroca y Zaragoza.

En la misma escena del Entierro de San Pedro hallamos otro doliente de
gestos expresivos, pues se encuentra mesandose los cabellos. Nos parece del
mismo maestro, que de alguna manera posee formacion borgofiona y de-
muestra una capacidad de caracterizacién expresiva individual, propia de
los artistas conocedores del arte del escultor Claus de Werve y, en nuestro
caso, del estilo introducido por franceses, flamencos y brabanzones en los
palacios del rey Carlos III de Navarra, especialmente en los sepulcros de
Tudela y Pamplona —siendo el mas notable Johan Lome—, aunque en el re-
tablo de San Pedro se interprete con rudeza y, a veces, sin eludir la distorsion
o lo grotesco.

Post, que estudid el retablo muy pronto, cambié radicalmente de opi-
nion entre la primera y la tltima vez que escribi6 de estas pinturas’. Lo ads-

por Jacquemart du Hesdin y los Hermanos Limbourg; WIXOM, William D., “The Hours of
Charles the Noble”, The Bulletin of the Cleveland Museum of Art, 52/3 (1965), pp. 80-81; MEISS,
Millard, French painting in the time of Jean de Berry. The late fourteenth century and the patronage
of the Duke, London, Phaidon Press, 1967, vol. I, pp. 237-238. Sobre el Libro de horas de Carlos
111, WIXOM, William D., “The Hours of Charles the Noble...”, pp. 50-83, con la iluminacién
de los funerales en p. 68; WIXOM, William D., “The Hours of Charles the Noble (Cleveland
Museum of Art)”, The Burlington Magazine, 108/760 (1966), pp. 367-368, 370 y 373, MEISS,
Millard, French painting in the time..., pp. 229-241 y laminas 729-734; WINTER, Patrick M. de,
“Bolognese Miniatures at the Cleveland Museum”, The Bulletin of the Cleveland Museum of Art,
70/8 (1983), pp. 338-344; MARTINEZ DE AGUIRRE, Javier, Arte Y monarquia en Navarra. 1328-
1425, Pamplona, Gobierno de Navarra, 1987, pp. 341-342; CHATELET, Albert, L’dge d’or du
manuscrit a peintures en France au temps de Chales VI et les Heures du Maréchal Boucicaut, Dijon,
Editions Faton, 2000, pp. 94-97.

7 En 1930 Post relaciond el retablo con el mural de San Valero de la iglesia de San Miguel y
encontr6 que en el autor pervivian elementos italianizantes sobrepuestos a las retardatarias
formas del gotico lineal, aun reconociendo la complejidad de las pinturas; POST, Chandler
Rathfon, A history of Spanish painting, Volume II, Cambridge (Massachusetts), Harvard Uni-
versity Press, 1930, p. 97. El retablo se exponia en el museo colegial en un puzle con otras
tablas que contribuyeron a la confusion del investigador americano. En el mismo afio de 1930
volvid a escribir del retablo en el que aprecid varias manos: las escenas narrativas las continué
considerando mas retardatarias —entre lo italiano y el gotico lineal francés— mientras que
incluyd en el gotico internacional al titular entronizado; POST, Chandler Rathfon, A history of
Spanish painting. Volume I1I, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press, 1930, p.
203. En 1950, después de volver a ver el retablo, ahora con su mazoneria aunque sin el banco,
reconocio que habia tenido un desliz grave en el comentario y adscripcion del retablo. A tra-
vés de varias comparaciones con otras obras se inclind por asignarlo a Nicolds Solano que en
su opinion fue rival de Martin del Cano, como otros han repetido. Todavia dudaba si no se
habria formado el pintor en la tradicion franco-gotica antes de asumir los estilemas del estilo
internacional, comentario que nos parece muy acertado, pues Nicolas era hijo de un pintor de
la generacion anterior con el que se habria formado y, si estamos en lo cierto, el desconocido
pintor de estas tablas conocia el arte del Norte de Francia y la Borgofia, aspecto que hubo de
ser lo que tanto alter los comentarios de Post; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish
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cribio a Nicolds Solano —presentado como Solana en todos sus escritos—
por la presencia de algunos personajes con tocado muy extendido, cabellos
redondeados y barbas partidas y puntiagudas, como las que ciertamente se
observan en Agripa en la historia en la que Pedro comparece ante él, gober-
nador de Neron. Este tipo de barba se aplica a Cristo en la escena del Quo
vadis, en el Rescate de San Pedro pescador, en el Crucificado del Calvario y en
el Salvador de la Coronacién. También aparece en uno de los soldados en la
Eleccion de morir en una cruz invertida —escena poco comun que se repite
en el retablo de Langa— y en un juez que asiste a la Presentacion ante Agripa y
en la Crucifixion de San Pedro (Fig. 3). Son muchos los rostros adornados con
este tipo de barba, aunque otros pintores también la utilizaron, como se ob-
serva en la tabla del evangelista Mateo del retablo de San Miguel de Daroca.

La opinién de Post ha sido mantenida por algunos investigadores®,
mientras que otros han apuntado a un autor levantino’. Sin embargo, en-
contramos que, si bien se localizan los estilemas sefialados que apuntan a un
estilo atribuido a Solano, también se aprecia la intervencién de un artista de
formacién distinta, borgofiona, que imprime a las escenas un dinamismo y
una gesticulacion diferentes. No duda en componer las figuras en posiciones
inverosimiles ni en forzar la expresion para caracterizar el sentimiento, algo
que destacamos particularmente. Como hemos escrito, ese pintor debio co-
nocer los plorantes de Johan Lome, derivados del hacer de Claus de Werve,
tallados en la tumba de Carlos Il y Leonor de Castilla en la catedral de Pam-

painting. Volume X, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press, 1950, pp. 323-327
del apéndice. El altimo comentario del investigador americano data de 1953. Volvio a asignar
el retablo a Nicolas Solano al atribuirle dos tablas del Museo de Bellas Artes de Bilbao. Dijo
que su estilo se caracteriza por unos rostros, a veces sonrientes, con tocados caprichosos y ca-
bellos salientes en disposicion curvilinea que singulariza en la Apolonia del Museo de Daroca.
Ademas, el pintor tiende a lo excéntrico en la fealdad de algunos rostros y a lo extravagante
en la multitud de detalles que incorpora siguiendo las preferencias de los pintores del gético
internacional; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume XI, Cambridge
(Massachusetts), Harvard University Press, 1953, pp. 401-402 del apéndice.

8 GUDIOL, José, Pintura medieval en Aragon, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 1971,
p- 41. Soldevilla comentd las pinturas del Museo en 1934, cuando con el retablo de San Pedro y
los restos de otras obras de Martin del Cano se habian compuesto dos retablos que mezclaban
las tablas de unos y otros conjuntos. Por esta razon relaciond el retablo de San Pedro con el del
santo obispo o abad —San Bernardo o San Gilberto—, que creyé San Martin. SOLDEVILLA
FARO, José, “Los retablos de Daroca”, Aragon, 111 (diciembre de 1934), pp. 245-248. En la
pagina 247 reprodujo el retablo de “San Martin” sedente que contenia seis tablas del retablo
de San Pedro, las tres tablas del retablo de San Bernardo y la predela y el atico llegados del
hospital de la ciudad. El conjunto era un puzle de pinturas distintas, como dijo Post.

9 TORRALBA SORIANO, Federico, Iglesia colegial de Santa Maria de los Santos Corporales de
Daroca, Zaragoza, Institucion Fernando el ~Cat(’)lico, 1954, PP- 35-36. Mafias apunt¢ al influjo
de Pere Nicolau y Miguel de Alcafiiz; MANAS BALLESTIN, Fabian, Pintura gética aragonesa,
Zaragoza, Guara Editorial, 1979, p. 104.
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plona. Ademas, demuestra una gran libertad en el trazo y una imaginacion
muy personal para componer, de modo que no se pueden encontrar verda-
deras referencias en lo conservado. Han llegado muy pocas y muy fragmen-
tadas pinturas del foco pictorico que el rey de Navarra reunid en Olite. Con
lo conservado no se puede establecer relacion, acaso y limitadamente con la
figura de un San José que guarda el Museo de Navarra y procede de la capi-
lla de la Virgen del Campanal en San Pedro de Olite.

Juan Francisco Esteban mantuvo la atribucion del retablo de San Pedro
a Nicolads Solano y, como Post', vio muy préximas las figuras de sus his-
torias a las de las tablas de Santa Bdrbara, San Bernabé y Santa Apolonia del
Museo de Historia y de las Artes de Daroca'!. Por la misma autoria se inclina
Manas en los escritos en los que lo ha citado'. Recuerda la relacion que se ha
supuesto que tenia Solano con Juan de Levi y Benito Arnaldin, y también que
“ultimamente se cree obra del taller de Martin del Cano, de hacia 1420”7, en
posible referencia a la voz sobre este pintor en la Gran Enciclopedia Aragonesa.

No descartamos, como veremos, que Martin del Cano participara en esta
obra, aunque otras manos comenzaron e intervinieron en el retablo. Como
decimos, una de ellas muestra conocimiento del arte de Borgona, mientras
otra recurre a los estilemas que caracterizan las obras atribuidas a Nicolas
Solano. Es posible que el maestro principal fuera un pintor zaragozano: So-
lano, u otro que hubiera estado establecido durante algtin tiempo en Olite,
residencia que con anterioridad habia mantenido Enrique de Estencop. Con

10 Post consideraba que Nicolas Solano era el mdas importante descubrimiento que habia
encotrado desde la publicacién del volumen IV del afio anterior; POST, Chandler Rathfon, A
history of Spanish painting. Volume V, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press,
1934, p. 304. Califico a Solano como un temprano y distinguido exponente del estilo interna-
cional franco-flamenco. Corrobord la autoria de una Epifania magnifica en el Instituto Valencia
de Don Juan, en Madrid. Adjudico con reservas las tablas de Santa Birbara, San Bernabé y Santa
Apolonia de Daroca. Afiadié dos apostoles de la coleccion Junyer con una firma muy desgas-
tada que ley6 “Nicolas Solanna me pintx”. De su autoria consider6 un San Pedro de pie de la
coleccion del baron Kuffner, dos tablas del Museo de Bilbao y una predela de la Galerie Pardo
de Paris; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume V..., pp. 305-310; POST,
Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume VI, Cambridge (Massachusetts), Har-
vard University Press, 1935, pp. 601-602; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish pain-
ting. Volume VIII, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press, 1941, pp. 662-663;
POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume X..., p. 323-327; POST, Chandler
Rathfon, A history of Spanish painting. Volume XI..., pp. 401-402; POST, Chandler Rathfon, A
history of Spanish painting. Volume XII..., pp. 603-604.

11 ESTEBAN LORENTE, Juan Francisco, Museo Colegial de Daroca, Madrid, Servicio de Publi-
caciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1975, pp. 15, 18 y 19.

12 MANAS BALLESTIN, Fabian, “Museo Colegial de Daroca”, Artigrama, 29 (2014), p. 230;
También, MANAS BALLESTIN, Fabidn, “Las Artes en época medieval”, en MANAS BA-
LLESTIN, Fabian (coord.), Comarca del Campo de Daroca, Zaragoza, Diputaciéon General de
Aragdn, 2003, p. 158.
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ello, apuntamos a la posibilidad de que estemos ante uno de sus colabora-
dores.

Debi¢ existir una relacién continuada entre los talleres de Olite y Zara-
goza en estos afios, y no parece casual que Francés de Villaespesa, canciller
de Carlos III de Navarra, buscara—antes de 1409"*— al pintor zaragozano
Bonanat Zahortiga para realizar el retablo de su capilla en la entonces co-
legiata de Tudela. En este templo trabajé Johan Lome de Tournai en una
primera sepultura para Sancho Sanchez de Oteiza, mientras era dean de la
colegial del Ebro, antes de asumir el obispado de Pamplona en 1420. Tampo-
co sabemos si Villaespesa, natural de Teruel y canciller de los reyes navarros
desde 1385 hasta su fallecimiento en 1421, pudo intermediar en la presencia
de artistas del taller de Olite en Daroca.

La documentacién proporcionada por las cuentas del palacio real de
Olite ha rescatado el nombre de varios pintores. Destacamos a Maestre En-
rich, sin duda Enrique Estencop, quien dirigi6 el taller de pintura de Olite
hasta su fallecimiento. Sus colaboradores mas proximos fueron Domingo
de Valencia y Domingo de Mainar —nombre de un lugar del campo daro-
cense—, muy expertos a juzgar por el salario que percibian. A Estencop le
sucedi6 Juan de Laguardia, y también se menciona en su obrador a Pedro
Martinez de Laguardia. Precisamente entre los oficiales que colaboraron con
Maestre Isambart y Pedro Jalopa en Zaragoza se documenta en 1418 a Pedro
Laguardia'¥, mientras sus jefes se encargaban de las obras del tabernaculo y
retablo-jubé de Daroca y de la capilla de San Agustin en la seo de Zaragoza.
Se desconoce si el Laguardia documentado en Zaragoza era pintor y tampo-
co es seguro que se corresponda con el artifice estante en Olite. Esperemos
que nueva documentacion pueda esclarecer la autoria del retablo de San Pe-
dro, pero resulta muy sugerente la presencia de un Laguardia en Zarago-
za. Tanto Juan como Pedro Laguardia, de quienes no se conoce obra propia,
podrian haber participado en el retablo mayor de San Pedro de Daroca. En
Olite se constata el trabajo colegiado de varios oficiales bajo la direccién de

13 GOMEZ DE VALENZUELA, Manuel, “Nuevos documentos sobre los pintores Zahorti-
ga”, Cuadernos de Estudios Borjanos, 64 (2021), pp. 28-29, doc. 2. Fecha el documento el 13 de
julio de 1410, pero Jestis Criado, que conocia el documento y lo ha leido y releido, data el pago
en 1409 y pudiera corresponder con el segundo plazo a mitad de obra. De hecho Zahortiga
se obligd a entregarlo al cabo de un ano siendo el retablo de tan gran tamano. El pintor vol-
vi6 a recibir otro albaran a cuenta tres afios después y torn6 a comprometerse a concluirlo;
CABEZUDO ASTRAIN, José, “Nuevos documentos sobre pintores aragoneses del siglo XV”,
Seminario de Arte Aragonés, 7-8-9 (1957), pp. 76-77.

14 IBANEZ FERNANDEZ, Javier y CRIADO MAINAR, Jesus, “El maestro Isambart en Ara-
gon: la capilla de los Corporales de Daroca y sus intervenciones en la catedral de la Seo de Za-
ragoza”, en ]IMENEZ MARTIN, Alfonso (ed.), La piedra postrera. V Centenario de la conclusion
de la Catedral de Sevilla, Sevilla, Tvrris fortissima, 2007, vol. 2, pp. 88-90.
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Fig. 3. Calvario y Crucifixion de San Pedro. H. 1417. Retablo de San Pedro. Daroca

un maestro principal. Lo mismo hubo de ocurrir en Daroca, tanto en la con-
feccidn de este retablo como en la ereccion del retablo-jubé de la capilla de
los Corporales.

Por ultimo, recordamos que se considera cierto que el taller de esculto-
res de Daroca habria regresado a Navarra para encargarse del enterramien-
to del cardenal Villaespesa en Tudela, monumental sepultura que algunos
han datado entre 1418 y 1425". Pero dado que el retablo fue contratado por
el canciller en 1409 —o 1408 —, es muy posible que escultores de formacion
francesa y borgofiona realizaran el sepulcro antes del inicio de la nueva ca-
pilla de Daroca, y que el viaje de los artifices fuera nuevamente de Navarra
a la ciudad de los Corporales. De hecho, la sepultura estaba “ordenada” —
entendemos que concluida, aunque también podria indicar que los esposos
habian dispuesto ser sepultados alli— cuando el 1 de octubre de 1418 testo
Isabel de Ujué’é, conyuge de Villaespesa, pues dejo varias mandas para obras

15 Sobre la tumba del canciller Francés de Villaespesa y su mujer, Isabel de Ujué, FER-
NANDEZ-LADREDA, Clara, “Escultura. Johan Lome y los talleres coetaneos”, en FERNAN-
DEZ-LADREDA, Clara (dir.), El arte gotico en Navarra, Pamplona, Gobierno de Navarra, 2015,
pp. 534 y 541, que recoge las tltimas investigaciones.

16 JANKE, R. Steven, Jehan Lome y la escultura gotica posterior en Navarra, Pamplona, Diputa-
cion Foral de Navarra, 1977, p. 214.
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Fig. 4, izq. Eleccion de la cruz. Fig. 5, der. Liberacion de San Pedro. H. 1417. Retablo de

San Pedro. Daroca

en diversas partes y lugares sin mencionar su capilla, lo que sugiere que ya
estaria terminada.

Volviendo al retablo, otros personajes también evocan lo borgofiéon. En
el Prendimiento de San Pedro el rostro de uno de los soldados recuerda a los
encapuchados?, pues permanece casi oculto por la visera y la babera del yel-
mo (Fig. 2, der.). Otro tanto se observa entre los milites del fondo de la escena
de la Crucifixién. En este caso, se agrupan en distintos niveles, de abajo hacia
arriba, con solapamientos de cuerpos o rostros sobre los de atrds para conse-
guir un ambiente perspectivo, aspecto comun entre los pintores aragoneses
de principios del siglo XV, que conservan la manera de repartir el espacio
de la pintura italo-gdtica en la que se habian formado, pero incorporan el

17 Los encapuchados se vuelven a encontrar en otras pinturas vinculadas con el taller o con
los seguidores de Martin del Cano, pero nunca mas de manera tan llamativa. En el Museo de
Historia y de las Artes de Daroca se guarda una tabla de un retablo que representa la Crucifi-
xién en la que Nicodemo, que junto a José de Arimatea se ubica al lado de San Juan, lleva un
tocado semejante al de los encapuchados del retablo de San Pedro, si bien muestra el rostro
completo. Este pintor, cuya colaboracion con Del Cano suponemos, caracteriza las facciones
de los personajes dolientes mediante gestos de cierta fealdad o contorsion facial, rasgos que
también se aprecian en la imagen de Maria en el Calvario del retablo de San Miguel.
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naturalismo, el amor por el detalle, las maneras elegantes y un rico abanico
de colores.

Muy notable por su atrevimiento es la figura de un soldado completa-
mente de espaldas en la escena de la preparacion del Martirio de San Pedro.
El soldado sujeta una larga hacha con pica, y la capellina, vuelta hacia el
espectador, le oculta completamente la cabeza (Fig. 4). Mas sofisticada es la
disposicion de las multiples figuras con las que se compone el Calvario (Fig.
3), o la historia de la Liberacion de San Pedro por un angel (Fig. 5). En esta tl-
tima, tres soldados se sittian en primer plano, dando paso a la arquitectura
poliédrica de la carcel, con San Pedro en el centro junto a la vestimenta y alas
de un angel sin rostro ni cuerpo, porque la leyenda de su vida —San Pedro ad
vincula—, recogida en el libro de los santos de Santiago de la Voragine, relata
que el angel se presentd milagrosamente y lo liber6 tras romper las cade-
nas. Por el zdcalo que separa ambas figuras discurre una inscripcion ilegible
escrita con caracteres que imitan la letra cafica. El uso de falsas ctficas —y
en ocasiones verdaderas letras drabes en maytscula— se utilizard en otras
composiciones de pintores vinculados a los talleres de Daroca o Calatayud.
Asi ocurre en la escena central del banco de un retablo dedicado a los Santos
Fabian y Sebastidn que se encuentra repartido entre la colegiata de Daroca
y el Museo de Historia y de las Artes de Daroca. Esta circunstancia permite
proponer que en el retablo de San Pedro colabor6 un pintor local, probable-
mente Martin del Cano. También apuntan a la participacion de un pintor
darocense las estrellas mudéjares de seis puntas dibujadas en el escudo de
un soldado en el Prendimiento de San Pedro®® (Fig. 2, der.).

La identificacion del retablo con la obra de Nicolds Solano no nos pare-
ce del todo convincente, pues en las obras que se le adjudican no se aprecia
la variante borgofiona. Si Solano es el pintor de las elegantes figuras de la
Epifania del Instituto Valencia de Don Juan, no parece posible adscribirle
también las del retablo de San Pedro, muchas de ellas con rostros expresivos
y exagerados (Fig. 3). En las historias de San Pedro se percibe una vivacidad
nerviosa y natural que no concuerda con los reyes magos de la Epifania.

Sin embargo, nada se ha venido atribuyendo a su hermano Juan Solano
(1398-1412), hijo del pintor Juan Solano y hermano de Nicolds Solano. Juan
era capaz de acometer retablos como los documentados en Zaragoza, alguno
con su hermano Nicolas y otro en 1402 para Badules, en el Campo Romanos
de Daroca, en compania del pintor Gabriel Talarn (1402-1424)". Reciente-

18 Estrellas de ocho puntas, con un trazado mas complejo, se ven en la tarima del trono de
Santa Cecilia, obra de Martin del Cano conservada en el Museo de Historia y de las Artes de
Daroca.

19 GRACIA DIESTRE, Agustin, “Tabla de pintores en el Archivo Historico de Protocolos
Notariales de Zaragoza. Siglo XIV (1316-1416)", Aragonia Sacra, 23 (2015), pp. 314-316.
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Fig. 6. Coronacion de Maria. Martin del Cano. H. 1419. Retablo de San Pedro. Daroca

mente se ha afadido otro contrato, de nuevo en el Campo Romanos de la
Comunidad de Daroca: en julio de 1403 firmo, como pintor de Zaragoza, un
recibi por valor de 700 sueldos como segunda paga de un retablo para Villa-
rreal de Huerva®. El 5 de agosto de 1412, siendo habitante en Daroca, otorgd
otro albaran de 60 sueldos por las armas que habia pintado en un pafo a
utilizar por la Comunidad de Aldeas de Daroca en el recibimiento del primo-
génito del rey*!. Se desconoce su estilo, pero su autoria no puede descartarse.
Siendo su padre pintor en Zaragoza, hubo de conocer a Estencop y a quienes
se desplazaron hacia Navarra.

Algunas escenas de este retablo se asemejan a las que Del Cano pintd en
el retablo de San Pedro de Langa del Castillo. En ciertos personajes creemos
ver el estilo pausado y hermoso que caracterizara sus obras en solitario: tal
vez en la figura de San Pedro en citedra que preside el retablo, pero sobre
todo en los angeles musicos del atico y en la Coronacién de Maria, dispuesta a
los lados del Calvario (Fig. 6). El rostro del Salvador coronante?, asi como las

20 GOMEZ DE VALENZUELA, Manuel y PARDILLOS MARTIN, David, “Documentos so-
bre la produccion de arte en Daroca y su Comunidad de Aldeas (1403-1554)”, Xiloca, 45 (2017),
p- 169, doc. 1.”

21 GOMEZ DE VALENZUELA, Manuel y PARDILLOS MARTIN, David, “Nuevos docu-
mentos sobre la produccion de obras de arte en Daroca y su Comunidad de Aldeas (1389-
1601)”, Xiloca, 48 (2020), p. 200, doc. 2.

22 El Salvator Mundi sujeta un orbe tripartito con divisiones curvas para sugerir la esferici-
dad del globo terrdqueo, aunque no esta rematado por una cruz, como es usual en los orbes
cruciferos que desde la Alta Edad Media mostraban los emperadores bizantinos, los empera-



28 EL RETABLO DE SAN MIGUEL DE LA COLEGIATA DE DAROCA...

. Fig. 7. Trdansito o Dormicion de Maria
|y detalle con plorante. H. 1420. Maes-
. tro de Retascén. Retablo de Retas-
i cén (Zaragoza)

fisonomias de Maria, San Juan y las otras tres Marias en el Calvario, evocan
ligeramente la obra del denominado Maestro de Retascdn, cuyo genio singu-
lar podria haber sido condicionado por el gusto del contratista principal, que
suponemos fue un pintor desconocido con formacion borgonona. De hecho,
los plorantes encapuchados del retablo de San Pedro fueron retomados en
la obra del Maestro de Retascon. Asi, en la escena del Transito de Maria del
retablo de Retascén, un apdstol barbado —con la cabeza casi oculta por la tt-
nica— se inclina sobre la Virgen con una efusiva expresion de dolor (Fig. 7).

En cualquier caso encontramos otros dos estilemas que, aunque no son
exclusivos de los pintores de Daroca, se utilizaron abundantemente en este
foco artistico y en particular en el taller de Martin del Cano: el empleo de
escritura caligrafica que reproduce puntualmente los textos sagrados, y la
utilizacion de un encadenado regular de curvas y contracurvas festoneadas

dores germanicos, algunos reyes y también Cristo Salvador. Se trata de un orbe o mapa T en
O invertido pero no muestra letreros identificatorios de los continentes y se ha dibujado con
desconocimiento, o sin consideracion, de la descripcion del Orbis Terrarum que San Isidoro
escribiera en las Etimologias, donde dispone que Asia se ha de colocar ocupando la mitad su-
perior del mundo. Desde el siglo XIV se habia ido abandonando la representacion del Salvator
Mundi sujetando un orbe tripartito sin cruz dispuesto al modo isidoriano. Veremos que el glo-
bo terrdqueo que muestra el Salvador del retablo de San Miguel —y el que sujeta con los pies
la tabla del Salvador del Museo de Bellas Artes de Bilbao— se pinté de un modo peculiar, con
Europa —denominada “Oropa” — en la mitad inferior y Asia y Africa en la parte superior,
de tal modo que, por influjo de los orbes cruciferos tripartitos, se modifica la disposicion de
los continentes del Orbis Terrarum isidoriano, o mapa T en O, que dispone Asia en la mitad
superior y Europa y Africa separadas por el mar Mediterraneo en la parte inferior.
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Fig. 8. San Pedro con libro abierto y escrito. H. 1417. Retablo de San Pedro. Daroca

para delimitar el espacio celestial. Esta ondulacidon nebulosa, que se repetira
con frecuencia en la obra de Martin del Cano, aparece por primera vez en el
retablo de San Pedro, concretamente en el fondo de la escena de la Corona-
ciéon de Maria, que hemos sefialado anteriormente como posible obra de su
mano. Este recurso se emplea para delimitar la Gloria celestial, tal como se
venia representando desde hacia afos: asi ocurre en los tapices del Apoca-
lipsis de Angers, (Francia) tejidos entre 1377 y 1382 a partir de cartones de
Hennequin de Bruges, por ejemplo en el que representa el combate de San
Miguel con el dragdén. Posteriormente, se utilizo en la pintura y el grabado
flamenco de la segunda mitad del siglo XV, en las representaciones de Maria
con el Nifio enmarcada por el sol —Apocalipsis 12, 1: mulier amicta sole— y
rodeada de rosas o cuentas del rosario. Estas imagenes acabaron por fundir-
se en una sola, como puede observarse en una estampa de Israhel van Mec-
kenem, grabada hacia 1480, que muestra a Maria con el Nifo sobre la media
luna, rodeada por un rosario y por nubes similares a las usadas por Martin
del Cano. Este grabado presenta, en la parte inferior, un texto alusivo a las
indulgencias concedidas por el papa Sixto IV a quienes rezaran el rosario y
veneraran la imagen de Maria virginis in sole, tal como también lo recordaban
breviarios, libros como el Hortulus animae —con ediciones en latin y aleman:
Estrasburgo, Wilhelmum Schaffener, 1498, f. XCIX; 1503: Johem Wehinger,


https://artsandculture.google.com/asset/tapisserie-de-l-apocalypse-sc%C3%A8ne-36-saint-michel-combat-le-dragon-3e-pi%C3%A8ce-jean-de-bruges/hAFFI5NzUPVrtQ?hl=en&ms=%7B%22x%22%3A0.4384241810408785%2C%22y%22%3A0.1831422192189528%2C%22z%22%3A10.267734386105811%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A0.5287688320360077%2C%22height%22%3A0.3088448455212754%7D%7D
https://artsandculture.google.com/asset/tapisserie-de-l-apocalypse-sc%C3%A8ne-36-saint-michel-combat-le-dragon-3e-pi%C3%A8ce-jean-de-bruges/hAFFI5NzUPVrtQ?hl=en&ms=%7B%22x%22%3A0.4384241810408785%2C%22y%22%3A0.1831422192189528%2C%22z%22%3A10.267734386105811%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A0.5287688320360077%2C%22height%22%3A0.3088448455212754%7D%7D
https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1856-0209-157
https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1856-0209-157
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00070650-6
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f. 103v y Hans Griininger, f. CVI— o un Libro de horas de Juana I de Castilla,
iluminado hacia 1500 y conservado en la British Library de Londres (Add MS
35313, . 237; existe edicion facsimilar).

En el libro que sostiene San Pedro, el pintor, o un miniaturista colabo-
rador®, ha escrito con precision los parrafos que el apdstol muestra desde la
catedra (Fig. 8). Esta manera de acometer la escritura es uno de los estilemas
caracteristicos de los pintores que trabajaron en Daroca. El uso de escritura
litargica acompafiando a las pinturas del foco darocense habia comenzado
cuando Enrique de Bruselas ejecutd las pinturas de la capilla de los Corpo-
rales en 1372. En el caso que nos ocupa, San Pedro sostiene un libro en el
que se muestra un largo parrafo, bien escrito en letra gotica textura litteralis,
con escasas erratas, lo que permite suponer que el pintor era culto, incluso
erudito. Aunque también es posible que algtin canénigo de la iglesia le pro-
porcionara el texto o que, como apuntamos, interviniera un miniaturista*. El
escrito comienza con un pasaje del Evangelio de San Mateo (16, 16): “Tu es
Xpi, filius Dei vivi”. Sigue con Mateo 16, 18-19:

“Et ego dico tibi, qui tu es Petrus, et super hanc petram hedificabo ec-
cam [ecclesiam] meam, et porte inferi non prevalebunt adversus eam. Et tibi
dabo claves regni celorum. Et quecumque ligaveris super terram, erunt ligata
in celis. Et quecumque solveris super terram, erunt soluta et in celis”.

A continuacion, se introduce el versiculo 32 del Salmo 106: “Ergo [por
Et] exaltent eum in ecclesia plebis, et in cathedra seniorum laudent eum”
Se anade después un parrafo de los Hechos de los apostoles (12, 11), que
recuerda como un angel liberd a San Pedro de la carcel romana: “Nunc scio
vere quia misit Dominus angelum suum, et eripuit me de manu Herodis et
de omni expectacione plebis iudeorum”. Este texto también corresponde a
una antifona cantada desde hacia siglos en Laudes, asi como en las tres fies-
tas del calendario litargico dedicadas a San Pedro: la catedra de San Pedro,
la festividad de los santos Pedro y Pablo, y San Pedro ad vincula. Ademas, el
acontecimiento relatado en este rezo y canto se ofrece en el retablo que co-

23 En el equipo de artistas de la corte de Carlos IIl de Navarra participaron pintores capacita-
dos en la realizacion de miniaturas: Juan Climent, pintor de Bretafa, particip6 en la decoracion
pictorica del palacio de Tafalla y, ademas, como miniaturista, iluminé en 1412 un libro de horas
para el rey, y en 1421 otros dos libros mas; MARTINEZ DE AGUIRRE, Javier, Arte y monar-
quia..., p. 343; MARTINEZ DE AGUIRRE, Javier, “Artistas de la Corona de Aragdn al servicio
de Carlos II (1349-1387) y Carlos III (1387-1425) de Navarra”, en YARZA LUACES, Joaquin y
FITE I LLEVOT, Francesc (eds.), L artista-artesa medieval a la Corona d’Aragé. Actes, Lleida, 14, 15
i 16 de gener de 1998, Lérida, Universitat de Lleida — Institute d’Estudis Ilerdencs, 1999, p. 251

24 Alguna letra capitular se pinta en dos colores —rojo y negro— como sucedia en la escri-
tura de los libros sagrados. Aunque el diptongo ae se sustituye por la e, como en la lengua
romance, las palabras estdn correctamente escritas, si tenemos en cuenta que el retablo es
anterior a la imprenta. Incluso los vocablos se separan en lineas con precision ortografica,
incluida alguna separacion de dificil ortografia: “ter-ram”.
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mentamos. La escritura del libro concluye con la presentacion de San Pedro a
los espectadores del retablo: “Hic Petrus apostolis domini”. Los pasajes cita-
dos de San Mateo y el tomado de los Hechos de los Apdstoles se encuentran
reproducidos en el Misal zaragozano dentro del oficio de la festividad de la
catedra de San Pedro que se celebraba en febrero, asi como en la fiesta de San
Pedro ad vincula de agosto®. El versiculo del Salmo 106 se incluye tinicamen-
te en la festividad de la catedra®.

Este magnifico y peculiar retablo de San Pedro fue alabado por Torralba
quien destacd su estilo nervioso y decorativo, algo tosco, y su rico colorido.
Considero la tabla del Calvario como la mas bella, por la armonia y los ritmos
lineales de las vestimentas, y la vinculd con el arte levantino®. No le pasaron
desapercibidos los apdstoles “ribaltescos” de la predela. Las siete tablas del
banco fueron repintadas en las primeras décadas del siglo XVII, cuando se
reordend la mazoneria y se sustituyeron los pindculos goticos por piramides
y frontones clasicos. Bajo la pintura de los apdstoles se aprecia el trabajo de
enyesado, dorado y punteado de los fondos y aureolas, situadas en la parte
alta de las tablas, lo que sugiere que originalmente los efigiados pudieron ser
apostoles de cuerpo entero —como vemos en el retablo de Retascon— o en
figura de tres cuartos.

2. EL RETABLO DE SAN MIGUEL

2. 1. Ruina de la iglesia e instalacion en el Museo de la colegial

Tras la ruina de la torre de la iglesia de San Miguel, se realizaron algunas re-
paraciones y restauraciones que terminaron con la instalacion en la colegial
de sus dos grandes retablos, el lateral de Santo Tomas y el de San Miguel.
Este altimo se instal6 hacia 1920 en una capilla de la epistola, correspondien-
te a la renovacion completa de la iglesia comenzada en 1585: la capilla de

25 Se incluyen en el folio 83 del Misal zaragozano publicado en 1498 y muy probablemente
también en los misales manuscritos del tiempo de la pintura del retablo. Véase, Missale secun-
dum morem ecclesie Caesaraugustane, Cesaraugustan, Iussu et impensis Pauli Hurus Constan-
tiensis Germanici, 1498, Augustus, Vincula sancti Petri Officium, f. LXXXIII (segunda nume-
racion). El parrafo tomado de San Mateo, se repite en el folio 50v, dentro de la fiesta de San
Pedro in Cathedra. Otro tanto en la edicion del misal publicada en 1485 por el mismo impresor
que no se conserva completa por lo que preferimos la de 1498; asi en el misal de 1485, Incipit
Ordo missalis secundu[m] consuetudine[m] sancte ecclesie [Clesasceugust[aln[e], Ces[ar]auguste,
in officina magistri Pauli Hurus de Co[n]stantia impmi iussit, 1485, Cathedra sancti Petri offi-
cium, ff. XXXXVIIv-XXXXIXr (segunda numeracion).

26 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., Februarius, Cathedra sancti Petri offi-
cium, f. Lv [50v]. También en folio 48v de la edicion de 1485.

27 TORRALBA SORIANO, Federico, Iglesia colegial..., pp. 35-36.
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Nuestra Sefiora Coronada, también conocida como la “Goda”, pues por su
antigliedad —del tiempo de los godos— asi la consideré Garcia de Loaysa,
arzobispo de Toledo y ayo del futuro Felipe III, durante su visita en 1585%.
Esta capilla fue la tercera ubicacion de la titular de la iglesia, pues con an-
terioridad se habia desplazado de la capilla mayor original del templo a la
capilla de la epistola.

A la nueva capilla de Maria Coronada también se trasladaron los entie-
rros que se hallaban en el abside original de la epistola, antes de la ereccion
de la capilla Terrer. El sepulcro principal pertenecia a Violante de Luna, viz-
condesa de Perellés y Roda, miembro de la familia de los sefiores de Villa-
feliche, integrada en el siglo XVII en el marquesado de Camarasa. Violante,
habia testado en 1452 a favor de su anima, solicitando ser enterrada en la
capilla de Nuestra Sefiora Coronada®. Por falta de recursos o de interés —al
haber perdido el lugar de honor que anteriormente ocupaba— sus herederos
dejaron de pagar el mantenimiento del entierro y sepultura durante 24 afos,
incumpliendo el testamento. La iglesia buscé nuevos propietarios y no fue
tarea facil. Finalmente la nueva capilla se entreg6 a la familia de la Cueva.
Desde mediados del siglo XVII, los descendientes de Francisco de la Cueva,
caballero de Montesa, aportaban una importante cantidad de cera a cambio.
Una parte alumbraba la capilla de los Corporales y otra se utilizaba para
iluminar el rejado de la capilla de Nuestra Sefiora la Coronada en el dia del
Corpus y su octava.

Rodriguez Martel afiadié que esta ultima ubicacion era “la nifia de los
ojos” de la iglesia, por albergar la primera imagen de Maria®. Los de la Cue-
va dedicaron un altar a la Virgen del Rosario y esta denominacion competia
en 1675 con la de Nuestra Sefiora Coronada para nombrar la capilla. Es po-
sible que la escultura de Maria Coronada se colocara sobre el altar de azule-
jeria, que hubo de traerse también desde la capilla desaparecida cuando se
emprendio la construccion impulsada por el arzobispo Terrer.

Desde que escribiera Rodriguez Martel, nada se sabe de lo acaecido con
el viejo retablo de pinturas. La imagen de Santa Maria Coronada se ubica
hoy en un pilar que separa esta capilla de la de San Salvador. Si alguna parte
del retablo persistia en el siglo XX, desaparecid al instalarse alli el retablo de
San Miguel.

Durante el siglo XX, varias iglesias de Daroca sufrieron las consecuen-
cias de un prolongado abandono, acentuado tras su supresion —excepto la

28 RODRIGUEZ MARTEL, Juan Antonio, Antigiiedad ..., pp. 230-231.

29 CANELLAS LOPEZ, Angel, Inventario de los fondos del Archivo de la Colegiata de los Corpora-
les de Daroca, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 1988, p. 169, doc. 1316.

30 RODRIGUEZ MARTEL, Juan Antonio, Antigiiedad célebre..., p. 232.
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de Santa Maria— en 1902. Las iglesias de San Pedro y San Andrés fueron
demolidas, aunque la de San Pedro contaba con elementos mudéjares singu-
lares. La torre de San Miguel también presentaba graves dafios. Se intentd
conservarla hasta 1919, cuando, con permiso del arzobispo, fue demolida.
Con el derribo se hicieron algunas restauraciones en el interior y se descu-
brieron pinturas del siglo XIV?! detras del retablo de Martin del Cano y en
una capilla lateral.

En la colegiata se pretendia ubicar un museo de pinturas y, tras el de-
rribo, se traslado el retablo mayor de San Miguel a la capilla de Nuestra
Sefiora la Coronada —hacia 1920, y con seguridad antes de junio-septiembre
de 1928 —32. Post publicé en 1930 una fotografia de la pintura mural de la
Coronacién, tomada a través de la trabazén original de madera que habia sus-
tentado el retablo de Martin del Cano, desmontado previamente®.

31 MANAS BALLESTIN, Fabian, Programa de fiestas Corpus Christi..., pp. 5-6 y 9. Reproduce
parte de un informe escrito en 1925 por el parroco José Maria Gil Oroquieta sobre la demoli-
cion y ruina de las iglesias: Breve memoria sobre la parroquia de Daroca.

32 LOPEZ LANDA, José Maria, “Excursiéon a Maluenda y Daroca”, Boletin de la Sociedad
Espaiiola de Excursiones, 36 (septiembre de 1928), p. 241 y fotografia de J. Mora Insa (Fototipia
Hauser y Manet, Madrid). Se ha dicho que el retablo se instalé en 1933; LACARRA DUCAY,
Maria del Carmen, “Dos tablas goticas del pintor darocense Martin del Cano en el Museo
Diocesano de Zaragoza”, en ALVARO ZAMORA, Maria Isabel; LOMBA SERRANO, Concha
y PANO GRACIA, José Luis (coords.), Estudios de historia del arte: libro homenaje a Gonzalo M.
Borris Gualis, Zaragoza, Diputacion Provincial de Zaragoza - Institucion Fernando el Catdlico,
2013, p. 418. Esta fecha de 1933 dara cuenta de alguna reforma, pues en la visita del dia del
Corpus de 1928, que Lopez Landa publico, se refiere al retablo de San Miguel en la capilla
donde ahora esta —como lo demuestra la fotografia que acompania la publicacién— y parece
deducirse que compartia espacio con los retablos de Santo Tomas y San Martin que, si fue
asi, pudieron pasar al museo en 1933. En la fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de
Espana se guarda una fotografia del abside de San Miguel, ya sin el retablo, que se data hacia
1920 porque corresponde a la camparia de fotos que realizé Cabré para preparar el Catdlogo
monumental de Zaragoza, que se le encargo en 1918. En el material preparatorio del catalogo
incluy6 la fotografia —pagina 240 de la edicion digital —. Una vez que se resumieron todas
las parroquias de Daroca en la de Santa Maria, el parroco, José Maria Gil Oroquieta, habia re-
unido en San Miguel obras de las iglesias cerradas para organizar un museo de arte cristiano.
Con anterioridad al derribo de la torre en 1919, o poco después, se desmontaron los retablos
y se llevaron a la colegiata con lo que aparecieron los murales de la Coronacién, que daté en
el siglo XIV, y el de San Valero y Santo Tomas, fechado por él —con dudas— en el siglo XIIIL;
CABRE, Juan; Catdlogo monumental de Espaiia, Zaragoza manuscrito, https://biblioteca.cchs.csic.
es/digitalizacion_tnt/index_interior_zaragoza.html . La fotografia de la cabecera en, Fototeca
del IPCE, Archivo Cabré, Cabré-2706, https://catalogos.cultura.gob.es/IPCE/cgi-ipce/ipcefo-
toteca/OQ2HHqcioP7CDWQAuc6qelpn1DW/NT2 . Sobre el catalogo de Cabré, LOZANO
PEREZ, Juan Carlos, EI Catilogo Monumental de la provincia de Zaragoza de Juan Cabré Aguild, un
proyecto inacabado, Zaragoza, Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis — Imprenta
Provincial de la Diputacion de Zaragoza, 2018.

33 POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume II, Cambridge (Massachuse-
tts), Harvard University Press, 1930, p. 69, fig. 106. En las paginas 190 y 191 estudia el retablo
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El parroco de Daroca, José Maria Gil Oroquieta, elaboré un proyecto
que comunico al arzobispo para establecer un pequefio museo en la cole-
gial, “semejante al del Cabildo de Toledo”*. Es probable que compartiera la
iniciativa con el II marqués de la Vega Inclan (1858-1942), Comisario Regio
de Turismo, quien fundd el Museo del Greco en Toledo, la Casa Cervan-
tes de Valladolid y el Museo del Romanticismo de Madrid. También creo el
Patronato de la Alhambra, entre otras iniciativas en Andalucia. Pues bien,
el II marqués de Viana (1870-1927), amigo del rey Alfonso XIII, escribid en
1926 al arzobispo de Zaragoza, a peticion del marqués de la Vega Inclén,
asumiendo como propia la propuesta museistica. En la carta present6 al Co-
misario Regio de Turismo quien solicitaba ayuda econémica tras exponer su
deseo de crear un museo “que principalmente tenderd a la instalacion de un
museo de tablas de antiguos retablos, hoy deshechos y a punto de perderse
en la Iglesia Parroquial de Santa Maria” de Daroca. El marqués de Viana
comento que el marqués de la Vega Inclan habia financiado sus iniciativas
mayoritariamente con recursos propios, dada la colaboracion “limitada y de
dificil y lenta tramitacion” por parte del Estado. Afiadié que le habia pedido
ayuda econdmica “con motivo de una excursion que hace poco hemos reali-
zado por Aragén”®. En otra carta, fechada en Madrid el 19 de junio de 1926,
escribe al marqués de la Vega Inclan informandole de la misiva enviada al
arzobispo —“veremos si se traga el anzuelo” — y le confiesa la ilusion que le
produjo la excursion que ambos realizaron a Daroca junto con el profesor e
historiador del arte Francisco Javier Sdnchez Cantén:: “Mucho me alegro de
haber hecho la excursion a Daroca y con tu protegido el Sr. Sdnchez Cantén;
lo pasé muy bien en aquella venta donde con tanto apetito y gusto te vi co-
mer. Que se repitan esas excursiones es lo que desea tu buen amigo que te
abraza. Pepe”*, pues el marqués era conocido como Pepe Viana.

La empresa de crear un museo de primitivos en Daroca sigui6 adelan-
te. En 1927, el ministro de Fomento —Rafael Benjumea, conde de Guadal-
horce— recibi6 al marqués de la Vega-Inclan, quien solicité que el Estado

de San Miguel y dice que “ahora” —el libro se publicé en 1930 — se ha unido a las pinturas de
otros lugares de Daroca que hacen de la colegiata un auténtico museo.

34 MANAS BALLESTIN, Fabian, “Museo Colegial...”, pp. 213-214. La iniciativa del parroco
pudo contener la pérdida de patrimonio que se realizé con la participacion de anticuarios.
Emilio de Apraiz denunci6 el menoscabo del patrimonio en Teruel y coment6 que sabia, por
la informacién que le proporcionaron José Borobio y un carpintero de Daroca, que desde
Valencia ofrecian 17 000 pesetas por los frescos de la darocense iglesia de San Miguel y que
se habian vendido a espafioles, alemanes y americanos obras de arte desde hacia ocho o diez
anos; APRAIZ, Emilio de, “Sobre unas graves denuncias. El despojo artistico de Espana”, La
Voz de Teruel, VII/868 (12 de noviembre de 1930), p. 1.

35 Museo Nacional del Romanticismo, FD2149.
36 Museo Nacional del Romanticismo, FD2135.
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fomentara las comunicaciones “que favorezcan el acceso al Museo de Pri-
mitivos Espafioles que se trata de establecer en Daroca”. También propuso
crear un servicio de hoteles y fondas en las carreteras, muy necesarios para
el turismo¥. En marzo de 1928, Ricardo del Arco escribio sobre el proposito
del Comisario Regio de Turismo de abrir un Museo de Primitivos en la co-
legial. Denunci6 el negocio de los marchantes de arte con el tesoro artistico
aragonés y senalo que en la iglesia de Santa Maria estaban recogidos retablos
y muchas tablas de primitivos. Esperaba que se incorporaran otras pinturas
y que se depositara la gran tabla de Santo Domingo de Silos —obra de Bar-
tolomé Bermejo— que se encontraba en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Madrid®. Pero el fallecimiento del marqués de Viana, que debia ser el pro-
motor financiero del proyecto, detuvo la apertura del museo.

En abril de 1929, Emilio Alfaro anim¢ a la ciudad a asumir el pequeno
coste que suponia poner en marcha el museo®. Los hermanos Albareda tra-
zaron un proyecto inicial a instancias del Patronato Nacional de Turismo,
que en septiembre de 1931 envi6 al arquitecto Miguel Duran Salgado para
supervisarlo®. Dos meses después se comunico la aprobacion del plan y su
puesta en marcha mediante la colaboracion del Patronato, el Arzobispado, la
Diputacion Provincial, el Ayuntamiento y la colegiata*. Finalmente se inau-
gurd el 19 de marzo de 1939%.

37 La Libertad, IX/2191 (31 de marzo de 1927), p. 3. La primera medida para poner en marcha
el museo fue organizar una exposicion. Asi se anuncio en la prensa: “Exposiciéon de Daroca.
Hoteles y fondas. El Delegado Regio de Turismo, sefior marqués de la Vega de Inclan, ha
visitado hoy al conde de Guadalhorce para interesarle facilidades en el transito de las vias
que conducen a Daroca, con motivo de la Exposiciéon de los primitivos espafioles que alli ha
de celebrarse. También se habld de la conveniencia del establecimiento de hoteles y fondas
en las carreteras, para facilitar el turismo”; La Correspondencia de Valencia, 20212 (30 de marzo
de 1927), p. 2.

38 ARCO, Ricardo del, “Un Museo de “primitivos” en Daroca”, La Esfera, XV/741 (17 de mar-
zo de 1928), pp. 40-41.

39 ALFARO, Emilio, “Arte aragonés. El museo de la ciudad del Sacramento”, La Voz de Ara-
goén. Diario grdfico independiente, V/1216 (20 de abril de 1929), p. 9. Alfaro era miembro del
Sindicato de Iniciativa y Propaganda de Aragon dentro del Patronato Nacional del Turismo,
Sub-delegacién de Catalufia, Aragén y Balerares. Esquiu escribié que el Sindicato “tiene una
gran admiracion e interés por Daroca, trabaja sin cesar por la formacién de un Museo para
recoger todo cuanto de alhajas, ropas y pintura hay en la actualidad y organizar y catalogar
todos los objetos”, ESQUIU, Arcadio, “Daroca, ciudad de arte”, La Voz de Aragon. Diario grifico
independiente, VIII/2239 (30 de noviembre de 1932), p. 10.

40 ALBAREDA, Hermanos, “El futuro Museo de la Colegial de Daroca. Una visita del arqui-
tecto del P. N. T., sefior Duran. Excursion a Maluenda y Calatayud”, Aragén, 72 (septiembre
de 1931), p. 171.

41 “El Museo de la Colegiata de Daroca”, Aragon, 74 (noviembre de 1931), p. 205.
42 ABBAD RIOS, Francisco, Catdlogo monumental de Espaiia. Zaragoza, Madrid, Gréficas Gon-
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2. 2. El primer contrato y su verdadera realizacion, 1421-1425

Chandler R. Post bautizé6 como Maestro de Langa a un pintor que trabajo
en el ambito de Daroca y realizo la pintura del retablo mayor de Langa del
Castillo y parte de la del antiguo retablo mayor de la primitiva iglesia de Re-
tascon®. Aunque se habia dado a conocer tempranamente la documentacion
sobre dos retablos —uno para la iglesia de Santiago y otro para la de San
Miguel de Daroca— fue Maria del Carmen Lacarra quien relacion6 la obra
del Maestro de Langa con Martin del Cano*, tras la relectura de dos docu-
mentos del Archivo Parroquial de Daroca y la identificacion de una obra del
estilo del Maestro de Langa con la tabla central del retablo de Santa Cecilia,
que Cano habia contratado para la iglesia de Santiago o San Jaime de Daroca.

De nuevo, la revision y lectura completa de los documentos permite
ahora precisar algunos aspectos. Gonzalo Gémez de Mengucho ordend en
su testamento, otorgado el 28 de abril de 1419, vender sus propiedades in-
muebles en Luco de Huerva —hoy un despoblado del término de Herrera

zalez, 1957, p. 487; MANAS BALLESTIN, Fabidn, “Museo Colegial...”, pp. 214-215.

43 Post trato varias veces del Maestro de Langa que comenz6 relacionandolo con Juan de
Levi por seguir su estilo de alguna manera; POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish
painting. Volume V..., p. 304 (retablo de Langa del Castillo); POST, Chandler Rathfon, A history
of Spanish painting. Volume IX, Cambridge (Massachusetts), Harvard University Press, 1947,
pp. 778-782 (es en este tomo cuando acufia el término y define la personalidad del Maestro de
Langa a través de la obra del retablo de San Miguel de Daroca y las atribuciones de obras pu-
blicadas en los voltimenes anteriores); POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting.
Volume X..., pp. 318-323 (restos de un retablo de San Bernardo, abad mitrado [o de San Gilberto],
tabla de una santa sin atributo [Santa Cecilia], fragmentos de un retablo con la vida de Maria,
Virgen de la coleccion Soltmann, Virgen sedente coleccion Bauza, algunas tablas del retablo
de Retascon); POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting. Volume XII..., p. 601: San
Pedro entronizado de H. P. Buchen de Berlin; vendido en 2018, https://www kollerauktionen.
ch/en/330904-0001-1184-MEISTER-VON-LANGA .-Thronender-1184 447219.html. Sobre esta
tabla; VELASCO GONZALEZ, Alberto, Spanish paintings from 14th to 16th Centuries, [Madrid],
Caylus | Sam Fogg, [2019], pp. 66-73.

44 Laidentificacion del Maestro de Langa con Martin del Cano la propuso la profesora Laca-
rra al estudiar los retablos de San Pedro de Langa y de Retascén que habian sido restaurados
en 2006 (retablo de la Virgen con el Nifio en Retascon) y 2010 (retablo de San Pedro en Langa
del Castillo). Poco después lo volvid a sefialar al presentar dos tablas del Museo Diocesano
de Zaragoza que proceden de Villafeliche. LACARRA DUCAY, M? Carmen, “Retablo de San
Pedro Pontifice”, en CALVO RUATA, José Ignacio (ed.), Joyas de un Patrimonio IV. Estudios,
Zaragoza, Diputacion Provincial de Zaragoza, 2012, pp. 53-60 con el retablo de la Virgen de
Retascon en las paginas 61-65; LACARRA DUCAY, Maria del Carmen, “Dos tablas goticas...”,
pp. 411-421. La regesta de los documentos conservados en el Archivo Parroquial de Daroca se
habia publicado con anterioridad, pero ningtin estudioso habia relacionado la tabla de Santa
Cecilia con Martin del Cano ni tampoco el retablo de San Miguel, aludido en uno de los docu-
mentos; CANELLAS LOPEZ, Angel, Inventario de los fondos del Archivo..., pp. 129 y 130, docs.
995 y 1005; MANAS BALLESTIN, Fabidn, “La escuela de pintura de Daroca: documentos para
su estudio”, EI Ruejo, 2 (1996), p. 54, docs. 11 y IIL


https://www.kollerauktionen.ch/en/330904-0001-1184-MEISTER-VON-LANGA.-Thronender-1184_447219.html
https://www.kollerauktionen.ch/en/330904-0001-1184-MEISTER-VON-LANGA.-Thronender-1184_447219.html
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de los Navarros, en la Comarca Campo de Daroca—. Dispuso que lo que se
consiguiera con la venta se repartiera a partes iguales para la realizacion de
dos retablos: uno para el altar de San Miguel, en la iglesia de esta advocaciéon
en Daroca, de la que era parroquiano; y otro para el altar de Santa Cecilia, en
la iglesia de San Jaime de la misma localidad. A diferencia de este altar, el de
San Miguel correspondia a la capilla principal de la iglesia. Ademas, ordend
que en ambos retablos se incluyeran “sus armas et senyales segunt consta et
parece por el tenor del dito testament”*.

Gonzalo Gémez de Mengucho, parroquiano de San Miguel, habia sido
justicia de la villa en varios afios. En 1381 fue jurado del concejo; en 1382 apa-
rece como vecino de Daroca, y de nuevo consta como miembro del concejo
en 1392, cuando se renovaron los estatutos con los que los jurados habian de
regir la villa cada afio*. Mencionado frecuentemente con el titulo de “don”
en los registros municipales, aparece alternativamente como jurado o vecino
entre 1381 y 1418, como regidor desde 1400 y como justicia —“por el sefor
rey”, seglin se apostilla algunas veces— en intervalos que cubren los afios
1407 a 1418¥.

El justicia era la maxima autoridad municipal: presidia el concejo y ad-
ministraba las causas civiles y criminales. En principio, era elegido anual-
mente por el rey, a partir de una terna propuesta por los hombres de Daroca,
conforme a un privilegio otorgado por Jaime I. El judez ejercia como alcaide
de la carcel y juez de causas menores, mientras que el almutazaf se encarga-
ba del control de los pesos y medidas. Justicia, judez y almutazaf eran las tres
autoridades principales del concejo, asistidas por andadores o mensajeros,
sayones o pregoneros, y corredores de ventas. Ademas, se elegia a un lugar-
teniente del justicia, un procurador y un notario. Los siete jurados, uno por
cada parroquia, completan los oficios de la administracion local*.

45 Archivo Parroquial de Daroca [en adelante, APD], Sig. 995/1420 que recoge la fecha y
parrafos del testamento. La resefia de este documento fue publicada por CANELLAS LOPEZ,
Angel, Inventario de los fondos del Archivo..., p. 129, doc. 995; MANAS BALLESTIN, Fabién, “La
escuela de pintura de Daroca...”, p. 54, doc. II.

46 RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca a fines de la Edad Media. Seleccion
documental (1328-1526), Daroca, Centro de Estudios Darocenses, 1999, pp. 239, 245 y 505.

47 FALCON PEREZ, Maria Isabel, Ordenanzas y otros documentos complementarios relativos a
las Corporaciones de oficio en el reino de Aragon en la Edad Media, Zaragoza, Institucion Fernando
el Catdlico, 1997, pp. 141-142, doc. 100. RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daro-
ca..., pp- 253, 255, 261, 414, 459, 505, 649, 651, 653, 655.

48 En 1256 el rey Jaime I concedi6 al concejo de Daroca facultad para elegir anualmente jus-
ticia, judez y jurados, pero en lo referido al justicia se conocen varios nombramientos reales
directos: Archivo Municipal de Daroca [en adelante, AMD], PL/4. En 1372 Pedro IV otorgo
a la ciudad el privilegio de proponer una terna para la eleccion del justicia; AMD, PL/55.
Describen los cargos y sus funciones CELAYA, Andrés, Historia de la ciudad de Daroca, dictada
por un eclesidstico en el aiio 1629, a ruego de Andrés Celaya para la libreria manuscrita del conde de
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Gonzalo Gémez de Mengucho probablemente descendiera de otros
Mengucho documentados en Daroca desde el siglo XIII, con notable influen-
cia en la ciudad durante el siglo XIV*.

Fallecido Gémez de Mengucho, su sobrino Fabidn Sanchez de Ravane-
ra, testamentario y heredero universal, vendio las tierras de Mengucho en
Luco por 1500 —“mil cincientos” — sueldos jaqueses el 17 de mayo de 1420%.
El lote constaba de cinco piezas que se vendieron en publica subasta al mejor
postor, tras ser pregonadas durante 60 dias por el corredor publico de la vi-
lla. Interesa senalar que los adquirientes fueron dos vecinos de Daroca: Jaime
Mofort, boticario®, y Jaime Calgdn, pues este tltimo intervino en el contrato
del retablo de Santa Cecilia.

También Fabidn Sanchez de Ravanera fue un destacado miembro de la
comunidad darocense, con posibles antepasados documentados desde co-
mienzos del siglo XIII. Fue jurado de la villa en 1433> y aparece como justicia

Guimerd, Madrid, Imprenta de E. de la Riva, 1878, pp. 16-19; NUNEZ Y QUILES, Christdbal,
Antiguedades..., pp. 25-26; Ordinaciones reales de la ciudad de Daroca, Calatayud, por Christdbal
Galbez, 1683, pp. 9-27. Se estudian los oficios a finales del siglo XV en, CORRAL LAFUENTE,
José Luis, “La ciudad de Daroca segun el libro de Actas de 1473”, Aragén en la Edad Media,
4 (1981), pp. 165-169; CORRAL LAFUENTE, José Luis, Historia de Daroca, Daroca, Centro de
Estudios Darocenses, 1983, pp. 69-70.

49 Egidius de Mengucho testificd en un acto notarial el 28 de noviembre de 1221; MAJARE-
NA GONZALVO, Luis Alberto, EI Libro Bermejo del Archivo Colegial de Daroca, Daroca, Centro
de Estudios Darocenses, 1989, p. 17. En febrero de 1328 Domingo Martin de Mengucho consta
como uno de los procuradores del concejo darocense; CAMPILLO, Toribio del, Documentos
histéricos de Daroca y su comunidad, Zaragoza, Imprenta del Hospicio Provincial, 1915, pp. 126
y 456-457. Domingo Martin de Mengucho continuaba siendo procurador de la villa en 1330.
Nicolas de Mengucho era jurisperito de Daroca en 1350; En 1378 Martin de Mengucho fue uno
de los redactores absueltos por el rey de haber elaborado unos estatutos de la villa contra el
fuero del reino. Martin de Mengucho, canénigo en Tarazona, fue comisionado por el delegado
papal en 1395 para tomar las cuentas de las primicias de Daroca; MAJARENA GONZALVO,
Luis Alberto, EI Libro Bermejo..., pp. 484, 507, 517.En 1379 Juan Martinez de Mengucho asistié
a un concejo de la ciudad; RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 237 y
410.Y en 1411 Anton Martinez de Mengucho fue judez y carcelero de la villa y jurado en 1417
y 1422;. pp. 109, 272 y 594-595.

50 APD, Sig. 995/1420.

51 Jaime Mofort fue jurado de la ciudad en 1417, afio en el que aparece relacionado como uno
de los cuatro mercaderes y banqueros de Daroca. En 1446 y 1449 esta documentado un Jaime
Moffort como infanzén; RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 109, 162,
435y 461.

52 MAJARENA GONZALVO, Luis Alberto, EI Libro Bermejo..., p. 207. En la misma publica-
cion se documenta a Minguos de Ravanera en 1205; a Sancho de Ravanera en 1325 y 1375; y a
Nicolas Sanchez de Ravanera en 1397 como donante a la colegial de Daroca de un frontal rico
de seda con sus armas y acompanado de imagenes bordadas y flores doradas. También habia
donado una cortina de tafetan rojo y blanco forrada en lino verde que servia para cubrir los
santos Corporales; MAJARENA GONZALVO, Luis Alberto, EI Libro Bermejo..., pp. 16, 76, 109,
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en 1423 y 1431. El mismo Fabidn de Ravanera —o un familiar o heredero
suyo— fue elegido justicia en 1449 y judez en 1457,

Un afo y algunos meses después de la venta de los bienes de Gomez
de Mengucho, el 21 de noviembre de 1421, Martin del Cano, pintor y vecino
de Daroca, contratd la hechura de un retablo para el altar de Santa Cecilia
con los mayordomos o tercieros de la iglesia de San Jaime: el bachiller en
decretos Francisco Martinez Sebastian, clérigo y vicario de la iglesia, y Jaime
Calgén, terciero laico™. El precio se fijo en 110 florines de oro del cufio de
Aragoén, equivalentes a 1100 sueldos de los 1500 obtenidos en el remate de
los bienes de Mengucho en Luco.

El retablo debia seguir la tipologia y el acabado del retablo de San Pedro
de Daroca, circunstancia que habia pasado casi inadvertida®™ hasta hoy: “la
magoneria et obra sera segunt el retaulo del altar de Sant Pedro de la dita ciu-
dat”, lo que indica que este ultimo ya estaba acabado en esta fecha. Ademas,
debia finalizar en pifion —“que sea puntagudo de la par de suso” —, como
ahora finaliza el de San Pedro, aunque su remate original fue sustituido por
un fronton a principios del siglo XVII. Sin las “polseras” o guardapolvos, el
retablo debia medir doce palmos de ancho por quince de alto, es decir, dos
metros y medio escasos de ancho por tres de alto, si consideramos que cada
palmo equivalia a unos 20 o 21 centimetros, medida habitual en Aragon. Se
trataba, por tanto, de un retablo de tamafio moderado, comparable al de San
Andrés en Torralba de Ribota, atribuido al llamado Maestro de Torralba de
Ribota. Este maestro suele identificarse —a nuestro parecer, de forma erro-
nea— con Juan de Arnaldin, pues creemos que el retablo de San Andrés es

182y 183. La donacion de Nicolas Sanchez de Ravanera habia sido publicada por CANELLAS
ANOZ, Magdalena, “La iglesia de Santa Maria de los Corporales de Daroca y su prior don
Francisco Clemente, segun un vade-mecum inédito de 1397”, Cuadernos de historia Jeronimo
Zurita, 41-42 (1982), pp. 81, 136 y 137. Nicolas Sanchez de Ravanera, hijo de Nicolas Sanchez
de Ravanera, fundé en 1416 varios aniversarios en Santa Maria por la memoria de su padre
y en cumplimiento de una manda de su madre, Elvira Ruiz, hecha en su testamento de 1415:
CANELLAS LOPEZ, Angel, Inventario de los fondos del Archivo..., docs. 923, 942 y 949 pp.120
y 122-123. Nicolas Sanchez de Ravanera estd documentado como jurado de Daroca en 1385,
1390 y 1404, como procurador de la villa en diciembre de 1406 y como justicia por nombra-
miento real en 1398 y 1408. Por su parte Sancho Garcés de Ravanera fue almutacén en 1361;
RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 40, 228, 243, 246, 252, 585 y 592.

53 RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 46, 48, 53, 55, 71, 174, 275, 315,
429, 467,523, 525 y 608.

54 APD, Sig. 1005/1421. La resena de este segundo documento también fue publicada por
CANELLAS LOPEZ, Angel, Inventario de los fondos del Archivo..., p. 130, doc. 1005; MANAS
BALLESTIN, Fabian, “La escuela de pintura de Daroca...”, p. 54, doc. IIL

55 Se menciona en la voz Martin del Cano de la Gran Enciclopedia Aragonesa y se sugiere que
el retablo de San Pedro le corresponde, descartando la atribucién a Nicolas Solano que se
habia realizado.
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Fig. 9. Santa Cecilia y detalle. Martin del
Cano. 1421-1422. Museo de Arte e Historia
de Daroca

contemporaneo o ligeramente anterior al contrato del retablo de Santa Ceci-
lia de Martin del Cano® (Fig. 9).

El contrato del retablo de Cano para la iglesia de Santiago especificaba
con detalle la calidad de los materiales. El oro destinado a las diademas de
las imagenes “y en los lugares necessarios” debia ser oro fino, es decir, oro
puro de la maxima calidad, sin partir ni rebajar la liga del metal. Asimismo
el pintor estaba obligado a emplear azul de Acre o lapisldzuli molido y un
carmesi de gran finura™.

56 Al Maestro de Torralba de Ribota adjudicamos el retablo que procedente del monasterio
de Santa Clara de Medina de Pomar se conserva en Torres de Medina (Burgos). Su mano nos
parece facilmente reconocible en la predela. Se pinté por encargo de Juan de Velasco y segu-
ramente se habia comenzado en 1414, antes de que testara el sefior de Medina de las Torres.
BARRON GARCIA, Aurelio A., “El retablo de Torres de Medina y las empresas artisticas de
Juan Fernandez de Velasco, Camarero Mayor de Castilla”, Revista Goya, 322 (2008), pp. 23-46;
BARRON GARCIA, Aurelio A., “Precisiones, rectificaciones y noticias sobre la promocién de
los Velasco en tierras de Burgos”, Santander. Estudios de Patrimonio, 6 (2023), pp. 23-24; Criado
Mainar data entre 1420 y 1430 los retablos de Torralba de Ribota pintados por el desconocido
Maestro de Ribota y los aparta de Juan Arnaldin; CRIADO MAINAR, Jests, “Arte y cultura en
Aragon en tiempos de los primeros Trastamaras (1412-1458)”, Lambard: Estudis d'art medieval,
26 (2014-2016), pp. 165-166.

57 Era habitual que en los contratos se especificaran los materiales a utilizar, sobre todo el
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Las cuentas de la tesoreria de Carlos III de Navarra confirman que tanto
el oro fino como los pigmentos extraordinarios se adquirian habitualmente
en Zaragoza y, en ocasiones, en los puertos levantinos de la Corona de Ara-
gon®. Al mercado zaragozano debid de acudir Martin del Cano, quien, a juz-
gar por la obra conservada, utilizé ricos colores —aunque el azul de la santa
parece corresponder mds bien a azurita— y materiales de notable calidad.
Conviene recordar que desde 1383 los tejedores de Daroca disfrutaban de
un privilegio real otorgado por Pedro IV que les permitia emplear los tintes
grana, brasil —nombre dado entonces a un colorante rojizo extraido de un
arbol del sudeste asidtico, antes del descubrimiento del Brasil—, indigo y
otros pigmentos para tefiir lana®. Es verosimil, por tanto, que en el mercado
de Daroca se pudieran adquirir al menos los pigmentos mas comunes.

El contrato estipulaba que el retablo debia concluirse en el plazo de dos
anos, para el 21 de noviembre de 1423, vispera de la festividad de Santa Ceci-
lia. Lamentablemente, se han perdido las tablas laterales, que debian narrar
“la istoria de Santa Cecilia”, un ciclo iconografico poco frecuente en la época.

2. 3. Comentario del retablo de San Miguel

Sobre Martin del Cano apenas han llegado noticias documentales seguras.
Aparte del contrato del retablo de Santa Cecilia, fechado en noviembre de
1421 y con entrega prevista para noviembre de 1423, la profesora Lacarra
relaciond con Cano una noticia del 19 de diciembre de 1411%. En esa fecha,

empleo de oro y del costosisimo azul de Acre —en algunos momentos de la Edad Media con
un precio superior al del oro— que se aplicaba en los mantos de Maria y de las demas Marias
que la acompanan en las escenas de la Pasién, aunque dicho mandato era frecuentemente
incumplido. Ejemplos de la obligaciéon de utilizar estos materiales al contratar un retablo,
en AINAGA ANDRES, M? Teresa, “Datos documentales sobre los pintores Guillén de Levi
y Juan de Levi, 1378-1410", Toriaso, 14 (1998), p. 98, doc. 10: el 23 junio de 1399 Juan de Levi,
pintor habitante en Zaragoza, contraté con Pedro Bolea, canénigo de la Seo, el retablo para la
capilla de San Nicolas de la seo zaragozana por 70 florines. Debia emplear buena fusta seca y
bellos colores siendo el azul de Acre y los demds colores tan buenos como los del retablo de
Beltran de Coscon colocado en el monasterio de San Francisco. El 2 de febrero de 1404 Juan de
Levi ajusto otro retablo por 50 florines para Castejon de Monegros (Huesca) con la obligacion
de usar oro fino donde fuere necesario y en “las Marias de azur d’Acre”, doc. 14, pp-99-100.
Todavia el 8 de marzo de 1406 Juan de Levi, pintor avecindado en Zaragoza, se obligé a rea-
lizar por 45 florines un retablo de San Bartolomé para la iglesia de Santa Maria de Altabas de
Zaragoza: “figurado de fino oro, et de azur de Acre, et finos colores” que debian tasar dos
maestros pintores puestos por las partes; doc. 17, pp. 101-102.

58 MARTINEZ DE AGUIRRE, Javier, “Artistas de la Corona de Aragon...”, p. 244.

59 CAMPILLO, Toribio del, Documentos histéricos de Daroca..., p. 179. Confirmado por Juan
Ten 1392.

60 FERNANDEZ SERRANO, Francisco, “El tltimo obispo Teldense, Fr. Jaime Olcina, en
1411”7, Anuario de Estudios Atlanticos, 16 (1970), p. 323; LACARRA DUCAY, Maria del Carmen,
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Fig. 10. Retablo de San Miguel. Martin del Cano. H. 1421-1425. Colegiata de Santa
Maria. Daroca

fray Jaime Olcina, obispo de Telde en Gran Canaria, confirmé en Zaragoza a
“Martinus del Cano, scol[arem]. fil[ium] Martini del Cano, ciuitatis Daroce”.
Si se tratara del pintor, habria tenido un hijo homénimo que iniciaba la carre-
ra eclesiastica, aunque no es el tinico darocense con ese nombre.

“Dos tablas goticas...”, p. 418, nota 12.
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Un “Martin Cano” figura como campanero de la colegial de Daroca en
agosto de 1410, sin que pueda descartarse que se trate del pintor. Asimis-
mo, un labrador llamado Martin del Cano participo en el concejo del 6 de
octubre de 1409%. Este mismo personaje, o quiza el pintor, aparece en las
actas de los concejos celebrados el 17 de abril de 1407, 3 de septiembre de
1411, 6 de octubre de 1415, 16 de septiembre de 1417, 11 de noviembre de
1422 (como jurado de la ciudad), 6 de enero y 1 de octubre de 1423. También
consta como jurado del concejo en la sesiéon del 1 de noviembre de 1422%.
Paralelamente, un Juan Lépez del Cano participod en diversos concejos entre
1375y 1414, y todavia se menciona a Martin Lopez del Cano en diciembre de
1402 y, junto a Juan Lépez del Cano, en julio de 1408%.

Las tablas del retablo de San Miguel (Fig. 10) presentan el mismo estilo,
composicidn, colorido, labrado, dorado y punzonado que la tabla de Santa
Cecilia, atribuida sin duda a Martin del Cano. También se le relaciona con el
retablo de San Pedro de Langa del Castillo y con parte del retablo de Retas-
cén. Gastados 110 florines en el retablo pintado para la iglesia de Santiago,
quedaban 400 sueldos, o 40 florines, procedentes de la venta de los bienes
de Gonzalo Gomez de Mengucho. Aunque este personaje habia dispuesto
realizar dos retablos de igual tamafo y coste, el de San Miguel excede nota-
blemente las dimensiones previstas para el de Santa Cecilia, que se concerto
en unos 250 por 300 cm. Sus dimensiones son 812 cm de altura por 595 de
ancho, el doble del de Santa Cecilia. El de San Miguel mide 812 cm de altura
por 595 de ancho, lo que duplica el anterior. La magnitud del retablo contras-
ta con la escasa cantidad remanente, lo que hace inviable que el contrato se
realizara con tan limitada asignacion.

Este retablo se conserva en muy buen estado y es evidente que nunca
mostrd las armas ni las insignias que el comitente habia ordenado incluir.
Se desconoce qué ocurrio, si Fabidn Sanchez de Ravanera —justicia de Da-
roca en 1423 — aport6 los 40 florines como estaba obligado, o si contribuyé
ademas con su propio peculio. En cualquier caso, la iglesia se dotd, de una
u otra manera, de un monumental retablo dispuesto en la cabecera de la
iglesia.

61 CANELLAS ANOZ, Magdalena, “La iglesia de Santa Maria...”, p. 99, apéndice I.

62 RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., p. 457.

63 RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 263, 272, 427, 429, 459, 509,
649 y 651.

64 RODRIGO ESTEVAN, Maria Luz, La ciudad de Daroca..., pp. 237 (17 de diciembre de 1379),
239 (1382), 241 (1385), 247 (1398), 250 (diciembre de 1402), 259 (1414), 411 (11 de julio de 1379),
454 (1382), 503 (5 de julio de 1375), 505 (agosto de 1381), 592 (3 de julio de 1408) y 651 (3 de
septiembre de 1411).
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Fig. 11, izq. Sagrario. H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca
Fig. 12, der. San Pedro. Martin del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San Miguel.
Daroca

El abside principal de San Miguel se adornaba con un retablo pintado
directamente sobre el muro, de considerable tamano. Es probable que los
candnigos y parroquianos aceptaran la donacion de Gémez de Mengucho,
aunque pronto comprenderian que era insuficiente para cubrir el altar ma-
yor y sustituir las pinturas murales del primer retablo, que debia tener doble
advocacion: a San Miguel —posiblemente representado en una talla en la
parte inferior central — y a la Coronacién de Maria, acompanada por un nu-
trido coro de dngeles musicos y de los apodstoles. Esta doble advocacion se
mantuvo en el nuevo retablo, que sin duda fue concertado pronto con Mar-
tin del Cano, aunque dadas sus dimensiones, debid formalizarse mediante
un capitulado distinto al de Santa Cecilia.

El retablo de San Miguel es de gran tamafio, pues fue concebido para
sustituir al retablo mural que cubria todo el dbside mayor. Asienta sobre una
predela compuesta por seis tablas pintadas, dispuestas a ambos lados de un
sagrario de arquitectura dorada. La restauracion emprendida recientemente,
al retirar el sagrario, ha permitido comprobar que en el contrato inicial se
tuvo en cuenta el retablo de San Pedro, conforme a la voluntad testamentaria
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de Gonzalo Gémez de Mengucho. En la parte central de la predela se habia
comenzado a preparar una tabla de pintura que pronto se abandono, pues se
decidiria modificar el contrato e incluir un sagrario monumental.

Los ventanales, pindculos y demas elementos arquitectonicos del sagra-
rio (Fig. 11) coinciden plenamente con los de la mazoneria del retablo, lo
que confirma que ambos —sagrario y estructura— se ejecutaron de manera
simultanea. El mazonero o carpintero responsable incorpor6 motivos curvi-
lineos propios del flamigero, introducidos en Daroca por Maestre Isambart
y sus colaboradores en el retablo-jubé de la capilla mayor. Algunos trazados
de ventanas y rosetones de la polsera, de las charnelas, de las divisiones de
cuerpos, asi como del propio sagrario, se incurvan en formas de lagrima y
se organizan en agrupaciones ternarias de evidente simbolismo trinitario®.
También se mantienen los adornos cuadrilobulares caracteristicos de la fase
radiante del Gético. Lo mas singular es que el mazonero del sagrario debid
de seguir dibujos precisos de Martin del Cano, pues los detalles arquitecto-
nicos coinciden con los dibujados en la escena de la Presentacion en el templo.

El interior del sagrario fue policromado y dorado a finales del siglo XVI.
En la parte superior se dispuso un Dios Padre bendiciente con el globo cruci-
fero en la mano izquierda, acompanado de un coro de dngeles que cubre la
parte posterior. Las puertas y laterales se adornan con decoracién vegetal de
ritmos simétricos, esgrafiada en oro sobre azul. El disefio de este esgrafiado
imita los ensanches y estrechamientos de una reja con la intencion de sugerir
un cerramiento protector para la reserva eucaristica.

El retablo se organiza en tres cuerpos de cinco calles. La calle central,
ligeramente mas ancha, contiene tiinicamente las figuras titulares. San Mi-
guel arcingel, representado venciendo al dragon, ocupa el espacio de los dos
primeros cuerpos y se realza mediante una charnela voladiza de tres lados,
cuidadosamente trabajada en calado. Bajo ella se dispone un abovedamiento
con crucerias y plementeria pintada en azul con estrellas doradas. Por enci-
ma, la Virgen con el Ni7io desborda la altura del tercer cuerpo, aunque su tabla
es de dimensiones algo menores que la de San Miguel. El espacio de Maria
se dignifica con otra charnela de tres lados a modo de palio. Las chambranas
que enmarcan a San Miguel y a la Virgen son muy semejantes a la dibujada
en la Presentacion en el templo, incluso con el abovedamiento inferior de ple-
menteria pintada en azul. Todo ello indica que Cano proporciono los mode-
los arquitectdnicos a los mazoneros.

En el atico, el Calvario ocupa la zona central, dividido en tres partes me-
diante contrafuertes escalonados (Fig. 13). Este recurso permite que la caja

65 Si se mira el sagrario de frente, aunque la planta es un hexdgono, inicamente se ven tres
ventanales, tanto en el primer cuerpo como en el remate. En el segundo cuerpo o remate cada
ventana se rasga en tres unidades y se corona con un rosetén de tres 16bulos
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Fig. 13. Calvario con Nicodemo y José de Arimatea en las entrecalles. Martin del Cano.
H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca

del Calvario se eleve sobre la charnela de la Virgen y quede plenamente vi-
sible, evitando que el vuelo inferior la oculte. Se trata de un planteamiento
elegante y sofisticado, que revela la atencion prestada a la visibilidad de la
escena principal. Algo debié de ocurrirle al pintor cuando finalizaba el re-
tablo porque es evidente que la tabla del Calvario no le pertenece, pues pre-
senta anomalias estilisticas. Aunque la escena estaba preparada desde la fase
de enyesado, no se sigui6 el esquema previsto por las aureolas. Las cabezas
de Cristo y de San Juan, que ocupan el centro de las aureolas, parecen obra
de Cano, pero el cuerpo de Cristo, de anatomia desproporcionada, y la fi-
gura de Maria, de rasgos endurecidos y envejecidos, difieren claramente de
su estilo, pues contradicen los estilemas empleados por Cano en las figuras
femeninas. La posicion de la aureola de Maria, ademads, no se respeta, he-
cho tnico en todo el retablo. Estas irregularidades sugieren la intervencion
de otra mano. La ausencia de documentacion impide afirmarlo con certeza,
pero cabe la hipotesis de que Cano enfermara gravemente o falleciera en el
tramo final de la obra. Se ha supuesto que el retablo de Retascon se contra-
tdé en colaboracion de los dos maestros intervinientes, y realmente asi pudo
suceder. Pero el fallecimiento de Cano, que podemos presuponer que contd
con el favor de la clientela local, también ayudaria a explicar la dualidad esti-
listica presente en el retablo de esa poblacion. Los diferentes temperamentos
de ambos pintores chocan antagénicamente en Retascon con una intensidad
poco comun en los retablos de la época.
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El cuerpo del atico del retablo de San Miguel alcanza aproximadamente
la altura de los tres pisos inferiores, aunque se diferencia por el uso de ta-
blas mas estrechas. Estas contienen dngeles portadores de los instrumentos
de la Pasion, intercalados con espacios decorados con simulaciones de ricos
terciopelos azules con alcachofado dorado. En el atico del retablo de San
Pedro se habian representado angeles musicos. La inclusion de angeles en
el ultimo cuerpo del retablo de San Miguel es otro indicio de que se partio
de la tipologia del retablo de San Pedro para concertar el de San Miguel, del
mismo modo que Fabian Sanchez de Ravanera lo habia contemplado para el
de Santa Cecilia.

Es muy probable que el heredero de Gomez de Mengucho cumpliera
la voluntad de su tio e interviniera en el contrato del retablo de San Miguel,
aportando recursos propios, ya que la dotacion testamentaria se habia des-
tinado en gran parte al de Santa Cecilia. En cualquier caso, el retablo debid
de contratarse entre 1421 y 1423, y ejecutarse en los afios inmediatamente
posteriores, hasta 1425.

Todo el conjunto del retablo se protege y unifica con un guardapolvo de
decoracion arquitectdnica, cuya ligera inclinacion en voladizo contribuye a
mantener la limpieza de la obra.

Los dos primeros apodstoles en dignidad y los cuatro evangelistas se efi-
gian en el banco del retablo. Son de figura entera y es posible que el retablo
de San Pedro incluyera las mismas representaciones. En el centro pudo ha-
berse previsto la colocacién de un Cristo de Piedad o Imago Pietatis, aunque el
repintado de la predela del retablo de San Pedro impide confirmarlo. En el
retablo de San Miguel, la tabla de San Pedro lo muestra sentado en un asien-
to bajo y sin respaldo (Fig. 12). Con una mano sostiene una gran llave, seme-
jante a la que aparece en la tabla del mismo santo en Langa o en San Pedro
de Daroca, y con la otra sujeta un libro con un texto alusivo a su persona, que
se analiza mas adelante. A diferencia del San Pedro entronizado del retablo de
San Pedro —y del que Martin del Cano pint6 en Langa del Castillo—, aqui
no lleva tiara, pues se ha querido efigiarlo como apdstol.

Los evangelistas, de cuerpo entero, se sientan en tres cuartos en escrito-
rios provistos de variados tinteros, plumas, velas, tijeras y cuchillos. El gusto
por el detalle naturalista se aprecia, por ejemplo, en San Juan, representado
mientas saca punta a la pluma, o en la silla de San Marcos, cuyos laterales
sugieren un trenzado de paja. Las superficies de las mesas se resuelven de
variadas formas: en ocasiones imitan las vetas de la madera, y en otras —
como en el escritorio de San Marcos— parecen taraceadas con estrellas de
ocho puntas de disefio mudéjar. Estrellas entrelazadas semejantes a las de
las yeserias y techumbres mudéjares cubren el suelo de la tabla de San Juan.
La presencia de una numerosa poblacion isldmica en la ciudad explica la in-
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Fig. 14. San
Mateo. Martin
del Cano. H.
1421-1425.
Retablo de
San Miguel.
Daroca

corporacién de estos motivos, que el pintor adopta en muchas de sus obras.
El uso de elementos mudéjares en la pintura constituye, de hecho, un criterio
util para atribuir obras a Cano y seguir su influencia en los pintores de gene-
raciones posteriores.

En la tabla de San Marcos, parte del suelo se ha dibujado con regla y
cartabon, formando cuadrados entrelazados. El desgaste de la pintura per-
mite apreciar la precision del dibujo lineal, realizado en la fase de enyesado.
Las composiciones de los evangelistas son armoniosas y distinguidas, con
rostros idealizados. San Marcos y San Lucas aparecen como hombres madu-
ros, con barba y vestiduras de pliegues sueltos, mientras que San Juan y San
Mateo son jovenes. Este tltimo, concentrado en la escritura, presenta un ros-
tro de gran belleza, con barba puntiaguda y bifida (Fig. 14). Lejos de resultar
grotesca o risible —como sucede en algunas figuras atribuidas a Nicolas So-
lano—, esta barba recuerda la que se aplicaba al Salvador, especialmente tras
la difusion de la vision mistica de Santa Brigida. En Cano, incluso cuando la
emplea en el Anticristo, la barba bifida no transmite valores negativos, pues
manifiesta predileccion por los personajes elegantes.

La tabla central del retablo representa a San Miguel de pie, victorioso sobre
el dragon (Fig. 15). Viste armadura completa y empufa una lanza dirigida
contra el monstruo, de rostro humanoide y patas palmeadas. Porta ademas
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Fig. 15. San Mi-
quel. Martin del
Cano. H. 1421-
1425. Retablo
de San Miguel.
Daroca

un escudo de extremos enrollados, decorado en el centro con la cruz de la
Victoria de Cristo, originalmente roja sobre fondo blanco, como en la esce-
na del combate con los dngeles rebeldes, aunque en esta ocasion se habia
dibujado la cruz sobre pan de plata. El fondo de la tabla es particularmente
rico: sobre el yeso de base se trazaron motivos de diademas y sobrepuestos,
completados en el dorado y martilleado de la superficie, que se extiende
también por el peto de la coraza, la placa oval del sobrepeto y las divisiones
del faldellin (Fig. 16). El rostro, de gran idealizacién, responde a los estilemas
caracteristicos de Cano: cara oval con protuberancia mentoniana circular evi-
dente, ojos aparentemente grandes porque el sombreado deja marcadas las
Orbitas oculares, piel tersa, cabellos acaracolados —estilema del autor para
los varones jovenes, mientras que son abundantes las trenzas largas en los
personajes femeninos de semejante edad —, expresion serena, gesticulacion
suave, mirada dulce, acentuada por el color azul de los ojos. La composicion
es equilibrada y elegante, con un ritmo marcado por las curvas de los con-
tornos y los pliegues de las vestiduras. San Miguel aparece como guerrero
invencible y protector, caminando sobre cielos sugeridos mediante ondas
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Fig. 16. Tabla de San Miguel, detalles. Martin del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San
Miguel. Daroca

circulares contrapuestas, otro de los estilemas recurrentes en la obra de Cano
y de larga pervivencia en su taller y seguidores.

El ciclo narrativo de San Miguel ocupa seis escenas en el lado izquierdo
del retablo, representadas con originalidad®. En la parte superior, su pri-
mera Aparicion en el monte Gargano, seguida de la Victoria de los dngeles, co-
mandados por San Miguel, sobre los rebeldes®”. Debajo, San Miguel es armado
caballero y elegido principe del ejército de Dios. A su derecha, la segunda
Aparicion en lo alto del castillo Sant’Angelo, durante la procesion organizada
por San Gregorio en Roma. Lo singular de esta escena es que la aparicion
se produce sobre una estructura ctbica cubierta por un pano verde con bor-
daduras, cuya semejanza con la Kaaba resulta sorprendente y tinica en la
pintura de este tiempo. En el primer cuerpo, San Miguel vence y derriba al An-
ticristo, falsamente resucitado y elevado por diablillos de colorido siniestro.
Lenguas de sangre y fuego caen a la tierra, mientras asisten extasiados o ex-
pectantes la mayor parte de los humanos que contemplan el prodigio. Unos
pocos parecen compungidos. Entre los representados se distinguen un rey,

66 Sien la escena de la Vocacion de San Pedro del retablo de Langa del Castillo se puede apre-
ciar semejanza con la que Lluis Borrassa pintd en el retablo mayor de San Pedro en Tarrasa,
las historias del retablo de San Miguel de Martin del Cano son mas modernas y realistas que
las pintadas por Borrassa en el retablo del monasterio de San Miguel de Cruilles (hoy en el
Museo de Gerona) que contraté en 1416.

67 Uno de los angeles que ayudan a San Miguel enarbola un hacha con pica parecida, pero
mas sutilmente dibujada, a la que aparece en la escena en la que San Pedro suplica a sus ver-
dugos que le crucifiquen boca abajo en el retablo de San Pedro de Daroca.
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Fig. 17. San Miguel vence al Anticristo y Peseje de las almas en el dia del Juicio Final.
Martin del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca

un cardenal, un cisterciense y variados personajes con ricas vestimentas y
tocados sofisticados. Probablemente sean realistas las vestimentas y sombre-
ros; algunos pueden corresponder a los que vestia la poblacion musulmana
del lugar. De hecho Satanas, el Anticristo, porta un tocado arabe® (Fig. 17).
La sexta escena muestra a San Miguel en el dia del Juicio Final, cuando se pro-
ducira la resurreccion de los cuerpos; pesa las almas ante Cristo resucitado
en la decision definitiva del destino de cada uno. Cristo esta acomparniado de
santos y santas, enmarcados por las peculiares nubes onduladas para delimi-
tar la Gloria que son caracteristicas del pintor.

Aparte de alguna alusion indirecta, el arcangel inicamente es mencio-
nado en cinco pasajes de la Biblia —tres en el Antiguo Testamento: Daniel
(10, 13y 21; 12, 1), mas una alusioén en Daniel 10, 21; y en dos ocasiones en el
Nuevo Testamento: Apocalipsis 12, 7-9 y Epistola de Judas 9—. Sin embargo,
en la Edad Media se desarroll6 una abundante literatura legendaria®. La

68 Martin del Cano en Langa pint6, bajo el manto de la Virgen de la Misericordia a dos
interesantes grupos de hombres y mujeres con adornos muy elaborados. Una de las mujeres
lleva tocado corniforme y es una de las mas antiguas representaciones de este peculiar tocado
que, extendido por la mitad norte de Espafia, acabd relegado a la costa cantabrica con el paso
del tiempo; MEDINA GONZALEZ, Amaya, “El tocado corniforme femenino en la Baja Edad
Media”, Santander. Estudios de Patrimonio, 4 (2021), pp. 231-232.

69 SPADAFORA, Francesco y MARA, Maria Grazia, “Michele, arcangelo, santo”, en CA-
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mayor parte de las veces aparece vinculado a escenas escatoldgicas y apoca-
lipticas sobre la vida particular y colectiva acerca de la promesa de salvacion
en el reino de los cielos. En este sentido San Miguel actiia como intermedia-
rio entre la vida terrenal y el paraiso celestial, como guardian de las almas e
intercesor, y se complementa con la funcion intercesora de Maria, con quien
comparte el retablo de San Miguel. Ambos encarnan la victoria definitiva
sobre el mal: San Miguel como vencedor del maligno y Maria como madre
de Cristo participa en la redenciéon humana, la definitiva victoria™.

La devocion a San Miguel se remonta al Oriente Proximo antiguo y al-
canzd pronto a Occidente, siendo significativo que su primer santuario se si-
tuara en el monte Gargano, en Apulia, en un dmbito fuertemente helenizado.
Desde alli se difundio al norte de Italia y de Francia. En el arte oriental, los
arcangeles Miguel y Gabriel aparecen con atuendos suntuosos, vestidos de
purpura y portando lanzas, como en los mosaicos de San Apolinar in Clas-
se, en Ravena, donde flanquean el arco triunfal que conduce al abside. Otro
ejemplo temprano es el diptico de marfil bizantino del siglo VI conservado
en el British Museum (Inv.Nr. MLA OA 9999) ), en el que San Miguel sostiene
la lanza en la izquierda y el globo crucifero en la derecha.

La escena de la Aparicién en Gargano, cuyo santuario data del siglo VI,
se documenta ya en torno al afio 1053, en el Evangeliario de Saint-Mihiel de
Reichenau (con anterioridad en la Bibliotheque de 1'Université catholique de
Lille; hoy J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Ms. 125, f. 210, 2023.6.210).

RAFFA, Filippo (dir.), Bibliotheca Sanctorum, Roma, Instituto Giovanni XXIII della Pontificia
Universita Lateranense, 1967, 9.2 vol., c. 410; JOHNSON, Richard F., Saint Michael the Arch-
angel in medieval English legend, Woodbridge, The Boydell Press, 2005, pp. 9 y 116-136 donde
relaciona los textos que citan a San Miguel directa o indirectamente. Sobre los arcangeles y
su iconografia, SPADAFORA, Francesco y BOSI, Maria Cirmeni, “Arcangeli”, en CARAFFA,
Filippo y MORELLI, Giuseppe (dirs.), Bibliotheca Sanctorum, Roma, Instituto Giovanni XXIII
della Pontificia Universita Lateranense, 1962, 2.2 vol., cc. 349-373. También, REAU, Louis, Ico-
nografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia — Antiguo Testamento. Tomo I, vol. 1, Barcelona,
Ediciones del Serbal, 1996, pp. 67-76.

70 Philippe de Mézieres escribi6 en 1372 un drama litargico —Representacion figurativa de la
Presentacion de la Virgen Maria en el Templo— en el que el arcangel San Miguel acttia en la cer-
cania de la Virgen y con el mismo proposito intercesor y militante frente al mal; ZNOROVSZ-
KY, Andrea-Bianka, “Mary, Michael, and the Devil. An eschatological-iconographic perspec-
tive on the Liturgical Drama of Philippe de Mézieres”, en ZNOROVSZKY, Andrea-Bianka y
JARITZ, Gerhard, Marian devotion in the Late Middle Ages. Image and performance, New York,
Routledge, 2022, pp. 144-164.

71 Otras imagenes de San Miguel acompanando a Cristo, vencedor del dragén-Satanas y
psicopompo en, SCHALLER, Andrea, Der Erzengel Michael im friihen Mittelalter. Ikonographie
und Verehrung eines Heiligen ohne Vita, Bern, Peter Lang AG, 2006. También, ARNOLD, John
Charles, The footprints of Michael the Archangel. The formation and diffusion of a saintly cult, c.
300—c. 800, New York, Palgrave MacMillan, 2013. Asimismo, PERRY, Mary Phillips, “On the
Psychostasis in Christian Art-1”, The Burlington Magazine, 22/116 (1912), pp. 94-97 y 100-105;
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Comenta Johnson” que el impacto de la Leyenda dorada de Santiago de la
Voragine —lacopo da Varazze— en el desarrollo de la historia legendaria
de San Miguel fue decisivo en la Baja Edad Media, pues consolido las tres
funciones principales del arcangel: guardian de las almas y defensor de los
fieles, vencedor del mal y juez benévolo. El arcangel fue muy querido por el
publico por ser el guardian de las almas y psicopompo en el dia del Juicio. La
lectura del difundido texto del Transitus Mariae sobre la Asuncion y el Evan-
gelio de Nicodemo con la Bajada de Cristo a los Infiernos acompafiado de San
Miguel contribuyeron a que se le considerara el psicopompo por excelencia,
hasta el punto de que incluso Cristo confié a Miguel el alma de su madre”.

Cuenta Varazze en la Leyenda dorada sobre San Miguel™ que se le enco-
miendan las empresas que requieren una fuerza especialisima:

“El sera, asegura Daniel [Daniel 12,1], quien, cuando el Anticristo venga a
la tierra, aparecera entre los hombres para defenderlos y protegerlos; €l fue el
que luché contra el dragdén y sus secuaces, los arrojo del cielo y obtuvo sobre
ellos una imponente victoria [Apocalipsis 12, 7-9]; también fue €l quien disputd
con el diablo cuando este enemigo infernal trat6 de destruir el cuerpo de Moi-
sés para hacerse pasar por Dios y conseguir que el pueblo judio le adorara [Ju-
das 9]; él es igualmente el que al fallecer los fieles se hace cargo de sus almas y
las introduce en el paraiso glorioso [I Epistola del apdstol Pablo a los Tesaloni-
censes 4, 16; Beleth, Svmma de eccl. officiis, cap. 154]. Si en tiempos de la antigua
ley este arcangel fue el principe de la sinagoga, desde que comenz¢ a regir la
ley nueva es el principe de la Iglesia [Daniel 12, 1], porque asi expresamente lo
ha querido el Sefior. Comtnmente se tiene por cierto que €l fue quien envio las
plagas sobre los egipcios, quien separo las aguas del mar Rojo [Beleth, Svmima
de eccl. officiis, cap. 154], guio al pueblo a través del desierto, y lo condujo a la
tierra de promision. El es el abanderado de Cristo en el ejército de los Santos
Angeles [Apocalipsis 12, 7] y él serd quien en cuanto el Sefior le dé la orden,
matara valientemente al Anticristo en la cima del monte Olivete, y quien dara
la voz para que los muertos resuciten [Daniel 12, 1-2], y quien el dia del juicio
presentara ante el tribunal la Cruz, los clavos, la lanza y la corona de espinas”.

En la escena del Juicio San Miguel sostiene la balanza y acompanan a
Cristo santos con la cruz, los clavos, la lanza, la corona y los azotes. Otro tan-

PERRY, Mary Phillips, “On the Psychostasis in Christian Art-1I”, The Burlington Magazine,
22/118 (1913), pp. 208-211 y 214-218. Para la aparicion y desarrollo en Espana de la balanza
asociada a San Miguel en la Alta Edad Media, YARZA LUACES, Joaquin, “San Miguel y la
balanza: notas iconograficas”, Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, 6-7 (1981), pp. 5-36.

72 JOHNSON, Richard F., Saint Michael..., p. 66.
73 JOHNSON, Richard F., Saint Michael..., pp. 72-86.

74 VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada, Madrid, Alianza, 1982, t. 2, p. 621. La edi-
cion italiana critica, VARAZZE, Tacopo da, Legenda Aurea con le miniature del codice Ambrosiano
C 240 mf. Testo critico riveduto e commento a cura di Giovanni Paolo Maggioni, Firenze, SISMEL —
Edizioni del Galluzzo, 2007, con la leyenda de San Miguel en pp. 1104-1121.
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to vale para las apariciones de San Miguel o sus victorias. Esta fidelidad al
texto de Varazze la observamos en otros retablos. Comentamos mas adelante
que en Daroca circulaba al menos un ejemplar de la Leyenda dorada en 1397
y Martin del Cano hubo de conocerla. En el retablo de San Pedro de Langa
desarrolla tan pormenorizadamente la leyenda de San Pedro que no puede
sino pensarse que algunos pasajes, que ya llamaron la atencion de Post por
su rareza, los ided tras la lectura de la vida del santo en la Leyenda dorada.
Incluso se podria pensar que la mujer que oculta su rostro en las escenas del
martirio de San Pedro no ha de ser una musulmana sino que posiblemente se
recoja la historia de Gala que se cuenta en la vida de San Pedro apdstol: Gala,
una mujer viuda rica y virtuosa, que prefirio vivir en un convento, a pesar
de saber que si no consentia en volverse a casar le sobrevendria una defor-
midad monstruosa en el rostro y le creciera barba”. Cano habria ocultado la
deformidad sobrevenida a Gala con el extrafio velo que se ve en dos escenas
del retablo de Langa.

Las historias de San Miguel en Daroca lo presentan como guerrero y
defensor del pueblo cristiano, en consonancia con los pasajes biblicos de Da-
niel (10, 13 y 20; 12, 1), Judas (9) y Apocalipsis (12, 7-9). Como guerrero se
le invocod pronto en Zaragoza, pues habria ayudado al rey Alfonso I a tomar
la ciudad a los arabes”. En el retablo, ademas de la tabla central, destaca la
escena en la que Cristo lo arma caballero, es decir, lo escoge como jefe del
ejército del cielo, en una iconografia excepcional derivada de la Coronacion
de Maria. En Francia habia aparecido como guerrero con coraza desde el
siglo XIII, a semejanza de un cruzado, pero en Daroca se representa en la
ceremonia feudo-vasallatica de armarlo caballero (Fig. 18) y contraportada).
Cano lo representa arrodillado —elegantisimo y dibujado con precision—,
con armadura realista y cota de malla, suspendido en el cielo junto a Cristo,
quien viste tiinica y manto de color purpura, simbolo del poder desde la
Antigliedad romana. El reverso del manto es verde y las mangas rojas. Se
trata de la misma armonia cromatica que emplearon abundantemente los
pintores flamencos. Cristo bendice con la diestra y con la otra mano sujeta
un globo tripartito sin cruz. En los continentes se lee “Asia, Africa, Oropa”.
Ocupa Europa todo el hemisferio inferior mientras que en los globos isido-
rianos se sittia en la mitad occidental del hemisferio inferior, pues se reserva
el hemisferio superior para Asia. La singular variante de la denominacion de
Europa como Oropa aparece también en el globo que dibujé el Maestro de
Retascon a los pies del Salvator Mundi del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
No es una casualidad. Martin del Cano y el Maestro de Retascon colabora-
ron en la hechura del retablo de esta localidad de la Comunidad de Daroca.

75 VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada..., t. 1, pp. 355-356.
76 SPADAFORA, Francesco y MARA, Maria Grazia, “Michele...”, 9.2 vol., c. 429.
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Fig. 18. San Miguel es armado caballero y nombrado principe de los ejércitos del Cielo.
Aparicién en Roma sobre el castillo de Santdingelo. Martin del Cano. H. 1421-1425.
Retablo de San Miguel. Daroca

Hemos supuesto que pudieron participar en el retablo de San Pedro bajo la
firme direcciéon de otro pintor. La colaboracion continud mas largamente y
esta coincidencia en la escritura de Europa, aunque puede resultar anecdo-
tica, habla de la relacion que tuvieron ambos pintores de personalidad tan
distinta. Nerviosa y expresiva la del Maestro de Retascén. Serena y dulce
la de Martin del Cano, pero ambos magnificos dibujantes y extraordinarios
coloristas.

Pocos ejemplos nos han llegado con un desarrollo tan detallado de la
leyenda de San Miguel. En el Museo del Prado se guardan las tablas de otro
retablo aragonés en el que se repiten algunas de las escenas analizadas. Son
del Maestro de Arguis, un artista un poco posterior a Cano y por ello no se
pueden establecer comparaciones. Algunas de las historias representadas no
son comunes, lo que hace pensar que el retablo original tenia un desarrollo
excepcional de la iconografia del arcangel. Dos tablas de un retablo dedica-
do a San Miguel, que se muestran en el Museo de Zaragoza procedentes de
Villafeliche, se han atribuido a Martin del Cano”. No alcanzan la belleza ni
se han pintado con el primor del retablo de Daroca, pero las escenas guardan

77 LACARRA DUCAY, Maria del Carmen, “Dos tablas goticas...”, pp. 411-421.
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parecido asi como otros detalles menores propios del taller, como la forma
del escudo o el empleo de los colores.

Otra de las representaciones habituales de San Miguel es como psico-
pompo. San Miguel ha tenido un papel primordial en la configuracion de
la escatologia cristiana medieval. La vida eterna que predicd el cristianismo
en sus origenes supuso el desarrollo de un paraiso y entre los cristianos fue
general la preocupacién por las postrimerias. La escatologia judia ayudo, ya
que pensaban que los angeles conducian las almas al juicio divino. Desde
comienzos del siglo III han quedado testimonios de la representacion de an-
geles cristianos pesadores de almas y una inscripcion recogida en el Corpus
CIL —Corpus Inscriptionum Latinarum (CIL X, n. 761)— invoca precisamente
a San Miguel™. En realidad el pesaje de las almas existia desde el antiguo
Egipto y en la Biblia se alude varias veces: Job 31, 6; Daniel 5, 27-28. Tam-
bién lo sefiala San Agustin: Sermo I in vig. Pentecostes 167. Los apdcrifos le
adjudicaron la funcién de supervisor del Paraiso e insistieron en su funcién
como jefe de todos los angeles del cielo y como tal acompana y presenta a las
almas a Dios. Incluso en el apdcrifo Del trinsito de Maria Jesucristo encarga
a Miguel el alma de su madre. La literatura medieval presento a los angeles
como psicopompos y especialmente al arcangel San Miguel®.

En el Pesaje de las almas del retablo de San Miguel aparece un dngel to-
cando el cuerno o trompeta anunciadora del Juicio Final (Fig. 16). El pasaje se
fundamenta en el Apocalipsis de San Juan cuando dice que aparecié acom-
panado por Gabriel, el angel mensajero, y asi ha de interpretarse la escena
de Daroca®; Miguel con la balanza y Gabriel con el cuerno, hinchados los
carrillos de un modo expresivo.

La primera Aparicion en Gargano se representa en Daroca con un paisaje
bien distribuido, de acento italiano y un rebafio pintado con notable realis-
mo (Fig. 19). Vacas y toros se solapan unos a otros y el sombreado de la vaca
superior, de color mas claro, es digno de mencion. La leyenda, recogida en el
Liber de apparitione Sancti Michaelis in Monte Gargano del siglo IX* y difundida
por Varazze, narra como el toro perdido de Gargano fue hallado en la cum-

78 SPADAFORA, Francesco y MARA, Maria Grazia, “Michele...”, 9.2 vol., c. 432.
79 SPADAFORA, Francesco y MARA, Maria Grazia, “Michele...”, 9.2 vol,, c. 433.

80 SPADAFORA, Francesco y MARA, Maria Grazia, “Michele...” 9.° vol.,, c. 433. Johnson ha
relacionado los textos que hablan de San Miguel como psicopompo JOHNSON, Richard F.,
Saint Michael..., p. 137. Otros textos como intercesor y protector del pueblo elegido, pp. 138-
139; las referencias sobre la caida de los angeles, p. 139; como custodio del paraiso, p. 139; y
como mensajero de Dios, p.139. Véase también, pp. 87-104.

81 JOHNSON, Richard F., Saint Michael..., p. 138

82 JOHNSON, Richard F., Saint Michael..., pp. 36-41. Reproduce el texto del Liber de apparitio-
ne Sancti Michaelis in Monte Gargano entre las paginas 110-115, en latin e inglés
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Fig. 19. Aparicion de San Miguel en el
monte Gargano y detalle del ganado. Martin
del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San
Miguel. Daroca

bre del monte, a la entrada de una cueva, y cdmo la flecha disparada contra
él retornd milagrosamente para herir al duefio del rebafio en uno de sus ojos
para que todos conocieran la eleccién de morada por el arcangel “vigilante y
custodio de esa cueva que hay en la cima del Monte”.

La tercera Aparicion se ubica en Roma, en tiempos del papa San Grego-
rio. Dice el texto de la Leyenda:

“Habia el mencionado papa san Gregorio organizado mas rogativas para
impetrar del Sefior la salud del pueblo y la terminaciéon de una peste llamada
inguinal, que hacia estragos entre la gente; un dia de esas rogativas, yendo
los fieles por las calles de la ciudad procesionalmente cantando las letanias, el
papa, que presidia la procesion, vio sobre el castillo que por entonces y desde
tiempos antiguos llamaban de Adriano, la figura de un angel del Sefior que lim-
piaba una espada bafada en sangre y la guardaba en su vaina. El santo pontifi-
ce entendid que Dios, a través de aquella vision, queria manifestarle que habia
oido sus preces y las de los creyentes, y que daba por terminado el castigo de la
peste. En agradecimiento a este favor divino y en memoria de la aparicion refe-
rida, el papa mando construir en la fortaleza de Adriano una iglesia dedicada
al Santo Angel. A partir de entonces la fortaleza, durante tanto tiempo llamada
de Adriano, comenz6 a llamarse castillo de Santingelo”®.

83 VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada..., t. 2, p. 622.
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Es posible que el pintor o sus comitentes quisieran establecer un parale-
lismo con el cubo de La Meca, del que Cano podria tener noticia dado que su
visita es una de las obligaciones religiosas del islam y en Daroca existi6é una
moreria hasta el decreto de expulsion de 1609. Con menor probabilidad, po-
dria interpretarse el castillo como una tumba, al conocerse que la fortaleza de
Adriano fue originalmente su mausoleo. Sin embargo, esta hipdtesis resulta
poco verosimil, ya que lo representado tiene forma de tienda o tabernaculo
textil, lo que sugiere una estructura efimera. Mas adelante se propone otra
posible interpretacion. En cualquier caso, en la escena el arcangel no envai-
na la espada sangrante, como indica el relato de Varazze, sino que la dirige
hacia un dragén a sus pies, tal como ocurre en la tabla principal del retablo
(Fig. 17).

Martin del Cano, que evidentemente no conocia Roma, sittia el castillo
—o0 mas bien el cubo— en lo alto de un monte, siguiendo la tradicién de em-
plazar los templos dedicados a San Miguel en lugares elevados, como ocurre
con la iglesia de Daroca. La procesion asciende por las laderas en una curva
escalonada. La encabeza un didcono con un guion, y la cierra el papa San
Gregorio, vestido con capa y tocado con una mitra perlada, idéntica a la que
Cano pint6 en el retablo de San Bernardo o San Gilberto del Museo de Arte
e Historia de Daroca. El pintor reproduce con gusto realista el modelo de
mitra empleado en su época. El obispo de Tarazona, Fernando Pérez Calvillo
(1391-1404), dond a la catedral varias “mitras llenas de perlas”®, del tipo
dibujado por Cano. Cierran la procesion varios laicos, el primero de ellos
—probablemente el de mayor jerarquia— adornado con un complejo tocado
caracteristico del repertorio del pintor. Al fondo, Roma aparece imaginada
como una ciudad amurallada®.

84 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Jocalias de la Catedral”, en La catedral de Santa Maria de
la Huerta de Tarazona, Zaragoza, Diputaciéon Provincial, 2013, p. 229.

85 La iconografia de la procesion en la Aparicién del arcingel en Roma no habia aparecido
hasta el siglo XIV y las caracteristicas de la representaciéon se estaban configurando. Pocos
conocian la forma del mausoleo de Adriano y en el imaginario fue facil ubicarlo en la cima
de una de las siete colinas de la ciudad. El Maestro de Arguis hizo aparecer al arcangel sobre
una iglesia pues el relato de Varazze sefialaba que el papa habia ordenado levantar un templo
sobre la mole, seguramente a imitacion de los santuarios del arcangel ubicados en las alturas
—el mas conocido y temprano, aparte de Gargano, es el del Monte Saint-Michel (Normandia,
Francia), que también se comenta en la Leyenda dorada como la segunda aparicion del arcan-
gel. Sobre las primeras iconografias de la aparicion en Roma; CANNATA, Pietro, “Gregorio
I, detto Magno, papa, Dottore della Chiesa, santo. Iconografia”, en CARAFFA, Filippo (dir.),
Bibliotheca Sanctorum, Roma, Instituto Giovanni XXIII della Pontificia Universita Lateranense,
1966, 7.2 vol., c. 283. Gregorio I elegido papa tras la muerte de Pelagio II, ocurrida durante la
peste bubonica del 590, ordend construir un santuario sobre el mausoleo. Como en Gargano
es a la vez templo y cueva, y consta como edificado antes del 625. Varazze fue el primero en
registrar la leyenda de la fundacion del santuario sobre la mole tras la celebracién de una
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Fig. 20. Un dngel ataca desde el es-
pacio de la entrecalle a un demonio
en la Victoria de San Miguel sobre
los demonios. Martin del Cano.
H. 1421-1425. Retablo de San
Miguel. Daroca

Dos de las narraciones recogidas en el retablo se reservan para las prin-
cipales victorias del arcangel. La segunda, segun el relato de Varazze, corres-
ponde al momento en que San Miguel arroja de la gloria a Lucifer y a sus
secuaces:

“Recordemos en segundo lugar la victoria que san Miguel arcangel, obtu-
vo sobre los demonios cuando arrojé de la gloria a Lucifer y a todos sus secua-
ces. El Apocalipsis [12, 7-9] alude a ella en el pasaje que dice: "Hubo en el cielo
una contienda imponente: Miguel, etc’. Efectivamente: el arcangel san Miguel,
abanderado del ejército celestial, viendo que Lucifer queria equipararse a Dios,
se lanzo contra él y sus partidarios, los expulsé de la bienaventuranza y los dejo
aherrojados hasta el dia del juicio en las capas inferiores del aire en medio de
un ambiente caliginoso”®.

En la escena los dngeles conservan la serenidad caracteristica del estilo
del pintor pese a encontrarse en el fragor de la batalla. San Miguel luce la
misma armadura, de nuevo dibujada primorosamente y con detalles tan ve-
races como los guanteletes, el ristre y la cota de malla. Los pequefios angeles
situados en las entrecalles de la izquierda participan activamente en la bata-
lla; uno de ellos hiere a un rebelde que cae al abismo cabeza abajo (Fig. 20).
Este detalle menor confirma la capacidad creativa del pintor, que desborda
el marco arquitectonico para integrar la figura en el espacio narrativo, algo
que no ocurre de forma aislada en esta escena.

procesion penitencial; SCHALLER, Andrea, Der Erzengel Michael..., pp. 130-131.
86 VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada..., t. 2, p. 625.
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Sorprende comprobar que en varias historias del retablo las figuras de las
entrecalles interactiian con las imagenes de las escenas colindantes. Hemos
visto que en el retablo de San Pedro la escena de la Coronacion de Maria se dis-
tribuye en dos cuadros separados, a ambos lados del Calvario. En el retablo de
San Miguel, la interaccidn entre figuras es aiin mas intensa, aunque estén con-
tenidas en marcos arquitectonicos individuales. El conjunto responde a un di-
sefno unitario, obra de un pintor tinico. Cano pudo contar con colaboradores,
pero se siguio estrictamente su dibujo preparatorio. En el cuerpo del atico, las
entrecalles del Calvario —del que hemos destacado su originalidad por haber
considerado el punto de vista del espectador — se reservan para Nicodemo y
José de Arimatea®, que de esta manera se integran en el Calvario a pesar de su
menor tamano. En las tablas laterales se disponen dngeles pasionarios con los
instrumentos de la Pasion: escalera y tenazas; columna y azotes; los clavos y
el martillo; y esponja y vinagrera. Ademas, en los pequenos contrafuertes que
separan a estos angeles portadores de mayor tamaro, aparecen otros angeles
de menor escala: uno con el pafio de la Verénica —desbordando libremen-
te su marco—, otro con la lanza —dibujada aprovechando el contorno de la
ventana del contrafuerte—, otro con una vara de abedul y una linterna —de
nuevo fuera del marco: con la cafia con la que se fustigd el rostro de Cristo y
se le presento al pueblo judio como cetro burlesco—; y, finalmente, otro angel
porta la corona de espinas. En total son trece las arma Christi representadas,
un repertorio poco frecuente que revela la inventiva del pintor.

En el cuerpo inferior a Maria con el Niiio la rodean cuatro angelitos vuel-
tos hacia ella. En las entrecalles de la Anunciacion se han elegido santas con
atributos; angeles para la Natividad; santos —uno con mitra perlada— para
la Presentacion en el templo; angeles para la Adoracion de los Reyes; San Lorenzo
y Santo Domingo para el Trdnsito de Maria; y angeles musicos para la Coro-
nacion. Cuatro angeles armados —desbordando ampliamente sus marcos—
rodean la imagen de San Miguel sobre el dragdn. Se representan santas en las
apariciones del arcangel en Gargano y Roma, asi como en la Victoria sobre
el Anticristo y en el Pesaje de las almas. Para la escena de San Miguel armado
caballero se han elegido angeles-soldado, uno de ellos con un escudo de la
Victoria decorado con brazos flordelisados combinados con una cruz en so-
tuer recortada. La eleccion de los santos y de los elementos iconograficos es
coherente y, en muchos casos, significativa.

87 José de Arimatea va vestido con ropa lujosa de color morado y alto sombrero. Este per-
sonaje, tras solicitar el cuerpo de Jestuis a Poncio Pilato, lo enterrd, con ayuda de Nicodemo,
en la sepultura que habia preparado para si mismo. Uno y otro personaje no son faciles de
identificar. En los cuatro Evangelios se menciona a Arimatea como un rico seguidor de Cristo,
aunque Nicodemo igualmente era un acaudalado fariseo, miembro del Sanedrin, pero solia
ser presentado con colores mas oscuros, como interpretamos aqui.



Aurelio A. Barrén Garcia 61

Fig. 21. San Miguel vence al demonio sobre un
taberndculo o pabellén ciibico en la Aparicion
en Roma sobre el castillo de Santingelo. Martin
del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San
Miguel. Daroca

La victoria sobre el Anticristo, descrita por Varazze como la cuarta, fu-
tura y ultima gran victoria del arcangel, se vincula con la Aparicion en Roma:
“Recordemos finalmente una cuarta victoria: la que el arcangel san Mi-
guel obtendra sobre el Anticristo cuando le dé muerte. En relacién con esto
leemos en el capitulo 12 de Daniel: “Entonces se alzara Miguel, el gran principe,
el defensor de los hijos de tu pueblo’. Asi ocurrira: se alzara, ejercera su funcion
de protector de los elegidos, y se opondra valientemente al Anticristo, el cual,
seglin dice la Glosa al comentar estas palabras del capitulo 13 del Apocalipsis
‘vi herida de muerte a una de las cabezas de la bestia’, [Glossa ordinaria a Ap 13
y a 2 Tes 2] se hara el muerto, se ocultara durante tres dias, y al cabo de ellos
se presentara nuevamente ante el pueblo diciendo que ha resucitado, y con
la ayuda de sus artes magicas y la que le presten los demonios se elevara en
el aire, conseguira que las multitudes entusiasmadas le adoren, se trasladara
posteriormente al monte Olivete y alli, en el mismo lugar desde el que Cristo
ascendio a los cielos, montara su tienda; pero cuando esté dentro de ella sen-
tado en su trono, llegara Miguel y le matara. ‘El Sefior Jesus le destruira con el
aliento de su boca’, dice la Glosa en su comentario al capitulo segundo de la
segunda carta a los Tesalonicenses. En el capitulo 12 del Apocalipsis se dice:
‘Hubo en el cielo un gran combate; Miguel, etc’. Pues bien; san Gregorio opina
que este pasaje se refiere a la pelea que ha de tener lugar entre el Anticristo y
Miguel, y a la victoria de éste sobre Aquél”®.

A proposito de la Aparicion del arcingel en Roma hemos comentado la ex-
trafieza de ver a San Miguel sobre una estructura ctibica, que podria aludir
de forma criptica y critica a la Kaaba (Fig. 21). Si se relaciona esta escena con
la Victoria sobre el Anticristo, se advierte que en ambos relatos se menciona a

88 VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada..., t. 2, p. 626.
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San Gregorio y que, en el segundo, se describe como el Anticristo ascendera al
monte de los Olivos e instalara su “tienda” —papilione, enla version latina y en
la Glossa ordinaria—, y cdémo Miguel lo abatira, accion que en el cuadro ejecuta
el arcangel. Esta coincidencia refuerza la intencionalidad de la representacion
y acentuia su caracter antimusulman si, como parece, se vincula al Anticristo
con Mahoma vy el islam, tal como lo hiciera Nicolds de Lira (h. 1270-1348),
cuyas apostillas a la Glossa ordinaria — Postilla super totam bibliam, en particu-
lar los comentarios al capitulo 13 del Apocalipsis— pudo haber conocido el
pintor, o su mentor, pues estaban ampliamente difundidas. Ciertamente, en
la escena se observa que el Anticristo caido lleva un turbante sarraceno, mien-
tras diablillos de tonos verdes, negruzcos y rojizos intentan sostenerlo en el
aire. La lucha se intuye feroz, aunque San Miguel y el Anticristo permanecen
serenos. Por su parte, los demonios muestran rostros grotescos o animalescos.
Unicamente en la parte terrenal se expresa algtin sentimiento. La mayoria de
los asistentes al combate parecen a la expectativa. Uno se cubre el rostro, otros
bajan la mirada. A la derecha, un personaje con turbante gesticula con la mano
y parece asombrado o perplejo; en el lado opuesto, otro con tocado similar
vuelve el rostro y parece dolerse de lo que sucede.

La tabla de Maria con el Nifio (Fig. 22), segunda titular del retablo en un
tiempo de intenso fervor devocional por Maria intercesora®, se sitia en la
calle central, sobre la imagen de San Miguel. Estd sentada sobre un almoha-
don® de tela brocada, dispuesto sobre un pavimento de azulejeria de dibujo
tan regular y frontal que parece caer en vertical, fuera de toda perspectiva, a
pesar de seguir lineas cuadrangulares del dibujo de base, o tal vez por ello.
Viste un amplio manto azul con reverso bermellon, colores que evocan la
pureza de Maria y el dolor de la pasion que vendra. Bajo el manto asoma una
camisa brocada en morado sobre oro, posiblemente sustituido por el naranja
del bol. Su mirada es melancdlica, con ojos grandes y cabellos rubios que re-
alzan el rojo del tocado, pues aqui se muestra se muestra el reverso de man-
ton. El azul de la tanica, que no es de Acre sino azurita, aparece desvaido
por el paso del tiempo. Sobre €l se anadieron flores de brocado de aplicacién,
casi desaparecidas, semejantes a las que empled Juan de Levi en el manto de
Santa Catalina del retablo de la catedral de Tarazona. Por los restos conser-
vados —y a la espera de un andlisis quimico— se diria que estan realizadas
en plata, con algtin aglutinante y adherente aplicado sobre el azul mediante

89 TABURET-DELAHAYE, Elisabeth (com.), Paris, 1400. Les arts sous Charles VI, cat. exp.
(Louvre), Paris, Réunion des musées nationaux — Fayard, 2004, pp. 324-339; VILLELA-PETIT,
Inés, Le gothique international. L'art en France au temps de Charles VI, Paris, Hazan — Louvre, 2004,
pp- 88-97.

90 Esta disposicion la comparé Post con una pintura de Lorenzo Monaco (h. 1370-h. 1425);
POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting, Volume II..., pp. 190-191.
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]

Fig. 22. Maria con el Nifio. Martin del Cano. H. 1421-1425.
Retablo de San Miguel. Daroca

plantilla. El fondo dorado se ha rellenado con brocados incisos que simulan
tejidos riquisimos de terciopelo brocado en oro. El dibujo sigue fielmente los
desarrollos de las cintas, ramilletes de alcachofas y flores abiertas que tenian
los terciopelos italianos.

El brocado inciso con motivos de alcachofas y el delicado adorno de las
aureolas de Maria y el Nino confieren a esta tabla una riqueza excepcional
dentro del retablo. El fondo dorado actia como auténtico pafio de honor,
realzando el sencillo trono de la Virgen. Se aprecia que el pan de oro es de
notable grosor, pues ha resistido bien el paso del tiempo, y solo en zonas
muy limitadas asoma el bol sobre el que se aplicd, antes de ser brufiido y
grabado. En la aureola del Nifo se ha trazado en rojo una cruz, evocacion
del globus crucifer, motivo habitual entre los pintores del gotico internacional
en Aragon durante las primeras décadas del siglo XV. Ademas de aludir a la
cruz, remite a la primacia del poder divino y a Cristo como Salvator Mundi. El
Nifio, vestido de purpura —color asociado al poder imperial romano—, esta
modelado con sombreado volumétrico natural, alcanzando un alto grado de
realismo, especialmente en la tela anudada a la cintura, ejecutada primorosa-
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Fig. 23. Anunciacion y Nacimiento. Martin del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San
Miguel. Daroca

mente. La belleza de los rostros de Maria y del Nifio, el cromatismo refinado
y la cadencia de las lineas curvas en los vestidos expresan con claridad el
refinamiento del gético internacional.

A la derecha de Maria se suceden de izquierda a derecha y de arriba
abajo, que es el orden de lectura para las dos partes del retablo, las historias
de la Anunciacion, el Nacimiento en el portal de Belén, la Adoracion de los Reyes,
la Presentacion del Niiio en el templo, el Trdnsito de Maria y la Coronacion. La
Anunciacion ocurre dentro de una arquitectura abierta, al modo de la pintura
italiana (Fig. 23). El pintor se ha guiado por las lineas geométricas del dibujo
de base, y la casa o templo que cobija la escena aparece frontal, sin concor-
dancia entre la entrada y la inclinacidn en perspectiva del muro derecho. No
obstante, las figuras son estilizadas y de gran belleza. El detalle con que se
dibuja la paloma del Espiritu Santo vuelve a evidenciar la inclinacion del
pintor por los elementos naturalistas. En la misma linea incide el calcetin
roto de San José, figurado mientras se calienta tras regresar a casa en un dia
invernal. Esta escena y la anterior estan ejecutadas enteramente a pincel, sin
dorado, lo que favorece el desahogo espacial y la coherencia compositiva.
También la historia de los Reyes Magos esta ejecutada a pincel, salvo los co-
pones de ofrenda —realizados sobre dorado— y las telas de los tres persona-
jes, pintadas sobre dorado con ayuda de mordiente o directamente sobre bol.
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Fig. 24. Presentacion de Maria, detalle con las lineas del dibujo de base. Martin del Cano.
H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca

Como es habitual en la pintura de este periodo, el pintor busca que los
personajes sean facilmente identificables. En coherencia con este propdsito,
se repiten los rostros de San Miguel, Maria y San José en las distintas escenas,
asi como sus vestimentas y colores. Una vez individualizados, los rostros
se mantienen constantes en las diversas historias en las que intervienen, e
incluso se proyectan desde el mismo angulo para facilitar su reconocimiento
y lectura.

La escena de la Presentacion es una de las que mejor conserva, y en ma-
yor numero, las lineas geométricas y de separacion de dorados trazadas en
el dibujo preparatorio (Fig. 24). Para el altar se disené un esquema hexagonal
que pretendia generar profundidad, aunque la pintura, al menos tal como se
conserva, no ha logrado aprovechar plenamente el volumen sugerido. Tam-
bién el ciborio hexagonal que cubre el altar busca crear espacio y relieve. Su
forma y decoraciéon son muy similares a las chambranas colocadas sobre San
Miguel y sobre Maria con el Nifo. El altar esta presidido por una custodia de
asiento, sencilla y cerrada®, semejante a otra mas austera que Cano pintd en

91 Sobre las custodias en las escenas de la Presentacién y su significado en las pinturas goticas
aragonesas, MACIAS PRIETO, Guadaira, “El Templo de Jerusalén en la pintura aragonesa de
los siglos XIV-XV: del Arca de la Alianza a la custodia eucaristica”, Artigrama, 38 (2023), pp.
187-2009.
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Fig. 25. Coronacion de Maria.
Martin del Cano. H. 1421-1425.
Retablo de San Miguel. Daroca

el retablo de Retascon. La escena transmite ternura: Maria acaba de entregar
al Nino al sacerdote, y este se revuelve hacia ella. La composicién del Nifio
se repetird en las historias de los Reyes en Retascon y Langa.

La historia del Trdnsito de Maria se fijé iconograficamente muy pronto,
y Enrique Estencop la represent6 en 1372 en el muro de la cabecera de la
iglesia de Santa Maria. En el retablo que comentamos esté ejecutada a pincel
—salvo el sepulcro—, muestra a los apdstoles reunidos en torno a la Virgen,
con un punto de vista elevado que permite transiciones espaciales entre los
del primer plano —uno completamente de espaldas— y los situados al otro
lado del sepulcro. Cristo recibe el alma de Maria, como era habitual en este
tipo de escenas, y como estaba pintado en la cabecera mayor de Santa Maria.
El resultado es mas logrado que en otras composiciones del retablo.

La Coronacién, pintada sobre una preparacién de base muy cuidada,
muestra a Cristo y Maria al pie de un trono gotico monumental, con planos
abiertos en diagonal (Fig. 25). La escena sigue un esquema compositivo bien
trazado, que contribuye a la armonia visual del conjunto. Este modelo conta-
ba con una larga tradicion y con un ejemplar notable en el mural de la propia
iglesia de San Miguel, lo que probablemente motivé su ejecucion detallada.
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Es, sin duda, una de las escenas mas logradas del retablo. La Coronacion tiene
lugar en la ciudad de Dios, sugerida en la parte inferior mediante angeles
adorantes y las curvas y contracurvas caracteristicas que Cano emplea para
separar el espacio divino del terrenal. Un contrato de la época ayuda a com-
prender el significado de la escena y la presencia del trono: el 11 de junio
de 1419, Berenguer Ferrer, pintor de Zaragoza, contrato la realizacion de un
retablo dedicado a Maria para dofia Gracia Pérez de Escatron. La escena cen-
tral se describe asi: “la Coronacion la Magestat el dia del judicio con angeles
que tienen el solio [trono] de la Pascua et la Virgen et los apostoles”®~.

2. 4. Aspectos técnicos de la ejecucion del retablo

La retirada del sagrario durante la limpieza del retablo ha permitido obser-
var detalles inéditos de la tabla central de la predela. En el momento de la
contratacion, parece que se tomo como referencia el retablo de San Pedro,
compuesto por siete tablas figurativas, y se proyectd incluir una imagen cen-
tral en el banco. Poco después, se modifico el plan y se ided un pequeno
sagrario adosado a las tablas centrales, ya enyesadas. Se aplicd entonces un
fondo azul con estrellas doradas, semejantes a las que se ven en las tablas de-
finitivas del retablo, aunque de ejecucion mas rudimentaria. Esta zona habria
funcionado como trasera de aquel sagrario, y aun se conserva el perimetro
de yeso que debia acogerlo. Sin embargo, esta solucion tampoco fue definiti-
va: durante el proceso se optd por incorporar un sagrario exento, de madera
dorada. La arquitectura de este tabernaculo coincide con la de las charnelas
y guardapolvos, y con la que se dibujé en escenas como la Coronacién, lo que
confirma que todo el retablo fue concebido por un tinico director y dibujante,
responsable tanto de la parte figurativa como de la arquitectonica.

Como el centro de la predela quedd oculto por el tabernaculo super-
puesto, se conserva tal como lo dejé el pintor al interrumpir su trabajo. Son
visibles algunos dibujos sobre el yeso, entre ellos el inicio de una gran au-
reola que sugiere la intencion de incluir una figura, posiblemente una sép-
tima tabla figurativa, como en el retablo de San Pedro. También se aprecian
pequenos circulos trazados a compas, con el punto central rehundido en el
yeso, y curvas recorridas por medios circulos que forman angreles en su in-
terior. Podrian tratarse de ejercicios de ensenanza para algiin colaborador.
Lo conservado en esta zona constituye un testimonio directo del proceso de
ejecucion del retablo, pues en los extremos de las tablas de los evangelistas
se conservan restos de color que no estaban destinados a ser visibles, y que
revelan la manera de proceder del pintor.

92 GOMEZ DE VALENZUELA, Manuel, Documentos sobre pintura gética en Aragén en el siglo
XV, Zaragoza, Instituciéon Fernando el Catdlico, 2023, doc. 7, p. 62
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Fig. 26. Trabajos en el dorado. Martin del Cano. H. 1421-1425. Retablo de San Miguel.
Daroca

Tras preparar las tablas, se encolaba la superficie con telas finas que re-
forzaban las junturas de la madera y facilitaban la aplicacion del yeso®. En el
extremo superior de la zona descubierta quedan a la vista flecos enyesados
del lienzo superficial. Asimismo, en las junturas abiertas de algunas tablas —
sin llegar a romperse— se distingue claramente la trama del lienzo, como en
el pequenio angel del atico que sostiene una vara de abedul con la que se azo-
td el rostro de Cristo. En Aragén, donde abundan las minas de aljez, algunas
de tipo alabastrino, se obtenia un yeso muy fino y resistente, empleado tanto
en yeserias como en pintura al temple. En este caso, se aplicaba cuidadosa-
mente en capas sobre las tablas, se dejaba secar y endurecer, y luego se lijaba
con esmero hasta lograr una superficie lisa y uniforme.

93 El27 de septiembre de 1417 los pintores Berenguer Ferrer y Miguel de Alcaniz contrata-
ron la realizacion de un retablo para la Seo de Zaragoza con “condicion que siades tenidos de
encolar et entrapar et iessar bien et proveytosament el dito retaulo”; IBANEZ FERNANDEZ,
Javier y ANDRES CASABON, Jorge, La catedral de Zaragoza de la Baja Edad Media a primer Qui-
nientos. Estudio documental y artistico, Zaragoza, Fundacion Teresa de Jesus, 2016, p. 269, doc.
70.
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Fig. 27. Lineas de dibujo y separacién de zonas a colorear o dorar en la Coronacion de
Maria [arriba e izq]. Cota de malla de San Miguel pesando las almas [der.]. Martin del
Cano. H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca

Antes de iniciar el dibujo, las escenas debian estar preparadas en pa-
trones. A continuacion, se aplicaba de forma limitada el bol, una tierra muy
fina de color anaranjado —en nuestro caso, probablemente bol arménico—,
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destinado a las zonas previamente marcadas para dorar. El bol recibe mejor
el pan de oro que el yeso y realza el brillo calido del metal. Las areas desti-
nadas al color y al dorado se separaban mediante una linea incisa y blanca,
trazada con estilete que es claramente visible en muchas tablas del retablo
de San Miguel. Dado el gran tamafio del retablo, se ajustaron al maximo las
superficies doradas para economizar un material tan costoso (Figs. 26 y 27).

Los contratos de retablos aragoneses revelan el sistema de pago habi-
tual a los artistas, generalmente dividido en tres partes. El primer pago, sus-
tancioso, se realizaba al contratar la obra, dado que los materiales absorbian
buena parte del presupuesto. Como se observa en el contrato del retablo de
Santa Cecilia, era frecuente exigir el uso de colores ricos y oro fino —de vein-
ticuatro quilates o florines de Florencia®—asi como el costoso azul ultramar,
conocido como azul de Acre por el puerto de embarque, aunque en realidad
se trataba de lapislazuli molido procedente de Afganistan. Este pigmento se
reservaba para el manto de la Virgen, especialmente en retablos como el de
San Miguel, donde Maria es figura titular y su relato ocupa gran parte del
conjunto. Sin embargo, en este caso, como en otros, no se empleo ni azul de
Acre ni oro auténtico. Los analisis quimicos realizados por ARTE-LAB S. L.
han detectado plata dorada en proporciones elevadas y azurita en lugar de
azul de Acre, tanto en el manto de Maria como en la figura de San Miguel®.
La magnitud del retablo justifica el uso de estos materiales como medida de
contencién presupuestaria.

El segundo pago se efectuaba cuando el retablo estaba enyesado, dibu-
jado y con el bol aplicado —a veces exigido expresamente como bol armeéni-

94 “qui sea dorado de fino oro de florin de Florenca et de azur dacre et de las otras colores et
que sia bien entrapado et encolado”; IBANEZ FERNANDEZ, Javier y ANDRES CASABON,
Jorge, La catedral de Zaragoza..., p. 266, doc. 66; contrato de un retablo de San Bartolomé para
la Seo de Zaragoza suscrito, el 4 de noviembre de 1416, por el prior de la Seo y los pintores
Johan Just y Miguel de Alcaiiiz.

95 En el fondo de los vestidos alcachofados el pan aplicado lleva oro y plata en proporciones
cercanas al 50% para cada metal. En el escudo de San Miguel la plata sube al 96 % y en la
coraza al 100%, pero en estos casos, como en la espada de San Pablo, la coraza queria imitar
el brillo blanquecino de la plata para lograr una mejor imitacion del acero. Estudio de materia-
les en micromuestras tomadas del Retablo de San Miguel de Daroca, ARTE_LAB S. L., Referencia:
8B_2025; analisis encargado por Moénica Sanz Abad. En ocasiones, cuando el cliente deseaba
asegurarse del empleo de oro fino y ricos colores, se entregaba a los pintores. Asi, el 27de
septiembre de 1417 Johan del Arcipreste, arcediano de Zaragoza, contraté con los pintores
Berenguer Ferrer y Miguel de Alcaniz un retablo para la capilla de las Santas Catalina y Lucia
de la Seo por la pequena cantidad de 50 florines, pero con la “condicion que yo sia tenido de
dar uos todo el oro et todas las colores que y sera menester para azer et obrar el dito retaulo,
assi que vosotros no siades tenidos de poner sino cola, trapos, i iesso et las manos”; IBANEZ
FERNANDEZ, Javier y ANDRES CASABON, Jorge, La catedral de Zaragoza..., p. 269, doc. 70.
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co”™— en las zonas destinadas al dorado. en las zonas destinadas al dorado.
También se aplicaba bol en las vestimentas que se iban a brocar o a imitar
como brocado de oro, como en las telas de Maria y Cristo en la Coronacion, la
tanica de Cristo en el Juicio Final, la capa de Jests en la Investidura de San Mi-
guel, la camisa de Maria con el Nifio, los ropajes de los Reyes Magos, el arcan-
gel Gabriel en la Anunciacién, San Miguel sin armadura, el Anticristo, el altar
de la Presentacion, el sepulcro de Maria y el escudo del titular San Miguel. La
documentacion confirma que este pago intermedio se realizaba cuando el re-
tablo estaba “obrado, engesado et debuxado”?. El tltimo pago se efectuaba
una vez concluida la obra y colocada en el altar correspondiente.

La pérdida superficial de materia pictdrica en el retablo de San Miguel
permite observar con claridad el uso de compas, regla y cartabon. En las
aureolas y en los motivos ornamentales dorados se aprecian trazados circu-
lares, con huellas visibles del punto central. Como ya se ha comentado, en la
zona descubierta tras el sagrario se conservan estos trazados sobre el yeso. El
dibujo preparatorio revela el uso sistematico de lineas regulares para delimi-
tar mesas, tronos, camas y otros elementos geométricos. Destacan las escenas
de la Presentacion del Nifio en el templo y la Coronacion de Maria. Ademas del
trazado a compas de las aureolas y vanos arquitectonicos, la pintura del tro-
no de Dios muestra un dibujo previo sobre el yeso, realizado con abundante

96 SERRANO SANZ, Manuel, “Documentos relativos a la pintura en Aragén durante los
siglos XIV y XV”, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 35 (1916), p. 418, doc. XIV: “el retau-
lo sera engesado e deboxado e meso en boli armenich”; retablo de Berenguer Ferrer para la
iglesia de San Juan el Viejo de Zaragoza, contratado el 11 de junio de 1419. Sobre los aspectos
técnicos de la construccion de retablos en Aragon: MANAS BALLESTIN, Fabidn, “Sistema
de trabajo en la escuela de pintura gotica de Calatayud”, en Primer Coloquio de Arte Aragoneés,
Teruel, Diputacion Provincial, 1978, pp. 177-196; FERNANDEZ SOMOZA, Gloria, “El mundo
laboral del pintor del siglo XV en Aragoén. Aspectos documentales”, Locvs Amoenvs, 3 (1997),
pp. 40-49; GARCIA MARSILLA, Juan Vicente, “El precio de la belleza. Mercado y cotizacion
de los retablos pictoricos en la Corona de Aragoén (siglos XIV y XV)”, en DENJEAN, Claude
(ed.), Sources sérielles et prix au Moyen—Age, Toulouse, Presses universitaires du Midi, 2009, pp.
253-290.

97 AINAGA ANDRES, M? Teresa y CRIADO MAINAR, Jestis, “Enrique de Estencop (1387-
1400) y el transito al estilo internacional en la pintura gdtica aragonesa: el retablo de Nuestra
Sefora de los Angeles de Longares (Zaragoza)”, EIl Ruejo, 4 (1998), pp. 135-136, doc. 9. En las
paginas 127 y 128 publican el contrato de otro retablo, dedicado a San Mateo, para la iglesia de
San Felipe de Zaragoza, suscrito por Enrique Estencop el 14 de julio de 1390. Las partes acor-
daron que se pagaran 650 sueldos. En el momento de protocolizar el compromiso se abonaron
250 sueldos. Otros 200 debian entregarse cuando el “retaulo sera enjesado et deboxado” Y los
ultimos 200 sueldos una vez acabado y puesto en el altar. Estencop debia utilizar “buenas
colores et finas, de buen oro et azur d’Acre, a conoximiento de maestro, et buena fusta [made-
ra], et bien enjesado, et bien enbernicado ”, en alusién al barnizado con el que se finalizaba el
tratamiento de la pintura sobre tabla.
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uso de regla y cartabon para trazar lineas y paralelas. El pintor aprovecha las
lineas rectas de base como referencia para dibujar otras a mano alzada.

En la escena de la Aparicién del arcingel en el monte Gargano, los campos
o contornos de color estan delimitados por dibujo inciso, lo que facilita la
aplicacion cromatica y la sugerencia de volumen. Se trata de una tabla casi
enteramente coloreada, con escasos fondos dorados —salvo el recorte celeste
superior—, lo que confiere al resultado una modernidad que aproxima la
pintura de Cano a la italiana del Trecento. De valor y modernidad semejan-
tes son las escenas de la Aparicion en Roma, la Natividad y la Anunciacién, en
las que el pan de oro se ha aplicado de forma muy contenida. En los evange-
listas y en las figuras titulares, esta reserva del dorado favorece el resultado
pictorico y permite a Martin del Cano demostrar su habilidad —incluso su
virtuosismo— como pintor de pincel.

La linea incisa mencionada separa las zonas coloreadas de las doradas,
donde se aplica el grabado a punzon. Esta estria blanca es claramente visible
en los angeles pasionarios del atico y en la Presentacion, y aunque esta pre-
sente en todas las escenas, se ha disimulado con mayor cuidado en la parte
inferior y en las imagenes de la calle central.

Buena parte de los elementos aplicados sobre las vestimentas para si-
mular brocados se han perdido. En la imagen titular de Maria entronizada,
bajo el Nifio —cuya cinta estd modelada con gran precision cromatica— se
conserva una flor de aplicacion casi completa, posiblemente de plata. En
otros mantos de Maria, en las escenas laterales, se ha utilizado pigmento que
imita la plata, y su conservacion es mejor.

Dadas las dimensiones del retablo, es razonable suponer que, para re-
ducir costes, el pan de oro se aplicd con moderacidn, incluso con cierta auste-
ridad si se compara con otros conjuntos, como el de Santa Cecilia. Sin embar-
go, el resultado no se ha visto comprometido, al menos desde la perspectiva
actual, que valora especialmente la pintura directa sobre lienzo, sin el uso de
oro ni otros materiales de aplicacion.

Salvo en las escenas de la calle mayor y en los evangelistas y santos del
banco, la ldmina de oro se ajusta con notable precision al limite de las zonas
coloreadas de las figuras e historias, lo que sugiere un proposito de ahorro
material. El retablo de San Miguel, por su gran tamano, debi6é suponer un
esfuerzo considerable para la parroquia, lo que probablemente condiciond la
cantidad de oro empleada. No obstante, el fondo se ha preparado con minu-
ciosidad sobre el yeso, como se ha sefialado al describir el dibujo preciso de
las arquitecturas y sus detalles. Antes de aplicar el bol o el oro, se dibujaron
tanto las historias como los elementos ornamentales que las complementan.
Tras la aplicacion del pan de oro, este se gofrd o grabd con buriles de distin-
tas puntas: unas convexas, que generan un punteado de diminutas perlitas,
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y otras huecas, que marcan el perfil redondo del punzén y sugieren finas
mallas metdlicas mediante una labor meticulosa. En la escena del Pesaje de
las almas, San Miguel aparece con armadura completa sobre una malla su-
gerida con gran habilidad. En las mangas, donde la malla queda visible, se
ha martilleado con un punzén redondo y hueco, aplicando los golpes con
ligera inclinacion lateral para que los aritos resultantes queden en relieve,
reforzando el efecto realista de la cota de malla. Esta misma técnica se ob-
serva en la armadura de dos soldados del retablo de San Pedro, en la escena
de la Eleccién de cruz y en la Liberacién de San Pedro (Figs. 4 y 5). El resultado,
perceptible al observar de cerca, es cautivador y coincide en intencién con lo
practicado por otros artistas de la época, como el escultor que labré el bulto
funerario del conde Gottfried IV von Arnsberg en la catedral de Colonia. El
repertorio técnico del pintor es amplio, y no menos eficaz resulta la impre-
sion de la cota de malla en la escena de la Investidura de San Miguel como jefe
de los ejércitos celestiales, donde la malla ha sido enteramente dibujada en
negro. Asoma en las mangas, bajo el faldon y en el cuello, donde contribuye
a resaltar el modelado suave del rostro angelical del arcangel.

Con buriles y punzones se dibujan también rameados vegetales y venta-
nas con lébulos, trilébulos y cuadrildbulos, que adoptan la forma curvilinea
flamigera presente en el retablo-jubé recientemente edificado en la capilla
mayor, de donde se tomaron los modelos. Esta labor, conocida como fresa-
dura® —por la herramienta (fresa) con la que se labraba el oro— se ejecuta
con precision y el resultado es refinado, lujoso y encantador. Destaca espe-
cialmente en los fondos dorados de las figuras principales, como San Miguel
—incluido su escudo y coraza— y en la tabla de Maria con el Niiio. Todo
se matiza mediante sugerencias diversas, logradas con trabajo minucioso a
buril y punzon. No parece que se hayan empleado moldes de estampacion.

2.5. La escritura de textos lituirgicos en el retablo

En 1397, Francisco Clemente, prior de Santa Maria de Daroca, realiz6 un in-
ventario de los bienes de la colegiata, en el que se menciona la existencia en
el coro de varios libros litargicos: un libro grande de los oficios de las misas
dominicales con notacién musical; otro de los oficios de los santos, también
con notas de canto; un libro antiguo de los oficios festivos; varios antifonarios
y responsorios con notacion; un libro comun de los santos con lecturas y res-
ponsorios; varios libros de misa; y dos grandes leccionarios de “legenda sanc-

98 Como fresaduras se califican las labores a realizar sobre el oro en el contrato que suscribid
Juan de Levi con Julian de Loba, procurador del cardenal Fernando Pérez Calvillo, el 28 de
enero de 1404: “devense fazer las diademas de las ymagenes e do se requiere fresaduras o
otras cosas semblantes [semejantes] de oro”; LACARRA DUCAY, M? Carmen, “La pintura go-
tica en los antiguos reinos de Aragoén y Navarra (ca. 1379-1416)”, Artigrama, 26 (2011), p. 315.
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torum”. Uno de estos comenzaba con “Eri celebravimus” y concluia con “ubi
presentantur beneficia rei”. El otro iniciaba con “De vincula sancti Petri” y
“Cunctis sancte ecclesie” y terminaba con “ad ornandum comendandam”, lo
que sugiere que podria tratarse de una copia de la Leyenda dorada o de un flos
sanctorum hispano en dos volimenes manuscritos, aunque en los breviarios
la fiesta de San Esteban comenzaba precisamente con “[H]Eri celebravimus”.
Ademas, se registran un calendario o martirologio de santos, una Biblia en
dos volimenes de letra redonda, otra en letra menuda que comenzaba con
la epistola de San Jeronimo —es decir, una copia de la Vulgata—; un salterio
y otro libro titulado “flores sanctorum” —denominacion habitual en Espafia
para las recopilaciones de las vidas de santos— que comenzaba “Purpurea
sanctorum”. Entre los libros de la sacristia se mencionan varios misales, un
evangeliario antiguo y otro nuevo —que comenzaban In illo tempore—, un
libro de constituciones y sinodos provinciales, y el tratado De officiis eccle-
siasticis, del liturgista del siglo XII Jean Beleth, cuyo texto —fundamental
para la organizacion eclesiastica— fue utilizado por Varazze como fuente
en su célebre obra®. Es razonable suponer que los canénigos de San Miguel
manejaban libros semejantes, aunque en la visita pastoral de 1388 fueron
amonestados para que, en el plazo de un afno, completaran la iluminacién de
un evangeliario, adquirieran un epistolario nuevo y repararan un misal con
el Te igitur deteriorado'”. La presencia de un Flos sanctorum'”, breviarios y
misales resulta significativa, pues obras de este tipo debieron emplearse para
la elaboracion de las historias del ciclo de San Miguel y para la seleccion de
los textos que se comentan a continuacion.

Como se ha senalado, en la pintura gotica de Daroca —y también en
otros centros aragoneses, asi como en la miniatura— se insertan textos littr-

99 CANELLAS ANOZ, Magdalena, “La iglesia de Santa Maria...”, pp. 131-134. Varazze, como
Beleth, sefiala que San Miguel es prepostito del paraiso y custodio de las almas; del francés
tomo la noticia sobre la intervencion del arcangel en Egipto, asistiendo a los israelitas median-
te el envio de las plagas y el paso del mar Rojo, episodio que se ha mencionado mas arriba;
BELETH, Iohannis, Svmma de ecclesiasticis officiis. Textvs — Indices, Turnholt, Brepols, 1976 [ed.
Heriberto Douteil], Capitulum 154, De festo beati Michaelis et angelorum, pp. 295-296.

100 BLASCO, Asuncién, “Libros litargicos en iglesias de la didcesis de Zaragoza (siglos XIV-
XV)”, Acta historica et archaeologica mediaevalia, 25 (2003), p. 756. Sobre la liturgia, el breviario
y el ceremonial en la didcesis de Zaragoza: GALINDO Y ROMEO, Pascual, El breviario y el
ceremonial cesaraugustanos. Siglos XI1I-X1V, Zaragoza-Tudela, 1930, pp. 169-181; MIGUEL GAR-
CIA, Isidoro, “Liturgia y ceremonial cesaraugustanos”, Aragonia sacra: revista de investigacion,
16-17 (2001-2003), pp. 247-280.

101 El recurso al Flos sanctorum para buscar escenas de las vidas de los santos y dibujarlas
esta documentado en el afio 1500, cuando la imprenta lo habia divulgado, pero es seguro que
se leia desde el siglo XIV. Véase el contrato de un retablo para Los Molinos (Huesca) suscrito
por Francisco Baget el 21 de diciembre de 1500; ARCO, Ricardo del, “Documentos inéditos de
arte aragonés”, Seminario de Arte Aragonés, 4 (1952), pp. 64-65.
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gicos transcritos con notable precision. En el retablo de San Miguel, al igual
que en el de la iglesia de San Pedro, los textos estan escritos en letra gotica
denominada textura litteralis o littera textualis. La caligrafia, algo mas irregu-
lar que en el retablo de San Pedro, presenta los ojales hexagonales habituales,
y las astas tienden a ser cuadrangulares, aunque algunos trazos se incurvan.
En el banco del retablo se disponen los evangelistas con libros abiertos,
flanqueados por San Pablo y San Pedro. Como en el retablo de San Pedro de
Daroca, este ultimo sostiene una gran llave con la mano derecha y un libro
abierto con la izquierda, orientado hacia su figura como leyéndolo:
“Petrus / apostolus Ihesu Xpisti [Christi], e-/lectis adve-/nis dispersionis /
Ponti, Galatie, / Capadocie, Asie, / et Bitynnie, se-/cundum pre-saentiam [sic por
praescientiam] / Dei Patris / in sanctifi-/cationem / spiritus, in / obedientiam, / et
asp[er]sio[n]em / sanguinis / Ihesu Xpisti / gratia vo-/bis et pax / multiplicetur”.
El texto es correcto, salvo por la omision del diptongo ae —una prac-
tica comun en la época— y una errata en la transcripcidon de prescientiam.
En otros textos, que se transcriben mas adelante, se observan separaciones
sildbicas incorrectas, lo que sugiere que los textos fueron facilitados por los
candnigos, aunque la escritura es tan legible y bella que no cabe dudar de la
capacidad lectora y escritora del pintor. Dado que la caligrafia no alcanza la
perfecciéon de la empleada en el retablo de San Pedro —donde podria haber
intervenido un miniaturista—, es probable que haya sido realizada por el
propio Cano, quien demuestra un dominio excelente del dibujo'®.

102 Debemos apuntar que en algunas pinturas del foco darocense los libros que aparecen
en las historias no llevan texto y se muestran en blanco, ni siquiera con renglones simulados,
como si hubiera quedado a la espera de que pasara un miniaturista o escritor de libros que
lo rellenara. Asi sucede en la escena de la Anunciacion en el retablo de Retascon, que corres-
ponde a Martin del Cano. En este singular retablo, las tablas que corresponden al Maestro de
Retascon muestran escrituras correctas incluso en filacterias muy delgadas que es imposible
leer a simple vista: véase los escritos que acompafian a las diminutas figuras de los profetas
Isaias y Jeremias dispuestos a los lados del trono de Maria. Mas curiosas y excepcionales son
las filacterias de los angeles que rodean la Coronacion de Maria, que también corresponde a lo
pintado por el Maestro de Retascon, Una de ellas se ha rellenado con el inicio de un himno
de la liturgia de las horas, mientras que las otras tres cintas ensefian composiciones musicales
en notacién cuadrada, con el texto dispuesto debajo de las notas; ZAVALA ARNAL, Carmen
M., “Una visién de la musica a través de algunas fuentes pictoricas medievales de la comarca
de Campo de Daroca (Zaragoza)”, en RODRIGUEZ, Gerardo y CORONADO SCHWINDT,
Gisela (dirs.), Abordajes sensoriales del mundo medieval, Mar del Plata, Universidad de Mar del
Plata, 2017, p. 159; sefiala la autora que de uno de los himnos, el que no se acompaﬁa de mu-
sica, se ha conservado un fragmento musical en Daroca; CALAHORRA MARTINEZ, Pedro,
Fragmentos litiirgico-musicales (ss. XIII-XVI) del Archivo Histérico Notarial de Daroca (Zaragoza),
Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 2011, p. 357; véase igualmente la pagina 386 con el
responsorio Benedicamus patrem que se cantaba en la fiesta de la Trinidad, y la pagina 911 con
el himno Gloria in excelsis Deo correspondiente a la fiesta de la Asuncion. Estas circunstancias
demuestran, a nuestro parecer, que el pintor cont6 con la ayuda de un especialista. Las cintas
son casi imperceptibles desde el punto de vista del espectador. Ademds incorporan un canto
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Fig. 28. Libros escritos de los evangelistas Marcos, Mateo y Lucas. Martin del Cano.
H. 1421-1425. Retablo de San Miguel. Daroca

El texto reproducido corresponde al inicio de la primera epistola de San
Pedro en la version Vulgata de la Biblia'®, y figura en el misal zaragozano al
comienzo de las lecturas de la festividad de la cdtedra de San Pedro'™.

Resulta llamativo que San Pablo mantenga el libro cerrado, sin mos-
trar escritura alguna, aunque tanto el misal como el breviario zaragozanos
contenian presentaciones del apostol tomadas de la primera epistola a los
Romanos, en la que se define como apdstol de todas las gentes —“omnibus
gentibus” — tal como era conocido y denominado'®.

real. Otro tanto puede confirmar el libro que sostiene el Salvator Mundi del Museo de Bilbao,
obra del mismo maestro. Una pagina entera esta vuelta hacia el espectador pero no contiene
texto alguno. Se diria que el pintor la preparé para recibir un texto pero nunca llegé el escritor
de libros para completar la pagina.

103 Epistola B. Petri Apostoli Prima 1, 1-2.

104 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., Februarius, Cathedra sancti Petri,
Lectio epistole beati Petri apostoli I, I, f. Lv[erso]. El comienzo de la epistola se reproduce
igualmente en el breviario zaragozano medieval que fue llevado a la imprenta en 1496; Brevia-
rium ecclesie Cesaraugustane, Venetiis, Franciscus Gyrardengus, 1496, In cathedra sancti Petri
apostoli, f. XLVIr. Tanto el breviario como el misal impresos reproducen en letras de molde
textos manuscritos que circulaban en tiempos de la confeccidn del retablo. Debemos advertir
a quienes contrasten la informacién que el misal impreso contiene dos numeraciones y el
breviario consta de tres enumeraciones distintas: una primera de 197 folios con el breviario
propiamente dicho; la segunda de 214 folios con salmos, himnos, algunos oficios extraordi-
narios (de Santa Maria virgen, de difuntos) y un santoral con las celebraciones de la iglesia
cesaraugustana; y un tercer computo de 24 folios con algunas lecturas y celebraciones de
evangelistas, apdstoles, martires y algunos confesores y pontifices.

105 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., In vigilia nativitatis domini, f. Xr,;
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Los evangelistas del banco se identifican por sus simbolos del Tetramor-
fos y por los letreros de las filacterias que los acompanan: “Matheus”, “Mar-
chus”, “Iohannes”, “Luchas”. Estan representados como escribas, con pluma
y tintero, en el acto de redactar el texto evangélico, por lo que los escritos se
orientan coherentemente hacia sus figuras (Fig. 28).

San Mateo tiene el Evangelio abierto en la pagina correspondiente al
capitulo 8, versiculos 1-4, pero comienza con “In illo tempore”, expresion
que se introduce en las lecturas evangélicas incluidas en el breviario o en el
misal zaragozanos para garantizar la vinculacion del texto con el tiempo de
Jestis!%:

“In illo tempore: /cum ascendiset [por descendiset] / dominus Ihesus/de
monte, secu-/te sunt eum tu-/rbe multe, et / ecce leprosus / veniens, ado-/rabat
eum, dic-/ens: Domine, / si vis, potest / me mundare. / Et extendens / Thesus
manum / tetigit eum, / dicens: Volo m-/undare. Et con-/festim mundata / est
lepra ejus. Et / ait illi Ihesus: / Vide nemini dix-/eris: sed vade /ostende te sacer-/
doti, et offer m-/unus quod pre-/cepit Moyses in / testimonium il-/lis. Cum”.
El altimo vocablo, correspondiente al versiculo 5, no tiene continuidad.

El resto de la pagina quedo en blanco. Ademas, algunas palabras presentan
separaciones sildbicas irregulares, lo que permite suponer que el pintor reci-
bi6 un texto que no comprendia plenamente en todos sus términos.

En este caso, el texto pintado no se corresponde fielmente con la ver-
sion Vulgata de la Biblia, que comienza “Cum autem descendisset de monte,
secutae”, sino que sigue la redaccion de antiguos evangeliarios. En el Evan-
gelistarium Sangallense, en la Dominica III post theophaniam, bajo la rtbrica
Sequentia sancti evangelii secundum Matthaeum, 8, 1, se lee: “In illo tempo-
re. Cum descendisset Ihesus de monte, secutae”'””. De evangeliarios tan anti-
guos como el de San Gall, datado entre el 875y el 900, el texto pasé al brevia-
rio y al misal antiguos de la didcesis zaragozana, que incorporan la palabra

Breviarium ecclesie Cesaraugustane..., Domenica I post octavam epiphanie, f. XLIIIr.

106 Asi lo habia aconsejado Guilhelmum Duranti o Guillaume Durand (h. 1230—1296) en
Rationale divinorum officiorum, libro muy difundido que recopila y explica la liturgia y su ce-
lebracion; DURANTI, Guilhelmum, Rationale divinorum officiorum, Basilee, Nicolaus Kesler,
1488, Liber Quartus, De Evangelio, f. 63r. Salvo que las expresiones Initium sancti Evangelii
o Sequentia sancti Evangelii precedan a la lectura del Evangelio, se antepone el prefacio In illo
tempore cuando no puede determinarse con certeza el tiempo a partir de las palabras de la
lectura. El Rationale fue impreso por primera vez en 1459, pero no lo utilizamos porque sus
paginas no estan numeradas; Incipit Racionale divinorum officiorum, Maguntia, per Johannem
Fust... et Petrum Gernszheym, 1459.

107 Bibliotheque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 9453, Evangéliaire,
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000464r/f4.image.r=%EF %BF%BDvang%EF %BF %B-
Dliaire%20.langFR


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000464r/f4.image.r=%EF%BF%BDvang%EF%BF%BDliaire%20.langFR
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000464r/f4.image.r=%EF%BF%BDvang%EF%BF%BDliaire%20.langFR
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“dominus” delante de “Thesus”'®. Por tanto, puede afirmarse con seguridad
que la fuente utilizada por el pintor —o por el comitente que le proporciond
los textos— fue el breviario, 0 mas probablemente el misal zaragozano, ya
que este ultimo libro transcribe integramente el pasaje que escribe San Mateo
en el retablo de San Miguel.

El evangelista Marcos aparece escribiendo un pasaje tomado de Marcos
6, 1-2, transcrito a partir del misal zaragozano'”, que lo copia de nuevo de
un evangeliario antiguo como el de San Gall:

“In illo tempore: / Egressus: / est Ihesus ve-/nit in patri-/am suam / seque-
bantur / illum discip-/uli sui. Et / facto sabbato / cepit in sina-/goga docere et /
(modu? / multi au-/dientes / admira-/bantur in doctri-/na eius, dicentes”.

El texto difiere ligeramente del ofrecido por la Vulgata, que no incluye el
prefacio In illo tempore ni la frase “venit in patriam suam”. El pasaje elegido
destaca la ensefianza de Jesus en sabado, contraviniendo la ley judaica, lo
que podria ser significativo en una ciudad con presencia judia, al seleccio-
narse este fragmento como lectura para la festividad de San Marcos.

Al evangelista Juan se le representa en un descanso en la escritura del
Evangelio, aprovechado para sacar punta a la pluma. Por ello, su mano ocul-
ta una pequefia parte del texto:

“In principio erat / [tapado por la mano: verbum] et / verbum erat apud /
Deum. Et Deus erat / verbum. Hoc e-/rat in principio / apud Deum. / Omnia per
ipsum / facta sunt, et si-/ne ipso factum est / nichil [nihil]”.

El parrafo reproduce el inicio del Evangelio de San Juan 1, 1-3. Esta frase
se incluye entre los canones generales del Evangelio que se recuerdan al sa-
cerdote al comienzo del misal zaragozano. Los tres versiculos se transcriben
completos en la lectura correspondiente a la festividad del nacimiento de
Jestis'?. En el misal se concluye con la palabra “nichil”, en lugar de “nihil”,
en coincidencia exacta con el texto pintado.

Diferente es la transcripcion del Evangelio de San Lucas que se encuen-
tra leyendo su Evangelio y pasando las hojas, por lo que la mano derecha
oculta parte del texto. El pintor, en coherencia con lo natural, ha omitido las

108 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane...,, Domenica III post epiphaniam offi-
cium, Secundum Matheum XVIII: {. XIXv: “In illo tempore. Cum descendisset dns [dominus]
Ihs de monte, secute...”; Breviarium ecclesie Cesaraugustane..., Domenica II post octavam Epi-
phanie, Lectio VI, Secundum Mattheum, f. XLVIv: “In illo tempore. Cum descendisset dns
Iesus de monte sequute”.

109 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., Ebdomada II post Epiphaniam, Feria
IIII secundum Marchum VI, a, f. XIXr.

110 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., f. CCVIILv; Breviarium ecclesie Cesarau-
gustane..., Natalis domini, Lectio sancti Evangelij secundum Ioannes, f. XXVIr.
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letras cubiertas por la mano. El pasaje procede de Lucas 2, 15-18, tomado del
misal zaragozano'!, como en los casos anteriores:

“In illo tempore. / Pastores lo-/quebantur ad invicem / dicentes: / T-/ran-
seamus / usque / Bethle[tapado por la mano:hem] / et vi [tapado:deamus] / hoc
[tapado: verbum, quod factum] est / g- [tapado:uod] Do / [tapado:minus] os-
ten-/dit no-/[tapado:bis]. Et vene-/runt festinantes, / et invenerunt / Mariam, et
Io-/seph, et infantem / positum in pre-/sepio.Videntes / [tapado: autem] cogno
/ [tapado:verunt] de / [tapado:verbo], qu [tapado:od] / dictum / [tapado: erat]
illis / de pu [tapado: ero] hoc. / Et omnes qui audierunt / mi-/rati sunt, et de”.
Otros letreros se colocan en diversas escenas del retablo y se transcriben

con fidelidad textual, aunque se sitian en posiciones elevadas, imposibles
de leer para los fieles o incluso para el sacerdote oficiante. En estos casos, se
trata de frases que expresan y afirman la fe religiosa, dirigidas directamente
a la divinidad.

En la escena de la Anunciacion, Maria ha sido sorprendida por Gabriel
mientras lefa el Evangelio que muestra varios marcadores como detalle na-
turalista. El libro esta abierto en el pasaje de Lucas 1, 38: “Ece anci-/la [omite:
Domini] fiat michi [mihi] / secun-/dum ve-/rbum [tuum]”. En la pagina dere-
cha se ha copiado un versiculo del Liber Ecclesiasticus 24, 14: “Aben-/icio [Ab
initio] / et an-/te se-/cula / crea-/ta [sum]”. La primera frase es también una
antifona que se cantaba ad laudes y ad nonam y con mayor solemnidad en la
octava de la Natividad de Maria y en la fiesta de marzo dedicada a la Anun-
ciacién'?. La segunda locucidn, dedicada al Espiritu Santo —la Sabiduria—,
se aplica a Maria y puede interpretarse como un texto inmaculista. Esta cita
se empleaba en fiestas y canticos marianos, y, muchos anos después, fue
recogida por Claudio Monteverdi en su conocido Vespro della beata vergine,
publicado en 1610. En el breviario zaragozano se menciona en el oficio de la
virgen Maria y se repite en la festividad de Santa Maria de las Nieves'®.

En la escena del Trdnsito de Maria uno de los apostoles sostiene un libro
que contiene el Salmo 6, 2-3, atribuido al rey David:

111 Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., In nativitate domini, Secundum Lu-
cham II, ¢, f. XIIr.

112 Breviarium ecclesie Cesaraugustane..., Per octavam nativitatis Marie virginis, f. CLVIIL. En el
breviario zaragozano publicado en 1505 se sefiala que en la fiesta de marzo dedicada a Maria
se entonaba: “Cantate, Antiphona. Ecce ancilla domini fiat mihi secundum verbum tuum”:
Breviarium Caesaraugustanum, [Zaragoza, h. 1505 que se adjudica al impresor Jorge Coci], f.
LVL

113 Breviarium ecclesie Cesaraugustane..., Officium beate Marie virginis, f. XCVIv y Capitule-
tur de sancta Maria de nive, f. XCIXv (segunda numeracién). El misal zaragozano indica que
se lefa en la fiesta de la Asuncién: Missale secundum morem ecclesie Caesaraugustane..., Augustus.
Octavo die transfigurationis. Oficcium et reliqua omnia dicant sicut in die. Vigilia assumptio-
nis, Lectio libri sapientie, XXIIII, b, f. XCr.



80 EL RETABLO DE SAN MIGUEL DE LA COLEGIATA DE DAROCA...

Fig. 29. Orbe
tripartito, detalle
de San Miguel
armado caballe-
ro. Martin del
Cano. H. 1421-
1425. Retablo
de San Miguel.
Daroca

“Domine, / ne in fur-/ore tuo / arguas / me neque / in ira tu-/a corrip-/
ias me. / Miserer-/e mei, / domine, quoniam. Miserere / mei domine/ quoniam
infi-/rmus [tapado: sum], / sana [tapado: me] / domine, q[tapado: uoniam] /
oturba-/ta [por conturbata] sunt o-/ssa mea”.

Este es el primero de los siete salmos penitenciales incluidos en los sal-
terios. Se reproduce entre los salmos que incorpora el breviario zaragozano
publicado en 1498, incluso con la errata “oturbata” por “conturbata”'*, lo
que confirma nuevamente las fuentes utilizadas para extraer los textos littr-
gicos del retablo.

Especialmente significativa es la inscripciéon que acompana las partes
del globo terraqueo sostenido por el Salvador en la escena en que bendice
y nombra jefe de los ejércitos celestiales a San Miguel, representado con ar-
madura medieval y arrodillado ante Cristo, en una composicion semejante
a la que Benito Arnaldin, su contempordneo, emple6 en la escena de San
Martin siendo armado caballero en un retablo de Torralba de Ribota. Con
una letra gdtica similar a las demas inscripciones, pero mas libre y cuajada
de adornos y ligaduras, se ha escrito: “Asial Africa/ Oropa” (Fig. 29) en un
orbe tripartito que refleja un mapa T en O invertido, en el que Europa ocu-
pa la mitad del globo en lugar de Asia, aunque se sita en la parte inferior,

114 Breviarium ecclesie Cesaraugustane..., Incipit liber psalmorum, David primus..., II, II1, IIII,
quintus, VI: “Domine ne in furore tuo arguas me, neque in ira tua corripias me. Miserere mei,
dne [Domine], gm [quoniam] infirmus sum; sana me dne [Domine] qm [quoniam] oturbata [
por conturbata] sunt ossa mea”, f. IIv de la segunda paginacion.
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junto con Africa, como en el Orbis terrarum descrito por San Isidoro en sus
Etimologias'®>. Como los orbes altomedievales isidorianos que sostienen las
imagenes del Salvador, no aparece coronado por la cruz, pero se divide de
forma inversa al mapa T en O por influjo de la disposiciéon del orbe o globo
crucifero tripartito.

Esta peculiar denominacion del continente europeo como “Oropa”
coincide con la utilizada por el Maestro de Retascon en el Salvator Mundi
del museo de Bilbao. Martin del Cano colaboro con ¢l en el retablo de esta
localidad. Ambos pintores se repartieron la obra, a menos que el de Retascon
abandonara el proyecto y le dejara a Del Cano a cargo de su finalizacion, o
fuera éste el que no pudiera continuar por enfermedad o fallecimiento. Mar-
tin del Cano, cuya mano nos parece reconocer en algunas tablas del retablo
de San Pedro, conocio al Maestro de Retascon y, aunque sus personalidades
artisticas son distintas, comparten algunos estilemas. Las obras de Martin
del Cano demuestran que fue un pintor con una formacion técnica sélida
y encomiable. Pintor culto, empled composiciones variadas, aunque tendia
a repetir escenas en los retablos a modo de recetas de taller. Demuestra co-
nocer, y seguramente haber leido, la Leyenda dorada de Iacopo da Varazze,
fuente literaria que utiliz6 para resolver y desarrollar con detalle la biografia
de santos como San Pedro, a quien dedic6é un nimero excepcional de escenas
iconograficas en el retablo de Langa del Castillo, interpretables con la lectura
del citado texto del obispo genovés. En este sentido, resulta lamentable la
pérdida de las historias que completaban el retablo de Santa Cecilia, ya que
su iconografia ain no se habia definido de forma definitiva en aquellos afos.

2. 6. Valoracion del pintor

El retablo, alabado por todos los estudiosos que lo han comentado, consti-
tuye la mejor muestra pictorica del foco darocense y es una de las obras mas
destacadas del arte gotico internacional en Aragdon. Chandler Post se refirid
a su autor como un pintor de auténtica distincion, practicante de un estilo
vinculado al ambito valenciano'. Torralba también lo consideré préximo
a los talleres de Valencia'’, y es probable que Martin del Cano conociera a

115 San Isidoro sefald que, dividido el orbe circular en dos partes iguales —Oriente y Occi-
dente—, “Asia erit in una, in altera vero Europa & Affrica”; Isidori iunioris Hispalensis episcopi
Ethimologiarum libri numero viginti, Augsburg, per Guntherum Zainer ex Reutlingen proge-
nitum, 1472, Liber quartusdecimus de Terra incipit foeliciter, f. 189. La descripcion del Orbis
terrarum por San Isidoro se acompana del primer mapa impreso del tipo T en O.

116 POST, Chandler Rathfon, A history of Spanish painting, Volume II..., p. 191.

117 Daroca se encuentra en el camino que une Valencia y Zaragoza, dos ciudades fundamen-
tales de la Corona de Aragdn en el siglo XV. Se ha insistido en la fuerte relacién con lo valen-
ciano que se aprecia en los retablos de la Comunidad de Daroca —recientemente, KROESEN,
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artistas de esa ciudad, como su colaboracion con el Maestro de Retascon su-
giere. Es comun senalar que este tltimo pudo haber llegado a Daroca desde
Valencia, aunque no se dispone de documentacion que permita relacionarlo
directamente con dicha procedencia, a pesar de tratarse de un maestro ex-
cepcional. A Torralba le agrado la belleza ritmica de las lineas curvas de su
dibujo: “Los arabescos de linea, sobre todo en la figura del Arcangel, son de
gran belleza ritmica, casi musical; y esa misma cualidad de ritmo puede no-
tarse en la composicion de las tablas y sobre todo de las figuras, en especial
de la predella”'*®. Cabe suponer que escribi6 con cierta reserva, al no haber
podido examinar de cerca las tablas mayores, tan extraordinarias —o incluso
mas— que las dedicadas a los evangelistas. Aunque Manas dato el retablo en
fecha tardia —“de hacia 1440” — lo considerd “mejor realizado y de mayor
delicadeza” que las demas obras atribuidas al Maestro de Langa'"’.

Si realmente fue Cano quien escribio los textos analizados, se constata
que lo hizo con una caligrafia elegante, lo que no sorprende si se considera
su predileccion por la linea curva en los contornos y pliegues de las vesti-
mentas, que destacan por la finura y elegancia del trazo, los arabescos deco-
rativos y la expresion serena, contenida y refinada de los rostros.

Cuando todavia no se conocia el nombre del maestro de Langa, Manas
Ballestin identificé ciertas afinidades estilisticas entre su obra y las pinturas
murales de las iglesias de la localidad'* lo que le llevo a suponer que se trata-
ba de un artista asentado en Daroca, dada la cantidad de tablas conservadas
y el influjo que ejercid sobre pintores posteriores. Escribié elogiosamente so-
bre su produccion y considero el retablo de San Miguel como su obra mas lo-
grada. Relaciono su estilo con el de Juan de Levi y Benito Arnaldin. En efec-
to, su pintura es deudora del buen hacer de Levi, y los recursos que emplea
son semejantes a los de otros pintores aragoneses de su generacion. Dado
que se conocen muy pocos nombres y fechas con certeza, no es posible esta-
blecer relaciones definitivas. Fue contemporaneo de Bonanat Zahortiga, con
quien comparte afinidades en el uso del color y en el tratamiento del dorado.
En estos aspectos coincide también con el desconocido maestro de Torralba
de Ribota, que también es un contemporaneo con obra un poco anterior a la
de Cano, por lo que se acentua el parecido estilistico, a pesar de la distinta

Justin E. A., Staging the liturgy. The medieval altarpiece in the Iberian Peninsula, Leuven — Paris
— Walpole MA, Peeters, 2009 pp. 85-86—, pero la documentacion revela la presencia frecuente
de pintores zaragozanos y Daroca es una colegiata de la archidiécesis de Zaragoza. Hemos
visto que igualmente llegaron artistas de Navarra y del Norte de Europa.

118 TORRALBA SORIANO, Federico, Iglesia colegial..., pp. 24-25.
119 MANAS BALLESTIN, Fabidn, Pintura gOtica aragonesa..., pp. 105-107.

120 MANAS BALLESTIN, Fabian, “Pintura Gotica en ‘Campo Romanos’. I. La Escuela Goti-
ca de Daroca”, Zaragoza, 23 (1981), p. 26.
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personalidad artistica del de Torralba que, como el de Retascon aunque con
distintos resultados, busca la expresividad y no duda en recurrir a un cierto
feismo como recurso para comunicar con mayor intensidad el sentimiento.
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Resumen: Leandro de Segura fue un candnigo que se hizo con el patronato de la capi-
lla mayor del convento de la Concepcion en Granada. Fruto de las desavenencias con
las franciscanas, tras su muerte se recopil6 en el tribunal eclesiastico del Arzobispado
una interesante documentacion que permite conocer su contribuciéon como patrony
un acercamiento a su faceta como coleccionista de arte. Su testamento, inventario de
bienesy la almoneda publica son la base documental que muestran como Segura fue
un generoso benefactor del convento al que dejo también una coleccion de pinturas.

Palabras clave: Granada; Leandro de Segura; coleccionismo; Tiziano; convento; siglo
XVII.

Abstract: Leandro de Segura was a canon who took over the patronage of the main
chapel of the convent of the Conception in Grenada. After his death, as a result of
the disagreements with the nuns, an interesting documentation was collected in the
ecclesiastical court of the Archbishopric that allows us to know his contribution as a
patron and approach to his role as an art collector. His will, the inventory of assets and
the public auction are the documentary basis that shows how Segura was a generous
benefactor of the convent to which he also left a collection of paintings.

Keywords: Grenada; Leandro de Segura; collecting; Titian; convent; 17th century.
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1. A MODO DE INTRODUCCION

El de las relaciones de patronazgo sobre las capillas mayores de las iglesias
de los cenobios granadinos es un campo de investigacion que lejos de estar
agotado tiene que ofrecer interesantes resultados en el futuro. En los ultimos
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anos han visto la luz publicaciones de muy diversa indole que van comple-
tando resquicios y matizando afirmaciones.

Las fundaciones franciscanas tuvieron un enorme éxito en Granada tras
la conquista de los Reyes Catdlicos. Los monarcas habian favorecido a esta
y a otras drdenes con cuantiosas donaciones que hicieron factible su asen-
tamiento desde los primeros anos del siglo XVI. De igual modo, la piedad
de algunos ciudadanos encontro en la fundacion de conventos una via para
la salvacién de sus almas al tiempo que ayudaba a que no se perdiera su
memoria. Asi es como desde fechas muy tempranas se inici6 una particular
carrera entre los mas nobles y ricos cristianos asentados en la reconvertida
urbe nazari por participar de los previsibles beneficios que les reportaria el
ser patronos de los conventos que proliferarian durante toda la Edad Mo-
derna'.

En este ambito es donde se puede enmarcar la fundacion del convento
de Nuestra Sefora de la Concepcién, mds conocido como de La Concepcién
y, popularmente, “la Concha”. Las circunstancias en las que este hecho se
produjo son relatadas en la Cronica de la provincia franciscana de Granada®. La
piadosa D?. Leonor Ramirez fue promotora y fundadora de un monasterio
sujeto a la Regla de la Tercera Orden franciscana, confirmado por una Bula

1 Landmina de textos que ofrecen noticias sobre fundaciones religiosas en la Granada mo-
derna seria muy prolija y pasa por mencionar fuentes esenciales como ANTOLINEZ, Justino,
Historia eclesidstica de Granada, Granada, Universidad de Granada, 1996, publicada original-
mente en 1623; HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco, Anales de Granada. Descripcion del
reino y ciudad de Granada, crénica de la Reconquista (1482-1492), sucesos de los arios 1588 a 1646,
Granada, Universidad de Granada, 1987. Guias, como las de GALLEGO BURIN, Antonio,
Granada. Guia artistica e histérica de la ciudad, Granada, Comares, 1989; GOMEZ MORENO
GONZALEZ, Manuel, Guia de Granada, Granada, Universidad de Granada, 1994 que han con-
tado con multiples ediciones. También la obra de BARRIOS ROZUA, José Manuel, Guia de la
Granada desaparecida, Granada, Comares, 1999. Convertida ya en bibliografia basica sobre este
tema las obras corales de VV. AA., La incorporacion de Granada a la Corona de Castilla, Granada,
Diputacién de Granada, 1993, VV. AA., Granada: su transformacion en el siglo XVI: conferencias
pronunciadas entre el 20 de septiembre y el 6 de octubre de 2000 con motivo de la conmemoracion del
V Centenario del Ayuntamiento de Granada, Granada, Ayuntamiento de Granada, 2001; LADE-
RO QUESADA, Miguel Angel, Historia de un pais islamico (1232-1571), Madrid, Gredos, 1979
y Granada después de la conquista: repobladores y mudéjares, Granada, Diputaciéon Provincial,
1988, CORTES PENA, Antonio Luis (ed.), Poder civil, Iglesia y sociedad moderna, Granada, Uni-
versidad de Granada, 2006, CORTES PENA, Antonio Luis; LOPEZ-GUADALUPE MUNOZ,
Miguel Luis y LARA RAMOS, Antonio (eds.), Iglesia y Sociedad en el Reino de Granada (siglos.
XVI-XVIII), Granada, Universidad de Granada, 2003. Concretando sobre fundaciones francis-
canas se debe citar el estudio de GILA MEDINA, Lazaro; LOPEZ-GUADALUPE MUNOZ,
Miguel Luis y LOPEZ-GUADALUPE MUNOZ, Juan Jests, Los conventos de la Merced y San
Francisco, Casa Grande, de Granada: aproximacion histérico-artistica, Granada, Universidad de
Granada, 2002.

2 TORRES, Alonso de, Chronica de la Santa provincia de Granada de la Regular observancia de
Nuestro Serdfico Padre San Francisco, Madrid, por Juan Garcia Infanzdn, 1683, f. 864 r.



Maria José Collado Ruiz 91

papal en marzo de 1518°. En 1523 se trasladaron desde las antiguas casas de
dicha senora, en la calle Elvira, hasta la zona baja del Albaicin, por la estre-
chez del inmueble y porque muchas mujeres solicitaron su ingreso. La mu-
danza tuvo como resultado el contar con un solar capaz de dar cabida a un
mayor numero de religiosas a la vez que las posiciono en un barrio privile-
giado en aquel momento, como era el que quedaba entre la calle San Juan de
los Reyes y el rio Darro y que se acabaria consolidando como uno de los en-
claves mds importantes de la religiosidad granadina de promocion privada®*.
Las religiosas debian contar con las rentas suficientes para asegurar el
mantenimiento de la comunidad y el engrandecimiento del edificio que ocu-
paban y no fue hasta practicamente un siglo después cuando se encuentra
una referencia a este convento en los Anales de Granada. El dato podria pasar
por anecddtico puesto que es una mencion al fallecimiento en 1629 de D.
Leandro de Segura, candnigo de la catedral granadina, quien legd buena par-
te de su hacienda a dos sobrinas suyas que profesaban en el convento, una
practica usual entre los miembros del clero. Lo que no resulta tan habitual es
que ademas dejara “para adorno de la iglesia muchos curiosos quadros de
inestimables pinturas”°. La guia de Gallego Burin aporta una singular infor-
macion al decir que en el interior del convento hay un retrato de un canénigo
al que identifica como “J. Segura”, y de quien dice “dot6 la fundacion”®.
Llegados a este punto se plantea interesante indagar la posible relacion
existente entre el convento y ese benefactor de apellido Segura, cuya me-
moria se ha perdido en el transcurrir de los siglos y del que las actuales
religiosas dicen no tener noticia alguna’. La atencion que la bibliografia espe-
cializada ha dedicado en los tltimos afios al convento de la Concepcion pasa
por aportaciones que abundan en aspectos muy diversos: desde la datacion
de una de sus portadas® a la singular coleccion de terracotas de tematica ma-

3 TORRES, Alonso de, Chronica de la Santa provincia..., f. 863r.

4 Hay que considerar que en las inmediaciones se localizaban el convento de las dominicas
de Zafra en las antiguas casas de Hernando de Zafra y el de las también franciscanas de Santa
Inés bajo patronato de Diego de Agreda.

5 HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco, Anales de Granada..., p. 116.
6 GALLEGO Y BURIN, Antonio, Granada. Guia artistica..., p- 344.

7 Las conversaciones mantenidas con las religiosas han sido infructuosas ya que no admiten
que hubieran tenido un patrén, algo que segtin su opinion habria descubierto el Dr. Martinez
Medina que se ha encargado de organizar parte de su archivo y ha realizado estudios parcia-
les del mismo, como se citara mas adelante.

8 GILA MEDINA, Lazaro, “Tres portadas emblematicas del primer barroco granadino: las
de los hospitales de San Juan de Dios y la Real y la del convento de la Concepcion”, Cuadernos
de arte de la Universidad de Granada, 29 (1998), pp. 86-87
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riana’. El catalogo editado con motivo de la exposicion sobre la Inmaculada
que se llevo a cabo en el propio convento dedica un capitulo al mismo y aun
aportando datos sobre las circunstancias de la fundaciéon no menciona nin-
gun personaje que pudiera haber actuado como bienintencionado protector
y que les hubiera legado obras de arte. Caso aparte es la conocida llegada
de la talla de Cristo de Jacobo Florentino ligada al cabildo lateranense y al
propio acto fundacional del monasterio™. Fue la publicacion en 2007 de una
tesis doctoral la que sacé a la luz el patronato de la capilla mayor de la iglesia
conventual por parte del canonigo D. Leandro de Segura al aportar el docu-
mento en que se formaliz¢ dicha relacion. En los tres tratados otorgados en el
mes de agosto de 1628 quedaron recogidos los derechos y obligaciones que
ambas partes contraian'’.

En el citado contrato, el futuro patron se obligaba a asignar a la comuni-
dad franciscana una renta de bienes raices y una donacién de objetos liturgi-
cos y decorativos de su propiedad. Por otra parte, se reservaba el derecho de
enterramiento en la iglesia conventual, instituia una capellania de misas por
la salvacion de su alma y establecia la entrada sin dote de monjas de su linaje.
Ahora bien, entre otros aspectos se apunta una serie de datos que ayudan a
conocer cudl podia ser el estado del edificio conventual por aquellas fechas.

La iglesia debia ser pequena, y de su capilla mayor se decia que esta-
ba por labrar. Con la intencion de que se construyese dicha capilla les dejo
una sustancial suma, sin inmiscuirse en cuestiones de disefio, exceptuando
la obligacion de que se hiciera una boveda funeraria para su entierro y el de
sus descendientes y colocasen lapida, escudo de armas e inscripciones. En
prevision de que su fallecimiento se produjera antes de concluir su tumba,
sefialaba como enterramiento provisional la capilla de Nuestra Senora de la
Antigua en la Catedral de Granada. Algo que finalmente sucedio, si segui-
mos las noticias que aporta Henriquez de Jorquera y la secuencia de aconte-
cimientos que se dieron con relativa celeridad. A saber, en agosto de 1628 se
firmaba ante notario la escritura de patronato con las franciscanas y en mayo
de 1629 se produce el dbito del ya patron.

9 JUSTICIA SEGOVIA, Juan José y MARTINEZ MEDINA, Francisco Javier, “Los barros del
convento de la Concepcion de Granada: la serie escultdrica de la vida de la Virgen”, Revista del
Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino, 13-14 (1999-2000), pp. 307-337.

10 MARTIN ROBLES, Juan Manuel y SERRANO RUIZ, Manuel, “El monasterio de la Con-
cepcion”, en VV. AA., A Maria no toco el pecado primero. La Inmaculada en Granada. Catdlogo de la
exposicion celebrada en el monasterio de la Concepcién del 17 de mayo al 28 de agosto de 2005, Cordoba,
Cajasur. Monte de Piedad de ahorros de Cordoba, 2005, pp. 51-69.

11 COLLADO RUIZ, Maria José, La cultura de la muerte en la Granada del Antiquo Régimen. La
memoria 1ltima, Granada, Universidad de Granada, 2007, pp. 843- 869.
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La capilla del cenobio albaicinero quedaba ligada como espacio fune-
rario al linaje familiar del canonigo Segura, su patron. Generosamente se
concedia permiso para que otros personajes nobles y virtuosos que tuvieran
necesidad de un lugar de sepultura provisional pudieran usarla siempre que
pagasen a las religiosas lo que estas y los patronos acordasen. Algo similar
disponia en fechas cercanas Horacio de Levanto en su pantedn del convento
de San Agustin de Granada'? y que en el caso que nos ocupa podia suponer
una fuente de ingresos mas para las arcas conventuales.

De la lectura atenta del mencionado contrato se podria deducir que ha-
bia una voluntad firme por parte del canonigo Segura de cubrir los futuribles
gastos y mantenimiento que el patronato de la capilla llevaba consigo. Solo
de ese modo se comprende que, entre ornamentos, plata, unas casas princi-
pales en la vecina Guadix, algunos muebles y colgaduras, 7000 ducados para
la obra de la capilla y cuadros valorados en 2000 ducados, se alcanzase un
total de 24121 ducados.

Llama poderosamente la atencion sobre este poco conocido eclesiastico
la cuantiosa dotacién y el que esta incluyese un legado de pinturas. Pero
nuestro interés se acrecienta al observar que tras su muerte una preciada
posesion suya salid a subasta: una obra atribuida a Tiziano®. Sin duda, la
investigacion sobre Leandro de Segura conlleva abordar un estudio que si-
tae a este eclesidstico entre una pequena élite de coleccionistas y mecenas
artisticos en el &mbito de la Granada de la Edad Moderna, tal y como se esta
haciendo en importantes investigaciones durante los ultimos afios'.

2. APROXIMACION BIOGRAFICA A LA FIGURA DE LEANDRO DE SEGURA.
Su RELACION cON EL 0BISPO DE CORDOBA D. FrRancisco DE REINOSO

Los datos biograficos conocidos sobre Leandro de Segura son todavia esca-
sos. Hay informacion documentada de una carrera ascendente que le llevod
desde una canonjia en Guadix, al puesto de Capellan Real en 1612 y a la per-
muta con Torres Vazquez en 1622 de esta capellania por la prebenda como

12 COLLADO RUIZ, Maria José, “La lucha por el cadaver de Horacio de Levanto: el negocio
de la muerte”, Mouseion. Revista do Museu e Arquivo Histérico de La Salle, 26 (2017), pp. 33-41.

13 COLLADO RUIZ, Maria José, La cultura de la muerte..., p. 871.

14 GARCIA LUQUE, Manuel, “Que Italia se ha transferido a Espafia. Aproximacién al colec-
cionismo de pintura italiana en Granada durante los siglos XVII-XVIII”, en GARCIA CUETO,
David (dir.), La pintura italiana en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y copias, Granada,
Universidad de Granada, 2019, pp. 287-328; GOMEZ ROMAN, Ana Marfa, “Patronazgo artis-
tico y coleccionismo eclesiastico en la Granada Barroca” en CRUZ CABRERA, José Policarpo
(coord.), Arte y cultura en la Granada Renacentista y Barroca: la construccion de una imagen clasicis-
ta, Granada, Universidad de Granada, 2014, pp. 261-294.
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canonigo en la catedral de Granada®. En su propio testamento hace alusion
a algunos cargos como Contador mayor o Colector general del subsidio y
excusados, lo que nos lleva a suponer que gozaba de una economia sanea-
da'. Fue en la ciudad accitana donde tenia sus casas principales con oratorio
privado. Un dato que podria resultar fortuito si no es porque es justo este
inmueble el que se vende por debajo de su valor para legar el dinero al con-
vento, junto con objetos liturgicos y algunas obras de arte. Es también el tes-
tamento el documento que sefiala que el candnigo vivia en la calle Recogidas
de la capital granadina cuando acaecid su muerte.

En un aspecto en que se hace especial hincapié es en la colocacion de un
cuadro en un lugar preferente de la iglesia: el de D. Francisco de Reinoso.
Un retrato que contaba con una titulatura que lo identificaba como obispo
de Cordoba y afadia: “duefio y sefior de Leandro de Sigura su camarero de
cuyas liverales manos recivio honra y vienes, dellos le a doctado una me-
moria en este convento. Ni pudo mas el poder ni menos el amor”. Si a esto
unimos el que instituyd una serie de misas por su alma equiparandolas con
las que dispuso por él mismo y sus progenitores, se puede deducir que entre
estos dos personajes se habia establecido una particular relacion. Para corro-
borar tal afirmacion podemos recurrir al testamento que dicho obispo habia
otorgado en 1601. En este menciona a Leandro de Segura como su camarero
y mayordomo, e incluso lo llama racionero de Cérdoba, por lo que debio
ostentar algin cargo en dicha institucion catedralicia mientras él fue prelado
de la didcesis. Es mas, la confianza depositada en €l ird mas alla de su periplo
vital, dejandole como uno de sus albaceas".

El testamento del obispo se incluye a modo de anexo en el articulo que
el Dr. D. Gregorio de Andrés escribe a propdsito de la intensa actividad de
D. Francisco Reinoso como promotor. Huelga decir que no hace justicia a
su actuacion en el terreno artistico al calificarlo como coleccionista menor,
teniendo en cuenta que a lo largo de su periplo vital se habia codeado con
los principales artifices y mecenas de Roma mientras estuvo al servicio de
Pio V y que fue responsable de la llegada a la Peninsula ibérica de obras de
Van Eyck, El Greco y Tiziano, entre otros'®. Su calidad como benefactor artis-

15 GAN GIMENEZ, Pedro, “Los prebendados de la Iglesia granadina: una bio-bibliografia”,
Revista del Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino, 4 (1990), p. 206.

16 Archivo Histdrico Diocesano de Granada [en adelante AHDG], Secciéon Patronatos, Leg.
16, Pieza 3. Dicha pieza incluye varios documentos en diferente estado de conservacién y con
pérdidas parciales en algunos de ellos.

17 ANDRES, Gregorio de, “Perfil artistico del palentino Francisco de Reinoso, Obispo de
Cordoba”, Publicaciones de la Institucion Tello Téllez de Meneses, 67 (1996), pp. 112-113, 118-119.

18 ANDRES, Gregorio de, “Perfil artistico...”, pp. 96, 107.
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tico quedo patente en una abundante cantidad de instituciones que tuvieron
como colofdn la capital cordobesa y su fabrica catedralicia®.

En la escritura de tltimas voluntades del obispo Reinoso se menciona
en repetidas ocasiones a Leandro de Segura como beneficiario de algunas
interesantes mandas, en especial, aquellas en que identifica o sefiala la pro-
cedencia de obras de arte que pasaron a ser propiedad del granadino. De
este modo en una alusion a su personal de servicio, el obispo le sefiala como
portador de una cédula suya en que consta una relaciéon de documentos y
objetos varios entre los que se incluyen unos cuadros y ordena que dicha
carta se dé por buena y se le entreguen esas pinturas®. Mas tarde, en un
memorial inserto en dicha escritura, alude a dos obras concretas, que en su
nombre, han traido desde Roma: una es la Degollacion de San Juan Baptista
y la otra un Orfeo. Aclara que ambas son del racionero Leandro de Segura,
ya que “de su dinero se compraron para €l” e insiste en que se le entreguen.
Aunque no son estas las tinicas ocasiones en que se le nombra, son las mas
esclarecedoras para establecer el nivel artistico que pudo atesorar la colec-
cién de obras con que llego a hacerse el candnigo granadino.

Resulta evidente que el gusto artistico de Leandro de Segura estuvo en
buena medida influenciado por las privilegiadas relaciones que habia man-
tenido el obispo Reinoso en la Ciudad Eterna y mas tarde en el entorno de
Felipe II y el circulo escurialense. La inclinaciéon que muestra a una edad,
suponemos temprana y presumiblemente con un limitado presupuesto, por
adquirir obras de procedencia italiana debid ser solo el principio de una ac-
tividad coleccionista que se dilatd hasta hacerse con un interesante conjunto
artistico, sobre todo de pintura.

Nada se aclara sobre la autoria de las obras italianas que pasaron a ma-
nos de D. Leandro. Tampoco hay una mencién expresa a la obra de Tizia-
no que atesord hasta el fin de sus dias. Tan solo las palabras del que fuera
biografo del obispo Reinoso sefialan que el maestro veneciano era su pre-
dilecto®. De ahi que el estudio de la documentacién que se generd gracias
a la relacion de patronato del convento granadino se conforme como parte
esencial de este trabajo.

19 LUQUE CARRILLO, Juan, “El obispo Don Francisco de Reinoso y Baeza y la culmina-
cién de la catedral cordobesa: un ejemplo de arquitectura de transicion”, en RODRIGUEZ
MIRANDA, M. A. (coord.) Nuevas perspectivas sobre el Barroco andaluz. Arte, Tradicién, Ornato
y Simbolo. Cérdoba, Asociacion para la Historia del Arte y el Patrimonio Cultural “Hurtado
Izquierdo”, 2015, pp. 544-553.

20 ANDRES, Gregorio de, “Perfil artistico...”, p. 112.

21 ANDRES, Gregorio de, “Perfil artistico...”, p. 96. La afirmacién de que Tiziano era el pin-
tor favorito de Reinoso la extrae de la obra biografica que le dedicé Fray Gregorio de Alfaro
en 1617. También anade que es posible que en la ruta de vuelta de hacia Espana, tras la muerte
de su benefactor, el papa Pio V, visitara el taller del maestro en Venecia.



96 LEANDRO DE SEGURA: DESCONOCIDO PATRON DEL CONVENTO...

3. PATRONAZGO Y COLECCIONISMO A LA LUZ DE LA DOCUMENTACION
DEL ARCHIVO HisTORICO D10CESANO DE GRANADA

El documento custodiado en el Archivo Histdrico Diocesano de Granada ne-
cesita de unas minimas apreciaciones de partida. El que este se encuentre en
la Seccion de Patronatos responde al tipo de institucion juridica que avala
la relacién que se establecio entre Leandro de Segura y el convento de la
Concepcion. Atendiendo al titulo: “Escritura del patronato y compra de la
capilla mayor del convento de la Limpia Concepcion de la Madre de Dios
de Granada a favor del candnigo Leandro de Segura” La pieza incluye, tal y
como refleja su subtitulo: “tres tratados otorgados con el convento y los me-
moriales de bienes que entrega al mismo con sus preceptivas valoraciones”.

La consulta de la pieza se hace obligatoria para avanzar en la linea de
investigacion de este trabajo. Esta incluye tipos documentales diversos que
se encuentran en un estado regular de conservacion y desafortunadamen-
te tiene algunas pérdidas. Atendiendo a un analisis concienzudo de dicha
pieza, hemos podido averiguar que poco tiempo después de la muerte del
candnigo comenzaron los desencuentros entre sus representantes legales y
la comunidad de franciscanas, lo que les llevo al Tribunal eclesidstico del
Arzobispado. Gracias al asesoramiento de la directora del Archivo, tenemos
la certeza de que la variedad de documentacion consultada responde a los
requerimientos que a modo de pruebas solicita el Juzgado de testamentos,
obras pias y capellanias.

Sin entrar en los entresijos judiciales del caso, se podria resumir que las
continuas demandas econémicas por parte de las religiosas eran contestadas
por la parte contraria con la pertinente acreditacion de haber cumplido con
las obligaciones pactadas. Los autos emitidos por el Juzgado en varias oca-
siones refrendan esta versidon y queda constancia de que se habian entrega-
do bienes y dinero. A pesar de no haber podido encontrar la resolucion del
litigio, lo que se ha constatado es que se llegé a amenazar a la comunidad
franciscana con la excomunion.

El proceso requiri6 de una serie de pruebas documentales que incluyen
el traslado del testamento de Leandro de Segura, un inventario post mortem
de los bienes de su propiedad, la almoneda puiblica de dichos bienes y una
serie de relaciones aportadas por los albaceas en que constan las cantidades
entregadas al convento, avaladas por el propio Tribunal. Gracias a estos, in-
tentaremos esbozar un minimo perfil artistico de este eclesiastico, olvidado
patrén de la capilla mayor del convento de la Concepcion y aficionado al
arte.

Entre las obligaciones del patronato se habia establecido la cesién al con-
vento para su ornato de una serie de pinturas que no se especificaron pero
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que debian alcanzar los 2000 ducados. Se dejé potestad al convento sobre
su seleccion, si bien, el patron sefialé que fueran las mejores y mas grandes.
Para tal operacion se dispuso el que se valoraran por pintores nombrados
por ambas partes. Un intento practico de realizar una tasacion independien-
te y justa. Algo que muy probablemente se hiciese en su momento pero que
no se ha conservado entre la documentacion de la pieza estudiada. Una con-
dicién particular que se incluyd en el contrato de patronato es que las obras
que llegaran al convento no se pudieran copiar, ni dentro ni fuera del mismo.

En las ultimas décadas la historiografia especializada ha aportado gran-
des avances con respecto a la cantidad y calidad de las copias de obras de
importantes maestros que decoraban tanto templos y recintos conventuales
como los interiores de las residencias de los personajes adinerados que uti-
lizaban el arte como modo de refrendar su imagen y su prestigio. Asi se ha
logrado identificar la autoria de muchas obras que constaban como de autor
desconocido, a la par que se ha desenmascarado la auténtica atribucién de
otras que se habian dado por originales. En el caso de Granada, y ateniéndo-
se a la pintura italiana, es resefiable la obra coral coordinada por Garcia Cue-
to en 2019: “La pintura italiana en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y
copias”*. La practica de la copia pasaba por ser una parte esencial de la for-
macion de cualquier pintor y dado el nimero de las mismas que circulaban
en el incipiente mercado artistico de la Edad Moderna es obvio que suponian
una actividad importante para muchos artifices que en contadas ocasiones
podian gozar de la vision directa del original, cuando no debian conformarse
con la utilizacion de una estampa como modelo.

Ahora bien, esta expresa prohibicion dispuesta por el patron resulta una
circunstancia sobre la que no se han encontrado referencias similares y plan-
tea dudas acerca de su motivacion®. En los meses precedentes a la redaccion
de este texto y con motivo de un ciclo de conferencias organizadas por el
Museo Nacional del Prado, el propio conservador, el Dr. Garcia Cueto, men-
cionaba que los frailes escurialenses recibian pingiies beneficios por permitir
copiar obras de su monasterio. Esto puede llevar a pensar que fuese una
practica normal, aunque el caso mencionado se destaca por la excepcionali-
dad de sus artifices, al ser una promocion regia y, por consiguiente, le coloca

22 Este texto se referencio en la nota 14 y en él se puede obtener una vision bastante completa
de la practica de la copia de la obra pictorica de artistas afamados que colmaban asi el deseo
coleccionista de una élite cultural que en el momento que nos ocupa se circunscribia a los
miembros de los sectores privilegiados, ligados al ambito regio, la nobleza, el alto clero y la
oligarquia enriquecida.

23 Las consultas bibliograficas realizadas e incluso la busqueda de asesoramiento de recono-
cidos expertos en pintura granadina como el del Catedratico Dr. Antonio Calvo Castellén no
han aportado ningin dato similar.
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a un nivel muy por encima del que le suponemos a la coleccion que pudiera
atesorar el candnigo granadino.

El interés que este eclesidstico muestra con respecto a la donacion de
pinturas para el convento se manifiesta en distintos documentos de la pieza
consultada. Con anterioridad sefialamos como en esa disposicidon general de
que se reserven para el convento las mas grandes y mejores se reflejo no solo
en el contrato de patronato sino también en su testamento. Sin embargo, no
hace mencion expresa a ninguna obra en particular y por tanto obvia aque-
llas de procedencia italiana que ya se han citado en parrafos precedentes. A
pesar de no conocer qué obras conformaron ese legado, de lo que si quedd
constancia es de que este se hizo efectivo y sobre el que ademas se impuso a
las religiosas otra prohibicion: la de vender o enajenar dichas obras.

Con la intencion de avanzar a partir de datos contrastados, se debe traer
a colacion el inventario de los bienes que se realiz6 tras la muerte de Leandro
de Segura. El fallecimiento del candnigo puso en marcha los mecanismos
habituales que dejaban en manos de sus albaceas el cumplimiento inmediato
de lo que tenia que ver con el sepelio y los preceptivos oficios religiosos por
la salvacion de su alma, a la par que se debia hacer una exhaustiva relacion y
valoracion de sus bienes para liquidar deudas y mandas testamentarias, con
la especial atencion al cumplimiento de lo estipulado en las capitulaciones
del patronato del convento de la Concepcion.

Del inventario de los bienes que se encontraban en la residencia del ca-
ndnigo tras su muerte no se pueden extraer noticias exactas sobre la configu-
racion del inmueble, que se debia articular en dos plantas de altura en torno
a un patio, ya que se hace mencion expresa a este y a la existencia de un co-
rredor. A juzgar por el recorrido que el oficial de la escribania realizd, no de-
bia ser muy grande, y en lo tocante a la distribucion de las obras de arte que
lo decoraban, los cuadros mayoritariamente estarian repartidos entre ambas
plantas: en la baja, en un comedor y una sala accesoria, también algunos
colgaban en la zona del patio, el corredor y la escalera y en la planta alta se
concentraban en una estancia que se denomina sala principal quedando al-
gunas para su dormitorio. Cabe sefialar que la mencion a obras pictdricas en
este espacio tan intimo es minima en relacién con la presencia de esculturas.

La valia de este tipo de documento para conocer el estatus socioecono-
mico alcanzado por el finado es innegable, no obstante, se han de conocer
las limitaciones que presenta, sobre todo en un campo tan especifico como el
que nos ocupa®.

24 SOBRADO CORREA, Hortensio, “Los inventarios post-mortem como fuente privilegiada
para el estudio de la Historia de la Cultura material en la Edad Moderna”, Hispania, 63, 215
(2003), pp- 825-862. Dedica un amplio epigrafe a enumerar y explicar las limitaciones de dicho
documento notarial.
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Las personas que se encargaban de su realizacion no eran expertas en
materia artistica, por lo que se limitaban a sefalar la ubicacion de la obra y
una descripcion sucinta, que pasa en algunas ocasiones por identificar su
tematica, el tamano y el tipo de marco. De ahi, que las descripciones que se
hacen de las pinturas sean muy generales y en ningin caso se aporte la auto-
ria. Se iban enumerando todos y cada uno de los objetos que se encontraban
en la vivienda indicando la estancia en que estaban y en muchos casos el
estado de los mismos. Algo de particular importancia cuando el destino final
de dicho inventario era el de convertirse en base para la futura cotizacion en
publica subasta.

Asi es como quedo constancia de que en la casa habia mas de cien obras,
y que a pesar de la imprecision con que se mencionan, en ocasiones se afiade
la identificacion del motivo representado, e incluso la técnica o el soporte. La
valoracion del tamano es aproximada, ya que solo diferencia entre grandes,
medianos y pequenos sin aportar dimensiones. Por la forma en que se des-
criben algunas obras se puede deducir que debieron ser enmarcadas para
formar parejas o series en la decoracion de la casa del candnigo. La fiabilidad
que se presupone al reconocimiento de técnicas y soporte cuando se men-
cionan laminas, lienzos, pintura sobre tabla o metal y en especial al motivo
representado se ha de basar en la larga experiencia con que debian contar
los ayudantes del escribano y el que en el transcurso de su trabajo hubieran
tenido que registrar obras similares. En el caso de aquellas de tematica reli-
giosa se puede colegir que fueran mejor conocidas y de ahi el que muchas de
ellas aparezcan bien referenciadas. Algo que sin embargo resulta mas vago
cuando se trata de pintura profana, exceptuando las que se describen como
paisajes o pinturas de bodegon.

Se han podido contabilizar un total de 121 piezas, de las cuales 51 se
ubicaban en la planta baja, 43 se repartian entre la escalera y el corredor,
quedando el resto, 27 en la planta alta, 20 de ellas adornaban la estancia
principal y 7 en su alcoba. Este cuarto, como ya adelantamos albergaba un
mayor numero de esculturas. De estas tltimas se conserva una descripcion
algo mas completa, en lo tocante a complementos de orfebreria.

Dice mucho de la sensibilidad artistica de su duefio la tematica de las
obras que atesoraba en su domicilio. Si bien, todas las esculturas eran reli-
giosas: crucificados, representaciones de la Virgen, San Juan y Nifio Jesus, la
seleccion se hace mas variada en los cuadros. Mayoritariamente es también
religiosa la ndmina de obras identificadas. Aspecto este que responde a mo-
tivaciones varias que van desde el caracter eclesiastico del coleccionista y la
atencion a la piedad de su época, hasta que fueran motivos reconocibles por
parte de los oficiales de la escribania en cuestion.
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La tematica hagiografica estda ampliamente representada con San Mi-
guel, San Andrés, San Juan, San Nicolas de Tolentino, San Diego, San Loren-
70, San Jeronimo, San José, San Pedro (2), San Francisco, San Sebastian (2,
aunque uno se describe como viejo), San Roque (2, uno de ellos se menciona
que aparece con pobres). No se identifican individualmente, pero debia ser
una serie o al menos todos eran del mismo tamafo y tipo de marco, los 4
cuadros de los santos del “Yermo”. Se podria aventurar que fueran unas
obras con gran protagonismo del paisaje como las dos piezas que identifica-
das como paisajes dice incluir a un San Cristobal y a un San Jerénimo. Algo
similar debia ser un cuadro grande de “Santos y una ciudad”, ya que con
poca determinacion sefiala que tenia un cuadro grande de angeles y santos.
Uno que debio resultar impactante era el cuadro de gran tamafo que colga-
ba en la escalera de la casa que resefia como la Muerte de San Juan Bautista
y afade que aparece con la cabeza cortada y de noche. Sin embargo, no se
atreve a adelantar el tema de la Duda de Santo Tomas en una pieza de la que
simplemente dice que es un cuadro mediano con “Jestis y Santo Tomas”. El
plantel femenino de santas queda restringido a dos: Santa Catalina y Santa
Maria Magdalena.

No faltan obras dedicadas a la vida de Cristo, desde uno de formato
pequeno con el tema de la Adoracion de los Reyes; el ciclo de la pasion se
restringe a la Santa Cena, Cristo cargando la cruz, un Crucificado y uno en
que se describe la presencia del Ecce Homo y Nuestra Sefiora. Se sobreen-
tiende que el resefiado bajo el epigrafe de “La samaritana” alude a la escena
del encuentro de esta mujer con Jesus, a lo que se suma uno sobre la parabola
del Hijo prodigo y un cuadro con un Nifo Jesus con “habito de la Trinidad”.
Es dificil dilucidar si la referencia a una pintura anotada como “Rey Hero-
des” alude a una efigie de este personaje identificado por alguna inscripcion
0 a un pasaje biblico que era perfectamente conocido para quien realizaba el
inventario.

La temdtica mariana tenia una modesta representacion pictorica ya que
se anotaron 3 cuadros medianos y uno grande bajo el titulo de Nuestra Se-
fiora, uno pequeno con la granadina advocacion de N? 52 de las Angustias y
dos mas que se identifican como “lienzos” de la Madre de Dios.

Completa el repertorio religioso un cuadro dedicado al Santisimo Sa-
cramento y otro de un dnima del Purgatorio y algunos mas en los que no se
aclara el motivo representado.

De gran interés es la abundancia de obra profana en esta coleccion, ya
que la mitad podria incluirse en este apartado. Sin embargo, la clasificacién
se complica por la dificultad de concretar el tema. De modo genérico hay
un buen nuimero de paisajes o paises, al menos 23 de un tamafo peque-
fio. A estos se les podrian sumar los que se citaron anteriormente relaciona-



Maria José Collado Ruiz 101

dos con santos cuya caracterizacion mas tradicional solia darse en una gran
ambientacion paisajistica. También tenia el candnigo dos mapas del mundo
medianos. El género retratistico se circunscribia a un cuadro grande de D.
Francisco de Reinoso y a otro algo menor del que solo se anotd que era de
un obispo. Se reflejaron hasta 6 cuadros de “cabezas de mujer” o “cabezas
de damas” de los cuales, excepto que eran pequefios y el tipo de marco que
tenian no se ofrecia otra informacion. De ahi que cualquier elucubracion sea
posible; desde retratos, representaciones de alegorias, personajes biblicos o
histdricos. Algo similar ocurre con un conjunto de 12 pequefios cuadros de
“cabezas antiguas”. Mas concreta es la denominacion de 4 pinturas dedica-
das a los cuatro elementos: fuego, tierra, aire y “mar” y una tnica referencia
a una iconografia pagana de origen mitologico: un cuadro de Orfeo de me-
diano tamafio con un marco particularmente decorado. Los bodegones, gé-
nero pictorico barroco por excelencia, estuvieron repartidos por las distintas
estancias de la planta baja, el comedor entre otras y el corredor de la casa y
tenian motivos que fueron sencillos de describir para alguien poco ducho en
arte. Asi se registraba un cuadro grande como un bodegon, mientras otras
obras mds pequenas y de formato alargado, son de cosas de comer. Pero la
denominacion de una comida y de una cocina es mas posible que sea una
alusioén a objetos inanimados dentro de la denominacién de las naturalezas
muertas que a una escena de género, ya que no se menciona la presencia de
figuracion humana.

La valoracion que se puede hacer del conjunto de obras pictoricas que
llegd a reunir D. Leandro de Segura es la de algo mas que un mero aficionado
al arte. Un personaje que se puede enclavar en los parametros de un entendi-
do que se ajustaba a unos ingresos propios de su condicion eclesiastica y de
los distintos puestos ocupados en las didcesis por las que paso6 (cordobesa,
accitana y granadina), segin se puede deducir de la nomina de documentos
que relaciona rentas percibidas y la valoracion de alhajas y textiles de su pro-
piedad. Su gusto artistico le habia hecho estar al corriente de las tendencias
del mercado internacional, posiblemente desde su relacién con D. Francisco
Reinoso, y de ahi la presencia de obras italianas y de géneros que estaban
eclosionando en los inicios del Barroco. El asiento en el inventario del cua-
dro del martirio de San Juan Bautista con la anotaciéon “de noche”, puede ser
una alusion a un incipiente estilo naturalista tenebrista, habida cuenta que lo
hace un empleado de una escribania. Y el hecho de que se tenga constancia
de que esta obra llego a la peninsula en los primeros afos del siglo XVII, ya
que recordemos se mencionaban en el testamento del obispo Reinoso datado
en 1601, coloca al canénigo Segura como un receptor de las tltimas tenden-
cias artisticas que se estaban experimentando en esas fechas en Italia.
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4. LA ALMONEDA DE LAS OBRAS DE ARTE DEL CANONIGO LEANDRO DE
SEGURA

La pieza documental en que se recoge la almoneda publica de los bienes del
difunto Leandro de Segura se convierte en un documento clave para avanzar
en este trabajo. Los 40 folios cosidos de los que consta la pieza consultada
se encuentran en un regular estado de conservacion ya que se ha perdido el
final®. No obstante, gracias a ella sabemos que comenz6 muy pocos dias des-
pués de la muerte del canonigo, el 28 de mayo de 1629. Puesto que salieron a
publica subasta todo tipo de objetos, se puede obtener una vision global del
nivel de vida del finado segtin los precios que alcanzaron enseres domésti-
cos como espejos, escritorios, ropa de hogar, etcétera, ya que de algunos se
apunta su procedencia como signo de calidad. En lo tocante a las obras de
arte hay que senalar que van apareciendo asientos de su venta entre el resto
de muebles y demas enseres, inclusive, a veces formando parte de un lote; lo
que impide conocer en cuanto se cotizo dicha obra.

El intento de localizar por comparacion cudles fueron las pinturas que
se quedd el convento se vuelve del todo infructuoso desde el momento en
que la almoneda no esta completa y los apuntes utilizan referencias distintas
a las que aparecian en el inventario antes analizado. Por contrapartida, a
veces se identifica al comprador, lo que ayuda a testear cdmo era el mercado
artistico granadino en esas fechas.

Las piezas que tuvieron mejor salida fueron los paisajes ya que prac-
ticamente todos los inventariados aparecen como vendidos. Un cantor, D.
Francisco Alonso se llevé 4 en su lote, D. Fernando de Porcel hizo lo propio
con 3 de ellos y el adinerado oidor D. Francisco Robles de la Puerta® se hizo
con 12%. Se vendieron a 5 ducados la pieza, lo que a priori es una cifra impor-
tante, considerando que todos eran de pequefias dimensiones.

25 AHDGr. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3. “Almoneda de los bienes de Leandro de
Segura”. El documento va foliado y a pesar de que las esquinas son algunas de las zonas con
mayor nivel de deterioro, la numeracion es legible en su mayor parte. Se han conservado las
hojas que llegan hasta el f. 40 v., donde el registro de la subasta se interrumpe. Se ha de afiadir
la aclaracion de que las anotaciones de la almoneda estan indistintamente expresadas en nu-
merales tanto en reales como en ducados, aunque los folios presentan una anotaciéon marginal
en cifras en reales. La conversion de moneda que se utiliza es de 1 ducado 11 reales.

26 SORIA MESA, Enrique, “Burocracia y conversos. La real Chancilleria de Granada en los
siglos XVI y XVII” en ARANDA PEREZ, Francisco José (coord.), Letrados, juristas y burdcratas
en la Espaiia moderna. Ciudad Real, Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2005,
pp. 107-144. Senala que este personaje compro la villa de los Ogfjares y el modo en que el cro-
nista Henriquez de Jorquera lo menciona como uno de los jueces mas destacados y poderoso
de dineros, en p. 117.

27 AHDGr. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3. “Almoneda de los bienes...” El registro de
esta venta deja a las claras la capacidad econdmica del comprador porque se menciona que
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Los 4 cuadros denominados bajo el epigrafe de los padres del “Yermo”
sobre los que se habia apuntado la posibilidad de que contasen, dada su te-
matica, con un importante fondo paisajistico, alcanzaron una puja mas alta.
Fueron adquiridos por el canonigo D. Fernando Gamiz a 6 ducados la pie-
za®.

Los bodegones también tuvieron salida en la subasta. El precio que al-
canzaron es dificil de estimar ya que formaron parte de lotes con otras piezas
artisticas y demas enseres domésticos. Uno que se vendi6 de forma aislada
lleg6 a alcanzar los 40 reales®. Al parecer estaban menos cotizados que los
paisajes.

La tematica profana tenia su publico en el mercado artistico granadino
y asi es como los cuadros de los 4 Elementos o “los cuatro tiempos” fueron
a manos del cantor, Francisco Alonso®. No consta el precio individual de
estas piezas porque se vendieron formando parte de un lote con varios pai-
sajes pero podemos aventurar que alcanzaran casi los 700 reales®. También
se vendieron a 10 reales la pieza las “cabezas de damas” y los cuadros de los
mapamundi en 3 ducados (33 reales). La pintura de Orfeo alcanzé uno de los
precios mas elevados ya que se dieron 240 reales por ella®?, aun sin haberse
reflejado en la documentacion consultada su procedencia italiana, es obvio
que fue bien valorada en el mercado granadino.

Respecto a las obras religiosas, fueron adquiridas a lo largo de los dias
en que se ejecutd esta subasta publica de bienes y asi quedaron registradas la
venta de algunas por las que se consiguieron buenas pujas. Destacan los 180
reales por un cuadro de San José*. La pintura del Hijo prodigo se adjudicd
por 150 reales al abad del Sacromonte, D. Pedro de Avila*, seguramente
entendido en temas de arte®. Por un cuadro pequeno de Nuestro Sefior y

pese a pagarse 5 ducados por cada cuadro se ofrecieron 2 ducados mas quedando anotada la
cifra final en 62 ducados.

28 AHDGt. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes...” f. 2r.
29 AHDGTr. Secciéon Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes...” f. 4r.

30 AHDGr. Seccién Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes...” f. 11v. En un
apunte al margen se recoge la referencia de 4 cuadros de los Elementos mientras que en la
descripcion de la venta se refiere como los cuatro tientpos.

31 Se registro la venta de los 4 cuadros de los Elementos junto con 4 paisajes por un total
de 900 reales. Considerando que los cuadros de paisaje se habian vendido por 5 ducados (55
reales) la pieza se puede hacer un calculo que nos ofrece una cifra de 680 reales como el pre-
sumible precio del conjunto o 170 reales cada uno.

32 AHDGtr. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes...”, f. 8r.
33 AHDGTr. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes...”, f. 4r.
34 AHDGt. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., ff. 8r-v.

35 GARCIA LUQUE, Manuel, “Aproximacién al coleccionismo de pintura italiana en Grana-
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Nuestra Sefiora se llegaron a pagar 100 reales®. Tal denominaciéon no habia
aparecido en el inventario, pero cabe la posibilidad de que se trate del que se
habia registrado con el nombre de un Ecce Homo y Nuestra Sefiora. Cantida-
des mas modestas se consiguieron por un cuadro de San Sebastian, 55 reales
y lo mismo por uno de Santa Catalina que se llevo D. Alonso de Mendoza®.

D. Fernando de Porcel, quien al parecer comprd bastantes piezas en esta
almoneda, se llevo una serie que se identifica como un Apostolado en que se
representaban, segin la anotacion, las cabezas, por un valor de 108 reales (a
9 la pieza)®. Es probable que se trate de las “12 cabezas antiguas” pequefias
que se inventariaron como parte de la decoracion del corredor de la casa.

Algunas esculturas consiguieron venderse aunque no se alcanzaron pu-
jas altas por ellas. Destaca que se adjudicara un Nino Jesus por 110 reales®,
mientras que se dieron 40 reales por un Nifo Jestis con un corazon en la
mano®.

La pieza mas destacada de la coleccion reunida por Leandro de Segura
debid ser una pintura de Santa Maria Magdalena que aparecia como una mas
entre la relacion de objetos inventariados en su vivienda de la capital grana-
dina. Sin embargo, entre la documentacion derivada de la almoneda publica
se desglosa un auto particular dedicado a la subasta exclusiva de este cuadro
atribuido a Tiziano. Las precauciones que se tomaron para su venta derivan,
sin duda, de la autoria del maestro. Asi es como se generd gran expectacion
en torno a la salida al mercado de una obra que debia ser conocida entre los
coleccionistas locales, ya que se dedicaron varias jornadas desde el mes de
septiembre de 1629 a realizar los pregones en que se publicitaba tanto el ob-
jeto a subastar como las cantidades que se estaban ofreciendo por él.

Gracias a la transcripcion* de dicho auto se conoce el lugar exacto en
que se llevo a cabo el remate de dicha transaccidn: en la calle de los escri-

da durante los siglos XVII y XVIII”, en GARCIA CUETO, David (coord.), La pintura italiana en
Granada. Artistas y coleccionistas. Originales y copias, Granada, Universidad de Granada, 2019,
pp. 320-321. Alude a la labor coleccionista de este importante eclesiastico.

36 AHDGt. Seccion Patronatos. Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., f. 3v.
37 AHDGTt. Secciéon Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., f. 5r.

38 AHDGt. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., ff. 6r-v. Hay
varias anotaciones en la pieza de lotes de cuadros de paisaje y bodegén que se adjudicaron a
D. Fernando de Porcel.

39 AHDGTr. Secciéon Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., f. 6v.
40 AHDGt. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., f. 11v.

41 AHDGr. Seccion Patronatos, Leg. 16, Pieza 3, “Almoneda de los bienes..., ff. 24r-28r y
39v-40v. Auto de la almoneda del cuadro de La Magdalena. La transcripcion del documento
que aporta el trabajo de Collado Ruiz citado con anterioridad se limita a los folios en que se
reflejan las pujas y el remate en que se vendi¢ la obra. El auto es algo mas extenso ya que se
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banos que se situaba frente a la lonja de la ciudad, en pleno corazon de la
capital granadina. Las tltimas pujas corrieron a cargo de un eclesidstico, D.
Bartolomé Mordn que ofrecio 1500 reales, y fue superada por la de D. Juan
Antonio del Castillo con 1600 reales. Fue este tltimo quien se adjudico la
pintura por 1800 reales: “siendo el dicho quadro de mano de Tigiano y no
estando copiado”.

No podemos deducir de la lectura del documento de la almoneda que
el proceso se dilatase hasta el 15 de noviembre porque surgieran dudas so-
bre su atribucion. No ha quedado constancia mas que de que fue aceptado
como una pieza original y como tal se produjo un incremento en su precio
de venta. Cabe la posibilidad de que los que se postulaban para adquirirla
conocieran la obra de antemano, e incluso tuvieran informacién por parte de
su propietario sobre su procedencia. Siendo una garantia ahadida que supie-
ran que no era la tinica pieza de origen italiano que habia en esta coleccién.

Sin embargo, tal y como apunta el estudio del Dr. de Andrés sobre D.
Francisco Reinoso, una de las tareas de mecenazgo artistico que llevé a cabo
este prelado fue la de traer algunos pintores para decorar las fundaciones
que avalaba. Uno de estos fue el holandés Adrian de Ledn a quien se le atri-
buyen varias obras imitando a Tiziano que se conservan en distintas igle-
sias cordobesas, apuntando varias que responden a la misma iconografia. Es
mas, conjetura sobre la posibilidad de que se trajeran copias hechas en Italia
que pudieran haberse dado por originales del maestro*.

Por tanto, no se puede descartar la hipotesis de que para no incrementar
el precio final de la obra pudiera haberse alzado alguna voz que la calificara
como copia. Noticia esta que no tendria problemas en difundirse entre el
reducido circulo de aficionados al arte de la capital granadina.

5. A MODO DE EPILOGO

Con este trabajo se ha hecho un intento de sacar a la luz a través de la figura
del patronato la relacion que se establecio entre D. Leandro de Segura y el
convento de la Concepcion de Granada. Partiendo de la base documental
solida que se ha localizado en el Archivo Historico Diocesano de Granada se

incluyen los dltimos llamamientos realizados por parte del pregonero, la asistencia a la su-
basta de los representantes legales del Convento de la Concepcién ademas de los del difunto
Leandro de Segura.

42 ANDRES, Gregorio de, , “Perfil artistico...”, pp. 97 y 98. Sefiala que obras de La Magdalena
en Cérdoba pintadas por Adrian de Leén imitando a Tiziano se conservan tanto en el Museo
Diocesano de Cérdoba como en la antesacristia del convento de San Roque. Contradice las
palabras del bidgrafo del obispo Reinoso que decia que habia traido desde Italia obras de
Tiziano sefalando que lo que se trajo serian copias.
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ha podido hilar el relato de la compleja relacion juridica fruto de la cual se
ha tenido acceso a una pieza que ha proporcionado una via de investigacion
que ha ayudado a conocer a un miembro del sector eclesidstico granadino
que lleg6 a atesorar una interesante coleccion de arte.

Asi es como se abre una linea que viene a ahondar en las brillantes apor-
taciones realizadas por el Dr. Barrio Moya sobre la coleccion pictorica del
también candnigo de la catedral, D. Juan de Matute® y la Dra. Gomez Roman
sobre el patrimonio artistico que movia el clero granadino durante la Edad
Moderna*.

Sin duda estas y otras aportaciones sobre el mercado artistico en Grana-
da se deben ver enriquecidas con nuevos estudios que cuenten con el respal-
do de documentacidn que incluya tasaciones, el registro de su venta publica,
asi como el destino que tuvieron muchas de estas obras. Siendo conscientes
de que este estudio solo constituye un primer paso en pos del conocimiento
de una figura olvidada que llegd a convertirse en un modesto coleccionista,
establecemos el firme compromiso de dar continuidad a estos primeros re-
sultados que no pueden mds que presentar unas conclusiones parciales por
la falta de documentacion.
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Resumen: Durante el Medievo y la Modernidad, el sistema politico tuvo un funda-
mento oeconomico. Lo doméstico y lo administrativo, su prolongacion, compartieron
el espacio regio. En él se definid el Aula Regia, cuyas versiones amplia y restringida
fueron antecedente, respectivamente, del Consejo Real y las Cortes de Castilla. Este
articulo indaga la pervivencia de la vinculacion doméstica de estas tltimas a través de
su relacion con la antecamara y Camara Real. Es esta una materia muy procedente en
un sentido patrimonial, dado que la valoracién social de un bien —en este caso inmo-
biliario— depende de las claves que sean ofrecidas para hacerlo propio e identificarse
con él.
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Abstract: During the Middle and Early Modern Ages, the political system had an
oeconomic foundation. The domestic and the administrative issues, as well as their
extension, shared the royal space. There the Aula Regia was defined, with broad and
restricted versions which were the forerunner, respectively, of the Royal Council and
the Cortes of Castile. This article investigates the survival of the latter's domestic links
through its relationship with the antechamber and the royal chamber. This is a very
relevant subject in a patrimonial sense, considering that the social valuation of an as-
set —in this case real estate— depends on the keys that are offered to make it one's
own and identify oneself with it.

Keywords: Actas de las Cortes de Castilla; Orders to proceed; Court protocol rules;
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1. INTRODUCCION

Es algo admitido ya por los especialistas que la valoracion patrimonial de
un bien artistico, en el caso del presente trabajo de una edificacion, vigente o
desaparecida, guarda estrecha relacion con el conocimiento y comprension
del funcionamiento y la semdntica que le son propios. Especialmente, en un
contexto en el que la mera Extension Cultural, impulsada desde comienzos
del Siglo XX y recogida por la UNESCO tras la Segunda Guerra Mundial
como forma de compromiso e identificacion de las comunidades devastadas
con el entorno al que pertenecian, viene siendo sustituida por la Transfe-
rencia Social de la Investigacion Cientifica, sublimacion de aquella que evi-
dencia, afortunadamente, una situacion de estabilidad politica e instrucciéon
general de una sociedad que demanda cotas mas elevadas de conocimiento y
conciencia histdrica. Ya no solo basta con el vago o indefinido aprecio por los
vestigios historicos de la propia comunidad en la que se habita, sino que es
necesario conocerlos en profundidad, contextualizarlos, analizarlos, compa-
rarlos, para con ello transcender su mera apariencia fisica y, por asi decirlo,
radiografiarlos a la luz interdisciplinar de un amplio abanico de saberes que
excede lo que hasta ahora se tenia por simplemente “artistico” o “arquitec-
tonico”.

Con todo, siendo cierto lo dicho, el desafio reside en transformar ese
estado de cosas en una metodologia que permita exprimir el valor patrimo-
nial de un inmueble y transmitirlo a la conciencia de una comunidad, espe-
cialmente si hacemos nuestra la definicién candnica de Patrimonio Cultural,
“el conjunto de las obras del hombre en las que una comunidad reconoce
sus valores especificos y particulares y con los cuales se identifica” (Carta
de Cracovia, 2000). De ella deriva una nocion amplia y democritica del con-
cepto que puede reducir el riesgo de baja codificacion del valor propio de
un bien patrimonial, connotandolo para la sociedad'. Por consiguiente, el
conocimiento de un edificio no se reduce en la actualidad a un analisis his-
torico-documental o a un levantamiento planimétrico del mismo. La tarea
debera extenderse al estudio de los personajes que hayan podido intervenir
en su concepcidn y trayectoria, los sistemas constructivos, los materiales, las
formas y proporciones, la historia y los estilos arquitectonicos y artisticos, la
economia, las huellas en los paramentos, asi como, entre otros, un elemen-

1 MUNOZ VINAS, Salvador, Teoria contempordnea de la Restauracién, Madrid, Sintesis, 2003,
pp- 51-53; PEREZ CARRENO, Francisca, “El signo artistico”, en BOZAL, Valeriano, Historia
de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, 1I, Madrid, Visor, 1996, pp. 58-72.
Respecto a lo dicho, véase el encuadramiento metodoldgico contenido en PEREZ GIL, Javier,
“Los ecos de la Corte en el paisaje urbano histérico de Valladolid”, en PEREZ GIL, Javier
(coord.), El Palacio Real de Valladolid y la ciudad dulica, Valladolid, Instituto Universitario de
Urbanistica, 2021, pp. 9-11.
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to cuya importancia sera ampliamente percibida en las paginas que siguen,
el uso de los espacios®. En este sentido, el descubrimiento de los interiores,
en un sentido espacialmente organizativo, se ha mostrado como una herra-
mienta metodologica de primer orden’.

Esta linea ha implicado actualmente que, junto al edificio como una uni-
dad, resultado de un proyecto concreto o de una época, transmitida median-
te estilemas o modelos formales, se haya abierto paso una consideracion del
patrimonio como un “ente poliédrico” —en palabras de Serrano Garcia— en
el que se manifiesta una amplia variedad de caracteristicas, donde el bien
considerado se valora tanto en un sentido material como en otro documen-
tal y simbdlico. Trasunto complejo magistralmente definido por los clasicos
italianos Boito y Giovannoni al afirmar que un edificio es un documento
en si mismo, no solo en su materialidad, sino en el modo en el que se ha
transformado y originado la referida complejidad*. Se ha conseguido asi,
por ejemplo, que la actividad restauradora venga guiada entre otros por ese
poliforme conjunto de criterios, lo que ha contribuido a subrayar y poner
en valor la dimension patrimonial del bien inmobiliario del que se trate. De
tal manera que, como senala el profesor Vasallo, la formalidad externa del
edificio se considera consecuencia necesaria de su desarrollo historico, an-
tecedentes, fundacidn, proceso constructivo, etc.’. “Entender la arquitectura

2 “Si abordamos el estudio de un edificio desde diferentes perspectivas y ademas las po-
nemos en relacion y las contrastamos consiguiendo que encajen en su mayor parte [...], es
posble establecer hipdtesis sélidas y llegar a conclusiones, aproximandonos al conocimiento
patrimonial de un conjunto arquitecténico”; SERRANO GARCIA, Débora, Anilisis arquitec-
tonico e histérico. Iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Martin Mugioz de las Posadas (Segovia),
Tesis Doctoral, Universidad de Sevilla, 2015.

3 De una larga bibliografia, por ejemplo, BARBEITO, José Manuel, “Olivares en palacio”,
Libros de la Corte, 2 (2010) pp. 65-71; BARBEITO, José Manuel, “De Felipe III a Felipe IV. No-
vedades en la tipologfa de los espacios cortesanos”, en CAMARERO BULLON, Concepcién
y LABRADOR ARROYO, Félix (dirs.), La extension de la Corte: los Sitios Reales, Madrid, UAM,
2017, pp. 337-342; BARRON GARCIA, Aurelio A. y ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, Mi-
guel Angel, Retratos del Palacio de Sofianes en Villacarriedo: obras de Domingo de Carrién, colabora-
dor de Diego Veldzquez, Gijon, Trea, 2019, pp. 56-63; SENOS, Nuno, O pago da Ribeira: 1501-1581,
Lisboa, Editorial Noticias, 2002, p. 27. BAILLIE, Hugh Murray, “Etiquette and the planning of
the state apartments in baroque palaces”, Archaelogia or Miscellaneous Tracts relating to Antiqui-
ty, 101 (1967), pp. 169-199; GUILLAUME, Jean, dir., Architecture et vie sociale. L' Organization
intérieure des grandes demeures a la fin du Moyen Age et a la Renaissance, Paris, Picard, 1994.

4 SERRANO GARCIA, Débora, Andlisis arquitectonico e histérico..., p. 56; REINARES FER-
NANDEZ, Oscar, “La arqueologia y el arquitecto: la restauracién como proceso histérico”, en
TUDANCA CASERO, Juan Manuel, coord. Jornadas sobre arqueologia, Historia y Arquitectura.
Criterios de intervencién en el Patrimonio Arquitecténico: Logrofio del 2 al 4 de diciembre de 1999,
Logrofio, Instituto de Estudios Riojanos, 2001, pp. 35-56.

5 VASALLO TORANZO, Luis, “Fuentes graficas y documentales al servicio de la investiga-
cion y la restauracion arquitectdnica”, Ars et scientia: estudios sobre arquitectos y arquitectura (s.
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como consecuencia de un contexto espacio temporal es algo ya absolutamen-
te asumido”, concluye Serrano®.

Sobre tales fundamentos, parece claro que la Historia de la Administra-
cién y la del Arte, la Arquitectura y el Patrimonio tienen ambito comun de
investigacion en el conocimiento del espacio palaciego y su funcién politica
y administrativa, especialmente si se considera ésta en términos horizonta-
les y de integracion, hecho que da contenido a una institucion fundamental
para el desarrollo de las monarquias modernas, el palatium, asi como a su
dispersion. Esta admitia recipientes inmobiliarios de muy distinta aparien-
cia y valor constructivo, desde un orgulloso alcazar real, hasta una discreta
vivienda ocupada por el monarca en jornada, que, pese a su muy distinta
apariencia, compartian una disposicion espacial conformada por estancias
que permitian idéntica funcionalidad administrativa, adaptada eso si a las
muy diferentes circunstancias en cada uno de los casos’.

En un sentido patrimonial, correlato de la semdntica propuesta es la
dimension ceremonial. En toda su ejecutoria histdrica, los reinos esparioles
abundaron en ceremonias cortesanas en las que se transmitia un imaginario
que contribuyd a crear una conciencia colectiva dirigida a plasmar la supe-
rioridad y el origen divino del poder real, especialemente desde la definitiva
imposicion del ceremonial borgofion en la casa del principe Felipe a partir
de 1548". Se trataba de actos cargados de elementos simbolicos, cuya lectura
por los contemporaneos permitia deducir una “integracion armonica”? de la
monarquia en el cuerpo politico medieval y moderno. Una variada gama de
ceremonias, entre las que destacaban aquellas vinculadas al acceso y confir-
macion en el ejercicio del poder o la articulacion del deber de consejo —de
las que formaban parte los sucesivos autos de las Cortes de Castilla o las
Consultas de Viernes del Consejo acogidas en ambos casos como veremos en
la antecamara regia—, que deben ser consideradas valorando las remisiones
sagradas, politicas, juridicas y propagandisticas que implicaban. Si se quiere
trascender de la historia politica a la historia del poder, y con ello tener una

XIII-XXI), Valladolid, Castilla Ediciones, 2008, pp. 161-184.
6 SERRANO GARCIA, Débora, Andlisis arquitecténico e histdrico..., p. 57.

7 Lo que remite a Las Siete Partidas, Partida II, Titulo 9, Ley 29: “Palacio es dicho aquel logar
do el rey se ayunta paladinamente para fablar con los homes; et esto es en tres maneras, o para
librar pleytos, o para comer, o para fablar en gasajado”, Las Siete Partidas del rey don Alfonso el
Sabio, Madrid, Imprenta Real, 1807, Tomo IL, p. 85.

8 FERNANDEZ CONTI, Santiago, “La introduccién de la etiqueta borgofiona y el viaje de
1548-1551", en MARTINEZ MILLAN, José (coord.), La Corte de Carlos V, II, Madrid, Sociedad
Estatal para la Conmemoraciéon de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 2000, pp. 209-225.

9 Eltérmino es de SANCHEZ GONZALEZ, Dolores del Mar; GOMEZ REQUEJO, Maria V. y
PEREZ MARCOS, Regina M?, Historia del ceremonial y del protocolo, Madrid, Editorial Sintesis,
2015, p. 90.
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vision mas compleja de los significados que pueden anclar una valoracion
patrimonial, es ineludible profundizar en el conocimiento e inteleccion de
esta variada serie de actos'. Los ligados a la muerte del rey y proclamacion
y jura en Cortes de su sucesor destacaban la desaparicion de la persona, pero
la permanencia de la corona, que era transferida, garantizando la continui-
dad del ejercicio soberano que le era propio. En conjunto, las diferentes ce-
remonias integraron un todo complementario, que perseguia mostrar una
imagen tangible y proxima del poder real, la adhesion irracional del subdito
a él y, con ello, atraer el consenso a sus pretensiones politicas'’; si bien en
otras ocasiones la pretension era la contraria, ocultar la persona del rey y
administrar su visibilidad —como puede aplicarse a los actos acogidos por
la Antecamara a los que me refiero—, pero siempre con la mira en consolidar
su poder™.

Una derivada de este esquema omnicomprensivo es la importancia del
espacio palaciego y su uso en todo este proceso de legitimacion, estrecha-
mente ligado a los cimientos oecondmicos del sistema politico. La estrecha
interrelacion entre ceremonial y espacio palaciego determina una nueva
interpretacion de la realidad arquitecténica. La proxemia u ordenacion de
espacios ceremoniales se vio sometida a ciertas directrices que todavia hoy
determinan el protocolo del Estado, del que son derivacion, a las que convie-
ne atender para comprender su origen, y dotar de fundamentos ciertos a las
metodologias publirrelacionista, juridica y comunicoldgica desde las que se

10 SANCHEZ GONZALEZ, Dolores del Mar; GOMEZ REQUEJO, Maria V. y PEREZ MAR-
COS, Regina M?, Historia del ceremonial..., p. 90. Por ejemplo los Trastamara compensaron las
sombras de ilegitimidad en su acceso al poder con un uso intensivo del ceremonial, hecho
que facilita la taxonomia de los diferentes actos que lo formaron, en diez tipos de ceremonias,
NIETO SORIA, José Manuel, “Ceremonia y pompa para una monarquia: la dinastia de los
Trastamara”, Cuadernos del CEMYR, 17 (2009), pp. 5-72

11 NIETO SORIA, José Manuel (dir.), Origenes de la Monarquia hispdnica: propaganda y legiti-
macién (ca. 1400-1520), Madrid, Dykinson, 1999, p. 49.

12 Algunos ejemplos de una vasta bibliografia; CANNADINE, David, “Introduction”, en
CANNADINE, David y PRICE, Simon (eds.), Rituals of royalty: power and ceremonial in traditio-
nal societies, Cambridge, Cambridge University Press, 1987, pp. 1-19; GIESEY, Ralph E., Céré-
monial et puissance souveraine. France XVe-XVlle siécles, Paris, Armand Colin, 1987; DICKENS,
Arthur G. (ed.), The Courts of Europe: politics, patronage and royalty, 1400-1800, Londres, Thames
and Hudson, 1977; KLINGENSMITH, Samuel J., The utility of splendor. Ceremony, social life and
architecture at the Court of Bavaria, 1600-1800, Chicago, The University of Chicago Press, 1993
(editado para la publicacién por Christian F. Otto y Mark Ashton); ASCH, Ronald R. y BIRKE,
Adolf M., Princes, patronage and the nobility: the court at the beginning of the Modern Age, Londres
— Oxford, German Historical Institute — Oxford University Press, 1991; VISCEGLIA, Maria
Antonietta y BRICE, Catherine, Cérémonial et rituél a Rome (XVIe-XIXe siecle), Roma, Ecole
Francaise de Rome, 1997, pp. 1-19; WILENTZ, Sean (ed.), Rites of Power. Symbolism, Ritual and
Politics since the Middle Ages, Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1999.
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aborda en la actualidad su estudio®. Ello conducira forzosamente a elaborar
investigaciones destacadas por su cardcter integral, combinando lo espacial,
lo simbolico, lo juridico, lo histdrico, lo institucional, etc.

La administracion de la propia visibilidad representada por la salida y
entrada del monarca de su cdmara real, y la entrada y salida de la anteca-
mara, pura escenografia, permite conforme a lo dicho apreciar rasgos cons-
titutivos del ceremonial desde su propia definiciéon. Todo desplazamiento
espacial del poderoso, del polo carismatico, obligaba a generar lineas protec-
toras que trataban de prolongar las esferas de proteccion juridica especificas
propias de su medio ambiente habitual, lo que tuvo el efecto de propiciar
usos y costumbres que elevaban la consideracion hacia esas personalidades.
Veremos cémo, en consecuencia, la descripcion de las ceremonias propias
de las Cortes en sus Actas dio paso a “Ordenes de proceder” particulares, ya
con una clara vocacidn de guia ceremonial, que terminé siendo recogida por
las Etiquetas, en las que se apreciaba ya esa funcién protectora y definidora.
El soberano, el emperador, necesitaba mostrar publicamente su rango, auto-
ridad y dignidad, solemnizando aquellas funciones mas propias del ejercicio
del poder, con el proposito de ser percibido como una persona superior en
su comunidad y legitimarla'®. Por consiguiente, el ceremonial y las etique-
tas daban forma y contenido al cumplimiento de esas funciones regias, que
traducian, Consejo y Cortes mediante, una integracion territorial de largo ra-
dio entre el espacio restringido del monarca y el territorio de los reinos. Los
fundamentos de este proceso eran de orden teologico, derivados de la idea
de la Transubstanciacion y el cuerpo mistico, hechos suyos por la corona
para fortalecer la significacidon carismatica del sistema politico™. Los puntos
hasta aqui adelantados, que serdn desarrollados en las paginas que siguen,
no sélo constituyen en mi opinién un simple soporte tedrico, sino una vivifi-

13 SANCHEZ GONZALEZ, Dolores del Mar, Ceremonial de acceso al poder en la Espafia Con-
tempordnea, Madrid, Sociedad de Estudios Institucionales, 2022, p. 29.

14, SALAZAR Y ACHA, Jaime de, “Proclamacion del rey y juramento”, en ESCUDERO
LQPEZ, José Antor}io (ed.), EI Rey: historia de la monarquia, Barcelona, Planeta, 2008, p. 164;
SANCHEZ GONZALEZ, Dolores del Mar, Ceremonial de acceso al poder..., p. 40.

15 Al respecto, NIETO SORIA, José Manuel, “La transpersonalizacion del poder regio en la
Castilla bajomedieval”, Anuario de Estudios Medievales, 17 (1987), pp. 559-570; CAMILLE, Mi-
chael, The Gothic Idol: Ideology and Image-Making in Medieval Art, Cambridge University Press,
1989, p. 217, apud GINZBURG, Carlo, “Representation: le mot, I'idée, la chose”, Annales. Econo-
mies. Sociétés. Civilisations, 46/6 (1991), p. 1229; PORTUS PEREZ, Javier, “El retrato vivo: fiestas
y ceremonias alrededor de un rey y su palacio”, en CHECA, Fernando (dir.), EI Real Alcdzar de
Madrid: dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la corte de los reyes de Espaiia, Madrid, Comu-
nidad de Madrid — Nerea, 1994, pp. 112-130; TORRES MEGIANI, Ana Paula, “Fazer presente
aquilo que nao esta: a representacao do rei em Portugal durante a Monarquia Hispanica (1580-
1640)”, en CANCILA, Rossella (ed.), Capitali senza re nella Monarchia Spagnola. Identitd, relazioni,
immagini (secc. XVI-XVIII), Palermo, Mediterranea, 2020, t. 2, p. 304.
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cacion funcional del espacio palaciego que dota de contenido su dimension
patrimonial, al aumentar potencialmente su propiedad de valor para un in-
térprete, en este caso el cuerpo social, por lo demas receptor histdrico de las
medidas administrativas emanadas de él.

2. LA DIFUSION DEL GOBIERNO OECONOMICO: PALATIUM, AULA REGIA Y
CAMARA REAL

2. 1. El Palatium como vector del Gobierno oeconomico

Centrados aqui en destacar la funcionalidad politico-administrativa de los
espacios palaciegos, el cauce para entenderla deriva en mi opinion de los
fundamentos oecondmicos del sistema politico medieval y moderno. La ad-
ministracion de las monarquias modernas tenia su fundamento en la inte-
raccion entre el gobierno doméstico regio y el general. En una etapa inicial,
su estudio separd los dos espacios, la casa (Household) y, por otro lado, la
corte y el Consejo. Pero la propia investigacion hace concluir la imposibili-
dad de considerar ambas areas estancas, en el caso de monarquias cuya for-
ma de gobierno implicaba, desde su propia consolidacidn, la extension del
gobierno de la Casa Real sobre el territorio de los reinos. Este hecho puede
ser considerado una consecuencia de la amalgama indiscernible de las dos
dimensiones de la persona real, la material o biologica y la administrativa'.
Esta circunstancia implicaba la existencia de un espacio palaciego reservado,
pero permeable, en el que el rey actuaba como persona y como gobernante,
y un dispositivo administrativo que formalizaba esa expansion espacial del
gobierno doméstico. De este modo, por un lado se apreciaba la importancia
de la Camara Real. Y, por otro, la figura del Consejo ganaba en importancia,
mas alla de su dimension jurisdiccional o ministerial, en lo relativo a su na-
turaleza interna y su valor como instrumento para la sefialada transferencia
administrativa, hecho que, ademas, difundia una nocién extensa de la accién
de aconsejar que se extendia con claridad a la asamblea de Cortes. En defi-
nitiva, el “espacio cortesano”, al cual es legitimo referirse como resultado
del entrecruzamiento y superposicion de una serie de manifestaciones de
la autoridad real emanadas del palatium —y mas en concreto de la Camara
Real- hizo visible una vocacion expansiva cuyos instrumentos eran de orden
jurisdiccional y administrativo.

En lo tocante al sistema politico del Antiguo Régimen, el territorio co-
rrespondia a la “extension espacial de la unidad politica tradicional”, el es-
pacio ocupado por una comunidad sometida a la misma autoridad politica

16  KANTOROWICZ, Ernst H., Los dos cuerpos del rey: un estudio de antropologia politica medie-
val, Madrid, Alianza Editorial, 1985.
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que considera legitima, y que era regida por el mismo estatuto. En este con-
texto, el ntcleo original correspondia a la Casa (oikos, domus, haus), que se te-
nia como el conglomerado formado por su entidad material, los recursos que
posibilitaban su subsistencia y reproduccion, y el conjunto de las personas
que la integraban, vinculadas por relaciones no necesariamente familiares.
Esa entidad estaba sujeta a la autoridad del paterfamilias o Hausherr, en una
mecdanica funcional cuya reproduccion historica implico el paso paulatino
desde la Casa como esfera politica al conjunto de tierras sujetas al control
del sefior, sobre las que ejercia poderes de gobierno y administracion (iuris-
dictio), indistinguibles de su naturaleza como dominus terrae'’. Por todo ello,
se puede afirmar que los conceptos Oeconomia —ciencia del gobierno de la
casa— y “Casa ampliada” drenaron la evolucion historica desde la Antigtie-
dad™.

En consecuencia, no se antoja erréneo afirmar que el engranaje de fun-
cionamiento de tal “espacialidad cortesana” tenia una naturaleza esencial-
mente doméstica, mediante la extension y sofisticacion de los procedimien-
tos a través de los cuales el rey administraba su Casa, con el propodsito de
ampliar al conjunto de sus stibditos el alcance de sus obligaciones de orden
oecondmico.

De los sucesivos hitos que articulaban el proceso extensivo de gobierno
es preciso atender al Palatium, dado su caracter de polo difusor del mismo.
Pocas instituciones histdricas necesitan de mejor contextualizacion que el
palacio real, puesto que si se toma en consideracion de forma aislada, si nos
limitamos a conocer su actividad sin transcender sus limites fisicos, sin aten-
der a los efectos que la misma producia en el espacio que lo rodeaba, queda
condenado a actuar en vacio y se convierte en una realidad tan suntuosa
como inutil. Y, sin embargo, el estudio de su evolucidn desde la antigiiedad
ponia de manifiesto que tan o mas importante que la materialidad de la vida
del rey y del grupo humano que lo rodeaba era el conjunto de decisiones
emanadas del Palacio que permitian el dominio de un ambito mas o me-
nos extenso que, en definitiva, constituia su propia razon de ser. Del mis-
mo modo también resulta importante conocer el procedimiento habilitado
para hacerlas realidad, pues permite concluir un fenémeno de transferencia
e integracion que unificaba ambos polos en un espacio comun y les dotaba

17 HESPANHA, Antonio Manuel, “El espacio politico”, en HESPANHA, Anténio Manuel,
La gracia del Derecho. Economia de la cultura en la Edad Moderna, Madrid, Centro de Estudios
Constitucionales, 1994, pp. 85-98.

18 BRUNNER, Otto, “La ‘Casa Grande’ y la ‘Oecondémica’ de la vieja Europa”, en BRUN-
NER, Otto, Nuevos caminos de la historia social y constitucional, Buenos Aires, Alfa, 1976, pp. 87-
123; FRIGO, Daniela, “‘Disciplina Rei Familiariae’: a economia como modelo administrativo
de Ancien Régime”, Penélope. Fazer e desfazer a Histéria, 6 (1991), pp. 47-62.
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mutuamente de sentido. Tan importante como la apariencia formal del pala-
cio era la configuracién de un orden integrador del espacio que estaba a su
alrededor. Ambos factores presentaban una estrecha interrelacion, pues tal
apariencia, la domus, determind el caracter oecondmico propio de tal orden,
en cuya difusion cupo gran responsabilidad al Consejo Real. El proceso ge-
nérico se aprecio ya en la antigua Roma. De hecho, el origen de la palabra
Palatium ha sido puesto en relacion con Palatino, la colina de Roma en la que
desde sus origenes se asentaba el gobierno de la ciudad. Establecida alli su
casa por los emperadores, a partir de entonces hubo una superposiciéon o
identificacion entre la domus imperatoris y el ordo mediante el que ejercia sus
funciones. Como origen carismatico del mismo, alli donde el emperador fi-
jara su residencia, alli se manifestaba el Palacio”, al margen de su apariencia
formal o su riqueza material. En lo sustancial, tan sencilla pauta de funciona-
miento seria aplicable al rey medieval castellano o aragonés, y al rey espanol
moderno, sedentes o en jornada.

2. 2. La dualidad del Aula Regia y su pervivencia

Lo dicho derivaba en buena medida de que para los monarcas visigodos
el palatium tenia un sentido humano, el séquito vinculado al rey de forma
personal y directa, un drea comun integrada por servidores que atendian
sus funciones publicas y privadas, que iban desde el cuidado de su cama
y sus cocinas hasta las deliberaciones consiliares, pasando por la creacion
documental. Por consiguiente, en este entramado —que se denominaba Aula
Regia— la dignidad venia determinada por la cercania al rey antes que por
la calidad de la funcién ejercida® y, con ello, apuntaba el sentido doméstico
como agente impulsor de una organizacion comun. Sin embargo, la destruc-

19 La definicion de palatium ofrecida por Sudrez Fernandez confluye con el sentido de pro-
yeccion espacial que damos al mismo, derivado de las Partidas: “es el 6rgano instrumental
por cuyo medio se ejerce la potestas (poder), que pertenece directa y personalmente al rey; es
también el lugar donde el monarca habita, aunque este mude de asiento, y ha de hacerlo de
forma continuada; es, por tltimo, el conjunto de personas que le sirven formando lo que mas
adelante se llamar4 su Corte”, SUAREZ FERNANDEZ, Luis, “Origen y evolucion del Palacio
Real en la Edad Media”, en VV. AA., Residencias Reales y Cortes itinerantes, Madrid, Patrimo-
nio Nacional, 1994, p. 27. Este autor afiade que con el paso del tiempo el palatium requirié de
“una definicién territorial mds precisa”, referida a su sede fisica, pero ello era aplicable a la
extension espacial de los reinos, especialmente si se considera que por palatium también se
conocia la unidad de reproduccién del control territorial representada por los domini villae.
Para ambos aspectos, CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Maria Dolores y PEREZ GIL, Javier,
El Palacio Real de Leén, Ledn, Edilesa, 2006, pp. 11-35. Por lo demas, atender a este aspecto
funcional quiza ayude a precisar la dispersion semantica que se ha conferido al concepto de
“palacio”, destacada por ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, Miguel Angel, Casonas: casas,
torres y palacios en Cantabria, I, Santander, Fundacion Marcelino Botin, 2001, pp. 35-37.

20 SUAREZ FERNANDEZ, Luis, “Origen y evolucién...”, p. 27.
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cién de la Monarquia visigoda propicio que desapareciera esa nocion de pa-
latium?. Solo fue recuperada cuando en torno a los reyes asturianos Alfonso
II'y Alfonso III se constituy una organizacion palaciega que evocaba el Aula
Regia visigotica®. A partir de ahi, el palatium fue la principal institucion de
gobierno del reino castellano-leonés entre el siglo IX y la primera mitad del
siglo XIII (conocido como Curia Regis desde el siglo anterior®), con “modali-
dades amplias o restringidas” —segun se refiere a ellas Andrés Gambra* —
que derivarian avanzado el Medievo en sendas instituciones, las Cortes y el
Consejo, hecho que, como se apreciara, resulta fundamental para mi propo-
sito en este trabajo.

La modalidad plena o extraordinaria del Palatium/Curia dio paso a las
Cortes, que, con anterioridad a la aparicion del propio Consejo, vehicularon
las obligaciones de consilium y auxilium al rey, cuando en tiempo de Alfonso
IX, a la convocatoria real de obispos y nobles se unan los representantes de
los concejos®. El ejemplo paradigmatico de Curia extraordinaria fue la con-

21 Los edificios palaciegos musulmanes se caracterizaron por la simpleza constructiva, la
sofisticacion decorativa y la dispersion, y no concentracion, de las diferentes dependencias, en
opinién de GARCIA GOMEZ, Emilio, “Residencias reales en la Espafia Musulmana”, en VV.
AA., Residencias Reales y Cortes itinerantes..., pp. 13-23, p. 15.

22 SANCHEZ ALBORNOZ, Claudio, “El Palatium Regis asturleonés”, Cuadernos de Historia
de Espaiia, 59-60 (1976), pp. 5-77.

23 Con matices, GUGLIELM]I, Nilda, “La Curia Regia en Le6n y Castilla”, Cuadernos de Histo-
ria de Espaiia, 23-24 (1955) pp. 116-267, p. 117. También GARCIA DE CORTAZAR, José Angel
y PENA BOCOS, Esther, “El palatium, simbolo y centro de poder en los reinos de Navarra y
Castilla en los siglos X a XII”, Mayurqa, 22-1 (1989), pp. 281-296.

24 Autor por quien gui6 estas lineas, GAMBRA GUTIERREZ, Andrés, “El Palatium y la do-
mus regis castellanoleoneses en tiempos de la dinastia pamplonesa”, en GAMBRA GUTIE-
RREZ, Andrés, y LABRADOR ARROYO, Félix (coords.), Evolucién y estructura de la Casa Real
de Castilla, I, Madrid, Ediciones Polifemo, 2010, p. 23.

25 En la linea de Colmeiro, Merriman opiné que el origen de las Cortes de Castilla y Leén
nace de los concilios de Toledo, de composicion nobiliario-eclesiastica, que jugaron un papel
fundamental en el gobierno de la Iglesia y el “Estado” en los tltimos 125 afios de presencia
visigoda en Espafia, sobreviviendo a la invasién musulmana. Con el traslado al norte, estas
asambleas fueron adquiriendo un cardcter netamente temporal, propiciandose una seculari-
zacion que culminaria en los siglos XII y XIII, cuando los reyes vieron en el poder municipal
un contrapeso del nobiliario, incorporandose representantes de las ciudades a partir de 1188
en el reino de Ledn y no antes de 1250 en Castilla, periodo en el que el “concilio” o “curia”
precedentes adquiere ya con claridad la denominacién de Cortes; MERRIMAN, Roger Bige-
low, “The Cortes of the spanish kingdoms in the later Middle Ages”, The American Historical
Review, 16/3 (1911), pp. 476-495; TAPIA OZCARIZ, Enrique de, Las Cortes de Castilla, 1188-
1833, Madrid, Editorial Revista de Derecho Privado, 1964, plantea también la citada sucesion
de concilios toledanos, concilios asturiano-leoneses y Cortes de Leon, con la intervencion defi-
nitiva del llamado “brazo popular”. Ya la doctrina moderna veia las Cortes como una congre-
gacion en la senda de los colegios romanos, “conventus” y “comitia”, luego continuados por
visigodos y leoneses, FERNANDEZ DE OTERO, Antonio, Tractatus de officialibus Reipublicae,
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vocada en Toledo el 18 de diciembre de 1086, en la que se design6 a Don Ber-
nardo como primer arzobispo de la ciudad tras su reconquista y se consagro
la antigua mezquita mayor como Catedral de Santa Maria. Por su parte, la
Curia Regia normal o restringida vio definido su cardcter como 6rgano ase-
sor palaciego y terminaria recibiendo el nombre de cort durante el reinado
de Fernando III (1230-1252). Pero, como habia sucedido con anterioridad,
ello no supuso ningtin cambio de significado®. En adelante, esta evolucion
estructural tuvo dos consecuencias. Extendio una nocién amplia de consejo
de la que formaba parte tanto el Consejo como érgano institucional como la
funcion de las Cortes como asamblea representativa, y vinculd ambas reali-
dades al espacio doméstico reservado del monarca. A ellas se puede anadir
una tercera, la vinculacion doméstica que conservaron tanto este entramado
administrativo como los ministros y oficiales que lo servian. Al hilo de las
paginas que siguen, puede incluso ser ahadida una cuarta caracteristica, fun-
damental: la cohesidn territorial emanada de los referidos concilios o curias,
visible desde el propio juramento de los monarcas, cuando eran comisiona-
dos enviados que recorrian el reino para anunciar la proclamacion y tomar
a su vez juramento de fidelidad a los stibditos que no se habian desplazado
a la corte”.

Con los fundamentos descritos, la comprension del gobierno como un
fendmeno de integracion doméstica extendido desde la Casa Real al espacio
de los reinos, a partir de la sefnalada ejecutoria histdrica, tiene buen indicio
en la celebracion de dos ceremonias muy significativas, la Consulta de los
Viernes del Consejo y la proposicion de Cortes en un mismo espacio pala-
ciego, la antecdmara real. Diferentes aspectos de la relacion entre el rey y sus
subditos, entre el padre y los hijos, tenian asi un mismo escenario, aunque
distintos contenidos y cauces de gestion. A grandes rasgos, las Consultas de
los Viernes vehiculaban las obligaciones del padre-rey hacia los hijos-admi-
nistrados, se orientaban a garantizar unas minimas condiciones de subsis-
tencia y disposicion patrimonial, mientras que el planteamiento y desarrollo
de los episodios mas destacados de las asambleas de Cortes (la proposicion
en la antecdmara y el besamanos real en la camara que seguia a la concesion
de los servicios y otras contribuciones) implicaba el retorno de esa preocupa-
cién paterna, la ayuda de los hijos al padre, que como es sabido las circuns-
tancias del Siglo XVII espafol hicieron ser enormemente superior respecto
a lo recibido del rey. No sdlo a través de las indicadas consultas, sino en las

Lugduni, Joannis Coutavoz, 1700, cap. IX, intitulado De procuratoribus Curiarum; DIOS, Sa-
lustiano de, “Las Cortes de Castilla a la luz de los juristas (1480-1665)”, Ius Fugit, 10-11 (2001-
2002), pp. 77 y 92.

26 GAMBRA GUTIERREZ, Andrés, “El Palatium y la domus regis...”, pp. 23-24.
27 SANCHEZ GONZALEZ, Dolores del Mar, Ceremonial de acceso al poder..., p. 44.
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propias asambleas de Cortes, dado que las concesiones regias, a través de
los capitulos en respuesta a las peticiones de los procuradores eran siempre
posteriores a la efectiva aprobacion de los servicios, no siempre eran aten-
didas y cuando lo eran en muchas ocasiones eran un mero brindis al sol, sin
aplicacion final efectiva. Ambos hilos constituian el ingrediente principal de
una mistica mondarquica de relacion paterno-filial y apoyo mutuo que, con
todo sentido, las ciudades y los reinos y provincias por los cuales esas ciu-
dades hablaban tendian a percibir como una relacion desigual y jerarquica.
Pero en cualquier caso, no admite discusion el hecho de que ambos canales,
en los que no resulta dificil ver como antecedente la referida dualidad del
Aula Regia visigética, implicaban una relacion de traduccion eminentemente
espacial, que daba cohesion al territorio del reino, y lo integraba de forma
continua con el dmbito restringido del rey en Palacio. Con toda coherencia,
un ambito doméstico como el real ejercia una funcionalidad acorde, como
decia la domus determino el caracter oecondmico propio del orden emanado
de ella.

2. 3. La Camara Real

El surgimiento y consolidacion de la cdmara en el espacio doméstico real®,
como el drea intima del rey, donde hacia su vida cotidiana y maduraba la di-
seminacion de la gracia y la tarea de gobierno, fue comuin a todas las monar-
quias dinasticas. Las tradiciones palatinas de las monarquias francesa e in-
glesa compartian un ambito cultural con la Casa de Borgona, en un proceso
de intercambio de experiencias y procedimientos. La cdmara era el espacio
para la relacion diplomatica entre las dos monarquias, y también sus respec-
tivas instituciones jurisdiccionales tenian una conexion mas o menos clara
con la cdmara, al emanar de ella un sentido de integracion de la estructura
jurisdiccional en el orden interno regio, que facilitaba el control politico®.
Pero estos eran también los rasgos propios de las monarquias portuguesa y
castellano-leonesa, originadas en un contexto comun de raiz visigética®, que

28 Como polo central del Gobierno Oecondmico, también se advierte la presencia de la cama-
ra en el estrato sefiorial y en el burgués.

29 SOLNON, Jean Frangois, La Cour de France, Paris, Fayard, 1987; STARKEY, David, The
english Court from the Wars of the Roses to the Civil War, Singapore, Longman, 1987, pp. 92y ss.

30 CARDIM, Pedro, “A Corte régia e o alargamento da esfera privada”, en GONCALO
MONTEIRO, Nuno (coord.), Histéria da Vida Privada em Portugal. A Idade Moderna, 11, Lisboa,
Temas e Debates, 2011, pp. 160-202; y EZQUERRA REVIILLA Ignacio, “La Camara”, en MAR-
TINEZ MILLAN, José y FERNANDEZ CONTI, Santiago (dirs.), La monarquia de Felipe II: la
Casa del Rey, I, Madrid, Fundacién MAPFRE, 2005, pp. 121-142 y “La Cdmara Real como es-
pacio palaciego de integracién”, en MARTINEZ MILLAN, José y HORTAL MUNOZ, José
Eloy (dirs.), La Corte de Felipe IV (1621-1665): reconfiguracion de la Monarquia Catdlica, 1, Madrid,
Polifemo, 2015, pp. 379-439.
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en el segundo caso se vieron intensificados con la adopcion del ceremonial
borgonon.

Mientras en la mayor parte de estas monarquias predomino el caracter
vernaculo en la cdmara regia, en el caso de la monarquia hispana la cdmara
no difiri6 de la evolucion politica general y resulté de una paulatina super-
posicion entre el elemento tradicional castellano y el novedoso borgofion, sin
que ello perjudicase el valor del conglomerado resultante como herramienta
cohesiva de la administracion regia, expresion de su esencia doméstica. Al
extremo de que varias de las actividades originalmente acogidas en este es-
pacio terminarian adquiriendo fisonomia institucional propia, caso del ejer-
cicio de la gracia.

Sin embargo, la definicién de este espacio palaciego y de los oficios que
lo integraban en la monarquia de los Habsburgo no resulta tarea facil, dada
su permanente interaccion con otros ambitos 4ulicos, visible desde su pro-
pio proceso de definicion. En especial, entre la Camara y la Casa, que en
ocasiones quedaban implicitamente identificadas. Ademas, el devenir dinas-
tico a partir de la llegada al trono de Carlos de Habsburgo en 1517 influyé
decisivamente en la definitiva configuracion de la Cadmara Real, que resulté
de la influencia mutua y la convergencia entre las tradiciones borgofiona y
castellana, en un lento y gradual proceso de yuxtaposicion y complementa-
riedad, en el que la primera se impuso, al ser la practica propia de la dinastia
entronizada. Si bien, con toda logica, la capa superficial del conglomerado
resultante tuvo una estructura castellana, dado que, por pura coherencia am-
biental, era castellano el contexto con el que tenia que interactuar un espacio
con los caracteres propios de la Camara Real. Selecto y restringido, pero a un
tiempo dual y permeable, como instrumento de un proceso que, mediante
el ejercicio gubernativo trataba de integrar espacialmente ese dmbito con el
territorio circundante, sobre el que se materializaban las decisiones politicas
y administrativas emanadas del mismo. Aunque incluso este estrato liminar
acogio con el paso de los anos esa fisonomia mixta, ello no impidio la funcio-
nalidad de un complejo conglomerado cuya razon de ser era, en definitiva, el
ejercicio del gobierno sobre un espacio territorial cuya adquisiciéon y conser-
vacion, histdricamente, tanto esfuerzo y sacrificio habia representado para
la corona y sus subditos. En definitiva, la dualidad derivada de la evolucion
del Aula Regia fue acogida en ese complejo entramado, dado que la propia
Céamara habia sido consecuencia de la misma, como testimonia la relacion
que tanto el Consejo Real como las Cortes guardaron con ella.
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2. 4. La naturaleza domeéstica de la Junta de Asistentes de Cortes

A su vez, la integracion de las Cortes de Castilla en el espacio doméstico del
rey permite comprender que el Consejo de Camara de Castilla, érgano ad-
ministrativo, compartia con el espacio restringido del rey representado por
la Camara Real mucho mas que la mera designacion. A priori, desatender
este hecho implica ignorar que la cdmara era el &mbito en el que, entre otras
muchas ocupaciones de orden personal y administrativo, el rey reflexiona-
ba en torno al reparto de la gracia real. La presencia del presidente y los
miembros del Consejo de la Cadmara en la Junta de Asistentes, encargados
de la direccion y orientacion de las sesiones de las asambleas de Cortes y la
interlocucion con el reino, tenia relacion con una dindmica compensatoria
—en las referidas coordenadas oecondmicas—, la representada por la justicia
distributiva®, es decir, la proporcionada al mérito de cada uno, en la que los
procuradores recibian merced tras conceder los servicios. Este hecho, unido
a la propia integracion fisica de los asistentes en la Cdmara Real con ocasién
de la proposicion de Cortes y la concesion de servicios en ellas, subrayaba
una relacién entre la funcion y el &mbito fisico del que habia partido que no
por mediada o simbdlica con el paso del tiempo debe ser menos valorada®.
Tal integracion fue mas evidente en un momento inicial del desarrollo
de la camara real, pero parece que la evolucion administrativa a la que dio
lugar la expansion de la camara, que otorgd cauce propio a muchas de las
funciones regias que alojaba, cuya paulatina complejidad y sofisticacion obli-
g6 al rey a delegar en terceros, no supuso en el caso de la Camara de Castilla
(institucionalizada a partir de 1588 como el Consejo de Cdmara) la desapari-
cién de su nexo de uniéon con la Camara Real, sino su mera metaforizacion,
en una trama cuyo caracter doméstico resultaba evidente. Asi se comprende
la profunda entrada del presidente del Consejo y Camara y los consejeros de
Cédmara en la Camara Real, pues en definitiva era el medio ambiente en el
que habian ejercido sus funciones y con el que conservaron relacion factual

31 Al respecto, MARIANA, Juan de, “Del Rey y de la Institucién Real”, en Obras del padre
Juan de Mariana, 1, Madrid, Rivadeneyra, 1854, p. 560; GARCIA SOTO, Luis, “La justicia en
Aristoteles”, en AGRA ROMERO, Maria José¢, GARCIA SOTO, Luis, FERNANDEZ HERRE-
RO, Beatriz y otros, En torno a la justicia. Las aportaciones de Aristoteles, el pensamiento espariol del
XVI, ]. S. Mill, la fenomenologia y Rawls, La Corufia, Eris, 1999, pp. 32-34, asi como CARCELES
DE GEA, Beatriz, “La Justicia Distributiva en el siglo XVII (Aproximacion politico-constitu-
cional)”, Chronica Nova: Revista de Historia Moderna de la Universidad de Granada, 14 (1984-1985),
pp- 93-122.

32 La atencion aqui por un aspecto muy concreto de las Cortes de Castilla exime de mencio-
nar una bibliografia por lo demas inabarcable. Junto a los trabajos que iran siendo citados —
mas descriptivos que interpretativos—, el funcionamiento de la asamblea del reino se aprecia
ejemplarmente en FORTEA PEREZ, José Ignacio, Monarquia y Cortes en la Corona de Castilla: las
ciudades ante la politica fiscal de Felipe 11, Valladolid, Cortes de Castilla y Ledn, 1990.
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traducida en las practicas ceremoniales y seguidamente en las correspon-
dientes Etiquetas palaciegas. En linea con lo dicho no debe sorprender que
unas funciones de orden oecondmico tuviesen un &mbito netamente domésti-
co, puramente palaciego, para desarrollarse.

Asimismo, la presencia original de Cortes y Consejo Real en ese espacio,
de origen como digo visigodo, no sdlo extendié un sentido de integracion
domeéstica en su posterior desarrollo, sino que, tanto en uno como en otro
caso esa relacion tomo la via de la Camara-Consejo de Castilla, con mayor
exclusividad en el primer caso. La Junta de Asistentes de Cortes estaba cons-
tituida por el Presidente y los camaristas, encargados de suscribir la Cédula
Real de convocatoria de la asamblea, la comprobacion de la falta de restric-
ciones o de la presencia de pleito homenaje a sus concejos en los poderes de
los procuradores, etc. Las asambleas de Cortes solian tener un caracter do-
méstico desde su mismo inicio en la casa del presidente de la Cdmara, don-
de acudian los procuradores a verificar la indicadas comprobaciones, y se
intensificaba con la apertura y desarrollo de la asamblea en el propio Alcazar
real de Madrid, por centrarnos en las Cortes celebradas en tiempo de Felipe
II. El entramado consistia en la adicion y superposicion de ritos y funciones
acogidos en los espacios domésticos propios de sus protagonistas, confun-
didos en un magma en el que la administracion era un hilo o resultado mas
de una compleja realidad de orden doméstico. Asi, no fue excepcional que
los criados del Presidente interviniesen en actos propios de las Cortes, por
no hablar de la funciéon mediadora ejercida por sus secretarios. La funcion
de oficiales como los porteros de Camara y los secretarios en tales asambleas
de Cortes denunciaba también tal integracion de orden domeéstico, pero la
complejidad y extension de su papel excede los limites del presente articulo,
y queda pospuesta para mejor ocasion®.

2. 5. La naturaleza cortesana de las Cortes: el Mar de la Corte

Otra de las consecuencias de tal cuadro fue la extension a la asamblea de
Cortes de la naturaleza cortesana asignada al aparato consiliar por parte de
la doctrina juridica castellana. No es esta cuestion menor, puesto que, en
definitiva, el cimiento de este hecho residia en la funcionalidad del Gobier-
no Doméstico Regio Ampliado. La dimension territorial extensa de la corte
inducia que las Cortes formasen parte de ella, al entenderse la primera como

33 Sefialemos a modo de ejemplo que Luis de Salcedo y Alvaro Méndez, criados del marqués
de Mondéjar, ejercieron como testigos en el testimonio solicitado por los procuradores de
Toledo de la orden recibida del Presidente de no acompanar al reino desde su casa al alcazar,
por la disputa de precedencia que mantenian con los procuradores de Burgos. ACC, L.
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territorio comun del reino y cabeza del mismo, siguiendo la imagen vertida
en las Partidas, como si fuese la mar:

“Pusieron los sabios antiguos semejanca de la mar a la corte del rey; ca
bien asi como la mar es grant et larga, et cerca toda la tierra, et caben en ella
pescados de muchas naturas; otrosi la corte debe ser en espacio para caber, et
sofrir, et dar recabdo a todas las cosas que a ella venieren de qualquier natura
que sean: ca alli se han de librar los grandes pleytos, et tomarse los grandes
consejos, et darse los grandes dones [...]. Et aun la corte ha otra semejanza con
la mar, que bien asi como los que van por ella si han tormenta et non saben
guiar nin mantener, vienen a peligro, porque pierden los cuerpos et quanto
traen afogandose, bebiendo el agua amarga de la mar; otrosi los que vienen a
la corte con cosas sin razon et sin derecho pierden hi sus pleytos et afogaseles
aquello que cobdiciaban haber, et algunas vegadas mueren hi por derecho, be-
biendo el amargura de la justicia por los yerros que federan”?.

A su vez, Partidas, 11, 9, 27, mas citada y conocida, remitia el sentido de
corte no a un lugar fisico, sino a un “ayuntamiento de companas”® o, en
palabras de los comentaristas Montalvo y Gregorio Lépez, una “congrega-
cion de gentes”* que superaba cualquier concrecion espacial. Con todo ello
guardaba relacion una de las acepciones de la palabra “reino”, con la que
se identificaba la sala en la que se reunian en palacio los procuradores de
las ciudades, reduciendo a los limites de un habitaculo concreto una vas-
ta extension, en el caso del Alcazar de Madrid parece que la denominada
Sala Rica¥. Una continuidad horizontal homologadora cuyo limite era el del
propio reino, y cuyas caracteristicas definitorias emanaban desde la corte.
Muchos eran los trazos derivados de este hecho, empezando por el caracter
general que acompafiaba a las Cortes, subrayado por Azevedo®, la perma-
nencia de Consejos y Cortes en un mismo plano funcional determinado por
el deber de aconsejar, naturalmente derivado de la descrita evolucion del
Aula Regia y su fundamento oecondmico, la insercion de la asamblea en el iter
ceremonial de la corte, el disfrute por los procuradores de un estatus juridico
cortesano, manifiesto en el derecho a beneficiarse de la regalia de aposento

34 Las Siete Partidas..., T.11, 9, 28, pp. 83-84.
35 Las Siete Partidas..., T.11, 9, 28, p. 83.

36 Montalvo establecia la comparacién con Roma, cabeza del orbe, y al ahadir como conse-
cuencia que los drganos no podian separarse de la cabeza, limitaba la esencia corporativa de
la asamblea respecto a la corona, DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de Castilla a la luz de los
juristas...”, p. 84.

37 Sobre esta sala, BARBEITO, José Manuel, El Alcizar de Madrid, Madrid, Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid, 1992, p. 127.

38 AZEVEDO, Alfonso de, Commentari Iuris Civilis in Hispanias Regias constitutiones, Madrid,
1612, comentario a Nueva Recopilacién, 6,7,1., cit. por DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de
Castilla a la luz de los juristas...”, p. 78.
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o, finalmente, el sometimiento de la asamblea a la direccion del presidente
de Castilla y Camara. Como veremos, la institucionalizacion cortesana de
las Cortes en tiempo de Felipe IV arraigaba en realidad en esta naturaleza
doméstica, fue el terreno sobre el que se desarrolld. De igual manera, en la
condicion general o comunal de las Cortes coincidian Pérez de Salamanca y
Nufez Parladorio®, atribuyéndoles una homologacion cortesana junto con
el Consejo y las chancillerias y audiencias. En la misma linea, Lopez Madera
considerd la funcién cortesana de consejo como propia de Consejos y tribu-
nales tanto como de las propias Cortes, a las que sin embargo no consideraba
un obstaculo para el poder soberano del monarca por depender la convoca-
toria y estar encabezadas por él*.

3. LA DEFINICION DEL CEREMONIAL DE CORTES

3. 1. Las Actas de las Cortes de Castilla y las “Ordenes de proceder”

Con los descritos fundamentos doctrinales, la importancia ceremonial de las

Cortes, como ritual expresivo de las virtudes paternales y protectoras del

rey, y acto cuya importancia demandaba una insercion clara en el uso del

espacio y el tiempo en Palacio, termind propiciando la inclusion de los dife-

rentes actos que jalonaban su desarrollo en las etiquetas palaciegas. En una

primera fase, las propias actas de las Cortes fueron la fuente de documentos

particulares que circularon entre los oficiales domésticos y cortesanos regios

para regular la ejecucion de tales actos. Asi, por ejemplo entre muchos, en

las actas relativas a la asamblea de 1576 era posible leer una descripcion de

la ceremonia de la proposicion que reflejaba ese uso compartido de la anteca-

mara, tanto como la funcién conectora ejercida por los consejeros de Camara:

“En una pieza del aposento de Su Magestad que en la que [sic] suele tener

la consulta de justicia y comer publico las vezes que lo suele hazer estd puesta

una silla encima de un estrado debaxo del dosel y en espacio de ocho o diez

pies de cada lado del estrado dos bancos largos cubiertos de pafos de verdu-

ras y al fin dellos en el medio frontero de la silla de Su Magestad un banquillo

pequefio cubierto de la misma manera y en estos bancos largos (luego que se

an entrado a la antecAmara) los sefiores Presidente y asistentes se sientan los
dichos procuradores de Cortes por su orden”*..

39 DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de Castilla a la luz de los jur@stas", pp- 84-85; CLAVERO,
Bartolomé, “La Monarquia, el Derecho y la Justicia”, en MARTINEZ RUIZ, Enrique y P1'Y
CORRALES, Magdalena de Pazzis, Las jurisdicciones, Madrid, Actas Editorial, 1996, pp. 27-30.

40 LOPEZ MADERA, Gregorio, Excelencias de la monarchia y reyno de Esparia,Valladolid, Por
Diego Fernandez de Cérdova, 1597, ff. 15v-16v; DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de Castilla
alaluz de los juristas...”, p. 86.

41 ACG, t. V adicional, Cortes de Castilla de 1576, codice restaurado.



126 LA VINCULACION DOMESTICA DE LAS CORTES DE CASTILLA....

Para formar parte finalmente de las mas extensas etiquetas que termina-
ron compendiando y sistematizando tales documentos. Es un proceso cuyo
inicio cabe situar segun Salustiano de Dios en las Cortes de Burgos de 1515,
y que tuvo otro hito significativo de cara a las Cortes de Valladolid de 1527,
tras la victoria turca sobre Luis II, rey de Hungria, momento en el que pro-
bablemente se redactd otro documento de esta clase*. Y que tomo impulso
a partir de la década de 1580 en el contexto de institucionalizacion de la
monarquia y especialmente a partir de 1615, como expresion del control cor-
tesano ejercido por el duque de Lerma, interesado en que su protagonismo
en tales ceremonias, en su calidad de Sumiller de Corps, tuviese el mayor
soporte formal y reglamentario posible. A este proceso dedico su atencion
la profesora Maria Luz Alonso Martin, quien publicé una de tales disposi-
ciones ceremoniales, copia literal de la presentada en las Cortes de Madrid
de 1617%, al tiempo que citd otras varias adicionales conservadas principal-
mente en la seccion de Patronato Real del Archivo General de Simancas*.

42 Real Academia de la Historia (RAH), Salazar y Castro (SC), A-40, ff. 136r-137r, “Orden
que se observa en la convocacion de las Cortes Generales que se celebran en los reinos de
Espafia, con una lista de las ciudades y villas que tienen voto en ellas...”, cit. por DIOS, Sa-
lustiano de, “El funcionamiento interno de las Cortes de Castilla durante los siglos XVI y
XVII. Las ordenanzas de votar (Primera Parte)”, Revista de las Cortes Generales, 25 (1992), p.
196. Aventuramos la datacion de este manuscrito a partir de la del documento siguiente en
el inventario de la coleccion de mismo manuscrito, en ff. 138-145, “Proposicion de las Cortes
que celebro el Emperador en Valladolid, a 11 de febrero de 1527 [...]”. A su vez, De Dios fecha
en tiempo del emperador o comienzos del de su hijo RAH, ms. 9-5957, “La orden que se suele
tener en hacer Cortes en Castilla”.

43 Transcrita en ACC, 29, pp. 32-37.

44 Se trata de “La orden que se tiene en celebrar las Cortes y otorgar los servicios ordinario
y extraordinario y disolberlas”, conservado en Archivo Histérico Nacional (AHN), Consejos,
lib. 667¢, ff. 28-38v y publicado como digo por ALONSO MARTIN, Maria Luz, “Un ceremo-
nial inédito sobre la forma de celebrar Cortes en Castilla”, Estudios en recuerdo de la Profesora
Sylvia Romeu Alfaro, 1, Universidad de Valencia, 1989, pp. 21-34, asi como AGS. Patronato Real
(PR), caja 89, ff. 49-53, 113 y 252; caja 88, ff. 550 y 554-555, entre otros. Junto a estas fuentes,
DIOS, Salustiano de, “El funcionamiento interno de las Cortes de Castilla durante los siglos
XVIy XVIL...” sittia en la misma época “La orden que se tiene en celebrar las Cortes y otorgar
los servicios ordinario, extraordinario y disolverlas”, pub. en ACC, t. V adicional, pp. 37-53,
texto casi idéntico al publicado por Alonso Martin. Coetdneo asimismo parece British Library
(BL), Additional 28.434, ff. 93-95, pub. por PISKORSKI, Wladimiro, Las Cortes de Castilla en el
periodo de transito de la Edad Media a la Moderna 1188-1520, Barcelona, Facultad de Derecho,
1930, p. 211, muy semejante al documento publicado en MARTINEZ MARINA, Francisco,
Teoria de las Cortes o Grandes Juntas Nacionales de los Reinos de Ledn y Castilla. Monumentos de
su constitucion politica y de la soberania del pueblo. Tomo III, Apéndices, Madrid, Imprenta de D.
Fermin Villalpando, 1813, apéndice XXXV, “Cémo se hacen las Cortes”, pp. 202-206. En este
documento se perciben pequenas diferencias en la evolucion palaciega de los procuradores,
por ejemplo el desplazarse a besar los procuradores las manos al rey a su Camara incluso
antes de estar sefialado dia para la presentacion de poderes. En el inicio de este periodo se
sitia también una descripcion anénima de 1577, BL, Harleian 3315, ff. 118v-119v, cit. por
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La autora fecha estas ultimas reglas ceremoniales particulares, todavia no
Etiquetas, entre 1611 y 1615, y tienen importancia, en la sefialada evolucion,
porque al estar sacadas por lo general al pie de la letra de las propias actas de
la asamblea reflejaban una sensibilidad que excedia el marco estricto de las
Cortes y sus efectos juridicos, para insinuar un planteamiento organico de
orden ceremonial del que formaba parte un rosario de diferentes ceremonias
particulares cuya enunciacion previa era condicion imprescindible para su
posterior compilacion, con la idea en una regulacion general e integrada del
uso del espacio y del tiempo en la corte.

Hay dos rasgos destacables al analizar esta tipologia documental, en
cuanto a la manifestacion de las Cortes como elongacion doméstica regia. En
primer lugar, el hecho de que fuese precisamente la Camara el 6rgano del
que nacian y en el que se custodiaban tales guias ceremoniales y en segun-
do lugar, conectado con lo primero y como ha sefialado Salustiano de Dios,
la carencia de sancion regia, lo que implicaba que se tenian por normas de
funcionamiento interno, careciendo de clausulas conminatorias, limitandose
a transmitir un estilo cortesano®. Ante ello, resulta dificil no adjudicar a tal
conjunto documental un caracter doméstico.

En lo sustancial, poca es la novedad que entrafiaba esta serie de dispo-
siciones respecto a lo ya sefialado a partir de las actas. Remitian nuevamente
a la importancia del Gobierno Doméstico Regio Ampliado apreciable en la
revision de los poderes de los procuradores en la casa del Presidente y la
partida desde ella para el Alcazar el dia de la proposicion y otros actos des-
tacados, situaban en la antecdmara la proposicion de Cortes y testimoniaban
la entrada de los procuradores en la propia Cdmara Real para tributar un
besamanos al rey con ocasion de cada concesidn de servicios*.

3. 2. Ceremonial y conciencia espacial. Las descripciones de la Coleccion
Barberini y las relaciones de la jura del Principe Baltasar Carlos de 1632

Al margen de la tipologia documental ya referida, quiza no exista mejor
prueba de la consolidacion de una practica ceremonial relacionada con las
Cortes avanzado el siglo XVII que su inclusion en otras guias o materiales

LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, La representacion politica en el Antiguo Régimen. Las
Cortes de Castilla, 1655-1834, Tesis Doctoral, Universidad de Extremadura, 2010, p. 111, cuyo
texto, “Jantanse (las Cortes) en una sala en Palacio donde tratan de las cosas del Gobierno del
Reino”, lleva al autor a destacar el poder de las Cortes en ese momento.

45 DIOS, Salustiano de, “El funcionamiento interno de las Cortes de Castilla durante los
siglos XVIy XVII, p. 197.

46 La importancia del besamanos se aprecia en BOURGOING, Jean Francois y PEYRON,
Jean Francois, Travels in Spain: containing a new, accurate and comprehensive view of the present
state of that country, vol. 1, Londres, G.G.J. y J. Robinson, 1789, p. 88.
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Fig. 1. Cuarto del Rey y Cdma-
ra Real, en el ala oeste del piso
principal del Alcdzar de Madrid,
detalle. Planta de Juan Gémez
de Mora, 1626. Biblioteca
Apostdlica Vaticana

que describian los usos acogidos por las diferentes estancias del Alcdzar de
Madrid, como sabemos escenario preferente de la celebracion de las asam-
bleas del reino*. Dada su condicion compartida de trazador mayor, aposen-

47 Junto al trabajo ya citado del autor, para el conocimiento del edificio, COLLANTES DE
TERAN SANCHEZ, Antonio, “El Alcazar, sede del Gobierno de la Monarquia”, en LOPE-
ZOSA APARICIO, Concepciodn, El oro y la plata de las Indias en la época de los Austrias, Madrid,
Fundacion ICO, 1999, pp. 497-512, asi como CHECA CREMADES, Fernando (dir.), El Real Al-
cdzar de Madrid. Dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la corte de los reyes de Esparia, Madrid,
Comunidad de Madrid — Nerea, 1994 y GERARD, Veronique, De castillo a palacio: el Alcizar de
Madrid en el siglo XV1, Bilbao, Xarait, 1984.
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tador y ayuda de la furriera —ejercidas después de 1610**—, importancia
fundamental tienen las plantas elaboradas por Juan Gémez de Mora para
obsequiar en 1626 al cardenal Barberini, custodiadas en la Biblioteca Apos-
tdlica Vaticana y de las que incluyo un detalle del &mbito de mayor interés
para nosotros (Fig. 1).

A juzgar por las leyendas que acompanaban a la planta del piso princi-
pal de la edificacidn, la lectura de la proposicién de Cortes y la celebracion
de la Consulta de Viernes en la antecamara estaban tan consolidadas en la
practica ceremonial del Alcdzar como para implicar el uso mas definitorio de
la estancia, denotando el resto de espacios hacia el interior de la cdmara un
mayor grado de restriccion:

“5. Saleta del Quarto del Rey.
6. Antecamara. Y en esta pieca todos los biernes del afio age el Consejo

Real consulta al Rey de los negocios tocantes a justicia y gobierno. Y quando se

an de empecar Cortes de los Reynos de la Corona de Castilla se proponen en

ella. Y el Juebes Santo da la comida el Rey a los pobres y les laba los pies.
7. Esta pieca llaman la Antecamarilla de los Enbajadores, porque en ella
aguardan al Rey para acompanalle a la Capilla y a otros actos en que se hallan.
8. Pieca de la Camara en que se da audiengia y se regibe a los Enbajadores
la primera bez. En esta piega estd una cama de respeuto [sic] y desde alli aden-
tro no passan ningan jénero de cavalleros fuera de los de la Camara, Grandes

y Mayordomos del Rey.

9. Estos dos apossentos primeros sirben de passo al apossento tergero n®

9, en que come el Rey y da audiencia retirada a los Enbajadores y se agen los

juramentos de Birreyes y Capitanes jenerales.

10. Galeria Dorada, que es passo de los demds apposentos del Rey.
11. En esta alcoba ¢ena de ordinario el Rey.
12. Apposento en que Su Magestad duerme algunas beges y da audiengia

a los Presidentes y cada biernes al Presidente de Castilla.

13. Galeria principal, donde el Rey asiste de ordinario.
14. Oratorio retirado”*.

Tenemos la fortuna de contar con un vivido testimonio de mano de uno
de los acompanantes del Cardenal, su secretario Cassiano dal Pozzo, que
da contenido y funcionalidad politica y representativa a tales espacios, al
describir el acceso y entrada de Barberini en el cuarto y la caAmara real para
cumplimentar al rey el 27 de mayo de 1626, desde la Casa del Tesoro en la
que habia sido alojado:

48 TOVAR MARTIN, Virginia, “Juan Gémez de Mora”, en Real Academia de la Historia,
Historia Hispanica.

49 VV. AA,, Juan Gémez de Mora (1586-1648). Arquitecto y Trazador del Rey y Maestro Mayor
de las Obras de la Villa de Madrid, Madrid, Ayuntamiento de Madrid — Concejalia de Cultura,
1986, p. 381.
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“bajamos al patio [central] del palacio, desde el cual subimos al cuarto
apartamento de Su Majestad. Este es abovedado y [tiene una] columnata de
piedra [...] de granito de buena factura, y seria de dimensiones enormes si no
lo hubieran compartimentado en dos con algunas estancias y una escalera que
termina a la mitad de la bajada para comodidad de los dos apartamentos que
estdn a la mano derecha y la mano izquierda. Se ha reducido [en dimensién]
pero pese a ello es bello, y tanto uno como el otro, son de ancho y de largo, de
piedras y nimero de columnas, similares. Llegamos a una sala con cubierta
abovedada no del todo dorada [y] estaba esta custodiada por los arqueros. De
ella se pasaba a otra decorada con tapices, que parecia representaban las histo-
rias de las guerras de Escipion, y desde esta se accedia a la antecamara®, [que
estaba] bastante oscura [y] también decorada con tapices. Desde aqui se llegaba
a la misma Camara de Su Majestad, en la cual, al lado de la puerta estaba la
cama y en el mismo lado, pasada la cama, en la siguiente pared en el centro, el
baldaquino, que apoyaba en el muro, y [colocdndose] el sefior Cardenal enfren-
te de Su Majestad, le explicd éste lo que tenia que decir en tres o cuatro discur-
sos, retirdndose varias veces la birreta segiin nombraba al Papa, y por tltimo
presentando un breve. El rey no se quité nunca el capelo, ni desde la misma
presentacion ni al despedirle, [y] le volvié a acompanar hasta el mismo lugar,
un paso mas. Las sillas estaban en el mismo plano ya que no habia tarima”>'.
Seguidamente, la importancia de los actos propios de las asambleas de

Cortes en el proceso de definicion y reglamentacién ceremonial de la corte
tuvo buena ocasion de manifestarse con la jura del Principe don Baltasar
Carlos en 1632, ante la que ministros y oficiales cortesanos muy implicados
en la convocatoria y desarrollo de las reuniones del reino dejaron relaciones
escritas sobre su realizacion. En ello influy¢ el relevante acto de perduracion
de la monarquia que iba a acoger esta asamblea®™. Antonio Hurtado de Men-
doza, secretario de la Camara Real, recibio el encargo de tomar nota circuns-
tanciada y detallada del ceremonial practicado en su curso “para que en las
ocasiones de adelante no dexe ignorar nada de lo que debe hazerse, asi en las
acciones mayores de las Cortes y [uramentos, como en sefialar los lugares, si-
tios y distancias que toco a cada persona y oficio”*. El ceremonial cortesano

50 A finales del reinado de Felipe II la denominada Sala Rica fue dividida en otras dos, con-
forme se aprecia en las plantas de Juan Gémez de Mora, la Pieza de las Guardias al este, de
mayor tamano, y la Saleta, al oeste y de dimensiones mas reducidas, BARBEITO, José Manuel,
El Alcdzar de Madrid..., p. 127.

51 ANSELM]I, Alessandra (ed. lit) y MINGUITO, Ana (trad.), El Diario del Viaje a Espaiia del
Cardenal Francesco Barberini escrito por Cassiano del Pozzo, Madrid, Fundacién Carolina — Edicio-
nes Doce Calles, 2004, p. 108. Notese la sensibilidad protocolaria del autor, signo del tiempo.

52 La significacion del acto, en PEREZ PRENDES, José Manuel, Cortes de Castilla, Barcelona,
Ariel, 1974, pp. 115-123.

53 Convocacién de las Cortes de Castilla, y juramento del Principe nuestro sefior Don Baltasar Carlos,
primero deste nombre, afio de 1632. Escrividla por horden de Su Magestad don Antonio Hurtado
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implicaba una gradacion honorifica regulada conforme a la posicion en tales
“lugares, sitios y distancias”, y en este sentido era sumamente elocuente, por
la posicion central de la cdmara en esta distribucidn espacial, que la indicada
relacion fuera encargada a su secretario. No sdlo se insinuaba la posicion
central de este &mbito, sino su prolongacion extrapalaciega, pues las Cortes
y la jura eran ceremonias cuyos efectos actuaban sobre el conjunto de los
reinos, constituyendo asi buen indicio del proceso de integracion espacial
vehiculado a través de la cdmara. Ya se ha destacado: el mar de la Corte. Por
lo demas, la enunciacion escrita y, lo que es mas importante, la publicacion
impresa de tales actos implicaba una cada vez mas clara idea sobre su valor
ceremonial, y la necesidad de contar con referentes claramente estipulados
para su celebracion, conciencia que desemboco en la formulacion de etiquetas
que recogian una articulacién conjunta del uso del tiempo y del espacio, en
Palacio y en el espacio cortesano mas cercano.

En idéntico contexto se debe situar la relacion elaborada por Juan Go-
mez de Mora sobre el mismo tema* (Fig. 2). Considerando su indicado des-
empefo cortesano, su texto, aunque quiza algo mas superficial y apresurado
que el de Hurtado, deja apreciar la indicada voluntad regia de ir constru-
yendo una memoria ceremonial, en la que Gémez de Mora estaba llamado
a participar en profundidad dada su responsabilidad no solo en la creacién
intelectual de los espacios, sino, a continuacion, en la preparacion y uso de
los mismos en un sentido protocolario y ceremonial. En este sentido, lo dicho
por el arquitecto y aposentador en su relacion dedicada a las Cortes de 1632
permite ir mas alld y dar un contenido mas tangible a las referidas trazas y
textos de la Coleccidon Barberini, de las que cabria considerarlas una especie
de epilogo, al menos en relacion con ese concreto acto mencionado en ellos
al describir lo referido a la antecamara. Que existia una latente y genérica in-
tencion referencial se deduce del hecho de que no fue el tnico evento al que
por entonces prestd atencion Gomez de Mora, aunque superase el estricto

de Mendoga, secretario de su Camara, y del Consejo de la Suprema y general Inquisicion,
cavallero del habito de Calatrava y comendador de Zorita. Al excelentisimo sefior el Conde
Duque. Afio 1632, [Madrid, en la Imprenta del Reyno, 1632; reimpresa en:] Madrid, por Joa-
chin Ibarra, 1760. Conforme a su declarada intencion, la obra conocié al menos otra edicién:
Ceremonial que se observa en Espafia para el juramento del Principe hereditario, o convocacién de las
Cortes de Castilla, segtin se ha executado desde el juramento del Principe Ntro. Sr. D. Baltasar Carlos,
primero deste nombre. Escribiola, por orden de S. M. Don Antonio Hurtado de Mendoza, Secretario de
su Camara, y del Consejo de la Suprema y General Inquisicion, Caballero del Habito de Calatrava, y
comendador de Zorita, Madrid, Imprenta de Gonzalez, 1739.

54 Relacion del iuramento que hizieron los reinos de Castilla i Leén al Ser.mo don Baltasar Carlos,
Principe de las Espaiias i Nuevo Mundo. Dedicada a don Iuan Andres Hurtado de Mendoga, Marqués
de Cariete. Por Juan Gémez de Mora, tragador y m® Mayor de las obras Reales, Madrid, por Francisco
Martinez, 1632.
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Fig. 2. Relacion del iuramento que hizieron los Reinos de Castilla, i Leon al Ser.mo don
Baltasar Carlos, Principe de las Esparias, i Nuevo Mundo. Juan Gémez de Mora, 1632.
Portada con grabado calcografico de Juan de Noort. Biblioteca Nacional de Espana,
VE/1554/12, https://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000298515

ambito palaciego, considerado palacio y villa un tinico y continuo dmbito
cortesano®.

55 Auto de la Fe celebrado en Madrid este aiio de MDCXXXII. Al Rei Don Phelipe IIII N. S. Por
Tuan Gémez de Mora Tragador y Maestro Mayor de sus Reales Obras, Madrid, por Francisco Mar-
tinez, 1632. Otro buen ejemplo de definicion ceremonial mas alla de Palacio en esos afos, en
BARBEITO, José Manuel, “El manuscrito sobre Protocolo y Disposicion en los Actos Publicos
de la Biblioteca de Palacio”, Reales Sitios: Revista del Patrimonio Nacional, 163 (2005), pp. 36-51,
mandado recopilar por el marqués de Eliche y que contiene actos entre 1626 y 1660.
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Con el indicado proposito, la relacion de Hurtado de Mendoza supera-
ba su propia intencion y constituia, conforme a los parametros mencionados,
una definicion fiel del sentido de cada una de las ceremonias integradas en
las asambleas de Cortes, de las que se deduce el sentido que vengo atribu-
yéndolas. Las Cortes de 1632 fueron convocadas para el sabado 21 de febre-
ro, y la jura para el dia siguiente. Los poderes de los procuradores eran pre-
sentados en el Consejo de Camara, donde juraban guardar secreto y servir
fielmente al rey®, si bien hemos visto que estas ceremonias eran acogidas
con anterioridad en la casa del Presidente. En lo tocante a la limitacion del
voto, es probable que la delicada coyuntura tributaria con el reino llevase
en esta ocasion al rey a consultar con el Consejo si estaba justificado que los
procuradores estuviesen limitados por voto decisivo. Para valorar esta inter-
vencion del organismo, el secretario de la Camara subray¢ el valor propio
del Consejo,

“que en la parte de la justicia, su rectitud, libertad y entereza le experi-
mentan atin los mismos reyes [...] y todo junto, sin faltar un voto, consulté a Su
Magestad, que era propia y nativa accién suya, como duefio soberano, limitar
o estender a su alvedrio los poderes, cuya fuerca y uso consistia en tolerancia
y no en derecho, conforméndose con la ley de Alfonso el Onceno, que previno
este caso, y consta en el segundo libro de la Nueva Recopilacion, en que mando
que siempre que los procuradores de Cortes fueren convocados para tratar en
ellas cosas arduas (que son las palabras mismas) traygan poderes decisivos de
sus ciudades: y en ellas, y en otras iguales consideraciones se fundé justamente
el Consejo”¥.

De manera que el organismo aparecia como el agente jurisdiccional del
proceso expansivo de la Camara que afectaba a las Cortes, conforme a un
comun origen en un dmbito compartido, explicitado asi incluso en las for-
mulaciones ceremoniales de la asamblea de Cortes.

Sobre la proposicion de Cortes, Hurtado de Mendoza describia una
practica muy semejante a la visible en las Actas de las Cortes, su inicio en la
casa del Presidente. Este hecho indicaba la presencia de una trama domés-
tica en el desarrollo de los actos politicos y administrativos, expresiva del
Gobierno Doméstico Regio Ampliado:

“El dia que se han de proponer las Cortes, vienen todas las ciudades a
casa del Presidente a caballo, o en coches, acompafiados de los Grandes, Se-
fiores y cavalleros naturales dellas, y de otros que se combidan; y en el puesto
que le toca a cada reyno, y le ha tocado por suerte a cada ciudad, acompafian al

56 Convocacién de las Cortes de Castilla, y juramento del Principe nuestro sefior Don Baltasar Carlos,
f. 2v. Previamente, se aludia a la precedencia de Burgos sobre Toledo.

57 Convocacion de las Cortes de Castilla, y juramento del Principe nuestro seiior Don Baltasar Carlos,
f. 3r. Recogido por DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de Castilla a la luz de los juristas...”, p.
179.
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Consejo de la Cadmara a Palacio, trayendo a su lado derecho el secretario della
al consejero mas moderno, siguiéndose los demas por sus antigiiedades; y el
decano toma el lado izquierdo del Presidente”.

Mientras Gémez de Mora sefalaba:

“Auiendo® Su Magestad resuelto de jurar al Principe nuestro Sefior, i para
ello convocado Cortes Generales de los procuradores del Reino, llamados es-
pecialmente (entre otras cosas) para jurar a Su Alteza, i aviendo sefialado el
dia, se propusieron en el Alcacar desta villa de Madrid sabado a XXI de febrero
deste ano de MDCXXXIL. I examinados los poderes que traian los procurado-
res de sus ciudades i villa por el gobernador del Consejo Supremo de Castilla i
consejeros de la Camara, assistentes en ellas, como es costumbre, a que faltaron
algunos por aver llegado a tiempo”.

Pero el aspecto mas destacado del texto era el relativo al propio acto de
la proposicién en la antecamara real, que reflejaba su valor como escenario
de la integraciéon doméstica tanto de las propias Cortes como del Consejo
Real. Los dos dmbitos que, con distinta apariencia y profundidad recogian
la relacién oecondémica con el rey compartian recinto de relacion fisica con
él, si bien la frecuencia en que lo hacia el Consejo era mucho mayor. Por lo
demas en ese cauce de relacion el Presidente y los consejeros de la Cdmara
ocupaban una posicién privilegiada, dado que —como sucedia en el caso de
las Consultas de los Viernes—, penetraban en la cdmara regia. Si en el caso
de las Cortes esa entrada era antes de ser formulada la proposicion, saliendo
en compania del rey al hacer este su entrada en la caAmara o tras la concesion
de los servicios, en el de las consultas del Consejo lo era una vez concluidas:

“Los procuradores de Cortes se ponen en forma de reyno en la piega sefa-
lada para este acto, que es la propia en que Su Magestad se halla a las consultas
del Consejo: el de la Camara entra en la del Rey hasta la galeria pintada del
poniente, que es en la que se quedan los consejeros della, quando los viernes
acompanan al Presidente, que después de la consulta le oye Su Magestad en
Audiencia retirada. Alli esperan”.

Mas sumario resulta Goémez de Mora: “En el Antecamara deste Alcacar
aguardaron a Su Magestad los procuradores en pie, delante de los bancos
que se pusieron desde la tarima del dosel, hasta la pared de enfrente”®.

58 Se afadia a continuacion: “La ciudad de Toledo va de por si a casa del Presidente a recebir
la orden que le da, volviendo a su posada, y desde ella con mucho acompafamiento viene a
Palacio”, Convocacion de las Cortes de Castilla, y juramento del Principe nuestro sefior Don Baltasar
Carlos, f. 6r.

59 Enel margenizquierdo, a esta altura, “I. Llamamiento a Cortes”; Relacion del iuramento que
hizieron los reinos..., f. 1r.

60 Relacion del iuramento que hizieron los reinos..., f. 1.

61 Relacién del iuramento que hizieron los reinos..., f. 1.
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Fig. 3. Asiento de los reinos, ciudades y villa de Madrid en el juramento del principe Bal-
tasar Carlos. Grabado de Francisco Navarro, 1632, en Relacion del iuramento que hi-
zieron los Reinos de Castilla, i Leon..., BNE, VE/1554/12, https://bdh.bne.es/bnesearch/
detalle/bdh0000298515
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A continuacion ambos autores describen la forma en que el rey salid
a la proposicion de las Cortes en esta asamblea de 1632. Segun Hurtado de
Mendoza lo hizo, como en los casos precedentes, desde su aposento, acom-
pafiado de sus mayordomos y, a continuacion, el Duque de Alba, mayordo-
mo mayor y el Duque de Medina de las Torres, sumiller de corps, y algunos
gentileshombres de la Camara. En la indicada galeria aguardaba con el Con-
sejo de Camara el arzobispo de Granada, “que con el titulo de Governador
preside el Consejo, que el de justicia por su autoridad y estimacion se conoce
entre todos por este nombre”. Los procuradores de Toledo llegaron a besar
la mano al rey, y el Gobernador del Consejo y ellos tomaron el lugar mas
inmediato a su persona, pasando los mayordomos delante, “y acompafnado
de todos entrd en la sala de las Cortes por la puerta misma que sale a las
Consultas”®.

La relacion de Gomez de Mora resulta mas sintética (Fig. 3), pero se
aprecia quiza en ella mayor habilidad para referir el valor transicional de los
espacios, reflejando una vocacion ceremonial que, ademas, daba vida a las
plantas Barberini y los textos que las acompanaban. Ademas, el uso del tiem-
po verbal presente reflejaba el deseo del trazador y aposentador de asentar
su escrito como norma ceremonial®. Como se aprecia, en ambos casos el acto

62 La relacion continud describiendo la ubicacion de los diferentes ministros en la anteca-
mara durante la ceremonia de la proposicion. Una vez hecha reverencia por el reino a Su
Majestad, se sentd en la silla bajo el dosel, a su mano derecha arrimado a la pared quedo el
Gobernador del Consejo, y en el espacio hasta la cabecera del banco en que asistia Burgos,
estuvieron los consejeros y secretarios de la Camara todos en pie, y detras de ellos los escriba-
nos de las Cortes y otros ministros de ellas, y los alcaldes enfrente de Su Majestad arrimados
a la pared en el remate de los bancos del reino, y los mayordomos y gentileshombres de la
Camara a su lado izquierdo, y detras del banco de la mano derecha muchos caballeros que
vinieron en compafiia de las ciudades, “y mucha parte de lo luzido del pueblo, que en dias
tan sefialados se permite esta licencia”. El rey mando cubrir al gobernador del Consejo por su
dignidad de arzobispo y sentar al reino, y salieron los procuradores de Cortes de Toledo por
la parte que el rey habia entrado, y hecha la reverencia se dieron las réplicas acostumbradas
con Burgos. Sentados los procuradores, el rey intervino brevemente y remitié al secretario
de la Camara y Estado de Castilla que leyese la proposicién; que consistié en argumentar la
necesidad del juramento del Principe y valorar los aprietos y necesidades de la monarquia.
Acabada la proposicién, Toledo pugné nuevamente por contestar, pero el rey cedi6 la palabra
a Burgos, y contestd a la proposicion su procurador mas antiguo, Don Gerénimo de San Vito-
res y la Portilla. Felipe IV contestd agradeciendo lo ofrecido por el reino, dandole licencia para
para tratar los asuntos en Cortes, “levantose, y entrando por la misma puerta, le acompafiaron
hasta la galeria del Consejo, y Toledo y sus criados hasta su aposento; Convocacién de las Cortes
de Castilla, y juramento del Principe nuestro seiior Don Baltasar Carlos, ff. 6v-9r.

63 “2. Sale Su Magestad a las Cortes. Salié Su Magestad de su aposento, i en la Galeria Do-
rada del Poniente aguardaron el ar¢obispo de Granada, Governador del Consejo, Consejeros
de la Camara, i los procuradores de la ciudad de Toledo, i en la pieca de la Audiencia los
alcaldes de Corte. Sali6 por la puerta que va de la Audiencia a la Antecamara, acompanando
delante los alcaldes i mayordomos, los del Consejo de la Cadmara, i delante de Su Magestad
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concluia con el retorno del monarca a su espacio reservado, acompanado de
quienes lo habian hecho en su acceso a la antecaAmara, que con ello mostra-
ban el profundo grado de entrada en ese &mbito restringido del que gozaban.

En definitiva, a esa altura estaba consolidada una practica ceremonial
que fue madurando desde el asentamiento de la corte en Madrid, conforme
fue aclarandose el uso doméstico y politico del espacio del Alcazar.

3. 3. La eclosion ceremonial. Las Cortes en las Etiquetas de 1651 y los Dis-
cursos Generales de Moriana (1654)

La consolidacion plena de estos principios ceremoniales en la corte desem-
boco en la compilacion de unas Etiquetas Generales en 1651, elaboradas a
efectos organizativos, pautando los ritmos de uso del espacio y el tiempo
en Palacio, pero sobre todo con el propdsito de fortalecer la posicion del rey
como polo carismatico en torno al cual orbitaba toda la corte. A tal efecto fue
convocada una junta cortesana a la que se encargd la elaboracion de tal regla-
mentacion protocolaria®. En consecuencia, un uso ceremonial tan revelador
de la posicion y funcion ejercida por la Camara Real era recogido por las Eti-

el Governador del Consejo, i Toledo; después el Duque de Alva mayordomo mayor, Duque
de Medina de las Torres Sumiliar de Corps, i otros gentiles-hombres de su Camara. I aviendo
hecho todos reverencia, tomé Su Magestad la silla debaxo del dosel, i arrimado a la mano
derecha baxo de la tarima se puso el Governador, i a su lado hasta el banco desta parte los
Consejeros de la Camara, i su secretario, todos en pie, aviendo quedado Toledo en la puerta
de esta pieca. I detras de los consejeros, los consejeros mayores de las Cortes, i otros ministros
del reino, los alcaldes enfrente de Su Magestad, arrimados a la pared al fin de los bancos, i los
mayordomos, i Gentileshombres de la Camara, i a las espaldas del banco de la mano derecha
muchos cavalleros, i sefiores que vinieron acompafnando a sus ciudades, como lo hazen en
ocasion semejante”; Relacion del iuramento que hizieron los reinos..., ff. 1v-2v). Tras mandar el
rey sentarse al reino, se produjo la aparicion de los procuradores de Toledo “por la parte que
Su Magestad avia entrado” y se dio la tradicional disputa con los procuradores de Burgos.
Solventada por el rey seguin lo acostumbrado, propuso seguidamente las Cortes, “i remitid
al secretario que leyesse la proposicion, i antes les mandé cubrir”. Concluida nuevamente la
disputa entre Toledo y Burgos para contestar, resuelta por el rey en favor de estos ultimos,
“se levanté Su Magestad, i entré por la misma puerta acompanado de las personas i ministros
que con él salieron, hasta su aposento”. Al dia siguiente se produjo la jura en San Jerénimo,
segun lo acostumbrado; Relacion del iuramento que hizieron los reinos..., f. 2v. Sobre la disputa
entre Toledo y Burgos, FERNANDEZ DE OTERO, Antonio, De officialibus reipublicae, necnon
oppidorum utriusque Castellae, Lugduni, Sump. Marci & Joan Anton. Huguetan. Fratrum, 1682,
IX, “De procuratoribus curiarum quos dicimus Procuradores de Cortes”, n® 9, “Litigium et
competentia in sede et voce in curiis inter cives Burgenses et Toletanos, ibi in servantur hipa-
no sermone”, pp. 164-165.

64 LABRADOR ARROYO, Félix, “La formacion de las Etiquetas Generales de Palacio en
tiempos de Felipe IV: ]a Junta de Etiquetas, reformas y cambios en la Casa Real”, en HORTAL
MUNOZ, José Eloy y LABRADOR ARROYO, Félix (dirs.), La Casa de Borgofia: la Casa del rey de
Espaiia, Leuven University Press, 2014, pp. 99-128.
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Flg 4. Una vez consumada la proposicion en la antecdmara real del Alcdzar, San Jerénimo
el Real acogia con gran esplendor ceremonial el juramento del Reino, caso del rendido a
Felipe V en 1701. Grabado de Jan Baptist Berterham sobre disefio de Felipe Pallota,
impreso en Bruselas por Eugene Henri Fricxs, en UBILLA Y MEDINA, Antonio de,
Succession de el rey D. Phelipe V nuestro sefior en la corona de Espaiia, Madrid, por Juan
Garcia Infanzén, 1704, BNE, ER/2902 2/358, https://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/
bdh0000086784
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quetas cortesanas —recopilando las estipulaciones parciales precedentes—
para regular el funcionamiento cotidiano de las diferentes areas del servicio
real y la practica ceremonial en Palacio, dando una jerarquia suprema a la
persona regia mediante el manejo de la distancia, visibilidad y caracter sa-
cralizado®. La inclusion en ellas tanto de la Consulta de Viernes® como de la
proposicion de Cortes, entre otros actos de la asamblea del reino, demuestra
que la regla ceremonial borgonona supo embutir aquellas manifestaciones
ceremoniales que con mas claridad expresaban la prolongacién del Gobier-
no Domeéstico Regio castellano y con ello integraban el nticleo ceremonial
borgonon en un medio ambiente social y material ajeno. En lo relativo a la
proposicion de Cortes, las Etiquetas de 1651 sancionaban lo apreciado tanto
en las Actas como en las “Ordenes de proceder”:

“Hauiendo S. M. combocado a corttes generales de los procuradores de el
reyno, examinados los poderes que traen de las ciudades y villas por el presi-
dentte de el Consejo y consejeros de la Camara asistentes en ella.

S. M. senala dia para la proposicion, que suele hacerse en la antecamara
donde se celebran todos los acttos ptiblicos; los procuradores de corttes de cada
ciudad y de la villa vienen a palacio acompanados en la forma que cada uno lo
dispone, y le esperan a Su Magestad en la antecamara, donde hai en cada lado,
comenzando desde las dos esquinas de la tarima hasta la pared de enfrentte,
una orden de bancos, y en estta pieza estan también los escriuanos maiores de
las corttes.

El presidentte y los asisttentes de Corttes y el secrettario de Camara y los
procuradores de corttes de Toledo esperan a Su Magestad en la galeria dorada
de el ponientte, que es una pieza antes della, en que esta la camara de respecto,
los alcaldes de Corte en la sala de la audiencia.

Sale Su Magesttad de la puerta que ba a la antecamara acompafiandole
delante los alcaldes, luego los maiordomos, siguen los de el consejo de Camara
y los procuradores de cortes de Toledo, que se quedan a la puertta de la parte
de adentro, y delante de Su Magesttad el presidentte de el Consejo. Después de

65 “Etiquetas generales que han de observar los criados de la Casa de Su Magd. en el uso 'y
exercicio de sus oficios”, en AHN. Consejos, libro 1189, ff. 1r-298r, publicadas en MARTINEZ
MILLAN, José; FERNANDEZ CONTI, Santiago, dirs., La Monarquia de Felipe II: la Casa del Rey,
II, Madrid: Fundaciéon MAPFRE, 2005, pp. 835-999; RODRIGUEZ VILLA, Antonio, Etiquetas
de la Casa de Austria, Madrid, Estab. y Tip. de Jaime Ratés, 1913.; VAREY, John E., “La mayor-
domia mayor y los festejos palaciegos del siglo XVI1”, Anales del Instituto de Estudios Madrile-
iios, 4 (1969), pp. 165-168; DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio, Crisis y decadencia de la Espaiia de los
Austrias, Barcelona, Ariel, 1969, pp. 81y 85; LISON TOLOSANA, Carmelo, La imagen del rey:
monarquia, realeza y poder ritual en la Casa de los Austrias, Madrid: Espasa Calpe, 1991, p. 119;
BOTTINEAU, Yves, “Aspects de la Cour d "Espagne au XVIle siecle: 1'etiquette de la chambre
du roi”, Bulletin Hispanique, 74 (1972), pp. 138-157; BARRIOS, Feliciano, “Los Consejos de la
Monarquia Hispanica en las Etiquetas Generales de 1651”7, Homenaje al profesor Alfonso Gar-
cia-Gallo, II, Madrid, Universidad Complutense, 1996, pp. 43-62.

66 “Etiquetas generales...”, p. 953.
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Su Magesttad, el maiordomo maior, luego el sumiller de corps y gentiles hom-

bres de la cdmara; los procuradores de corttes aguardan delante de los bancos

y hacen reverencia quando S. M. entra”®.

Otra de las expresiones escritas de la preocupacion por el ceremonial
aparecidas por entonces fueron los famosos Discursos Generales del Govier-
no general y politico del Consejo Real y Supremo de Justicia, de Juan de Moria-
na, portero de Camara del Consejo, elaborados durante su largo servicio en
él, que se extendio entre 1614 y 1654. Como las referidas etiquetas, la obra
permaneci¢ inédita, sobre todo por ser un reglamento informal de régimen
ceremonial interno, pero lo cierto es que se pensé en imprimirla®. Junto a la
inclusiéon también de la Consulta de Viernes®, contenian un capitulo titula-
do “Cuando se llama a Cortes Generales destos reinos, la mano que tiene en
esto el Consejo””, que no obedecia a ninguna atribucion organica de la insti-
tucion respecto a la asamblea de Cortes (que no iba mas alla del eventual ase-
soramiento juridico y la revision en ese orden de las peticiones y capitulos
de Cortes), sino probablemente a la actitud general de recension ceremonial
existente en la corte. Ello condujo a Moriana a incluir ceremonias relativas
a las Cortes de Castilla por cuanto en ellas intervenian el presidente y otros
dos o tres oidores del Consejo, pero en su calidad de miembros del Consejo
de Camara que abastecian la Junta de Asistentes.

Es verdad que el Consejo Real recibia aviso al respecto junto a los miem-
bros de la Camara, pero era la Secretaria de Gracia de esta quien despa-
chaba por orden del presidente las cédulas de convocatoria de la asamblea
de Cortes. Moriana describe la ya conocida revision de los poderes de los
procuradores en casa del Presidente, acto a cuya conclusion se sefialaba dia
para ir a besar la mano al rey y recibir la proposiciéon real. Hablabamos de la
transversalidad doméstica propia de estos actos, y lo escrito por Moriana la
confirma, pues revela cémo los miembros de la casa del presidente (el entra-
mado de servicio comtin en el época moderna, cauce del gobierno doméstico
regio ampliado), esto es, secretario, camarero y caballerizo, acompafiaban el
dia de la proposicion a su sefior desde su casa al palacio real. A juzgar por

67 “Etiquetas generales...”, pp. 921-922. La descripcién continuaba del modo ya conocido,
con detalles que subrayaban la integracion doméstica de la asamblea de Cortes, dado que
detallaba, por ejemplo, que “a Toledo le pone entonces un banco el aposentador de palacio
cubiertto, como los otros, enfrentte de Su Magd”, p. 922.

68 Como se deduce de la censura del consejero Francisco Ruiz de Vergara y Alava contenida
en BNM, ms. 7467, cit. por DIOS, Salustiano de, Fuentes para el estudio del Consejo Real de Casti-
lla, Salamanca, Diputacion Provincial, 1986, p. 217.

69 MORIANA, Juan de, “Discursos generales y particulares de el Gobierno General y Politi-
co de el Conssejo Real y Supremo de Justicia de estos Reynos de Castilla y Leén y ceremonias
de é1”, en DIOS, Salustiano de, Fuentes para el estudio..., p. 221-222.

70 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, pp. 239-244.
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lo dicho por Moriana al respecto, parece que denomina “antecdimara” a la
que hemos visto que Gémez de Mora llamaba “antecamarilla”, puesto que
la diferencia de la “sala de las consultas”, si bien de la redaccion parece de-
ducirse que era una forma distinta de denominar un mismo espacio, y que a
esa altura, parece, no se habian producido alteraciones en el lugar en el que
se consumaba la ceremonia de la proposicion:

“Llegados a Palacio ban a la sala de las consultas acompanando al sefior
presidente y Conssejo, que se entran en la antecaAmara de S. M., para salir acom-
panandole. Y el reyno y sala de alcaldes se queda alli y se sienta en unos bancos
que estan cubiertos de tapetes de berduras, que estan puestos delante del es-
trado de silla y dosel de S. M., por sus antigiiedades, como binieron, tomando
el lado derecho del banco Burgos y del hizquierdo Ledn, entrambas cavezas, y
desta manera ban alternando hasta que cierran los lugares, y luego los alcaldes
de Corte en pie y descubiertos””!.

A continuacion hacian su aparicidon en la antecamara, o sala de la con-
sulta, los procuradores de Toledo, y seguidamente el rey en compania del
presidente, consejeros y secretario de la Camara, grandes y ministros de la
Cédmara Real. Recibidos todos en pie y descubiertos por parte del reino, pre-
sidente, asistentes y secretario de la Camara permanecian a mano derecha
del rey, y el resto de acompafiantes de la persona real en las paredes aleda-
fias. Una vez dada orden por esta de tomar asiento, se desataba la conocida
disputa de precedencia entre Burgos y Toledo, resuelta por el rey en favor
de la primera ciudad, para a continuacion comenzar este con la proposiciéon
de Cortes, que ordenaba diese a entender mas por extenso el secretario de
Cédmara. Una vez concluida, pugnaban nuevamente por contestar los procu-
radores de Burgos y Toledo, y otra vez el rey dirimia la cuestiéon en favor de
Burgos. El fin de la respuesta del reino antecedia al regreso del monarca a la
camara real, con los mismos acompafiantes con los que habia ingresado en
la antecamara:

“Hecho este razonamiento, S. M. agradece el celo de su servicio, a lo qual
se descubre el reyno, con que se lebanta y se buelbe a entrar en su Camara,
acompanado de los mismos que salieron con su real persona, quedandose el
reyno alli en pie, que buelben con la misma orden de acompanamiento a dejar
en su cassa al sefior presidente. Y desde alli los sefores de la Camara y cavalle-
ros de las Cortes y alcaldes y alguaciles se ba cada uno a su possada””2.

Ala altura a la que escribia Moriana se aprecia como novedad un segun-
do juramento por parte de los procuradores ante el presidente, precedido de
un nuevo besamanos al rey, que se repetia ante cada concesion de servicios
por parte del reino:

71 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, p. 241.
72 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, pp. 241-242.
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“Este besamanos que se hace a S. M. por el reyno es en la sala donde da
audiencia publica, empezando por Burgos, y los demas consecutibos, como se

a referido, nombréandolos, como dicho es, el sefior presidente, que todos juntos

buelben a la sala de las Cortes. Y en el discursso dellas, haciendo algtin servicio

nuevo, ban a besar la mano a S. M. de la misma manera, con la asistencia del
sefior presidente y todo el reyno, quando le acompana, y sale a recibir hasta la
puerta donde estan las guardas de S. M. Esto es lo que se estila””.

Escritos como el de Moriana permitian disponer de una descripcion vi-
vida y detallada de los usos ceremoniales relacionados con las Cortes, tenian
una vocacion de fijacion conductual que iba mas alla de las mencionadas
“Ordenes de proceder” y carecia de las limitaciones y usual cardcter compul-
sorio de las disposiciones reglamentarias sancionadas por el rey. Moriana se
permite asi el lujo de detallar el desarrollo de las Cortes de 1638, bajo unos
mismos pardmetros ceremoniales pero celebradas en el “palacio nuevo de
Buen Retiro”, en cuyo Salén Dorado se hizo la proposicion, percibiéndose
manifestaciones ceremoniales de la relegacion que estaba sufriendo la asam-
blea del reino. Una vez concluida la ceremonia, “Alli se quedd el reyno, y los
alcaldes acompafiaron al Conssejo y al sefior presidente hasta la caAmara de
Su Magestad cossa que fue novedad, porque no lo acostumbran hacer y el
reyno lo sinti¢” 7.

Acto al que habian acudido solamente los procuradores de siete ciu-
dades, por estar vigente la restriccion impuesta en 1632 de que los poderes
recibidos de las ciudades fuesen decisivos, sin serlo a juicio de los camaristas
en los restantes casos™. Igualmente, los Discursos de Moriana permitian apre-
ciar que a esa altura persistia la discreta implicacion de las dependencias
del Consejo Real en el desarrollo de las Cortes, dado que desde €l subieron
al reino los miembros de la Junta de Asistentes el sabado 17 de diciembre
de 1639 para recibir el otorgamiento por €l de una escritura de Millones co-
rrespondiente a 300.000 ducados de renta, firmada excepcionalmente por los
procuradores en el bufete utilizado por los miembros de la junta, y no en sus
escanos del reino’.

Moriana alcanzaba asi, pese a la muy limitada implicacion del Consejo
Real de Castilla en el desarrollo operativo de las Cortes (otra cosa era su
dimension juridica o la produccion legislativa emanada de ellas y su imple-
mentacion), un nivel descriptivo superior al de las propias Etiquetas Reales,
hecho que permite afirmar a Felipe Lorenzana que, en lo relativo a la cele-

73 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, p. 242.
74 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, p. 243.
75 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, p. 243.
76 MORIANA, Juan de, “Discursos...”, p. 244.
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bracién de las Cortes, “casi todo estaba, por lo menos desde finales del XVI,
extremadamente ritualizado”. Elocuentemente, cuando el gobierno afrance-
sado se preocupd por conocer el Ceremonial de Cortes, el tinico escrito que
pudieron aportar los oficiales del archivo de la Camara fue el capitulo con-
tenido en los Discursos Generales de Moriana del que nos hemos ocupado”.

4. CONCLUSIONES

En definitiva, una larga practica dio lugar a una serie de instrumentos
parciales por los que se rigieron los autos principales de las asambleas de
Cortes, hasta quedar articulados en normas ceremoniales que fueron incor-
poradas a las Etiquetas publicadas en 1651, en el contexto de conciencia ce-
remonial vigente entonces en la corte; que, tras un moroso proceso de casi
siglo y medio, consistid en la articulacion y sistematizacion de esa miriada de
disposiciones. De ellas debian formar parte destacada tanto los principales
actos de las Cortes como la propia Consulta de Viernes, por ser elementos
fundamentales del Gobierno Doméstico Regio Ampliado extendido desde
el espacio restringido del rey en Palacio, asociado a la evolucién historica
del Aula Regia visigoda. Si la variedad tipologica de las curias compartia una
funcion consiliar, no deja de resultar llamativo que, avanzando el reinado de
Felipe 1V, el caracter que distinguid a unas ya languidecientes Cortes fuese
precisamente el de su “consiliarizacién”, destacada por Salustiano de Dios.
Asi, la asamblea de 1646-47 elabor6 una consulta elevada al rey, en respuesta
a un decreto dirigido al reino por medio del Presidente, sobre la agregaciéon
de la Comision de Millones al Consejo de Hacienda, mostrando con ello que
la funcion de aconsejar al rey nunca se difumind en el horizonte de la insti-
tucion, por muy en concurrencia que estuviera con el propio Consejo Real”™.

En lo referido a las ceremonias practicadas en las Cortes modernas, su
pervivencia adaptada durante el régimen liberal implicé la continuidad si-
lente de la significacion espacial que les habia sido propia, contribuyendo asi
a la nacionalizacién del Antiguo Régimen, a través de las aperturas de Cortes,
o la jura de la Constituciéon. Elocuentemente, hasta la apertura del Palacio
del Congreso en 1850, tales ceremonias se celebraban en el Palacio del Buen
Retiro, donde ya vimos se celebrara al menos una asamblea de Cortes en
1638. El secuestro de Bayona desliz6 el valor carismatico de la comunidad
politica del rey al pueblo. El problema vino cuando el rey volvid y se dio
un conflicto entre nacién y monarquia tradicional, en el que Fernando VII

77 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, La representacion politica..., pp. 89.

78 NUNEZ DE CASTRO, Alonso, Libro Histérico Politico, sélo Madrid es Corte, y el cortesano en
Madrid. Tercera impresion con diferentes adiciones, Madrid, por Roque Rico de Miranda, 1675, lib.
I, cap. 8, pp. 139-157; DIOS, Salustiano de, “Las Cortes de Castilla a la luz...”, p. 180.
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utilizo estas ceremonias como demostraciones del valor transcendente de la
corona frente a la Soberania Nacional, algo que se percibid incluso durante el
Trienio, tiempo durante el cual eran miembros de su casa, y no del gobierno,
quienes le entregaban el discurso de la corona. Con el Estatuto Real de 1837
y la Constitucion de 1845 se dio una entente entre monarquia y liberalismo.
La primera conservo mucho poder y eminencia ceremonial, porque el se-
gundo, especialmente el ala moderada, estaba interesado sobre todo en la
legitimacién y limitacion del sistema politico, para lo que era imprescindible
el concurso de la primera por su dimension historica y vinculacion con el
pueblo. Ello se manifesto en la continuidad adaptada de ceremonias propias
del acceso al poder de los monarcas modernos, caso del desfile real por las
calles de Madrid con ocasion de la jura de la Constitucion o la apertura del
ano parlamentario”.

E incluso todavia hoy es posible percibir cierta continuidad o deriva-
cién del descrito origen, relacionado con el desarrollo del espacio cortesano
y su fundamento doméstico en la Modernidad. A tenor de lo dispuesto en
el articulo 66 de la Constitucidon Espafiola, las Cortes representan al pueblo
espaniol, en quien recae la Soberania Nacional de la que emanan los poderes
del Estado (art. 1.2). De ello deriva que la posicién protocolaria de las au-
toridades parlamentarias, especialmente en las ceremonias celebradas en el
Congreso o en el Senado, simbolice siempre la presencia de la ciudadania,
organizada de manera que se haga visible esa centralidad®. Cabe pregun-
tarse si con ello se deja apreciar la pervivencia del “mar de la corte” alfonsi,
adaptada naturalmente al imperativo constitucional del sufragio universal,
con todo una suerte de “ayuntamiento de companas” actualizado. Con lo
dicho hasta aqui, creemos haber ofrecido un instrumento metodologico e
interpretativo para enriquecer la mera materialidad arquitectdnica, funda-
mentado en el uso del espacio palaciego y su pauta ceremonial, para con ello
reducir el riesgo de hipocodificacién en términos patrimoniales.

79 LUJAN, Oriol, “Escenificaciones del poder en el ceremonial de las aperturas de Cortes
espanolas del siglo XIX”, Hispania, 261 (2019) pp. 99-126; LUENGO SANCHEZ, Jorge, “Re-
presentar la Monarquia: festividades en torno a la reina nifia (1833-1846)”, en GARCIA MO-
NERRIS, Encarna; MORENO SERRANO, Moénica; MARCUELLO BENEDICTO, Juan Ignacio
(eds.), Culturas politicas mondrquicas en la Espafia liberal; discursos, representaciones y pridcticas
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Resumen: En la publicacion que tiene entre sus manos se pretende atender a una
demanda que historiograficamente no se ha producido hasta el momento, y es dar
importancia a la faceta como dibujante de Zacarias Gonzalez Dominguez. Existen dis-
tintas publicaciones sobre su pintura, sus referencias, pero no se habia realizado un
estudio de los afios de formacion del artista. En este ensayo se ha puesto el énfasis
en su biografia y el aprendizaje del dibujo desde su nacimiento, en 1923 hasta 1953
cuando consigue el titulo de profesor de dibujo por la Escuela Central de Bellas Artes
de San Fernando.

Palabras clave: dibujo; apunte; perfil; dibujo acabado; Salamanca; siglo XX.

Abstract: This publication aims to address a historiographical gap that has not been
previously explored —highlighting the role of Zacarias Gonzalez Dominguez as a
draftsman—. While various publications have examined his paintings and artistic re-
ferences, no comprehensive study has yet focused on the artist's formative years. This
essay emphasizes his biography and drawing education from his birth in 1923 until
1953, when he earned the title of Drawing Instructor from the Central School of Fine
Arts of San Fernando.

Keywords: drawing; sketch; profile; finished drawing; Salamanca; 20th century.
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1. INTRODUCCION

El dibujo desde la Antigiiedad ha sido considerado el momento intelectual
mas elevado de la operacion artistica, por lo tanto, la concisién de la imagen
es el proceso creador del trabajo artistico. Para ello, debemos distinguir las
fases que se producen en la materializacion de dicha técnica, por un lado, un
nivel creador representado por el apunte, que seria la traduccion instantanea
de la idea, pensamiento o el concepto formulado en la mente. Y, por otro
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lado, un nivel de ejecucidn, el dibujo acabado o preparatorio que consta de
una serie de fases.

Durante el siglo XVI se definen estos “métodos” o fases desde un punto
de vista practico. Asi, si seguimos la terminologia de Giorgio Vasari con re-
lacién a la practica de la técnica, tenemos:

e Apunte. Toques ligeros y apenas esbozados con pluma u otro instru-
mento.

e DPerfil. Los que tienen las primeras lineas de un contorno que sirven
para la pintura, escultura y dibujo arquitectdnico.

¢ Dibujo acabado o preparatorio. En estos ademads de tener en cuenta
los contornos son importantes las luces, la profundidad y los colores.

e Cartdn. Es el disefio del mismo tamano que la obra final que se quiere
realizar y definido en todos sus detalles, indicando las connotaciones
del color.

Zacarias Gonzalez en su quehacer artistico utilizo este proceso creativo
para dar al dibujo una importancia capital. Se inclinaba por los postulados
de la concepcion florentina de preeminencia del dibujo que adoptaron artis-
tas como Nicolas Poussin, admirado por Zacarias.

Sin embargo, nuestro artista no daba la misma condicion al sensualismo
colorista propio de la concepcion veneciana. Creia que con el color se podia
jugar y permitirse licencias técnicas que son imposibles en el dibujo, como
barrer, raspar, tapar. Incluso comentaba que el azar podia presentarse feliz-
mente en el resultado de la obra.

El sentia que la pintura vale mas por la forma que por el colorido y
admite que en el dibujo si es posible identificar cuando este esta terminado,
mientras que en la pintura es mas complejo intuir su final.

2. REFERENCIAS ARTISTICO-BIOGRAFICAS DE ZACARIAS GONZALEZ Do-
MINGUEZ

Zacarias Gonzalez Dominguez naci6 en Salamanca el 11 de febrero de 1923,
y el mismo mes, el dia 23, era bautizado en la parroquia de San Martin. Sus
progenitores fueron Zacarias y Balbina oriundos de la Mata de la Armufa y
Moriscos respectivamente, vivian en la calle San Pablo n® 8 de la ciudad de
Salamanca, donde también regentaban una taberna denominada “La Bombi-
lla” en la que ofrecian vinos y comidas’.

El matrimonio tuvo cuatro hijos. El mayor, Candido, estudio en los Sale-
sianos de Maria Auxiliadora y en la Universidad de Salamanca. En la Facul-
tad de Ciencias siguid los estudios de Medicina obteniendo el titulo de licen-
ciado el 28 de mayo de 1936. Durante la Guerra Civil fue teniente médico y

1 El Adelanto. Diario de Salamanca (5 de abril de 1915), p. 2.
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estuvo en los Servicios Sanitarios Médicos en el Hospital de Salamanca para
pasar posteriormente a disposicion del general jefe de la 5 region militar?.
Después de la contienda sigui6 ejerciendo la medicina en la ciudad del Tor-
mes teniendo su consulta en la calle Felipe Espino, n® 8.

La segunda era Basilisa quien realizo sus primeros estudios en el cole-
gio de las Siervas de San José, donde destaco en geometria, geografia astro-
noémica y dibujo’. En 1936 se matricul6 en la recién creada Escuela de Artes
y Oficios de Salamanca y durante el ano académico 1936-37 coincidio, en las
mismas aulas, con los escultores Agustin Casillas Osado y Damidn Villar
Gonzalez*.

La tercera, Serafina, estudio en el mismo colegio que su hermana mayor,
desde pequena, Sera como era llamada familiarmente, mostré interés por
la docencia®. Una vez terminado sus primeros estudios siguié su formacion
en Salamanca en la Escuela Normal de Maestras. Finalizo los estudios 1940
obteniendo el titulo de maestra en el mes de noviembre y opt6 a una con-
vocatoria como maestra interina en la provincia de Soria®. En 1945 aprobaba
las oposiciones de maestra nacional siendo su primer destino la provincia de
Zamora’.

Y el menor de la familia, Zacarias, nuestro biografiado. Fue escolariza-
do desde muy pequeno en el Colegio de las Siervas de San José, el mismo
colegio donde asistian sus dos hermanas mayores. Empez6 a leer muy pron-
to debido al empeno de la Madre Ramona y en esos tiernos afios, recuerda
nuestro artista que tenia una biblia para nifios ilustrada con estampaciones

2 Boletin Oficial del Estado [en adelante, BOE] (23 de mayo de 1938), p. 7475.

3 En el Colegio de las Siervas de San José, al finalizar los cursos académicos, se realizaban
exposiciones y veladas literarias donde participaban los alumnos de dicho centro. EI Adelanto.
Diario de Salamanca (20 junio 1923), p. 6; (26 junio 1925), p. 3; (20 junio 1926), p. 4; (23 junio
1927), p. 4; (26 junio 1928), p. 2; (27 junio 1929), p. 3; (26 junio 1930), p. 6.

4 REAL DE LA RIVA, César, Memoria y proyecto de ampliacion y reorganizacion de la Escuela de
Artes y Oficios de Salamanca, Salamanca, Imprenta Nufiez, 1945, pp. 5-7. Libro Actas de Cali-
ficaciones 1936-37. Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Salamanca, ff. 18-20. Basilisa se
matriculé de Gramética y caligrafia que ensefiaba Angel Benito Paradinas; Aritmética y geo-
metria practica y Elementos de construccion que impartia el profesor Manuel Garcia y Garcia,
y de Dibujo Artistico. En las dos primeras asignaturas obtuvo una calificaciéon de notable,
mientras que en la de dibujo consigui6 un sobresaliente.

5 En el festival organizado por las Siervas de San José en junio de 1928 se llevaron a cabo una
serie de acciones de difusion de la pedagogia que seguian en el colegio y Serafina, que en ese
momento era alumna de tercer grado, junto con otros comparfieros interpretaron la leccion
titulada “Ayer y hoy” donde comparaban los modernos procedimientos de ensefianza, con
los antiguos. El Adelanto. Diario de Salamanca (1 junio 1928), p. 2.

6 Boletin Oficial de la provincia de Soria (24 enero 1941), p. 3 y (26 octubre 1943), p. 3.
7 BOE (31 agosto 1946), p. 6593 y (14 octubre 1946), p. 7680.
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de Poussin, donde el orden en la composicion y el clasicismo de las figuras le
entusiasmaron e incluso las aprendié de memoria®.

En las entrevistas que concedio Zacarias rememoraba como fueron esos
primeros momentos “en realidad naci con el ldpiz en la mano. Yo creo que aprendi
antes a dibujar que a leer y escribir”®, y en 1973, en otra entrevista, le decia a
Luis Sastre'® lo siguiente:

“;Mis primeros estudios? ;Generales o de Arte? Los primeros estudios
los hice aqui en Salamanca. Mis padres trabajaban y, a los tres afios, como yo
estorbaba en su trabajo, ya me tienes apechando con las monjas y con las pri-
meras letras y con los primeros ntimeros. Enseguida aprendi a leer, uno de mis
vicios”.

Todo este bagaje de aprendizaje se constata en las buenas calificaciones
que logro en el curso 1929-1930, cuando realizaba el segundo grado, siendo
uno de los alumnos premiados en la Velada Literaria celebrada el 12 de octu-
bre de 1930 en el colegio de las Siervas de San José'.

2. 1. Zacarias Gonzilez (1931-1941): Estudios de bachillerato y su contrato
como dibujante en el rotativo local La Gaceta Regional

En el curso 1931-32 fue escolarizado en los Salesianos de San Benito donde
curso ese ano académico y el siguiente de 1932-33"2. En estos afios hizo la
Primera Comunién y se empez0 a aficionar a las asignaturas de historia y
geografia.

Una vez finalizada su educacion primaria, el 25 de abril de 1933 solici-
taba el examen de ingreso para el Bachillerato, realizandolo el 10 de junio
del mismo ano, no lo supero en la primera convocatoria, por lo que tuvo que
presentar una nueva solicitud el 15 de agosto, y el 16 de septiembre de 1933

8 DIEZ, Elvira; LOPEZ, Ricardo y MORENGO, Luis, La pintura de Zacarias Gonzilez, Salaman-
ca, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Salamanca, 1984. DIEZ MORENGO, E., La pintura
de Zacarias Gonzilez, Salamanca, Diputacién de Salamanca, 1990. Y Zacarias Gonzdlez. Pintura,
Salamanca, Caja Duero, 2008.

9 BRASASEGIDO, José Carlos, “Zacarias Gonzalez y la pintura de su tiempo. Aproximacion
a su trayectoria artistica” en Bloc de Dibujos Zacarias Gonzdlez 1923/2023. Centenario, Salamanca,
Diputacién de Salamanca, 2023, pp. 41-60. MARTIN BUENO, Manuel, “Zacarias Gonzélez: de
profesion dibujante”, Casa Grande. Periddico del Ayuntamiento de Salamanca, (15 agosto 1986).

10 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzdlez. Artistas espafioles contempordneos, Pamplona, Ministerio
de Educacién y Ciencia, 1973, p. 11.

11 El Adelanto. Diario de Salamanca (14 de octubre de 1930), p. 2. DIEZ, Elvira; LOPEZ, Ricardo
y MORENGO, Luis, La pintura de Zacarias..., pp. 12-13.

12 Escuelas Salesianas. Registro de matricula. Da principio en 22 de setiembre de 1931, curso
1931-1932, s/f.
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superaba dicha prueba®. Comenz¢ el Bachillerato en el curso 1933-34 obte-
niendo las mejores calificaciones, matricula de honor, en Dibujo y Ciencias
Naturales. Por dicho rendimiento académico tuvo la oportunidad de ir a la
excursion escolar a Zamora y Saltos del Duero organizada para los alumnos
de 1, 2 y 3 de bachillerato que habian obtenido matricula de honor en algu-
nas de las asignaturas cursadas. La visita cultural partio de la Plaza Mayor
de Salamanca el 24 de mayo de 1934 y fue costeada por el Instituto Nacional
de Salamanca™.

El curso 1934-35 lo siguié con matricula oficial y volvio a obtener la
maxima calificacion en la asignatura de Dibujo. A partir del curso académico
1935-36 la familia de Zacarias decidié que la matricula fuera libre, preparaba
las asignaturas con profesorado del Colegio Ateneo Salmantino y realizaba
los examenes finales en el Instituto. En este periodo, como reconocia el artis-
ta, se mezclaban calificaciones excelentes en asignaturas como dibujo, geo-
grafia, historia, ciencias naturales con estrepitosos fracasos en matematicas,
fisica, quimica, esta dindmica cambi6 en los ultimos cursos de bachillerato
con una notable mejoria en sus estudios, aunque seguia teniendo malos re-
sultados en matematicas. Termino los 7 cursos de bachiller elemental el 14
de junio de 1940 y aprob¢ el examen de Estado® en la convocatoria de sep-
tiembre de 1942.

Serd en estos afios, en los que esta cursando el bachillerato, cuando se
producen en su vida unos hechos que seran de suma importancia para el de-
sarrollo posterior de su actividad artistica. Recordaba Zacarias, en 1986, en
la entrevista que concedio lo siguiente: “Dibujaba en cualquier sitio y utilizaba
incluso las mesas de mdrmol que habia en el bar de mi padre, y es que en las mesas de
mdrmol se dibuja, con un lapiz de maravilla. El mdrmol es una de las materias mds
agradecidas” y seguia diciendo: “Yo era, ya de pequefio, un gran aficionado al cine,
a las peliculas” y también en la entrevista que ofrecié en 1973 decia':

“el suceso que me ‘marcd’, en el sentido de hacerme para siempre servi-
dor de ese matrimonio que se llama Dibujo-Pintura, acontecio el dia, o la noche
mejor, en que Juan Aparicio, que era director, por aquellos tiempos de la gue-
rra, de ‘La Gaceta Regional’, le dijo a mi padre, al ver los dibujos en las mesas
de marmol, que me presentara a él en la redaccion del periddico... Me converti
en un dibujante de Prensa. Empecé a creer en mi mismo. En mi casa creyeron
también. [...]JAquellos primeros dibujos que, yo recuerdo, eran caras de Hitler,
de Mussolini, de los politicos de entonces, de la Segunda Guerra Mundial y

13 Archivo Historico Provincial de Salamanca [en adelante, AHPSa], Fondo Instituto Fray
Luis de Ledn, sig. 16215, expediente 33.

14 EI Adelanto (26 mayo 1934), p. 4.
15 Archivo Universidad de Salamanca (en adelante, AUSa), AC 1218/12, f. 2.
16 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzdlez...., p. 16.
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Fig. 1, izq. Dibujo de Zacarias. Juan Aparicio. La Gaceta Regional de Salamanca, octu-
bre 1941
Fig. 2, der. Miquel de Unamuno. Primeros dibujos firmados de Zacarias. La Gaceta
Regional de Salamanca, diciembre 1938

aparecian firmados por ‘Zaca’, un nombre breve, rapido, de dibujante, muy de

acuerdo con su apunte y su pluma”(Fig. 1).

De esta forma nos encontramos a Zacarias enrolado en La Gaceta Regio-
nal de Salamanca, con un sueldo mensual de doscientas pesetas, donde uno
de sus primeros dibujos firmado apareci6 el 31 de diciembre de 1938: en €l
estaba representado Miguel de Unamuno (Fig. 2).

Desde esa fecha hasta 1942 se produjo el periodo mas fructifero de pu-
blicaciones de dibujos de Zacarias superando los cuatrocientos dias. Venga
como ejemplo que, en el afio 1939, en La Gaceta se publicaron durante 209
dias dibujos de nuestro artista.

Los dibujos que realiza Zacarias, como nos decia en la entrevista, fue-
ron de diferente tematica, politicos nacionales e internacionales de la época,
actrices de cine o vistas de Salamanca. Muchos de estos dibujos, en algunos
casos, eran meros apuntes esbozados de forma rdpida, donde la linea y la
tinta es la protagonista, pero otros disefios estardn mucho mas elaborados.
En ellos existe un estudio de luces y sombras que dan una mayor profundi-
dad conseguida con las mismas técnicas, la linea para definir los contornos y
los rayados para conseguir las sombras ejecutados con pluma y tinta. Como
ejemplos, el que realizd en 1939 de Anna Sten, actriz estadounidense de ori-
gen ucraniano, la también actriz norteamericana Bette Davis realizado en
1940 y saliendo del retrato podemos apreciar las mismas caracteristicas de
los anteriores en las vistas del Palacio de Monterrey, o las Ursulas de Sala-
manca de 1942 (Figs. 3 a 6).
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Fig. 3, arriba, izq .
Anna Sten. Septiem-
bre 1939. Bette Davis.
Zacarias. La Gaceta
Regional de Salamanca,
abril 1940
Fig. 4, arriba, der.
Bette Davis. Zacarias.
Abril 1940, La Gaceta
Regional de Salamanca
Fig. 5, abajo, izq.
Zacarias. La Gaceta
Regional de Salamanca,
octubre 1942
Fig. 6, abajo, der. Las
Ursulas. Zacarias.
La Gaceta Regional de
Salamanca, diciembre
1942

Toda esta actividad, como dibujante en el rotativo salmantino, la com-
paginaba con sus obligaciones en los estudios de bachillerato y sus aficiones
alalecturay el cine. Este interés por el Dibujo también le trajo problemas con
sus profesores en el Ateneo, ya que en muchas ocasiones empleaba el horario
lectivo de clases en disefiar comics fotograma a fotograma, como las cintas
cinematograficas y también realizaba dibujos de distintas tematicas que le
encargaban sus companeros. Esta actividad frenética de aprendizaje dibujis-
tico fue la que le animo a presentarse al concurso que publicé la Diputacion
de Salamanca en 1940 para conceder una beca de estudios en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando. No consiguid la beca y nuestro artista creyé
que fue un veredicto justo del jurado, aunque despertd la atencion de uno de
los miembros examinadores del concurso, Jos¢ Manuel Gonzalez Ubierna,
que vio en Zacarias una buena promesa para la pintura, ya que en esa época
era conocido solamente por “Zaca” el dibujante de La Gaceta. Esta fue su pri-
mera incursién en la pintura, un bodegén, modelo propuesto por la entidad
convocante.
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Una vez finalizado el bachillerato, en 1941, Zacarias realizo una visita a
Madrid donde tuvo la ocasion de visitar el Museo del Prado y la Exposicion
Nacional de Bellas Artes, primera que se organizaba después de la Guerra
Civil en los Palacios del Retiro durante los meses de noviembre y diciembre.
En dicha exposicion, con presencia de artistas salmantinos como José Ma-
nuel Gonzalez Ubierna, Francisco Nufiez Losada, Andrés Abraido del Rey
y Francisco Gonzalez Macias, se presentaron obras de artistas espafioles con
poca presencia extranjera, siendo la primera vez que se concedid una meda-
lla de primera clase a una mujer, Julia Minguillon". Zacarias recordaba esta
visita con estas palabras'®:

“Igualmente recuerdo como un hecho clave, poco después de terminada
la guerra, fui a Madrid y vi una Exposicion Nacional. Yo era muy “chaval’, es
decir, muy ingenuo, pero descubri la pintura viva de Solana, de Palencia. Todo
me gusto en aquella exposicidn, y eso que acababa de salir del Prado. A todo le
di el visto bueno porque comprendia que, a pesar del mal gusto de los cuadros
de género, de las aldeanas con botijos y gallos, de los floreros cursis, era una
pintura recién hecha por gente que vivia”.

Sin duda, como nos argumenta, le llamaron la atencion los cuadros de
Gutiérrez Solana pero mas le influird, en sus primeros afnos, Benjamin Palen-
cia que en esta exposicion de 1941 presentd dos obras, una titulada Crepiiscu-
lo y la otra Estio por la que consigui6 una tercera medalla.

2. 2. Zacarias Gonzdlez (1942-1945): Formacion universitaria; y en la Es-
cuela de Artes y Oficios de Salamanca

En septiembre de 1942 realiz6 el examen de revalida en la Universidad de
Salamanca consiguiendo el Titulo de Bachiller'®. En ese mismo mes y afo
siguid con su formacion artistica matriculandose en las asignaturas de Mo-
delado y vaciado y Dibujo Artistico que se ofrecian en la Escuela de Artes
y Oficios de Salamanca obteniendo unas buenas calificaciones. Tuvo como
profesor de Dibujo Artistico a Bernardo Fuentes y fueron comparneros de Za-
carias, en dicha asignatura, los hermanos Francisco y Manuel Garcia Guerras
y Aristides Mateos Bermejo. En la clase de Modelado y vaciado, impartida
por Montegut, tuvo como companieros a Venancio Blanco y a los hermanos
Belisario, Francisco y Manuel Garcia Guerras®.

17 Catilogo Oficial de la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1941, Madrid, Blass, 1941. CA-
PARROS MASEGOSA, Lola, Instituciones artisticas del franquismo: las exposiciones nacionales de
Bellas Artes (1941-1968), Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2019, pp. 47-106.

18 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzdlez..., pp. 16-17.
19 AUSa 19637/78, s/f.
20 Actas Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Salamanca, [en adelante, AEAOAS] Curso
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También es en este afio de 1942, en noviembre, cuando solicita al direc-
tor de la Escuela Normal de Magisterio de Salamanca su deseo de obtener el
titulo de Maestro Nacional. Para ello inicia las practicas el 15 de noviembre
en la Escuela Graduada anexa a la Escuela Normal de Maestros de dicha
ciudad, que terminara el 20 de mayo de 1943, bajo la direccién de Desiderio
Martin Angulo?'. Se examind durante los afios 1943 y 1944 de las asignaturas
de Historia de la Pedagogia, Religion, Musica, Pedagogia y Caligrafia, una
vez superadas todas las materias en junio de 1944 solicito el titulo de maestro
de primera ensefianza que se expidié en Madrid el 30 de abril de 1945.

2. 3. Zacarias Gonzdlez (1946-1947): Milicias universitarias

Gracias a dichos estudios en Magisterio pudo enrolarse en las recién creadas
Milicias Universitarias empezando la instruccion militar en el Campamento
de Monte la Reina, durante los veranos de 1945 y 1946. Finalizada su etapa
de formacion castrense alcanza el puesto de alférez de complemento de la
segunda promocion de Infanteria y es destinado al Pirineo navarro entre
marzo y octubre de 1947. Este periodo militar fue importante para Zacarias
acercandole a otros paisajes, otra luz diferente a la de la meseta, otros colo-
res, y por supuesto, como €l reconocia, fue su inicio en la pintura®.

“Las practicas las hice en tiempos del ‘maquis’ y demas fricciones con

Francia, entre marzo y setiembre, en el Pirineo navarro: Garralda, Roncesvalles,

Orbara... La verdad es que el ‘maquis’ y las antedichas fricciones con Francia,

en aquellos afios mios, cuando yo tenia entre 21 y 24, no eran del otro jueves ni

del otro viernes. Los ocios militares eran frecuentes. Disponia de un sueldo que
no sabia como gastar. Asi que me encargué una caja de pinturas en una serreria
del pueblo. La mas lujosa que he tenido, de nogal. Fui a Pamplona y compré

colores y pinceles. Y me puse a pintar. Fijate qué tarde empecé con la pintura. A

los 24 anos. En cambio, con el dibujo, ya sabes cuan precoz me mostré”

Estos meses de practicas militares los aprovech¢ para realizar sus pri-
meros cuadros con un impresionismo propio que el artista habia desarro-
llado al fusionar técnicas de distintos pintores como Degas, Nonell, Monet,
o los puntillistas. La tematica que desarrolla, maravillado por los parajes
que descubre, serd muy intimista representando paisajes nortefios como los
puentes sobre el Irati, el rio que era utilizado por los barranqueadores para
transportar la madera por el cauce fluvial; los cestillos de fresas silvestres,
las flores de verbena muy abundantes en esa zona geografica; y también los
retratos de gente allegada que posaban para Zacarias como, por ejemplo: la

1942-43, p. 90.
21 AUSa, AC 1218/12, f. 15.
22 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzilez...., p.17.
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mujer de su capitdn, o sus compafieros de armas. A parte de su labor pic-
torica no descuido su formacion artistica y tuvo la posibilidad de adquirir
libros que le ilustraron el quehacer de los maestros de las Artes. Siendo en
estos momentos, abril de 1947, cuando solicita por primera vez el examen de
ingreso en la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando?®.

Acabada su obligacion militar, Zacarias recuerda que, al volver, [a Sa-
lamanca] el “veneno” de la pintura ya habia hecho presa de mi. Hace el examen
de ingreso en San Fernando, pero no consigue el acceso en dicha escuela
central. Es entonces cuando decide preparar mejor ese examen dedicando
mas tiempo al modelado, la pintura y el dibujo, por eso se matricula, el 30 de
septiembre de 1947, en la asignatura de Dibujo Artistico que se impartia en
la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Salamanca. Fue su profesor Ma-
nuel Gracia y compartié aula en el curso académico 1947-48 con los artistas
Aristides Mateos Bermejo, Maria Cecilia Martin Iglesias, Fernando Mayoral
Dorado y Agustin Casillas Osado*. También recordaba Zacarias que en esas
fechas la preocupacion de sus padres porque encontrara un trabajo fijo y
seguro era una de las ideas que flotaban en domicilio familiar.

Esta preocupacion se volatilizo cuando en el mes de diciembre, de 1947,
la Escuela de Nobles Artes de San Eloy, para su reapertura, convoca un con-
curso oposicion para la provision de plazas de profesores titulares y auxi-
liares de las asignaturas de Dibujo Artistico y Pintura. El desarrollo de las
distintas pruebas se organizd en la sesion celebrada por el Patronato de la
Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy, el dia 5 de diciembre de 1947
tomandose una serie de decisiones: Se publicaria dicha convocatoria en la
prensa local, en los periddicos nacionales ABC y Ya de Madrid y en La Van-
guardia de Barcelona; el plazo para la presentacion de la documentacion ter-
minaria el 31 de diciembre de 1947; los ejercicios de oposicion se realizarian
en Salamanca a partir del 8 de enero de 1948 y se proyectaba que la toma de
posesion fuera en un breve plazo, porque se queria abrir las puertas a las
ensefianzas el 20 de enero de 1948 coincidiendo con la misma fecha de aper-
tura de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy en 1784. En la misma
sesidon se nombro el tribunal calificador compuesto por los siguientes miem-
bros: el presidente Fernando Peldez de las Heras; como vocales actuarian
Fernando Yscar Peyra; Ricardo Pérez Fernandez, el especialista, académico
o profesor designado en Madrid y como secretario Antonio Lucas Verda®.

23 Archivo General de la Universidad Complutense de Madrid [en adelante, AGUCM] Sig.
136-06-065, 18. Expediente Gonzéalez Dominguez, Zacarias; s/f.

24 AEAOAS, Curso 1947-48, p. 144.

25 Libro n® 54. Libro de actas del Patronato de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San
Eloy de 1947 y ss, f. 8. NIETO GONZALEZ, José Ramo6n y PALIZA MONDUATE, Maria Te-
resa, “La Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy”, en NIETO GONZALEZ, José Ramoén
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2. 4. Zacarias Gonzilez (1948): Profesor auxiliar de Dibujo de la Escuela de
Nobles y Bellas Artes de San Eloy de Salamanca y su primera exposicion

Todas estas pretensiones que se acordaron en la sesion del 5 de diciembre
no se llevaron a cabo y en la sesion del 10 de enero de 1948 estudiaron como
abordar las dificultades que tenian los ejercicios del concurso oposicion de
Dibujo Artistico y Pintura. Se decidié que el secretario y los vocales fueran
a Madrid para que recopilaran informacion sobre el tipo y duracion de los
ejercicios, que gestionaran el desplazamiento de los modelos y la venida a
Salamanca del profesor de San Fernando que debia formar parte del tribu-
nal. El viaje se realiz6 segtin lo estipulado y la comision designada informa-
ba el 27 de enero de 1948 de la visita realizada a Salamanca del director de la
Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando, Julio Moisés y Fernandez
de Villasante. Los ejercicios de los aspirantes se realizaron en los meses de fe-
brero y marzo de 1948 y Zacarias recordaba que las pruebas fueron dificiles
tuvo que realizar un desnudo a carbon, un ejercicio de lavado, un bodegén
y una copia del Moisés de Miguel Angel y en la entrevista de 1973 decia:
“De Madrid, como cabeza del tribunal que las juzgara, vino don Julio

Moisés, al que en todas las Historias del Arte Espanol califican de superaca-

démico. Por lo que supe, a don Julio le entusiasmé mi trabajo en el examen de

dibujo de figura y creo que, gracias a €l, se me concedi6 una de las plazas de

profesor de dibujo”

El 20 de marzo de 1948 se hizo publico el fallo de los tribunales califica-
dores y Zacarias conseguia la plaza de profesor auxiliar de dibujo®.

Los siguientes meses del afio de 1948 fueron fructiferos para nuestro ar-
tista y el 31 de mayo recibe unas excelentes calificaciones en Dibujo Artistico

y PALIZA MONDUATE, Maria Teresa (dir.), La Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy de
Salamanca, Salamanca, Caja Duero, 2007, pp 107-108.

26 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzilez. ..., p.13.

27 Libro n® 54. Libro de actas del Patronato de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy de
1947 y ss, f. 11r. Finalmente el tribunal para la designacion de las catedras de Pintura y Dibujo
Artistico estuvo compuesto de forma distinta a lo que se habia acordado en la sesién del 5 de
diciembre de 1947. Ocup¢ la presidencia Julio Moisés y Fernandez de Villasante, académico
y director de la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid; el secretario fue
Antonio Lucas Verdd; y los vocales fueron Juan Mirat Dominguez, Fernando Iscar Peyra y Ri-
cardo Pérez Fernandez. Una vez finalizado el proceso de oposicion el presidente del tribunal,
Julio Moisés, era entrevistado por la prensa salmantina y manifestaba su satisfaccion por el
esfuerzo de los opositores, el nivel artistico elevado, y decia que habia contemplado con de-
tenimiento todos los cuadros y habia apreciado que existia un gran plantel de pintores en Sa-
lamanca. Destacaba en la entrevista que unos cuantos habian realizado trabajos de verdadera
calidad artistica. “Al habla con Julio Moisés. Impresiones del ilustre pintor sobre los artistas
salmantinos”, La Gaceta Regional (21 marzo 1948), p. 3.
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en la Escuela de Artes y Oficios de Salamanca y supera el examen de ingreso
en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando.

Un hito importante, a nivel artistico, también se produjo en 1948, en
concreto entre el 25 y 30 de septiembre se presentd su primera exposicion in-
dividual en la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy que se ubicaba en
el edificio de la Cuesta del Carmen. En esta primera exhibicion se expusieron
treinta y dos obras (19 dibujos a pluma, 6 6leos, 5 gouaches y 1 acuarela)®.

De la muestra se hizo eco la prensa local y en sus publicaciones infor-
maban de una serie de referencias con un ligero impresionismo y un sentido
arcaico que unia dibujos de formas académicas del siglo XIX y principios del
XX, con las modernas corrientes que imperaban en la mitad del siglo pasado.

También se apostillaba que era una de las mas novedosas e interesantes
que se habian presentado en Salamanca®.

Francisco Casanova, critico de arte que escribia en La Gaceta Regional,
publicéd un articulo ensalzando la labor de Zacarias considerandolo un artista
original con un valor auténtico del dibujo y la pintura, que habia sido capaz
de escapar del ambiente artistico de la ciudad anclado en el pasado®. Con-
sideraba que “Zaca”, como era conocido en Salamanca, estaba capacitado
para la tendencia surrealista dotandola de una vision personal, con simbolos
pictoricos-literarios sin deformar los objetos a la manera de Dali. Casanova
veia una mayor influencia de Giorgio de Chirico, pintor “metafisico”, donde

28 Relacion y titulos de las obras expuestas en la primera exposicion. Retrato, 6leo (Propie-
dad). Pequefio homenaje a Corot, dibujo a pluma. Méscara, gouache. Odalisca, gouache. La
mujer de Lot, dibujo a pluma. El verano, dibujo a pluma. Iglesia de San Esteban en Salamanca,
gouache. Tocador de laud, dibujo a pluma. Candencia barroca, dibujo a pluma. Deseo persis-
tente, dibujo a pluma. La tumba de un poeta desconocido, dibujo a pluma. Paisaje, gouache.
Negros adolescentes, dibujo a pluma. Estudio a pluma para una decoracién mural represen-
tando la manana, el mediodia y la tarde. Paisaje, dibujo a pluma. La cesta de huevos, o6leo.
Boxeadores, dibujo a pluma. Venus y Cupido, dibujo a pluma. Desnudos, gouache. La siesta,
dibujo a pluma. Desesperanza de postguerra, dibujo a pluma. La flor del mal, éleo. Retrato
de Salomé, dibujo a pluma. Lavanderas y areneros, dibujo a pluma. El puente nuevo de Arive
en Navarra, 6leo (Propiedad particular). Florero, 6leo. Una flor, éleo (Propiedad particular).
Carreras de caballos, dibujo a pluma con acuarela. El nacimiento de una idea, dibujo a pluma.
El testigo falso, dibujo a pluma. Florero, 6leo. Nifios esquiando, acuarela. El Adelanto (24 sep-
tiembre 1948), p. 3. Libro n® 54. Libro de actas del Patronato de la Escuela de Nobles y Bellas Artes
de San Eloy de 1947 y ss, £. 14v. MUNOZ PEREZ, Laura, “Las exposiciones de la Escuela de San
Eloy en el siglo XX”, en NIETO GONZALEZ, José Ramoén y PALIZA MONDUATE, Maria Te-
resa (dir.), La Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy de Salamanca, Salamanca, Caja Duero,
2007, pp. 381-382. MUNOZ PEREZ, Laura, Arte, Cultura y Prensa en Salamanca, Salamanca,
Centro de Estudios Salmantinos, 2010, pp. 124-125.

29 El Adelanto. Diario de Salamanca (24 septiembre 1948), p. 3; 26 septiembre 1948, p. 5. La
Gaceta Regional de Salamanca (24 septiembre 1948), p. 3; (26 septiembre 1948), p. 4.

30 CASANOVA, Francisco, “Un artista pictorico-literario Zacarias Gonzalez”, La Gaceta Re-
gional de Salamanca (26 septiembre 1948), p. 4.
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las formas eran concretas, reales y la idea estaba perfectamente conseguida
en la composicion de las obras.

Casanova estaba convencido que la exposicién iba a provocar discusio-
nes por esas obras que buscaban escapar y adentrarse en el arte mas actual
de aquel momento. Los 6leos estaban tratados con la tendencia impresionis-
ta y posimpresionista, pero el critico se referia a sus dibujos con profusion
donde su arte era mucho mas personal. En el articulo comentaba que en la
exposicion se ofrecian tematicas y técnicas variadas desde el clasicismo a
tendencias modernas surrealistas y fauves, sus obras “Mdscara” y “Odalisca”
estaban realizadas al gouche con un influjo de Matisse donde predominaban
superficies lisas, lineas muy definidas y colores vivos. Estas obras compar-
tian espacio con la tendencia clasica que plasmaba en obras como “Pequefio
homenaje a Corot” y “Negros adolescentes”.

Zacarias, en 1973, remoraba con estas palabras dicho acontecimiento®:

“Recuerdo, con mucho ‘chiste’, no encuentro otra palabra que pueda de-
finir una extrafa mezcla de vergiienza, osadia, placer, inocencia, etcétera, que,
recién ingresado en San Eloy, es decir, cuando tenia 25 ¢ 26 afos, hice en la
propia escuela mi primera exposicion de Dibujos y Pinturas. De la manera mas
improvisada posible. Hasta hubo que clavar puntas en las paredes de una de
las clases, en época de vacaciones, claro. La exposicion era una ensalada de
estilos, malas y buenas influencias, técnicas varias, tematica de toda indole.
En fin, habia de todo, cosa que a mi juicio no debe suceder en una exposicién
particular, pero si ponia en evidencia que yo trabajaba mucho. Modestia apar-
te, creo que abri en aquella ocasion, si me permites hablar en sentido figurado,
bastantes ventanas en el ambiente calmo y pasivo, y provinciano, de nuestra
ciudad. Salamanca, la poblacion burguesa de Salamanca, admiraba, en razén
a sus gustos, los retratos serios, las pinturas de flores y bodegones de buen ofi-
cio que, de tarde en tarde, se exponian en algun salén del Casino o de alguna
institucion oficial. Ver dibujos surrealistas y pinturas de colores enteros mas
0 menos expresionistas, era un auténtico ‘tortazo’. Ya te digo, habia de todo.
Yo leia y devoraba, con indigestiones a veces, lo que buenamente caia en mis
manos. Tal vez porque entonces, los libros de arte eran de publicacion rara y
dificil, yo —y otros como yo— nos engolosindbamos con mas placer que ahora,
presente de tanta abundancia”.

2.5. Zacarias Gonzilez (1949-1951): Alumno en la Escuela Superior de Be-
llas Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla, y en la Escuela Central de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid

Una vez conseguida la estabilidad laboral y el acceso a la Escuela Central
de Bellas Artes, como hemos visto en lineas anteriores, Zacarias empezo la

31 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzilez...., p.14.
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carrera de Bellas Artes como alumno libre. Los dos primeros cursos no los
siguié en Madrid, sino en la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel
de Hungria de Sevilla, ya que su hermana Basilisa vivia en la ciudad hispa-
lense en esas fechas. Durante el curso académico 1948-49 supero las materias
del curso preparatorio de la Seccion de Pintura y en el curso siguiente de
1949-50 aprobo dos asignaturas de primero, Dibujo del Natural y Colorido.
En Sevilla tuvo como profesor a Alfonso Grosso, pintor de temas costumbris-
tas que desarrollé una tematica donde predominaba el interior de edificios
religiosos, sobre todo conventos de clausura. Estuvo encargado de la asigna-
tura de Colorido en la Escuela y supo ver en nuestro biografiado la calidad
que atesoraba su pintura.

El curso académico de 1950-51, Zacarias lo siguié como alumno oficial
en la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando en Madrid. Para ello
tuvo que solicitar, al patronato de la Escuela de San Eloy de Salamanca, un
permiso para ampliar estudios®*que le fue concedido.

En Madrid cursé materias del primer curso que no habia podido seguir
en Sevilla y el segundo curso completo®. Coincidié nuevamente con Julio
Moisés que impartia la materia de dibujo del natural. El docente habia sido
su valedor en la oposicion realizada en Salamanca, y Zacarias recordaba que
en una de las clases el profesor, Julio Moisés, le dijo “usted no pinta mujeres,
pinta diosas” .

Durante su estancia en la capital, Zacarias tuvo ocasion de apreciar de
primera mano el ambiente artistico vanguardista que se vivia en la ciudad.
Este momento era el del pleno apogeo de la “Escuela de Madrid”, lo que le
proporciond una nueva vision de la pintura por lo que agreg6 un nuevo len-
guaje personal a su obra.

En diciembre de 1950, del 18 al 23 se celebré en el Casino de Salamanca
la I Exposicion de Artistas Locales (Pintura y Escultura) donde particip6 Za-
carias Gonzalez con tres obras que llamaron la atencion por la técnica utili-
zada, unos gouaches que a los criticos de la época les hacia recordar las obras
de Miro, y los temas relacionados con escenas circenses* (Figs. 7 y 8).

32 Libron®54. Libro de actas del Patronato de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy
de 1947 y ss, f. 47r. NIETO GONZALEZ, José Ramén y PALIZA MONDUATE, Maria Teresa,
“La Escuela de Nobles...”, pp. 175-179.

33 Las asignaturas que cursé en Madrid durante el primer curso fueron Anatomia Artisti-
ca y Procedimientos pictoricos. Mientras que las asignaturas de segundo fueron Dibujo del
Natural, Colorido y Composicion, Historia general de las Artes Plasticas y Perspectiva en
la que consiguié la maxima calificacion. AGUCM, Sig. 136-06-065, 18. Expediente Gonzalez
Dominguez, Zacarias; s/f.

34 DELGADO, Juan, “Notas sobre la Exposicion de Artistas Locales”, El Adelanto (21 diciem-

bre 1950), p. 3 AGUIRRE IBANEZ, Rufino, “Primera exposicion de artistas salmantinos”, La
Gaceta Regional (19 diciembre 1950), p. 3. BRASAS EGIDO, José Carlos, “Las exposiciones del
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Figs. 7 y 8. La inundacion (Referencias de Miro) y Escenas circenses. Zacarias. 1950

2. 6. Zacarias Gonzalez (1951): Expone en la Galeria-libreria Clan de Madrid

Iniciado el afio de 1951, en enero, su obra se expuso en Madrid en la famosa
galeria y libreria Clan®. En un primer momento tuvo dificultades para con-
vencer a su director, Tomads Seral, pero consiguid el benepldcito del poeta
galerista y Zacarias anunciaba su préxima exposicion en la entrevista que le
hizo “Corin”*. Comentaba al entrevistador que se sentia con mas confianza
exponiendo en Madrid que en Salamanca, porque el publico de la capital
ostentaba un gusto distinto al de la ciudad del Tormes. Zacarias comunicaba
que iba a llevar una veintena de cuadros, al 6leo y gouaches, con temas varia-
dos, cosas de Salamanca y una serie de temas circenses, parecida a la que ha-
bia expuesto en el Casino. Cuando en la entrevista le invitaron a definir esa
pintura decia que era una exacerbacion del color que satisfacia el intelecto,
y ponia como ejemplo a muchos pintores como: Valdivieso, Lago Ribera, Lara,
Conejo, Francisco San José etc.; pero como “patriarca”, Benjamin Palencia en los que
yo veo esa “gracia pascual” que intuye D Ors, pero matizaba que a la cabeza de
todos ellos se encontraba, sin ningun lugar a duda, Matisse.

Durante la exposicion, la prensa local salmantina se hizo eco de la ex-
hibicién que se desarrollaba en Madrid y Casanova” desde las lineas que

Casino de Salamanca y su coleccién de pintura y escultura”, en El Casino de Salamanca. Historia
y Patrimonio, Salamanca, Casino de Salamanca, 2004, pp. 440-453.

35 Se anunciaba en la prensa de Madrid la apertura a las 18 horas del lunes 15 de enero de
1951 de la exposicion de Zacarias en la sede de la libreria Clan que esta situaba en Espoz y
Mina ntmero 15. Hoja Oficial del Lunes (15 enero 1951), p. 6.

36 MATEOS BERME]JO, Aristides [Corin], “Digame Ud. Zaca”, El Adelanto (4 enero 1951), p. 3.

37 “En Madrid. En torno a la Exposicion de Zacarias Gonzalez”, La Gaceta Regional de Sala-
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Figs. 9y 10. Danza (Referencias de Matisse) y Estudio para paisaje (Referencias de
Benjamin Palencia). Zacarias. 1950

publicaba en La Gaceta advertia de la importancia que tenia que un pintor
salmantino hubiese conquistado el ambiente artistico madrilefio con todos
los honores. Situacién que no se le habia concedido en Salamanca en la I Ex-
posicion del Casino por la insensibilidad de muchos frente a los tres “goua-
ches” que colg6 Zacarias Gonzalez. Muchas personas se preguntaban por
qué aparecian las figuras y objetos desdibujados, cuando Zacarias Gonza-
lez dibujaba maravillosamente. Mientras que otros encontraban los cuadros
vacios, sin contenido, fundamentando que las pinceladas eran minimas y
anorando el clasico bodegon o la figura acabada minuciosamente. Sin em-
bargo, se anunciaba que los comentarios en los circulos artisticos madrilefios
evidenciaban que Zacarias poseia un estilo personal, una preocupacion por
la construccion de las formas donde se encontraban influencias de la pintura
del momento (Matisse o Benjamin Palencia) (Figs. 9 y 10).

Una vez clausurada la primera exposicion en Madrid, Zacarias hizo ba-
lance de esta en la entrevista que concedié a Francisco Casanova®. El joven
pintor salmantino se sentia muy satisfecho en todos los sentidos, tanto eco-
noémica como profesionalmente. Ponia de manifiesto que la pintura de ese
momento era tomada, por mucha parte del publico, como extravagante y
resumia su criterio con estas palabras: Desde las cuevas de Altamira hasta nues-
tros dias, la esencia del arte sigue un curso natural, con sus altibajos ldgicos. No se
puede pintar ahora como en los siglos XVIII y XIX, sino que hay que regenerar lo

manca (30 enero 1951), p. 3.
38 “De Arte. Entrevista con Zacarias Gonzalez”, La Gaceta (15 febrero 1951), p. 3.
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que se hacia en estos siglos, aunque se vuelva a caer en el XIV o XV. Se trata de un
eterno retorno. Seguia diciendo que, en ese momento, se pintaba de diferente
manera, aunque se utilizaran las mismas técnicas y materiales. El crefa que
no habia una pintura cldsica o moderna, sino existian buenas o malas obras,
y achacaba que parte del publico estaba falto de formacion y con un exceso
de positivismo. Hablaba, en la entrevista, del genio de Matisse y de Picasso
que no admitian comparacion, del mismo modo que no se podia realizar
dicha comparacién entre Miguel Angel y Velazquez. Y concluia la conversa-
cion contestando a una cuestion un tanto delicada en la que le preguntaban
por el ambiente artistico de Salamanca, en esos primeros afos cincuenta del
siglo pasado, y Zacarias decia que no la habia percibido por ningtn sitio.

Fue el director de la libreria Clan, el citado Tomas Seral, baluarte de la
vanguardia espafiola, el que le descubrid a Zacarias a algunos maestros ex-
tranjeros del cubismo y abstractos, Mondrian, Braque o Paul Klee; como los
figurativos Giorgio Chirico, Morandi y otros artistas de la pintura metafisica
italiana.

También entrd en contacto con los pintores espafioles de la época, y
como comentaba a Corin, le interesé mucho Benjamin Palencia, no tanto por
la composicion de los cuadros, sino por la fuerza del color dando al fauvismo
un matiz hispano en la exaltacion del paisaje de la Meseta.

De igual forma llam¢ la atencion de Zacarias el pintor Zabaleta, here-
dero del neocubismo, de aspectos simples, nitidos e ingenuos, un tanto in-
fantiles, condiciones que le gustaban a Zacarias, pero sin duda resaltaba del
artista la forma, la composicion de sus cuadros, junto al color que estaba
subordinado al dibujo (Fig. 11).

Otra de las influencias que recibe en este periodo madrilefio fue la de
Picasso, Zacarias admiraba toda su obra, pero le fascinaba su periodo clasico
por el afan de equilibrio acompafiado de un minucioso dibujo (Fig. 12).

En 1973 Zacarias hablaba de las fuentes y los maestros que habian im-
pregnado su pintura®

“iQué quienes han sido mis maestros? Todos. Todos me dicen algo. Des-
de los que estan en la Gloria, Velazquez, o Picasso, o Gris, o Zurbaran, o Ernst,
o Chirico, hasta los que nunca podran llegar a ella. Unos me informan de cosas
buenas; los otros, de cosas malas. De todo se saca partido. Lo que hay que ha-
cer, los ejemplos que hay que seguir. O lo condenable, lo que hay que dejar de
lado. Todo es provechoso y yo soy muy aprovechado. Y es que no sélo de lo
bueno se aprende. Se me ocurre que la frase de San Pablo: Conviene que haya
herejes, tiene un sentido, un trasfondo que, referido a la pintura, me viene al
pelo en esta ocasion. Lo que si puedo puntualizar son mis preferencias. En arte
prefiero el orden, lo tranquilo, lo pensado con reflexion. Prefiero Veldzquez a

39 SASTRE, Luis, Zacarias Gonzdlez...., p. 15-16.
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Fig. 11, izq. Estudio de paisaje e interior. Zacarias. 1950, (Referencias de Zabaleta)
Fig. 12, der. Mujer pensativa. Zacarias. 1951 (Referencias de Picasso)

Goya. Prefiero Gris a Picasso. Prefiero Morandi a De Pisis. Prefiero Vermeer a

Rembrandt. Prefiero Tapies a Pollock. Y asi sucesivamente”.

Finalizada su estancia en Madrid y finalizado practicamente el afio 1951,
Zacarias participo en la II Exposicion de Artistas Locales que se inaugurd en
el Casino de Salamanca el 12 de diciembre. En esta ocasion las obras que se
expusieron tenian dos tendencias muy marcadas, por un lado, la pintura
academicista y por otro la pintura moderna lo que cre6 un gran desconcierto
y polémica en la ciudad entre los que defendian las novedosas obras, frente a
los que atacaban dichas formas pictéricas anclados en el conservadurismo®.
En esta ocasion Zacarias obtuvo el premio “Francisco Gil” por el cuadro EI
verano que fue una obra donde compaginé el bodegon, el paisaje y el estudio

40 Esta polémica se puede seguir en los articulos que se publicaron con motivo de la exposi-
cion, un defensor de la pintura, llamada moderna, fue Francisco Casanova que no escatimaba
en elogios a lo que Zacarias habia realizado. “II Exposicion de Artistas Locales. Los Premiados
1”7, La Gaceta (14 diciembre 1951), p. 4. Mientras que Delgado, aunque reconocia los valores
de la obra premiada, cuestionaba las otras obras que habia presentado Zacarias en “La Expo-
sicion del Casino. Moisés G. Cruz, Zacarias Gonzalez, Carlos Guzman, Manuel Gracia, Jesus
Hernandez Salvador, Fernando Roman Jiménez y Faustino Martin Garcia II” en El Adelanto
(18 diciembre 1951), p. 6. MUNOZ PEREZ, Laura, Arte, Cultura, Y ... pp- 90-91.
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Fig. 13. El verano, II Exposicién de Artistas Locales. Casino de Salamanca. Zacarias.
1951

de figuras donde existia un perfecto equilibrio, un estudio de la luz y de la
perspectiva, que sorprendid por su composicion (Fig. 13).

2. 7. Zacarias Gonzilez (1952): Profesor de Dibujo de la Escuela de Magis-
terio. Expone en la inauguracion de la Galeria Artis de Salamanca

La sorpresa que produjo la pintura de Zacarias en la II Exposicion del Ca-
sino le condujo a una nueva atadura con Salamanca porque, el 17 de enero
de 1952, el director de la Escuela Normal de Magisterio, impresionado por
el cuadro premiado, le llama para que impartiera la clase de dibujo en dicha
escuela ocupando una plaza de profesor ayudante interino*'. Més tarde, el 20
de septiembre de 1960, consigue la plaza de profesor especial de Escuela de
Magisterio Nacional y finalmente, el 4 de febrero de 1967, sera el momento
en que Zacarias adquiere la Catedra de Escuela Universitaria que ocupara
hasta su jubilacién el 11 de febrero de 1988.

El afo 1952 fue productivo en su actividad artistica y laboral. Como he-
mos anunciado en los renglones anteriores ahora Zacarias tenia que atender
a sus obligaciones docentes tanto en la Escuela Normal de Magisterio como
en la Escuela de San Eloy. Y a esta situacion se le ahadieron mas compromi-
sos docentes, en este caso como alumno no oficial del tercer curso, de la sec-
cién de pintura, en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando de Madrid*.

41 AUSa, AI 429/2, Expediente profesor Zacarias Gonzalez Dominguez, f. 57.

42 La solicitud de la matricula libre la realizé Fernando Roman en representacion de Zaca-
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Fig. 14. Edificio del Cine Salamanca.
Primera ubicacion de Sala Artis
en 1952

En relacion con la actividad artistica fue fructifera, ya que en Salamanca ex-
puso en cuatro ocasiones a lo largo del afio 1952.

La primera de las muestras fue la que se organiz6 desde el 27 de febrero
hasta el 8 de marzo de 1952 para inaugurar la “Sala Artis”*. Estaba localiza-
da en la calle Vazquez Coronado 4, en el mismo edificio que el antiguo Cine
Salamanca. Era un espacio de dimensiones reducidas (Fig. 14).

En la exposicidon se mostraron dieciséis obras*, donde habia utilizado
diferentes técnicas, 6leo, gouaches y un dibujo a pluma, EI pintor y la modelo;

rias el 21 de abril de 1952 y se matriculd de las siguientes asignaturas: Dibujo del natural en
movimiento (retentiva, grupos y apuntes), Colorido y composicion 2¢, Teoria e Historia de la
Pintura y Paisaje. Super6 todas las asignaturas de ese afo académico entre las convocatorias
ordinarias y extraordinarias AGUCM, Sig. 136-06-065, 18. Expediente Gonzalez Dominguez,
Zacarias, s/f.

43 Asistieron a la inauguracion autoridades locales de Salamanca entre ellas, el alcalde de
la ciudad, Luis Fernandez Alonso; el delegado provincial sindical Mariano Aniceto Galan; el
subjefe provincial del Movimiento, José Maria Vargas Zuaiiiga, personalidades del ambito cul-
tural como el catedratico de arte de la Universidad de Salamanca, Lainez Alcala; o los artistas
afincados en Salamanca José Manuel Gonzalez Ubierna, José Nunez Larraz, Andrés Abraido
del Rey y José Luis Ntfiez Solé. Destacable fue la asistencia a la inauguraciéon de la exposicion
de Camilo José Cela. En esos dias (del 26 al 29 de febrero) el novelista estaba en Salamanca
para impartir cuatro conferencias en la Facultad de Filosofia y Letras, en el Curso Superior
de Filologia Hispanica, tituladas “Cuatro nombres del 98”. Ver los ejemplares de El Adelanto
(28 febrero 1952), p. 2 y 4; (1 febrero 1952), p. 4; (13 febrero 1952), p. 2; (22 febrero 1952), p. 3;
(24 febrero 1952), p. 6; (26 febrero 1952), p. 1; (27 febrero 1952), p.1; (29 febrero 1952), p. 4y (1
marzo 1952), p.4.

44 Los titulos de las obras que se expusieron fueron los siguientes: Payasos jugando a las
cartas, Acuario, Cesta con flores, Paisaje, El pintor y la modelo (dibujo a pluma), Hombre de
circo descansando, El caballo blanco, Trapecistas, Arlequin musico, Mujer y florero, Bodegén,
Mujer junto al mar, Arlequin con latd, [y tres cuadros] Campesinos. NAVARRO CRUZ, Juan,
Sala Artis. Inauguracién. Exposicién Zacarias Gonzilez. Pinturas. Del 27 de febrero al 8 de marzo,
Salamanca, Imprenta Crespo Valle, 1952, p. 3. MUNOZ PEREZ, Laura, Arte, Cultura Y..., Pp-
128-129.
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algunos de los cuadros procedian de la exposicion que se habia realizado el
ano anterior en Madrid en la Sala Clan®, de esta manera, el publico salman-
tino tenia la oportunidad de verlos por primera vez; y el director de la “Sala
Artis”, Juan Navarro Cruz, comentaba en el catdlogo*, que se confecciond
para la ocasidn, las intenciones de la nueva galeria y la personalidad artistica
de Zacarias:

“Al inaugurarse esta Sala de Exposiciones, abierta a todo lo que sugiera
algo fuera cual fuere su manera o tendencia, viene a cubrir una necesidad que
se echa de menos en la vida actual de Salamanca: lugar donde expongan los ar-
tistas sus obras y pretender con ello un posible resurgir de las artes en general.

Se presenta en esta ocasion a un joven pintor salmantino, que ya en su fu-
gaz salida a Madrid (Sala Clan), hace dos anos, cosechd un gran éxito, sorpren-
diendo por su inquietud creadora y por su espiritu entregado a las innovacio-
nes del arte novisimo, consiguiendo que la critica nacional se fijara en su obra.

Zacarias Gonzalez sigue esta vez manteniéndose en la misma linea traza-
da, con sus intenciones estilisticas emplazadas en la pintura nueva esperandose
que su temperamento y tesén plasmen una fuerte personalidad, de lo que son
ya muestras estos cuadros admirablemente conseguidos, esbozados por una
pincelada que se entrega a las mas variadas intenciones técnicas, dentro, claro
estd, de una ‘manera de hacer’ suya, bien acusada por una fina sensibilidad”.
Un dato curioso de esta exposicion fue que no se consiguio vender ni

una sola obra de las expuestas, mientras que el afio anterior, en la Sala Clan
de Madrid, la venta habia funcionado mejor. Este hecho constata lo que afios
después el galerista de Salamanca lo atribuia a que en “la ciudad era por esos
afios un erial en cuanto al comercio y coleccionismo de arte”* (Figs. 15y 16).

La segunda exhibicion de 1952 en la que participd nuestro artista fue la
titulada Estio. Se inaugur6 el 11 de agosto en la “Sala Artis” y exponian los
artistas locales Andrés Abraido del Rey, José Manuel Gonzalez Ubierna, José
Luis Nufiez Solé, Faustino Martin, Zacarias Gonzalez y Mariano Sanchez A

45 En la prensa local se publicaron distintas criticas artisticas sobre la exposicion, unos apo-
yando el quehacer que veian en el artista, como Francisco Casanova que escribia en “la obra de
Zacarias Gonzdlez se observa, esencialmente, una personalisima manera de hacer. Decir que este cuadro
suyo recuera a Picasso o Cezanne, es no decir nada o casi nada, porque Picasso y Cezanne, a su vez,
recuerdan a otros. Lo importante es la personalidad, la facultad de poseer, sobre lo demds un lenguaje
propio, imitable tinicamente en cuanto puede dar de si la pura imitacién. Aqui estd el gran mérito de
este artista a quien sinceramente considero de una categoria extraordinaria”. La Gaceta (2 marzo
1952), p. 4. Mientras otros criticos como Delgado que trabajaba en El Adelanto introducian
asi su articulo: “En el pequeiio pero grato salon de exposiciones “Artis”, ha expuesto Zacarias Gon-
zilez “Zaca’, una coleccion variada de sus obras, despertando la inevitable expectacion y las no menos
inevitables discusiones entre los partidarios de sus métodos pictdricos y los contrarios a las modernas
escuelas”, El Adelanto (6 marzo 1952), p. 4.

46 NAVARRO CRUZ, Juan, Sala Artis...., p. 2.
47 BRASAS EGIDO, José Carlos, “Zacarias Gonzalez...”, pp. 41-60.
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Fig. 15, izq. El caballo blanco. Exposicion Sala Artis.Zacarias. 1952
Fig. 16, der. Mujer junto al mar. Exposicion Sala Artis. Zacarias. 1952

del Manzano, con los artistas de categoria nacional, Menchu Gal, Alvaro Del-
gado, Cirilo Martinez Novillo, Francisco San José y Juan Guillermo. En las
cronicas de la época se ensalzaba la pintura de Zacarias que segin Casanova
pasaba de lo fisico para entrar en lo metafisico. Y Delgado se congratulaba
de la huida de los excesos coloristas y sintéticos de Zacarias para mostrar
en su cuadro Mujer con laiid un sentido mas equitativo de los temas y los
colores consiguiendo, segin Delgado, un cuadro mas entonado, ponderado
y moderado®.

La tercera exposicion en la que participa fue en septiembre®. Estaba or-
ganizada por la Escuela de Artes y Oficios de Salamanca en la Diputacion.
En este certamen consiguid la medalla de plata y un premio en metdlico de
1500 pesetas como declaraba el jurado compuesto por Carlos Gutiérrez de
Ceballos, Victorino Macho y don José Camon Aznar™. En las obras que pre-

48 CASANOVA, Francisco, “Exposicioén Estio. Sala Artis”, La Gaceta (19 agosto 1952), p. 4.
DELGADO, Juan, “La Exposicion ‘Estio’. Sala Artis” en EI Adelanto (23 agosto 1952), p. 4.

49 DELGADO, Juan, “La Exposicion de la Escuela de Artes y Oficios en el Palacio de la
Salina. Secciones de pintura y dibujo lineal 1”, El Adelanto (21 septiembre 1952), p. 6. C. R,,
“Criticas de Arte. Cinco pintores salmantinos”, El Adelanto (12 octubre 1952), p. 6. CASA-
NOVA, Francisco, “Exposicion de la Escuela de Artes y Oficios. Seccion pintura”, La Gaceta
(18 septiembre 1952), p. 3. También el mes de septiembre colabord de nuevo con la Sala Artis.
Durante las fiestas y ferias de la ciudad se organizé una exposicion de temas taurinos. Zaca-
rias solo aporté un cuadro que representaba a un torero con el capote de paseo a la forma y
manera de lo que habia presentado en las exposiciones anteriores. Ver en DELGADO, Juan,
“Sala Artis. Exposicién de Temas Taurinos”, EI Adelanto (1 octubre 1952), p. 4.

50 EI Adelanto (14 septiembre 1952), p. 1. Los otros premiados en pintura fueron Andrés
Abraido del Rey, Mariano Sanchez del Manzano y Pilar Sanchez Dominguez que obtuvieron
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sentd Zacarias, como por ejemplo Paisajes con figuras o El Estudio se advertia
esa influencia de la pintura del momento relacionandolo con Picasso, Palen-
cia o Zabaleta.

Su pincelada era mas suelta y luminosa, los fondos bien estructurados
y armonizados, al igual que hacian los artistas del primer renacimiento. En
los primeros planos, la figura deshumanizada y aristada para definir los con-
tornos. En estas obras habia conseguido Zacarias la precision de la forma y
el color.

Y la cuarta y tiltima exposicion, en la que participd en este fructifero afo
de 1952 fue la III Exposicién de Artistas Locales que venia organizando el
Casino de Salamanca en los meses de diciembre. Las crénicas de la época se
congratulaban por lo realizado en la ciudad para abrir nuevos horizontes en
la pintura y en el arte en general y consideraban que ahora se tenia un plantel
de artistas muy formados, y que el ptblico, aunque timidamente, empezaba
a interesarse por las corrientes mas novedosas. Evidentemente existian par-
tidarios y detractores de la pintura mas moderna que se realizaba en esos
instantes, siguiendo aferrados al academicismo. En este ambiente Zacarias
presentd unas obras donde se proyectaban la tendencias y técnicas que habia
ido experimentando.

En estas obras se acierta a vislumbrar un cierto deseo hacia la abstrac-
cion. Era una pintura que invitaba al descanso del espiritu, en definitiva, es
una pintura muy elaborada y pensada, donde podemos ver la influencia de
las obras de Zurbaran>'.

2. 8. Zacarias Gonzilez (1953) : Titulo de Profesor de Dibujo por la Escuela
Central de Bellas Artes de San Fernando. Exposiciones en Sala Buchholz
(Madrid), Sociedad Filarménica (Salamanca), Il Bienal Hispanoamericana
de Arte (La Habana, Cuba), Artistas Locales Casino de Salamanca y Arte
Sacro (Seminario de Salamanca)

En el afno 1953, al igual que el afo anterior, Zacarias muestra una actividad
frenética en la produccion. Para poder llevar a cabo los compromisos exposi-

tres terceras medallas y un premio de 750 pesetas. Y los agasajados en escultura: Inocencio
Soriano Montagut y Cristino Mayo a los que se adjudicé las dos primeras medallas de oro
y premios de 2.500 pesetas a cada uno, y dos segundas medallas de plata y premio de 1.500
pesetas, a Francisco Gonzalez Macias y a José Luis Ntfiez Solé, declarando desierta la tercera.

51 CASANOVA, Francisco, “IIl Exposiciéon de Artistas Locales. Josefina de la Torre, Pilar
Sanchez Dominguez, Gonzalez Ubierna, Zacarias Gonzalez y Faustino Martin”, La Gaceta (14
diciembre 1952), p. 5. DELGADQO, Juan, “III Exposicion de Artistas Locales, en el Casino de
Salamanca. José Fuentes Gonzalez, Manuel Gracia Guerras, José Manuel Gonzalez Ubierna,
Francisco Gonzalez B., Zacarias Gonzalez, Manuel Gracia y Manuel Jerénimo Barroso 11”7, EI

Adelanto (14 diciembre 1952), p. 4.
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tivos que adquiere y finalizar sus estudios en la Escuela Central de San Fer-
nando, solicita permiso al Patronato de la Escuela de San Eloy para eximirle
de la docencia en dicha escuela, que le fue concedido como se reflejaba en los
acuerdos del 27 de enero de 1953

En el mes de febrero tuvo su segunda experiencia expositiva en Madrid
en la Sala Buchholz. Esta, al igual que Clan, era una libreria, sede de tertulias
de escritores, y galeria de arte muy ligada con las nuevas formas artisticas.
Fue abierta en 1945 en el Paseo de Recoletos, muy cerca del famoso “Café Gi-
jon”. Alli conocidé Zacarias a distintos artistas que estilisticamente no tenian
relacion con la “Escuela de Madrid”. Principalmente eran pintores muralis-
tas como, Antonio Valdivieso, Carlos Pascual de Lara y Antonio Lago Rivera,
preferido por Zacarias, por ser este mas intimista que los otros.

La exposicién compuesta por veinte 6leos y seis gouaches fue muy uni-
forme, en la que predominaban las figuras delimitadas y recortadas, el color
brillante y suave dando a conocer un lenguaje y una personalidad propia
que mostraba con una tematica cotidiana y aparentemente sencilla. Este re-
sultado se aprecia, por ejemplo, en el de San Martin y el mendigo, obra que
estuvo colgada mucho tiempo en la habitacion de Zacarias™.

Una vez clausurada la exposicion de Madrid, se organiza a fines de mar-
zo la que seria su segunda exhibicion del afio, esta vez en Salamanca. Se
inauguro el dia 28 de marzo en los locales de la Sociedad Filarmonica, que
estaba situada en la actual calle Rector Lucena 20.

Los artistas salmantinos que expusieron eran alumnos de la Escuela Su-
perior de Bellas Artes de San Fernando y de la de Arquitectura de Madrid.
La idea de la exposicion era mostrar los logros en sus respectivos aprendi-
zajes y cada uno de los participantes hizo una autoseleccion, por lo que la
muestra tenia un matiz personal. Participaron en esta Maria Cecilia Martin
Iglesias, Zacarias Gonzalez Dominguez, José Luis Nufiez Solé, Aristides Ma-
teos Bermejo “Corin”, Ricardo Pérez, José Luis Rodriguez Santos, Antonio
Garcia Lozano, Manuel Sanchez Méndez, Fernando Mayoral, Fernando Ro-
man, Domingo Sanchez Garcia y Antonio Fernandez Alba (Fig. 17).

Lo aportado por Zacarias fueron tres 6leos, un bodegon, un paisaje y
una violinista donde se apreciaba sus reminiscencias fauvistas con unas ga-
mas de colores vivos, pero sin olvidar la composicion que estaba matemati-
camente estudiada™.

52 Libro n® 54. Libro de actas del Patronato de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San
Eloy de 1947 y ss, f. 73r.

53 “Exposicion de Zacarias Gonzalez, en Madrid”, El Adelanto (1 febrero 1953), p. 2.

54 “Exposicion de alumnos de Arquitectura y Bellas Artes”, El Adelanto (27 marzo 1953), p. 4.
CASANOVA, Francisco, “Arte. Exposicion de los alumnos de Bellas Artes”, La Gaceta (9 abril
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Fig. 17. Acceso a los salones de la Sociedad Filarmoni-
ca. C/Rector Lucena, 20, Salamanca

A mediados de abril de 1953 solicita matricularse, como alumno no ofi-
cial, en las asignaturas: Pedagogia del Dibujo, Dibujo geométrico y proyec-
ciones, Dibujo decorativo y Ampliacion de Historia de las Artes plasticas en
Espafia del ultimo curso en la Escuela de San Fernando. Estas materias eran
las especificas para la consecucién del Titulo de Profesor de Dibujo. Superd
todas ellas en la convocatoria ordinaria, por lo que en septiembre recibia el
titulo acreditativo™.

La tercera exposicion en que participa Zacarias en este afio fue la orga-
nizada para preparar la II Bienal Hispanoamericana de Arte. Se acomodo,
nuevamente, en los salones de la Sociedad Filarmoénica inaugurandose el 4
de junio. Asistieron el rector de la Universidad, Antonio Tovar, el presidente
de la Sociedad Filarmonica y catedratico de la Facultad de Letras, César Real
de la Riva; el delegado provincial del Ministerio de Informacion y Turismo
y vicepresidente de la Filarmonica, Ramon Gémez Cantolla; los catedraticos
Esteban Madruga y Miguel Cruz y el tesorero de la Sociedad Filarmonica,
Amalio Fernandez Villafaena.

En la seccion de pintura expusieron los artistas Andrés Abraido del Rey,
Zacarias Gonzalez y Josefina de la Torre Unamuno. En escultura José Luis
Nufiez Solé, Damian Villar, Gabriel Sanchez Calzada, Higinio Labrador y
Jacinto Bustos Vasallo. Las obras que llevé Zacarias fueron tres donde des-
tacaban tonalidades, lineas y planos con un protagonismo del color que en
estas obras se ha convertido en luz.

1952), p. 3. DELGADO, Juan, “Sociedad Filarménica. Exposicion de obras de los alumnos de
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando”, El Adelanto (15 abril 1953), p. 4.

55 AGUQM, Sig. 136-06-065, 18. Expediente Gonzalez Dominguez, Zacarias, s/f.
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Fig. 18. Amantes. Zacarias.
La Gaceta Regional de Sala-
manca, 16 junio 1953

e Zaarias Sonzalez
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El 14 de junio se anunci¢ el fallo del jurado que estaba compuesto por el
critico del diario Ya, de Madrid, y miembro del Instituto de Cultura Hispani-
ca, Ramon Descalzo Faraldo; el presidente de la Asociacion Cultural Hispa-
noamericana de Salamanca, Antonio Tovar, y el secretario, Cruz Herndndez

Por unanimidad, se acordé conceder el primer premio de Pintura a Za-
carias Gonzalez, por su obra Amantes, y el primer premio de Escultura, a José
Luis Nunez Solé, por su obra Baiiista; el segundo premio de Pintura a Andrés
Abraido del Rey, por su obra Escena de la Poda. Las tres obras fueron selec-
cionadas para representar a Salamanca en la Bienal que se inaugur¢ el 18 de
mayo de 1954 en el Palacio de Bellas Artes de La Habana™ (Fig. 18).

En los ultimos dias del mes de julio de 1953 en La Gaceta Regional se pu-
blicé un articulo de Casanova® que sacaba a la luz una faceta desconocida de
Zacarias con la relacion a la produccidn artistica. Un manuscrito ilustrado de
las Coplas de Jorge Manrique.

Francisco Casanova era sabedor del empefio que tenia nuestro artista
en la realizacién de la obra. El habia sido testigo de los comienzos de ese
trabajo donde Zacarias habia puesto un gran esfuerzo, mucha voluntad y

56 “Ayer, en la Sociedad Filarmonica. Se inaugura la Exposicion preparatoria de la II Bienal
Hispanoamericana de Arte”, EI Adelanto (5 junio 1953), p. 2. “Zacarias Gonzélez y José Luis
Nufiez Solé, primeros premios de pintura y escultura de la Exposicién de Artes Plasticas”,
El Adelanto (16 junio 1953), p. 3. CASANOVA, Francisco, “Exposiciéon de Artes Plasticas”, La
Gaceta (16 junio 1953), p. 5. DELGADO, Juan, “En la Sociedad Filarménica. Exposicion de
pintura y escultura”, EI Adelanto (21 junio 1953), p. 5. II Bienal Hispanoamérica de Arte. Catilogo
general, La Habana, Palacio de Bellas Artes, 1954, p. 95.

57 CASANOVA, Francisco, “Un valioso ejemplar de las “Coplas”, de Jorge Manrique a la muer-
te de su padre. Manuscrito e ilustrado por Zacarias Gonzalez”, La Gaceta (21 julio 1953), p. 3.
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Figs. 19y 20. Manuscrito Coplas de Jorge Manrique. Zacarias. 1953

el mayor carifio. Reprodujo en grafias de la época las “Coplas” que escribio
Jorge Manrique a la muerte de su padre y las ilustro.

El resultado fue un bello volumen de gran tamano, de cien paginas, en-
cuadernado en piel, que ofrece la curiosidad al amante de los buenos libros.

Los textos ocupan cuarenta y nueve paginas, tienen unas grecas con di-
bujos donde la linea y el color se fusionan de forma magistral (Figs. 19 y 20).

Las cuarenta ilustraciones a toda pagina evocan las vidrieras y los codi-
ces antiguos ofreciéndonos una muestra del dominio para conseguir aunar
la idea, el tema, con el gusto y la sensibilidad de los colores. Con respecto a
la composicion estd muy estudiada, al igual que la armonia como refleja en
otras pinturas de estos momentos. Las tintas utilizadas son pocas y planas
pero el efecto es vibrante.

Siguiendo con las ilustraciones, en el mes de octubre, nuestro artista
participara realizando unos dibujos para acompanar los textos del suple-
mento que se hizo en La Gaceta para conmemorar el VII Centenario de la
Universidad de Salamanca.

Zacarias finaliza el ano de 1953 presentando obras en la IV Exposicion
de Artistas Regionales del Casino, que habia cambiado su denominacion de
locales por regionales. En esta edicion se contd con mayor presencia de ar-
tistas y también de obras presentadas. Ademads, en las crdnicas locales se
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argumentaba que existia un resurgir en el arte en Salamanca que estaba
acompanado de un interés de la poblacion por el mismo. Algunos comen-
taban que en la edicion que se presentaba no tenia la misma calidad que las
que se hicieron los afios anteriores. Sin embargo, Casanova, a través de sus
parrafos, decia que lo presentado, en conjunto e individualmente, era muy
satisfactorio, porque pocas ciudades del entorno tenian unas obras de va-
riados temas y técnicas como Salamanca. Zacarias para la ocasion llevo tres
cuadros, El rio, Ulises y Objetos sobre fondo azul. Los dos primeros seguian las
premisas que habia marcado en otras obras donde el color y la composicion
primaban y el critico Juan Delgado escribia que seguia con su habitual proce-
dimiento impresionista. El primero de ellos, El rio, le valio para conseguir el
premio Francisco Gil.

Mientras que, en Objetos sobre fondo azul, Zacarias se adentraba en un
cuadro mas metafisico, donde los objetos van perdiendo su forma, aunque
reconocibles, para darle un mayor énfasis a la idea. Asi el autor, poco a poco,
se estaba acercando a una pintura abstracta en la que broto todo lo aprendi-
do en sus experiencias en Madrid™®.

Y para finalizar el afio de 1953, el 27 de diciembre, en el Seminario Ma-
yor de Salamanca se abria la Exposicion de Arte Sacro, integrada por pintu-
ras y dibujos de Zacarias Gonzalez y esculturas, mosaicos y dibujos de José
Luis Nufiez Solé. Acompafiaban a la muestra una coleccion de estampas,
revistas y tres imagenes que procedian de la Pefia de Francia. A la apertura
de la muestra asistieron las autoridades religiosas y locales de la ciudad™. Y
el critico de arte de La Gaceta de Salamanca, Francisco Casanova®, escribia
un articulo que nos anunciaba lo realizado por los artistas; y exponia el de-
bate que se habia suscitado no hacia mucho tiempo de como debia ser el arte
religioso. Lo reflejaba con estas palabras:

“Mientras unos propugnaban una rigurosa sujecion a las formas y mo-
dulos clasicos 0o, mas exactamente, academicistas, otros insistian en la necesi-

58 “IV Exposicion de Artistas Locales. Fallo del Jurado calificador”, La Gaceta (15 diciembre
1953), p. 3. CASANOVA, Francisco, IV “Exposicion de Artistas Locales Los Premiados 1”, La
Gaceta (16 diciembre 1953), p. 6. DELGADQO, Juan, J. “Exposiciéon de Artistas Locales en el
Casino de Salamanca. Garcia Guerras, Garcia Sevillano, Gomez de Liafio, Gonzélez Ubierna,
Gonzalez (Zacarias), Gracia (Manuel) y Grande Garcia”, El Adelanto (18 diciembre 1953), p. 4.

59 Asistieron a la inauguracién el obispo, doctor Barbado Viejo; el alcalde, Carlos Gutiérrez
de Ceballos; el rector de la Universidad, don Antonio Tovar; el catedratico de Arte, Rafael Lai-
nez Alcala; el historiador y critico de Arte, Lafuente Ferrari; Lamberto Echeverria; Constancio
Palomo; Eduardo Lozano Lardet, arquitecto; rector del Seminario, vicerrector y superiores y
los seminaristas que se habian encargado de la instalacién de la exposicion. “Inauguracion
de la Exposicion de Arte Sacro. Tuvo lugar el domingo, con la asistencia del sefior obispo y
autoridades”, El Adelanto (29 diciembre 1953), p. 2.

60 CASANOVA, Francisco, “En el Seminario. Exposiciéon de Arte Sacro”, La Gaceta (1 enero
1954), p. 6.
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dad de someterse a la creacion estética en general, y la de indole religiosa en

particular, a las corrientes actuales, puesto que la misiéon del hombre a través

del arte es precisamente, perfilar en un halito de eternidad su intima razén de
existir”.

Casanova creia que el arte religioso tenia que empaparse de las tenden-
cias actuales del momento que vivia con un sentimiento artistico sincero. Por
lo tanto, el arte religioso, segtin €l, tenia que realizarse dentro del momento
y que el artista aportara su inteligencia, impetu y fuera capaz de trasmitir, a
través de sus obras, a un plano superior. Con estas palabras definia su gusto:

“Creo que contienen mayor uncion religiosa esos Cristos de Roault de
trazo vigoroso, donde la configuracidn externa queda supeditada a la expresi-
vidad espiritual, o esas composiciones delicadas, de linea sinuosa y sugerente,
de la Virgen y el Nifio de un Matisse, que los cientos de estampas prodigadas
en el siglo pasado, donde apenas si el arte ha encontrado un limite superior,
sometido a unas férmulas logicas de un efecto aplastante y de un alcance harto
limitado”.

El critico creia que habia sido un verdadero acierto la exposicidn, confir-
mando que los artistas habian utilizado las técnicas de trabajo mas actuales
del momento, tanto en la escultura como en la pintura. Y en la obra de Za-
carias, en su Triptico de Navidad destacaba su sentido en la composicién y el
color, subordinado al tema.

Pero para Casanova fue muy llamativo y sorprendente los dibujos que
se presentaban en la exposicion, donde se mostraba al artista que no hacia
una copia del natural, sino que tomaba lo esencial para dar a su obra un es-
tilo personal. Los dibujos que se expusieron no solo eran los mas recientes,
estaban acompafiados de otros realizados en distintos momentos. Con estos
disefios alegoricos de trazados rapidos, Zacarias no solo habia contribuido
a la decoracion de la sala, sino que se habia puesto de manifiesto sus cono-
cimientos técnicos de manejo del lapiz o el carboncillo, y por supuesto, la
formulacién de la idea en su nivel creador y la inspiracién que este artista
daba a toda su obra.

3. LA ImMmPORTANCIA DEL D1BUJO PARA ZACARIAS GONZALEZ

En relacion con el planteamiento tedrico, ya desde finales del siglo XIV y a
lo largo de las centurias siguientes nos encontramos en Italia con distintos
artistas que avalan que dicha técnica es el fundamento del Arte: pensemos en
Cennino Cennini, Ghiberti, Vasari, o Federico Zuccaro. Mientras que otros
artistas coetaneos de los anteriores, Piero della Francesca, Alberti o Leonardo
sefialan la importancia del dibujo y su aprendizaje, pero no consideran que
sea el fundamento de las Artes®.

61 Cennino Cennini destaca en El libro del Arte que “El fundamento del Arte el principio de
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En el siglo XVII, la concepcion florentina de la preeminencia del dibujo
es adoptada por el Clasicismo y por Poussin, que mantiene la supremacia del
bello ideal y del disefio interno. Convive con la concepcidn veneciana cuyo
representante mas afamado sera Rubens dando una mayor trascendencia al
color y movimiento.

Esta querella entre Color y Dibujo se ejemplariza en la Academia Fran-
cesa. Existié un enfrentamiento entre las concepciones abstractas e idealistas;

estos trabajos de mano es el disefio y el color” y sigue diciendo que “la mas perfecta guia que
puede tener el artista, y el mejor timén, es la puerta triunfal del dibujo del natural”.; CEN-
NINI, Cennino, EI libro del arte, Buenos Aires, Argos, 1947, p. 41. Para Ghiberti el dibujo es el
fundamento y técnica de las Artes, segtin expone en su Comentario de hacia 1450. Y seguin
Miguel Angel la pintura, escultura y arquitectura culminan en el dibujo. Es la primera fuente
y alma de toda clase de pintura y la raiz de todas las ciencias.

Vasari (1511-1574) manifiesta que los dibujos se organizan en el intelecto en forma de concep-
to, Imagen Interior, por la contemplacion del natural. Para €l, la experiencia de los sentidos y
la abstraccion espiritual tienen la misma importancia en la creaciéon del dibujo. Entonces en
Vasari la idea aristotélica-tomista del concepto universal extraido de la contemplacion y la
reflexion, es la base de su pensamiento.

La generacién siguiente, el Manierismo, pondrd su acento en el Neoplatonismo, entonces,
la experiencia de los sentidos, la cognicione de Vasari, va a ser olvidada. El dibujo ahora es
una especulacion nacida en la mente y una artificiosa industria del intelecto. Asi el equilibrio
entre experiencia y abstraccion intelectual se rompe en favor de la tltima; VASARI, Giorgio,
Las vidas: de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultor es italianos desde Cimabue a nuestros
tiempos, Madrid, Ediciones Catedra, 2011.

Un apasionado de estas ideas, Federico Zuccaro, las funde con la teologia contrarreformista
y escribe en 1607 Idea de pintor, escultor y arquitecto con una teoria del dibujo que tendrd una
enorme difusion. Zuccaro distingue entre Dibujo Externo y Dibujo Interno. Siendo una con-
cepcion enteramente platonica, el artista dice que la idea es anterior al conocer; su origen y
su mas pura forma descansa en Dios. Entonces el Dibujo Interno es algo divino, por lo tanto,
si su origen estd tan ensalzado el dibujo es origen y fundamento de las Artes; ZUCCARO,
Federico, L'idea de’ pittori, scvltori, et architetti, del Cavalier Federico Zvccaro, Torino, Agostino
Disserolio, 1607.

Pero no todos los artistas o tratadistas compartian estos principios que hemos enunciado. Ya
que en el XV y primeros anos del XVI, el dibujo era considerado como un ejercicio descriptivo
y practico. Para Piero della Francesca por Dibujo entendemos los perfiles y contornos que las
cosas tienen. Alberti identifica el dibujo con la linea de contorno, el limite de las cosas al que
se refiere Piero.

Leonardo también insiste en los contornos de cada objeto y que sus inflexiones deben tradu-
cirse con mayor diligencia. Ademas, formula como debia ser el aprendizaje: “Primero has de
copiar obras de un buen maestro que las haya dibujado del natural; luego dibuja de formas
plasticas y, finalmente, de buenos modelos de la naturaleza”. Esta gradaciéon del aprendizaje
dibujos o estampas, modelos de escultura, modelos vivos y naturales se vera en las normas
de la Academia del XVIIIL

A fines del siglo XVI en Lombardia se da la confluencia de las anteriores experiencias Lomaz-
zo en su Tratado de la pintura de 1584 refleja las incertidumbres: La definicion Vasariana del
dibujo como fundamento del Arte apoyado en Miguel Angel. La veneciana que da la impor-
tancia al color. Y la de Leonardo que exalta el valor de la luz..
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y el sensualismo colorista apoyado en la practica de los sentidos y en el estu-
dio de la Naturaleza®.

En el siglo XVIII desaparecen las afirmaciones tajantes anteriores, y se
insiste en los aspectos practicos e inmediatos del ejercicio del Dibujo y su
Aprendizaje. ;Cémo? A través del descubrimiento de lo natural®.

En el siglo XIX, la preocupacion se pone de manifiesto en la clasificacion
de los dibujos; mientras que en el siglo XX es muy reconocida la importancia
del dibujo por la valoracién global de la personalidad del artista.

Zacarias Gonzadlez, al igual que habian hecho los tratadistas de los siglos
XIV, XV y XVI, considera la técnica del dibujo como la llave de las Artes. Se
inclina por los postulados de preeminencia del dibujo de la concepcién flo-
rentina del siglo XVII que adoptaron artifices como Nicolas Poussin, admi-
rando la claridad y el orden compositivo que aportaba a sus obras el artista.

62 DUFRESNOQY, Charles-Alphonse, De arte graphica, Lvtetiae Parisiorvm, Apud Clavdivm
Barbin, 1668, restablece el equilibrio entre Idea y Naturaleza. Comenta que los pintores no
permanezcan tan vinculados a la Naturaleza, que no concedan nada a los estudios ni al Genio;
pero que tampoco crean que su Genio y la memoria de las cosas que han visto son suficientes
para hacer un buen cuadro, sin la ayuda de la Naturaleza, que deben de tener siempre como
un testigo de la Verdad.

Félibien en Principios de Arquitectura, de la Escultura, de la Pintura, en 1676, retoma a Vasari
mas que a Zuccaro y siempre enfatiza la parte del dibujo como la primera y mas esencial de
la pintura, pero no renuncia al aspecto idealista del dibujo al definirlo como una expresion
aparente, o una imagen visible de los pensamientos del espiritu y de lo que se ha formado
primero en la imaginacion; FELIBIEN, André, Des principes de l'architecture, de la sculpture, de
la peinture, et des autres arts qui en dependent:avec un Dictionnaire des Termes propres a chacun de
ces Arts, Paris, Chez la Veuve de Jean Baptiste Coignard,1690.

Después de la fundacion de la Academia Francesa en 1648, el dibujo, pero, sobre todo, su
practica, se convierte en el centro de toda educacién artistica, al igual que habia establecido
Vasari en su Academia del Disegno de Florencia fundada en 1563.

Charles Le Brun, director de la Academia Francesa, insistira en el dibujo diciendo de él que
deber ser el polo y la brjula que nos rija, contraponiéndolo a los peligros del color “en que
muchos se ahogan”, por lo que es la formulacién extrema de Dibujo-Color.

63 Roger de Piles en Curso de pintura para principiantes, en 1708, insiste en que el dibujo se
tiene que aprender, ya que es la llave de las Bellas Artes, es la introducciéon de la pintura, el
organo de nuestros pensamientos; PILES, Roger de, Cours de peinture par principes composé par
M. de Pilese, Paris, Chez Jacques Estienne, 1708. El Conde Caylus, en una leccién en la Real
Academia, de 1732, también va a insistir en el concepto de la Imitacion del Natural, como
objetivo y forma de las artes, y el dibujo vuelve a aspectos pasados, la importancia del apunte
rapido; NAVARRETE PRIETO, Benito, El papel del dibujo en Espaiia, Madrid, Caylus, 2006, pp.
11-12.

Diderot en Ensayo sobre la pintura, de 1765, critica las ensefianzas con largas sesiones de dibujo
de estatua, crean encasillamiento, siendo lo contrario de lo que se proponian esas ensefianzas
en un principio (este pensamiento es un anticipo del de Goya), y da un valor a la observa-
cion de la naturaleza. Esta actitud se difunde en Europa gracias a la Enciclopedia; DIDEROT,
Denis. Ensayo sobre la pintura. Buenos Aires, Univerisdad Nacional de La Plata, Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacién, 1963.
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Fig, izq. 21. Apunte para paisaje. Zacarias Gonzalez. Papel y lapiz
Fig. 22, der. Perfil para estudio de dos mujeres en la playa. Zacarias Gonzalez. Papel y
tinta

Zacarias no da la misma importancia al sensualismo colorista de la con-
cepcion veneciana y también entrard en la disputa entre Color y Dibujo que
se evidenciaba en la Academia Francesa del siglo XVIIIL. Cree que con el co-
lor se puede jugar, puede permitirse licencias técnicas como barrer, raspar,
tapar e incluso el azar puede presentarse felizmente en el resultado de la
obra. Pero estas condiciones que se pueden usar en la pintura, en el dibujo
son imposibles.

3. 1. Técnica, soporte, materiales e instrumentos de Zacarias Gonzilez

Los inicios en la practica del dibujo en Zacarias se mostraron desde muy pe-
queno e insistia y creia que él antes de aprender a leer y a escribir ya dibujaba
en un soporte tan noble como era el marmol de las mesas del bar de su padre.

De esas habilidades practicas fue testigo Juan Aparicio Lépez, el direc-
tor de La Gaceta Regional de Salamanca entre 1937 y 1941, que al quedar
prendado por los disefios que el joven Zacarias desarrollaba en esos soportes
marmoreos pidio permiso al padre para que colaborara como dibujante en
el periddico. Asi fue como Zacarias entr6 a formar parte de la plantilla de
ilustradores que trabajaban en La Gaceta, en los afios que estaba realizando
sus estudios de bachillerato.

Como hemos visto en parrafos anteriores Zacarias cultivo todas las fa-
ses o métodos practicos del dibujo que ya describi6 Vasari. Tenemos ante no-
sotros un apunte, que se ha realizado en un tiempo de ejecucion muy breve,
con unos toques ligeros realizados a lapiz que muestran unas lineas horizon-
tales en las que podemos percibir un estudio para realizar un paisaje.

Para Zacarias la linea, protagonista en este dibujo, es una fuerza y co-
locada o agrupada inteligentemente y de manera razonada, el resultado es
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Figs. 23 y 24. Bodegdn de la pecera, dibujo preparatorio y obra final.
Zacarias Gonzalez

satisfactorio. Tanto que, en este caso, una linea puede representar una coli-
na. Aqui vemos la importancia del apunte en el proceso del dibujo y como
argumentaba Zacarias® “un buen dibujo es como una buena explicacién. Pocas
palabras, pero justas; pocas lineas, pero exactas”(Fig. 21).

Siguiendo con la gradacion en el dibujo que realiza nuestro artista ahora
podemos ver un perfil donde estan definidas las lineas de contorno y pode-
mos ver a dos mujeres en la playa. Técnicamente el dibujo esta conseguido
con la linea y la pluma donde no hay un estudio de luces ni color (Fig. 22).

Y como final en esas fases del dibujo, Zacarias aqui nos presenta un di-
bujo acabado donde se perciben los contornos, la profundidad y los colores
(Fig. 23 y 24).

En este caso Zacarias con el lapiz ha realizado un estudio mas exhausti-
vo de la composicion, jugando con los diferentes planos de la obra. En el mas
cercano a nosotros se presenta un bodegon sobre una mesa donde podemos
ver que el artista ha realizado algunos cambios en la obra final con respecto
al dibujo preparatorio, mientras que mantiene los planos mas alejados. Inte-
resante son las anotaciones sobre el color que seran los que se utilicen en la
obra final.

Para Zacarias, la composicion de las obras es fundamental y propone
que hay tres caminos para llevarla a buen puerto. El primero, por supuesto,
por medio del dibujo, el segundo con los colores y la ultima via seria jugar
con las luces y las sombras.

Las composiciones que realiza Zacarias estan muy estudiadas y siguen
un equilibrio. Sus dibujos no estan llenos de cosas, sino equilibrados de for-

64 GONZALEZ DOMINGUEZ, Zacarias, Apuntes..., p. 32.
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Fig. 25, izq. Escena de campesinos, estudio de composicion. Zacarias Gonzalez
Papel y lapiz
Fig. 26, der. Estudio de miisicos, estudio de composicién. Zacarias Gonzalez
Papel y lapiz

ma cartesiana para dejar un juego entre los espacios vacios y llenos, que en
la plastica tienen el mismo valor. Sus composiciones no son una suma de
unidades sin ningan tipo de relacion entre ellas, sino una suma de varios
sumandos que permita ese trabajo de llenos y vacios (Fig. 25).

Por lo tanto, nuestro artista, segin publicaba en 1992 en su obra Apuntes
de pintor exponia lo siguiente:

“Un cuadro con figuras para que esté bien compuesto no debe sujetarse al
enunciado: 1+1+1+1+1=5 si fueran cinco las figuras en cuestion, sino, por ejem-
plo, a: 2+3=5 0 4+1=5.

Una composicion basada en la primera igualdad, es decir en la suma de
unidades no seria una composicion en el verdadero sentido de la palabra, ya
que no habria nexos de union, relaciones. Asi, no se puede hablar de composi-
cién ante el cortejo de la emperatriz Teodora en Ravena. En cambio si viene a
nuestra memoria el cortejo de la reina de Saba de Pietro de la Francesca ya no
sumaremos una unidad mas otra, mas otra, sino varios nimeros” .

La dificultad en la composicion se plantearia cuando en la obra solo hay
dos figuras, pero esa situacion para Zacarias no entrafna ningtin problema y
toma como ejemplo a Durero, que para el cuadro de Addn y Eva el tronco del
arbol ejerce de tercera figura. También argumenta Zacarias que dos cosas no
estaran unidas por lo juntas que estén en la obra, si no poque se dispone de
un tercer elemento. Por eso expone la importancia de una linea que indicara
dos planos, el del asiento de esas dos cosas y el de fondo para las mismas
(Fig. 26).

65 GONZALEZ DOMINGUEZ, Zacarias, Apuntes..., pp. 28-29.
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Fig. 27. Fotografia de Unamuno en La Flecha. José Suarez. 1934. Fondo Migue
Unamuno. Universidad de Salamanca

Hablando de soportes Zacarias utilizé cualquiera de los que llegaban
a sus manos, desde los recetarios de su hermano médico, cartulinas que en-
cuadernaban diferentes folletos, bloc de dibujos, etc.... Era un apasionado
de los materiales y creia firmemente que los soportes no solo cumplian la
funcién de sustentar la obra, sino que debian formar parte de esta, porque
el papel también era un pigmento, y el buen dibujante, segin Zacarias, era
el que aprovechaba las posibilidades que ofrecian esos materiales con sus
diferentes tonalidades®.

En cuanto a los instrumentos que utilizé para el dibujo fueron muy va-
riados pinceles, plumillas, tintas de diversos colores, carboncillo, 1apiz, pas-
tel, gouache cualquiera de esos medios le sirvieron para llevar una tematica
variada retratos, desnudos, bodegones, paisajes y temas religiosos.

La tematica de los primeros dibujos no fue libre, ya que dependia de la
demanda informativa del rotativo. Pero si fue muy variada con la realizacion
de retratos (politicos, militares, personajes del ambito cultural, toreros, actri-
ces de cine de la época); paisajes urbanos; o escenas cotidianas.

66 GONZALEZ DOMINGUEZ, Zacarias, Apuntes..., p. 82.
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Fig. 29, arriba, izq. Paisajes urbanos, reformas urbanisticas en Salamanca. 1939. La
Gaceta Regional de Salamanca
Fig. 30, arriba der. Dibujo para el articulo Menorca la isla codiciada. 29 de junio de
1939. La Gaceta Regional de Salamanca
Figs. 31y 32, abajo, izq. y cent. Katharine Herburn y Anna Sten. 2 julio y 1 8 de agosto
de 1939. La Gaceta Regional de Salamanca
Fig. 33, abajo, der. Vendedora de loteria. 21 de diciembre de 1939. La Gaceta Regional
de Salamanca

Una de las primeras ilustraciones, firmada como “Zaca”, aparecio en el
articulo Di tu que he sido. Unamuno y Salamanca del 31 de diciembre de 1938.
Zacarias, para la ocasion, utilizé una famosa fotografia para realizar el re-
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trato. Aparece en primer plano Miguel de Unamuno sentado y de fondo el
paisaje de Salamanca (Figs. 27 y 2).

Después de este dibujo de Miguel de Unamuno, durante todos los me-
ses del afio 1939, se publicaron en La Gaceta diferentes dibujos de Zacarias
de las tematicas que hemos anunciado en lineas anteriores (Figs. 29 a 33).

Zacarias admite que el dibujo se conoce cuando se termina, mientras
que en la pintura es dificil saber cuando esta finalizada®. Con estas palabras
definia la importancia del dibujo®:

“si en algo me he estimado como artista, creo que ha sido en ser un buen
dibujante. Creo que es mas importante dibujar que pintar... Vale mas la forma
que el colorido. El dibujo es algo muy serio, es algo con lo que no se puede
jugar. Con la pintura si, pero con el dibujo, no; en todo momento hay que tener
muy presente la disciplina, el orden”.
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Resumen: Tras la Guerra Civil Espanola se promovio la construccion de nuevas vivien-
das para pescadores con el objetivo de mejorar su situacion y favorecer a un sector
economico considerado como estratégico. En consecuencia, tras una breve contex-
tualizacion historico, social y legislativa se presenta la labor desarrollada con este fin
a partir de 1939, en el campo de la arquitectura, a través de algunos significativos pro-
yectos firmados por Pedro Muguruza, Carlos de Miguel y José Antonio Coderch. Entre
estos destacados arquitectos existe una conexion vital y temporal, pero también una
forma diferente de abordar el tema del habitat minimo.

Palabras clave: vivienda; poblados; pescadores; Pedro Muguruza; Carlos de Miguel;
José Antonio Coderch; viviendas de pescadores.

Abstract: Following the Spanish Civil War, the construction of new housing for fish-
ermen was promoted in order to improve their situation and support an economic
sector considered strategic. Consequently, after a brief historical, social and legisla-
tive contextualization, the aim is to present the work developed for this purpose from
1939 onwards in the field of architecture through some significant projects signed by
Pedro Muguruza, Carlos de Miguel and José Antonio Coderch. There is a vital and
temporal connection between these outstanding architects, as well as a different way
of approaching the issue of the minimum habitat.

Keywords: architecture; housing; villages; fishmens; Pedro Muguruza; Carlos de Mi-
guel; José Antonio Coderch; fishermen's houses.
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El presente articulo pretende ser una contribucion al conocimiento de la ar-
quitectura residencial proyectada para pescadores en Espana tras la Guerra
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Civil por tres arquitectos de relevancia de la época: Pedro Muguruza, Carlos
De Miguel y José Antonio Coderch.

Hasta la fecha diversas investigaciones se han centrado en este argu-
mento y desde varias disciplinas como la geografia urbana, la antropolo-
gla-etnografia, la historia del arte o la arquitectura. En este sentido, destacan
los estudios y las publicaciones de Ansola Fernandez', incluida su tesis doc-
toral, en los que se aborda el tema, de forma genérica y también especifi-
ca, en el caso de las comunidades de pescadoras cantabras. En este mismo
contexto geografico, es necesario mencionar la publicacion de Losada Varea®
sobre el Poblado de Pescadores de Santander. De igual modo, mas recien-
temente, cabe sefialar el articulo de Mufioz Ferndandez que se enfoca en los
insuficientes proyectos de viviendas y poblados pesqueros promovidos en el
litoral vasco durante la posguerra®, asi como el articulo que analiza historica
y arquitecténicamente el caso concreto del Poblado de pescadores de Carta-
gena (Espana) de Carlos de Miguel*. No obstante, en el campo de la arqui-
tectura se desea completar y focalizar los escasos estudios existentes, ya que
en su mayoria se centran en la vivienda obrera en general, tanto antes como
después de la Guerra Civil, sin tratar de forma especifica las particularidades
de las promociones promovidas para pescadores en Espafia. En este contex-
to, se pretende, por una parte, analizar si existieron diferencias con respecto
a las otras promociones contemporaneas promovidas para otros gremios y,
por otra parte, destacar el importante papel desarrollado por los arquitectos
seleccionados. En definitiva, analizar sus paralelismos en relacién a la evo-
lucién de la vivienda minima en Espana y sus principales singularidades a
través de la obra de arquitectos que, ademas, estan vinculados entre si, per-
sonal y profesionalmente.

1 ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “La intervencién estatal en el alojamiento pesquero.
El caso del litoral cantabro (1940-1980)”, Eria: revista cuatrimestral de geografia, 29 (1992), pp.
253-266; ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, Cambio econdmico y modo de vida en las comunidades
pescadoras cantabras (siglos XIX y XX), Santander, tesis doctoral Universidad de Cantabria,
1996; ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “Una pesca feliz: Alfredo Saralegui y sus pdsitos de
pescadores (1915-1936)”, Historia Social, 57(2007), pp. 3-26; ANSOLA FERNANDEZ, Alberto,
“;Arriba la pesca!: el discurso de la politica social pesquera durante el Primer Franquismo”,
Areas, 27 (2008), pp. 95-103.

2 LOSADA VAREA, Celestina, El Barrio Pesquero de Santander. Un paisaje cultural identitario.
Santander, Universidad de Cantabria, 2023.

3 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier. “Viviendas y poblados pesqueros en el litoral
vasco durante la posguerra”, Zaniak. Cuadernos de Antropologia-Etnografia, 39 (2021), pp. 99-
141.

4 LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Cartagena (Spain) by Carlos de Miguel (1947-
1955)”, VLC arquitectura, 8/2 (2021), pp. 183-217.
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Por tanto, el &mbito temporal y geografico del presente articulo se cen-
tra en las propuestas proyectadas o ejecutadas bajo el amparo juridico de las
leyes de vivienda promulgadas y vigentes después de la Guerra Civil, asi
como sus respectivos reglamentos u ordenanzas de aplicacion, por los men-
cionados arquitectos y situadas en las principales costas espafnolas, princi-
palmente, de la cornisa cantdbrica y del litoral mediterraneo. Ademas, estas
son la respuesta gubernamental al Plan Nacional de Mejoramiento de la vivienda
en los poblados de pescadores (1942-1946) realizado por la Direccion General de
Arquitectura (en adelante, DGA), institucion que junto a la Obra Sindical del
Hogar (en adelante, OSH) o el Instituto Nacional de la Vivienda (en adelan-
te, INV) promovieron los primeros proyectos residenciales para pescadores
hasta que el Instituto Social de la Marina (en adelante, ISM) adquirié un
papel determinante en la construccion de viviendas para los trabajadores
del mar.

Las fuentes consultadas para la investigacion realizada destacan por
su variedad al haberse localizado y analizado tanto documentos de carac-
ter archivistico, algunos de ellos inéditos, como publicaciones historicas y
contemporaneas. Los principales fondos archivisticos examinados han sido
la documentacion existente en el Archivo General del Ministerio de Trans-
portes y Movilidad Sostenible; en el Archivo General de la Administracion
en Alcala de Hernares; el legado Muguruza custodiado en la Biblioteca y
Archivo de la Real Academia de San Fernando de Madrid y en el Archivo
Coderch repartido entre el Museo Nacional Centro de arte Reina Sofia y la
Escola d”Arquitectura del Valles de la Universitat Politecnica de Catalunya.
En cambio, las fuentes bibliograficas que han permitido desarrollar la in-
vestigacion, fundamentalmente, han sido los articulos historicos publicados
en la Revista Nacional de Arquitectura, Cuadernos de Arquitectura y Urbanismo,
Domus o Architecture d’Aujourd’hui, asi como los articulos, libros y tesis doc-
torales mas recientes sobre la vivienda minima, obrera y barata, en general y
en particular para pescadores. A modo de ejemplo, destaca la publicacion de
Losada fruto de una exhaustiva investigacion en el Archivo de la Autoridad
Portuaria de Santander y el de la familia Riancho.

1. ANTECENTECEDENTES, CONTEXTO POLITICO-SOCIAL Y MARCO LEGAL

Historicamente, el problema de la vivienda para los sectores con menos
recursos de la sociedad fue una preocupacion constante a partir de la indus-
trializacion. Por ello, la vivienda obrera y barata generd nuevas politicas y
actuaciones destacadas en Espafia promovidas, primeramente, por los pro-
pios empresarios para sus trabajadores y con posterioridad, ya a partir del
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siglo XX, por el Estado mediante la promulgacién de diversas leyes especi-
ficas’.

Tras la Guerra Civil, dicho problema no solo se agravd sino que se con-
virtio también en una de las principales preocupaciones del Estado, como
queda de manifiesto en diversas editoriales de la Revista Nacional de Arquitec-
tura (en adelante, RNA)°.

La economia autarquica se orientd principalmente en el sector primario,
por lo que se fomentd su modernizacién y también la provision de aloja-
mientos higiénicos para sus trabajadores. Con este fin, se redactaron diver-
sas leyes y sus respectivos reglamentos, coincidentes, ademas segin Lépez
Alarcén’ con una primera etapa de estabilizacion (1939-1954) seguida de otra
de expansion (1954-1963), ambas enfocadas en la proteccién urbana y la pro-
mocion de viviendas por parte del Estado durante las primeras décadas de la
posguerra. Asi pues, pocos dias después del fin de la contienda se aprobo la
“Ley de vivienda de Renta Reducida” o también llamada “Ley de Viviendas
Protegidas”, con la cual se constituia también el INV®. Este organismo y la
Obra Nacional del Hogar® tuvieron, respectivamente, como principal misién
promover viviendas y asumir la responsabilidad de construirlas, protegerlas
conservarlas y administrarlas'’. Una labor que también desarrollaron a lo
largo de los sucesivos afios el Patronato de Casas Militares, el Instituto Na-
cional de Colonizacién o el ISM entre otros'. El reglamento para la ejecuciéon
de la “Ley de Viviendas Protegidas” se aprobd ese mismo afio y el INV lo
publicé junto con las Normas y Ordenanzas oficiales para su construccidon'.

5 A modo de ejemplo, se aprueba en 1911 la “Ley de casas Baratas” y sucesivamente en 1921,
la segunda, y en 1924 la tercera, asf como la Ley Salmén en 1935; RODENAS LOPEZ, Manuel
Alejandro, Los origenes de la vivienda social en la Regién de Murcia. 1900-1936. Las iniciativas de
casas baratas en Cartagena y Murcia, Valencia, Tesis Doctoral Universitat Politécnica de Valén-
cia, 2016, p. 759.

6 “Mejoramiento de la vivienda”, Revista Nacional de Arquitectura, 14 (1943), p. 51.

7 LOPEZ ALARCON, Mariano, “El arrendamiento de las viviendas de renta limitada y de
las subvencionadas”, Digitum, XX/2 (1962), pp. 164-208.

8 Ley de 19 de abril de 1939, establece un régimen de proteccién a la vivienda de renta re-
ducida y crea un Instituto Nacional de la Vivienda, encargado de su aplicacién, BOE, 110 (20
de abril de 1939).

9 La Obra Nacional del Hogar al principio se denominé Obra del Hogar y de la Arquitectura
Nacional-Sindicalista u Obra del Hogar Nacional Sindicalista (1943), después Obra Sindical
del Hogar (1948) y con posterioridad Obra Sindical del Hogar y de la Arquitectura (1955).

10 SAMBRICIO R. ECHEGARAY, Carlos, “Politicas de vivienda en el primer franquismo:
1936-1949”, Tempordnea. Revista de Historia de la Arquitectura, 1 (2020), pp. 59-96.

11 CENTELLAS SOLER, Miguel,” Los pueblos de colonizacién de la administracién fran-
quista en la Espana rural”, P+C, 1 (2010), pp. 109-126.

12 Decreto de 8 de septiembre de 1939 aprobando el Reglamento para la aplicacién de la Ley
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Fig. 1. Esquemas incluidos en las “Normas y ordenanzas del Instituto Nacional de la Vi-
vienda—1939" en el apartado XXXIV — Distribucion de los edificios en la manzana [izq.] y
en el apartado XXXVII — Parcelaciones econdmicas [der.]. INSTITUTO NACIONAL DE
LA VIVIENDA, Reglamento para la ejecucion de la Ley de 19 de abril de 1939 de Vivien-

das Protegidas y Normas y Ordenanzas oficiales para su construccién, Madrid, Blass,
1939, pp. 63y 68

En estos documentos se aprecia el interés por una vivienda higiénica, peque-
na y eficaz, que coincide con las ideas en torno al existenzminimun'®, y por
priorizar la funcionalidad: “Quedan prohibidas aquellas obras [...] de las
llamadas decorativas, [...] todo cuanto, sin llenar una necesidad funcional,
encarezca innecesariamente la construccion”'*. De igual modo, se promovio
un urbanismo definido por una construccion aislada o en linea, de una o
multiple alineacion y con un sistema abierto, cerrado o mixto de distribucion

de 19 de abril de 1939, de proteccién a la vivienda de renta reducida, BOE, 275 (2 de octubre
de 1939); INSTITUTO NACIONAL DE LA VIVIENDA, Reglamento para la ejecucion de la Ley
de 19 de abril de 1939 de Viviendas Protegidas y Normas y Ordenanzas oficiales para su construccion,
Madrid, Blass, 1939.

13 SAMBRICIO R. ECHEGARAY, Carlos, “Introduccion”, en L’habitation minimun, Zaragoza,
COAA, 1997, pp. 11-50; KLEIN, Alexander, Vivienda minima, Barcelona, Gustavo Gili, 1980.

14 INSTITUTO NACIONAL DE LA VIVIENDA, Reglamento para la ejecucion..., p. 39
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de los edificios, asi como caracterizado por parcelaciones econémicas como
las manzanas Radburn o manzanas americanas, y las alineaciones dobles o
multiples (Fig. 1). Este marco legal estuvo vigente hasta 1954, afio en el que
se aprobo una nueva ley de vivienda. Se trata de la “Ley de Viviendas de
Renta Limitada” de 15 de julio de 1954" y su reglamento de aplicacion de
1955, que impulsaron la construccion masiva, especialmente con ambicio-
sos planes nacionales, de viviendas de urgencia social y de poblados diri-
gidos hasta 1963, fecha en la cual se produjo un nuevo cambio normativo".
En el caso especifico del sector pesquero, el mal estado de las vivien-
das en las que habitaban sus trabajadores ya se habia denunciado antes de
la Guerra Civil, como asi lo hicieron, a modo de ejemplo, Benigno Rodri-
guez-Santamaria en su publicacion de 1923, Diccionario de las artes de pesca
de Esparia y sus posesiones, o José de Posse y Villelga en la Asamblea de Pesca
Maritima Vasca de 19258, En este tltimo foro, se destacd la necesidad de
construir viviendas higiénicas y se recabd informacion sobre los alojamien-
tos de los pescadores con el fin de mejorar su situacion. Por entonces, se
hizo un primer intento de promover viviendas que pudieran adaptarse a las
condiciones de vida de los trabajadores del mar (menos recursos y menos
regulares) y al amparo de la ley de casas baratas. Finalmente, esta iniciativa
no cristalizo, a pesar de las varias propuestas promovidas en la costa vasca
por Posse y el arquitecto Tomas Bilbao Hospitalet, al igual que, en el litoral
valenciano, las iniciativas de los arquitectos Lorenzo Criado (a través de una
cooperativa de casas baratas) y de Enrique Viedma’. En esta tltima zona,
tan solo prosperaron unas viviendas del arquitecto Victor Gosalvez Gémez
que ejecuto Julio Peris Pardo y que fueron promovidas por la Sociedad Mari-
na Auxiliante, pero sin acogerse a la ley de casas baratas®. Al respecto, cabe
recordar que la promocion estatal de una politica de vivienda publica para

15 Ley de 15 de julio de 1954 sobre proteccion de “viviendas de renta limitada”, BOE, 197
(16 de julio de 1954).

16 Decreto de 24 de junio de 1955 por el que se aprueba el Reglamento para la aplicacion de
la Ley de 15 de julio de 1954 sobre proteccion de “viviendas de renta limitada”, BOE, 197 (16
de julio de 1955).

17 LOPEZ ALARCON, Mariano, “El arrendamiento...”, pp. 165-166.
18 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, pp. 100 y 103.

19 BLAT, Juan, Vivienda obrera y crecimiento urbano (Valencia 1856-1936), Valencia, COACYV,
Generalitat Valenciana, 2000, pp. 275y 287.

20 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, pp. 104-105, nota 12.
BLAT, Juan, Vivienda obrera..., pp. 275y 287. VV. AA., Guia de arquitectura de Valéncia, Valencia,
Colegio Territorial de Arquitectos de Valencia, 2023, p. 265.
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trabajadores de los sectores primarios no fue un aspecto prioritario antes de
la Guerra Civil*.

Durante la posguerra, como ya se ha mencionado, se intentd fomentar la
mejora general del sector pesquero o de la denominada industria extractiva
de la pesca al ser calificada de gran relevancia dentro de la politica econo-
mica y social espafiola®. La pesca se convirtié en una actividad bdsica para
alimentar a la poblacidn, por lo que era preciso acrecentar su produccion y
las familias de pescadores fueron consideradas como ejemplo de virtud, un
simbolo y un modelo a seguir por su consagracion al trabajo, por sus valores
cristianos y por su elevado numero de miembros. En consecuencia, se actud
en diversos ambitos, ya que se reactivo la construccion naval y también se
atendieron las cuestiones sociales con el fomento de cofradias, escuelas pri-
marias y profesionales de pesca, seguros sociales, cooperativas, asistencia
sanitaria o la construccion de viviendas®.

Inicialmente, en general, el sector pesquero fue gestionado por medio
del Instituto de Crédito para la Reconstruccion Nacional creado en 1939, y a
través del ISM en lo relativo a cuestiones sociales*. Esta uiltima institucion se
habia creado en 1930 a partir de la Caja Central de Crédito Maritimo (1919)
instituida y dirigida hasta 1936 por Alfredo Saralegui Casellas®, quien tam-
bién habia fundado los Positos de Pescadores el mismo afio. A la Caja se le
habia conferido en 1927: “la mision de desarrollar la accidon social maritima
en todos sus aspectos”? y por ello el ISM asumi6 diversas competencias so-
ciales especificas, asi como una labor cultural y formativa, que a dia de hoy
aun sigue ostentando®. Durante la guerra, en 1939, su director paso a ser
Pascual Diez de Rivera, el Marqués de Valterra®, y afios después, en 1941, el

21 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, pp. 104-105.

22 “Mejoramiento de la vivienda en poblado de pescadores”, Revista Nacional de Arquitectura,
10-11 (1942), pp. 16-17.

23 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p. 101.
24 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p. 102.

25 Alfredo Saralegui y Casella (1883-1961) era un marino y socioélogo conocido como el pa-
tron y abogado de los pescadores por sus ideas altruistas y reformistas que lo convirtieron
en un propulsor contemporaneo de la politica social en Espafia; GALDEANO GARCIA, An-
tonia, “Alfredo Saralegui y Casellas”, Diccionario biogrdfico de Almeria, Instituto de Estudios
Almerienses.

26 Real Decreto de 26 de febrero de 1930 (Gaceta de Madrid, 28 de febrero de 1930, 59-1370).
27 “Instituto Social de la Marina”, http://www.enciclopedia-juridica.com/d/instituto-so-
cial-de-la-marina/instituto-social-de-la-marina.htm

28 El Marqués de Valterra, Pascual Diez de Rivera y Casares (1889-1952),, fue el Comisa-
rio General del ISM desde 1939 hasta su muerte en 19,52; ANSOLA FERNANDEZ, Alberto,
“iArriba la pesca!:...”, p. 96-97. PALOMINO y MARTINEZ DEL CERRO, Alfonso, “Pascual


http://www.enciclopedia-juridica.com/d/instituto-social-de-la-marina/instituto-social-de-la-marina.h
http://www.enciclopedia-juridica.com/d/instituto-social-de-la-marina/instituto-social-de-la-marina.h
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ISM se renovo con la “Ley por la que se reorganiza el Instituto Social de la
Marina” mediante la cual se cred una nueva Caja Central de Créditos Ma-
ritimo y Pesquero (en adelante, CCCMP). En dicha ley quedaba claramente
explicitado que uno de los fines peculiares del ISM era: “Facilitar la construc-
cién de viviendas protegidas para los trabajadores del mar, cooperando a tal
efecto con lo que fuera necesario, con el Instituto Nacional de la Vivienda y
Obra Sindical del Hogar”%. Por lo tanto, una de sus principales preocupacio-
nes fue mejorar la vida de las familias a través de sus viviendas.

No obstante, debido a la gran devastacién posbélica, la actividad del
ISM y de otras instituciones se retrasd los primeros afios, por lo que la
CCCMP comenzo6 su actividad en 1943 y la afianzd en 1944, mientras que el
ISM fue reconocido como entidad constructora en 1945, convirtiéndose en
el principal promotor de las viviendas destinadas a los pescadores y en su
supervisor®. Dicho reconocimiento también lo adquirieron, por las mismas
fechas, las Cofradias de Pescadores que llevaron a cabo diversas iniciativas
en cada zona de Espafa®.

En consecuencia, las primeras actuaciones de alojamiento pesquero tras
la Guerra Civil fueron planificadas y promovidas por la recién creada DGA
bajo la direcciéon de Pedro Muguruza Otafo, quien desempefid un papel
transcendental, y los primeros grupos residenciales fueron construidos por
la OSH.

1. 1. El Plan Nacional de Mejoramiento de la vivienda para pescadores: gé-
nesis y resultados

El Plan Nacional de Mejoramiento de la vivienda en los poblados de pescadores de
1942% surgid ante la necesidad de conocer el estado material de las viviendas
que habitaban los pescadores en Espafa, para a posteriori, poder encontrar
una solucion a los problemas que presentaban y cubrir las necesidades de
sus moradores que no habian sido tenidas en consideracion hasta ese mo-
mento. En este sentido, segin el Marqués de Valterra:

Diez de Rivera y Casares”, Real Academia de la Historia, https://dbe.rah.es/biografias/46686/
pascual-diez-de-rivera-y-casares

29 Ley de 18 de octubre de 1941 por la que se reorganiza el Instituto Social de la Marina, BOE
306 (2 de noviembre de 1941), pp. 8548-8552.

30 ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “La intervencién estatal...”, p- 255.

31 “Trescientos veinticinco millones de pesetas entregadas por el I. S. M. a mas de 4.000 fa-
milias de pescadores”, Boletin del I. S. M., 177 (1964), pp. 18-23.

32 Plan Nacional de Mejoramiento de la Vivienda en los Poblados de Pescadores, tomo I, Madrid,
Ministerio de la Gobernacion - Direccién General de Arquitectura, 1942; tomo II, 1943 y tomo
111, 1946.


https://dbe.rah.es/biografias/46686/pascual-diez-de-rivera-y-casares
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“las actividades vitales y el producir de los individuos estan intimamen-
te relacionado con la vivienda que disfrutan. Por tanto los arquitectos deben
estudiar, encauzar y ordenar todo esto, para que el hombre viva lo mas coémo-
do posible y pueda dar el mayor rendimiento [...] hay que hacerles viviendas
sanas, acogedoras, alegres, donde ellos experimenten la satisfaccién material
del vivir, y tras ello vendrd seguidamente como consecuencia natural su creci-
miento moral”®.

Muguruza se encargd de coordinar este plan y el proyecto surgio a raiz
de organizar, a comienzos de 1940, una exposicion, que no se realizo, sobre
las tareas de reconstrucciéon y el mejoramiento de la vivienda del pescador®.

Con anterioridad, en 1938, el arquitecto ya habia realizado un estudio
similar sobre la vivienda rural en la provincia de Cantabria, que incluia vi-
viendas de pescadores, asi como varias propuestas para mejorarlas que te-
nian como referencia las ideas del hdbitat minimo expuestas en las expe-
riencias centroeuropeas difundidas durante la Il Reptiblica®. De igual modo,
Muguruza habia trabajado en un Plan Nacional de Ordenacion y Reconstruccion
(1939) y en un Plan de Mejoramiento de la vivienda humilde, que tampoco llegd
a materializarse, y que debia abordar esta tipologia de vivienda de manera
mas amplia segun cada una de las categorias profesionales y las diferentes
zonas del territorio espanol®.

La primera fase del plan, que tuvo una duracién de dos afios, se funda-
mentd en un estudio sistematico en el cual se recopild toda la informacion
relativa al estado de las viviendas de pescadores en todos los pueblos del
litoral espanol. Para ello, se tomé como referencia el plan de trabajo y la pre-
sentacion del estudio dirigido por Amadeo Llopart en Catalufia entre 1941
y 19427,

Los resultados obtenidos se plasmaron en 3 volimenes bajo el titulo de
Plan Nacional de Mejoramiento de las Viviendas de los Poblados de Pescadores, pu-
blicados entre 1942 y 1946 y editados por la DGA, abarcando casi la totalidad
de las regiones maritimas, asi como sus puertos pesqueros, sin distinciones
con respecto a su importancia o tamafo® (Fig. 2). Ademas, en el primer tomo

33 VALTERRA, Marqués de, “La vivienda de los pescadores”, en Plan Nacional de Mejora-
miento de las Viviendas en los Poblados de Pescadores, tomo I, Madrid, Ministerio de la Goberna-
cion, Direccion General de Arquitectura, 1942. p. 10.

34 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p.105.
35 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p.105.

36 ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “La intervencién estatal...”, p- 255; SAMBRICIO R.
ECHEGARAY, Carlos, “Politicas de vivienda... “, p. 62.

37 Los datos recopilados se detallan en LLOPART i VILALTA, Amadeo, “Tres proyectos de
poblados pesqueros en Catalufia”, Cuadernos de arquitectura, 8 (1947), pp. 3-5.

38 Tomo I: Regiones cantabricas y noroeste (1942), Tomo II: Regiones sur-mediterranea y
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Fig. 2. La vivienda del pescador en Esparia. Plano que sintetiza los tipos de viviendas de
pescadores en las diferentes costas espafiolas. Plan Nacional de Mejoramiento de la Vivien-
da en los Poblados de Pescadores, tomo I, Madrid,

Ministerio de la Gobernacion - Direccion General de Arquitectura, 1942, p. 19

de 1942, Muguruza adelantd otra publicacion titulada Nuevas ordenaciones
en los pueblos pesqueros de Esparia, asi como una segunda fase del proyecto
enfocada en los modelos de viviendas a adoptar, pero que nunca llegaron a
ver la luz®.

El vasto trabajo del Plan posibilit6 valorar, no solo el numero de vivien-
das de nueva construccidén necesarias en cada zona, sino también aquellas
que podian ser susceptibles de algin tipo de mejoramiento. En consecuen-
cia, ello permitié concretar las nuevas intervenciones a realizar que comen-

sur-atlantica (1943) y Tomo III: Regiones de Levante y Tramontana (1946). No se incluyeron
las islas Canarias y en el tltimo tomo se incorporo, previa seleccion, la abundante informacion
que se habia recopilado en Catalufia; LLOPART i VILALTA, Amadeo, “Tres proyectos...”, p. 4.

39 Plan Nacional de Mejoramiento..., tomo L.
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zaron a materializarse en el norte de Espafia, con la redaccion de varios ante-
proyectos para poblados de pescadores en la Regién Maritima Cantabrica®.

2. POBLADOS Y VIVIENDAS DE PESCADORES: TRES ARQUITECTOS Y VA~
RIOS PROYECTOS

Los resultados del plan apuntaban claramente a la apremiante necesidad de
mejorar las viviendas existentes, pero también a la creacidon de otras nuevas
debido al lamentable estado de muchos de los poblados analizados y de sus
viviendas, que fueron calificadas de “infectas”. Por ello, con el fin de estable-
cer unas lineas a seguir en la materializaciéon de los nuevos ntcleos pobla-
cionales, inicialmente, se establecid una base comun de planteamiento, pero
que podia ajustarse a cada caso particular. Asi pues,

“En cada plan de futuro poblado, que se ha estudiado como un conjunto
para satisfacer todas las necesidades de un nticleo urbano, con iglesia, centro
comercial, lugares de reunion, escuelas, asistencia médica, se consideran varias
etapas de realizacion, que se iran sucediendo conforme las dificultades actuales
vayan desapareciendo”*'.

Ademas, se prefirid la ejecucion de pequenas obras iniciales, en lugar
de grandes conjuntos por todo el pais, a modo de laboratorios extendidos
por todas las costas espafolas. Estos se trataron como ensayos de los cuales
se podian extraer provechosas experiencias ya que permitian identificar los
aciertos y errores a tener en cuenta a la hora de llevar a cabo el proyecto total.
Los primeros proyectos y anteproyectos fueron publicados en la RNA, diri-
gida por Carlos de Miguel Gonzadlez, convirtiéndose en el principal medio
de divulgacién de las propuestas residenciales promovidas para los pesca-
dores después de la Guerra Civil*. En este sentido, sobresale su doble niime-
ro 10 y 11 de 1942 ya que en él se presentan: el plan de mejoramiento de la
vivienda en poblado de pescadores, el anteproyecto de varios de ellos y dos
importantes proyectos en Fuenterrabia (Guiptizcoa) y Maliafio (Santander),
de Pedro Muguruza y Carlos de Miguel, respectivamente®. De igual modo,
destacan varios articulos en la revista Cuadernos de Arquitectura que muestran
proyectos para pescadores en Cataluna*, asi como en revistas de caracter

40 Se proponen anteproyectos de poblados en Fuenterrabia, Pasajes de San Pedro, Pasajes de
San Juan, Orio, Guetaria, Motrico, Santurce, Ondarroa, Lequeitio, Bermeo, Castro Urdiales,
Suances, Santander, Colindres, Santofia, Laredo, San Vicente de la Barquera y Avilés.

41 “Mejoramiento de la vivienda en poblado de pescadores”, p. 17.
42 LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Cartagena...”, p. 189.
43 Revista Nacional de Arquitectura, 10-11 (1942).

44 Se publicaron tres proyectos de poblados para pescadores situados en Tarragona, Barce-
lona y Rosas, asi como un articulo previo del arquitecto Amadeo Llopart i Villalta en el que se
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internacional y de reconocido prestigio que publicaron algunos de los pro-
yectos de José Antonio Coderch, poniendo de manifiesto la excelencia de las
soluciones propuestas por el arquitecto.

En definitiva, Muguruza, De Miguel y Coderch desempefiaron un des-
tacado papel en la definiciéon proyectual de lo que debia ser, inicialmente,
un poblado de pescadores, y con posterioridad, un barrio o una vivienda
para los trabajadores del mar. Los tres coincidieron temporalmente duran-
te la posguerra en la DGA, a pesar de pertenecer a diferentes promociones
universitarias. Su contribucién no fue solo gubernamental, institucional, ted-
rica o divulgadora, sino que también arquitectdnica, como se va a mostrar a
continuacion. No obstante, no fueron los tinicos que desarrollaron esta labor
durante aquellos afios y con frecuencia algunos de los proyectos elaborados
desde Madrid eran adaptados por arquitectos locales para adecuarse al lu-
gar®.

2. 1. Muguruza y sus propuestas para Fuenterrabia (Guipiizcoa): el primer
poblado de pescadores y un proyecto sin ejecutar

Pedro Muguruza Otafio (Madrid 1893-1952) fue un arquitecto de gran re-
levancia y una figura clave para comprender la historia de la arquitectura
espanola de este periodo y, en particular, de las viviendas para pescadores
en Espafia. Era un magnifico dibujante, se titulé en 1918 y desde entonces
hasta su fallecimiento fue profesor universitario. Su carrera docente tan solo
se vio interrumpida durante los afios que estuvo a cargo de la DGA, entre
1939 y 1946. Como proyectista se centrd principalmente en la arquitectura
residencial, asi como en el urbanismo y la restauracion®.

El proyecto para pescadores en Fuenterrabia (Hondarribia, Guiptzcoa,
1940-1947)%, fue promovido por la DGA y contd con el apoyo del ISM, el
INV, el Ayuntamiento de la localidad y la Diputacion de Guipuizcoa. Destaca
por varios motivos: en primer lugar, por ser su arquitecto Pedro Muguruza
Otano, el entonces director de la DGA y el encargado de coordinar el Plan
Nacional de Mejoramiento de la Vivienda para Pescadores, pero también por ser

detalla como éstos se gestaron y la gran relevancia que tuvo el estudio de la delegacion catala-
na en el Plan Nacional de Mejoramiento de la vivienda en los poblados de pescadores a nivel nacional.

45 LOSADA VAREA, Celestina, El Barrio Pesquero de Santander..., p. 58.

46 BUSTOS JUEZ, Carlota, “La obra de Pedro Muguruza: breve repaso de una amplia tra-
yectoria”, P+C, 5 (2014), pp. 101-120; BUSTOS JUEZ, Carlota y ENCIO CORTAZAR, Juan M.
de, “Pedro Muguruza Otafio”, Real Academia de la Historia, https://dbe.rah.es/biografias/6493/
pedro-muguruza-otano

47 MUGURUZA OTANO, Pedro, “Poblado residencia de pescadores. Fuenterrabia”, Revista
Nacional de Arquitectura, 10-11 (1942), pp. 4-7.
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un guipuzcoano ligado a la localidad, ya que veraneaba en ella. En segundo
lugar, por ser uno de los primeros conjuntos que se proyectaron en el norte
de Espana, al gestarse a finales del 1939 y al iniciarse el trazado de los pla-
nos en abril de 1941, por lo que se convirtio en el punto de partida y modelo
para las propuestas posteriores del plan que se pretendian desarrollar a nivel
nacional®. Y, en tercer lugar, por haber formado parte de la Exposicion de Tra-
bajos de la Direccion General de Arquitectura instalada en el Palacio de Cristal
en mayo de 1942, coincidiendo con la IV Asamblea Nacional de Arquitectos
Espanioles, junto a otros proyectos de poblados de pescadores en Santander
y Asturias®. Ademas, cabe subrayar que ni la situaciéon de la vivienda en
Fuenterrabia era tan acuciante, ni la localidad destacaba por tener la mayor
poblacion ni con los mayores problemas para los pescadores, no obstante su
actividad portuaria tuvo cada vez mas relevancia. Claramente, su eleccién
respondié a otros criterios mas alld de los estrictamente arquitectonicos y
objetivos.

El proyecto firmado en abril 1941 y custodiado en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid (en adelante, RABASF), coincide con el
publicado en 1942 en la RNA, no obstante, a lo largo de los afos sufri6 varias
modificaciones, ya que se conservan planos fechados entre 1941 y 1947, ade-
mas de los que acompanan al articulo “Grupo de casas para pescadores en
Fuenterrabia” (Fig. 3) publicado en 1947 en la RNA®. El poblado inicialmen-
te publicado en 1942 se caracterizaba por estar compuesto por 66 viviendas
emplazadas sobre terrenos irregulares contiguos a los nticleos de pescadores
existentes en Fuenterrabia en el Barrio de La Marina. Estas se disponian se-
gun un trazado regular longitudinal conectado mediante tres accesos al resto
del caserio, orientadas al mediodia para disfrutar del mejor soleamiento y
refugiandose de los fuertes vientos del norte. No obstante, al final se mate-
rializaron 58 viviendas, tanto unifamiliares de dos plantas como colectivas,
y seis tiendas’, todo ello distribuido en 37 edificaciones con diferentes altu-

48 No en vano los planos de abril de 1941 se rotularon con el siguiente texto: “Estudios para
mejora de la vivienda”; Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando [en
adelante, ARABASF], Madrid, Fondo Pedro Muguruza, Proyecto de Poblado Residencia de
Pescadores en Fuenterrabia, 1941, Legajo 6-108-1.

49 El proyecto en Santander es el poblado de Maliafio de Carlos de Miguel Gonzalez que
se explicara en el siguiente apartado. En cambio, se desconoce cudl podria ser el proyecto
asturiano, ya en construccion, que se menciona en el articulo de la RNA, puesto que solo se
publican en el mismo nimero articulos sobre los 2 primeros; “Exposicion de trabajos en la
Direccion General de Arquitectura”, Revista Nacional de Arquitectura, 10-11 (1942), pp. 2-3.

50 MUGURUZA OTANO, Pedro, “Grupo de casas para pescadores en Fuenterrabia”, Revista
Nacional de Arquitectura, 64 (abril 1947), pp. 150-154.

51 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p.118.
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Fig. 3. Planta baja y alzados del “Proyecto de Poblado Residencia de Pescadores en Fuente-

rrabia. Estudios para mejora de la vivienda”. Pedro de Muguruza Otano. 1941. Archivo

de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando [ARABASF], Madrid, Fondo
Pedro Muguruza, Legajo 6-108-1, Signatura: P1 2768_02616 y P12773_02621

ras, segun la configuracion del terreno, y articuladas alrededor de una calle
longitudinal y una plaza central con jardines y espacios porticados (Figs. 3).
En general, los principales criterios que se persiguieron en la concepcion
del proyecto fueron: por una parte, evitar la repeticion sistematica y mono-
tona de un tipo de vivienda que inicamente sirviera a un determinado tipo
de familia y, por otra parte, no limitar su superficie minima a la autorizada
por el INV para las viviendas protegidas, creando nueve tipos de vivien-
das diferentes que oscilaban entre los 55,20m? y los 158,80m?, porque segun
Muguruza las familias de pescadores eran numerosas o necesitaban mucha
amplitud en sus casas, tanto para sus habitantes como para sus enseres™.
En relacion a las viviendas propuestas, a pesar de la gran variedad de
soluciones proyectadas, en la distribucion de las estancias, se aprecian cier-
tos aspectos coincidentes o repetitivos: el uso del salén como pieza de dis-

52 MUGURUZA OTANO, Pedro, “Grupo de casas...”, p. 152.
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tribucion a través del cual se accede a otras habitaciones; la existencia de
un tnico aseo en todas las viviendas, independientemente del niimero de
habitaciones que tuvieran; el disefio de aseos minimos en los que se intenta
independizar sus tres Unicas piezas (vater, lavabo y ducha) para permitir su
uso simultaneo por varias personas; y la inexistencia de espacios especificos
para guardar los enseres de los pescadores, salvo por algtin armario ropero
o trastero presentes en algunas viviendas bien en la entrada o bien junto al
aseo.

Desde el punto de vista constructivo, se emplearon materiales y técnicas
tradicionales como: la mamposteria, el ladrillo, los revestimientos de cal, la
teja y la madera que definen las fachadas del conjunto, mientras que, en el
interior, destaca su estructura de hormigén armado y forjados de vigas de
madera. En definitiva, una solucion técnica barata y sencilla para que fueran
viviendas econdmicas y accesibles.

Por ultimo, formalmente, el conjunto de viviendas presenta claros ras-
gos que la vincula con la arquitectura tradicional local, es decir, con la deno-
minada arquitectura neovasca, que se aprecia principalmente en los detalles
de los zdcalos de piedra, las cubiertas, balcones, carpinterias y contraven-
tanas de madera, etc. Ello pone de manifiesto el interés del arquitecto por
preservar una imagen de tradicion, autdctona y local en su proyecto, que
ademas conocia a la perfeccion formal y constructivamente, puesto que, des-
de 1918, se habia interesado por la arquitectura tradicional vasca e incluso la
habia dibujado con detalle para su compafiero de universidad Leopoldo To-
rres Balbas™. Al respecto, Muguruza habia claramente manifestado su recha-
zo por la propuesta residencial de la “maquina de habitar” de Le Corbusier
y, en cambio, abogaba por recuperar el concepto de “hogar”, y aunque no
dejé por escrito la definicion de un estilo concreto y tinico, su idea al respecto
quedaba relacionada con el concepto de tradicion™.

Este proyecto para pescadores en Fuenterrabia no fue el tinico que Mu-
guruza realizd para los pescadores de la localidad, ya que tan solo unos afios
después, en 1944, empezo a gestar otra propuesta. La Cofradia de Mareantes
de San Pedro de Fuenterrabia la promovid con la colaboracion del ISM y

53 MUGURUZA OTANO, Pedro, “La casa rural en el Pais Vasco”, Revista Arquitectura, 17
(septiembre 1919), pp. 244-248; FRESNEDA COLLADO, Rafael; MUNOZ COSME, Alfonso;
CASTILLO FERNANDEZ, Javier y MOLINA GAITAN, Juan Carlos, El legajo 57: fondo documen-
tal de Leopoldo Torres Balbis en el Archivo General de la Region de Murcia, Murcia, Tres Fronteras
ediciones, 2017, p. 116.

54 MUGURUZA OTANO, Pedro, “Ideas generales sobre ordenacién y reconstruccion nacio-
nal”, en Texto de las sesiones celebradas en el Teatro Espafiol de Madrid por la Asamblea Nacional de
Arquitectos, Madrid, Servicios Técnicos de FET y de las JONS, Secciéon de Arquitectura, 1939,
pp. 3-13; BUSTOS JUEZ, Carlota, “Muguruza en la arquitectura espafiola (1916-1952)”, Boletin
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 2 (2015), pp. 27-46.
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Fig. 4. Perspectiva y planta baja del ”Proyecto de Poblado Residencia de Pescadores 'San
Pedro”” promovido por la Cofradia de Mareantes de San Pedro en Fuenterrabia. Pedro de
Muguruza Otano. 1947. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando [ARABASEF], Madrid, Fondo Pedro Muguruza, Legajo 6-108-1,
Signatura: P1 2806_02645 y P1 2809_02648

nuevamente del alcalde la localidad, quienes contactaron con la OSH, y atn
habiendo conseguido financiacién para su materializacion, al final no logré
ser aprobada por el INV>. Se trataba del “Proyecto de poblado residencia de
pescadores ‘San Pedro” cuyos planos se conservan también en el Archivo de

55 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p. 133.
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la RABASF (Fig. 4). Su ejecucion habria supuesto la construccion de 49 vi-
viendas, en este caso dispuestas en un tnico bloque en forma de “U” de tres
y cuatro alturas, con acceso por escalera a dos viviendas por planta, con zo-
nas porticadas en planta baja, con un espacio para las oficinas de la cofradia
y una construccion menor de 2 alturas, situada en la zona central del solar,
para albergar 18 almacenes. Muguruza considero este proyecto una oportu-
nidad para “perfeccionar las trayectorias marcadas en el poblado actualmen-
te en construccion”®, y para experimentar con diferentes distribuciones de
viviendas con tres y hasta cinco habitaciones. En el disefio de las viviendas
intentd lograr el maximo aprovechamiento, asi como la méxima sencillez,
pero contemplando nuevamente la existencia de unos servicios higiénicos
minimos —un tnico bafio independientemente del namero de habitaciones
de la vivienda, salvo algunas excepciones— como ya ocurria en el proyecto
anterior y de un espacio de cocina integrado en el salén, que podia quedar
independizado con un elemento ligero de division en algunas viviendas.

Desde el punto de vista formal, la fachada se caracteriza por tener una
composicion tripartita que se diferencia materialmente, con un zdcalo de
piedra en planta baja, con un desarrollo de sucesivas plantas iguales con
un revestimiento continuo pintado y con un remate final en la planta atico
nuevamente con detalles decorativos pétreos. Esta propuesta de Muguruza
sigue destacando por su estética regionalista, pero en ella se introducen ele-
mentos singulares historicistas que evidencian su gusto por la monumentali-
dad heredado de su profesor Antonio Palacios y que le confieren un caracter
ecléctico”. Segtin la documentacién custodiada en el Archivo RASBF, Mu-
guruza realizé diversas pruebas, tanto en planta como en alzado del conjun-
to, firmadas entre 1947 y 1951, pocos meses antes de su fallecimiento. En este
sentido, destacan los dibujos de los alzados generales y de los detalles de los
elementos decorativos ya que muestran como intentd aunar el lenguaje tra-
dicional con el que definio a sus bloques plurifamiliares en Madrid.

Constructivamente, en la memoria del proyecto se especificaba la nece-
sidad de ir: “reduciendo también a limites prudentes los espesores de muros
y tabiques”*®, con el fin de optimizar al maximo el espacio. Su profundo co-
nocimiento y control de las técnicas constructivas tradicionales se lo permi-
tia, teniendo en cuenta ademas que eran las tinicas posibles en una economia
autarquica con retraso industrial y escasos recursos™.

56 ARABASEF, véase nota 48.
57 BUSTOS JUEZ, Carlota, “La obra de Pedro Muguruza...”, pp. 108-109.
58 ARABASEF, véase nota 48.

59 CASA MARTIN, Fernando da, “La construccion en Pedro Muguruza”, Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Anexo II (2015), pp. 121-134.
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2. 2. De Miguel y sus proyectos hacia la modernidad: de sus inicios en el
norte a su consolidacion en el litoral mediterraneo

Carlos de Miguel Gonzalez (Madrid 1904-1986) fue ingeniero (1923), arqui-
tecto (1934), critico y funcionario de la DGA (1942-1974) donde coincidio
con Pedro Muguruza hasta 1946. Destaco por ser el Director del Boletin de
Informacion de la Direccion General de Arquitectura y de la Revista Nacional de
Arquitectura (de 1948 a 1973), siendo el organizador de las “Sesiones Criticas
de Arquitectura” durante casi 20 afios. En consecuencia, fue el responsable
de su sello critico y de la publicacion de los articulos firmados por algunos
de los arquitectos mas relevantes del momento y de la generacion posterior,
independientemente de su orientacion o ideologia. Su faceta como divulga-
dor y promotor cultural fue preeminente, no obstante, como proyectista, en
colaboracion con otros arquitectos, destacan el proyecto de la tribuna del
estadio de San Mamés en Bilbao de 1951 y su intervencion en la Ciudad de
los poetas de 1964 en Madrid®.

La figura de Carlos de Miguel Gonzalez fue determinante a la hora de
resolver el problema de la vivienda de pescadores, en primer lugar, por per-
mitir la publicacién de numerosas propuestas para este colectivo en la RNA
durante el periodo en el que fue su director y, en segundo lugar, por su labor
como arquitecto, al ser el responsable de varios proyectos de viviendas pro-
movidos por la DGA, el ISM o determinadas cofradias de distintos puertos
espafioles®’.

En este sentido, de especial interés es su poblado de Pescadores de Ma-
liafio (o de Sotileza) en Santander ya que fue, junto al proyecto de Pedro
Muguruza para Fuenterrabia, una de las primeras propuestas promovidas
por la DGA a cargo de la OSH y materializadas tras la Guerra Civil para me-
jorar la situacion habitacional de los pescadores en el litoral cantabrico®. Su
principal caracteristica fue la creacién de un verdadero poblado, es decir, un
conjunto de viviendas y equipamientos que cumplian con el objetivo de dar
respuesta a las necesidades de sus habitantes siguiendo las recomendacio-
nes del INV. Por ello, en su momento fue considerado como un “prototipo”

60 DIEZ-PASTOR IRIBAS, Concepcion, “Carlos de Miguel Gonzalez”, https://dbe.rah.es/bio-
grafias/43353/carlos-de-miguel-gonzalez. LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Carta-
gena...”, p. 213.

61 Los proyectos de viviendas se localizan principalmente en la costa cantdbrica y en la
region pesquera de Alicante, Castellén y Valencia, al igual que los equipamientos especificos
como el Centro Civico para la Cofradia de pescadores de Altea-Alicante proyectado con José
L. Picardo; LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Cartagena...”, p. 193; PICARDO, José
L.y MIGUEL GONZALEZ, Carlos de, “Centro Civico para la Cofradia de Pescadores de Al-
tea-Alicante”, Revista Nacional de Arquitectura, 115 (julio 1951), pp. 36-38.

62 LOSADA VAREA, Celestina, El Barrio Pesquero de Santander..., pp. 39-40.
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Fig. 5. Paginas del articulo publicado en la RNA de 1942 sobre el Poblado de pescadores,
Maliario (Santander). MIGUEL GONZALEZ, Carlos de, “Poblado de Pescadores.
Maliafo”, Revista Nacional de Arquitectura, 10-11 (1942), pp. 8-11

o “ensayo nacional” de lo que debia ser un poblado de pescadores® ya que
contaba no solo con varios bloques de viviendas tanto unifamiliares como
colectivas, sino también con un centro parroquial y grupo escolar compuesto
por una iglesia, la vivienda del parroco, casas de maestros, sala de reuniones,
catequesis, etc.; con un mercado, una casa de la hermandad, bodegas, etc. e
integraba el antiguo lazareto maritimo.** (Fig. 5).

Segun el texto publicado en la RNA que acompana a los planos firma-
dos en marzo de 1942 y a las fotografias de la maqueta expuesta en la exposi-
cion del mismo afo celebrada en el palacio de Cristal de Madrid, el proyecto
partia de un edificio existente en el centro de la composicion, el lazareto, que
se habilitaba para escuelas y alrededor del cual se agrupaban otras construc-
ciones.

63 ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “La intervencién estatal...”, p. 256.

64 “Se construiran 550 viviendas, acogidas al régimen del Instituto Nacional de la Vivienda,
con los servicios de casa del pescador, sanatorio, mercado, tiendas, almacenes”; MIGUEL
GONZALEZ, Carlos de, “Poblado de Pescadores Maliafio”, Revista Nacional de Arquitectura,
10-11 (1942), pp. 8-11.
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El poblado propuesto por De Miguel junto a la nueva darsena industrial
del puerto de Santander, estaba disefiado siguiendo los presupuestos urba-
nisticos-arquitectonicos establecidos en las Ordenanzas de la Ley de Vivien-
das Protegidas de 1939 promulgadas por el INV, al proponer bloques aisla-
dos en manzana abierta, perpendiculares y paralelos entre si, de maximo tres
alturas con viviendas en planta baja, un modelo deudor de la tipologia Hof
vienesa®. Las 550 viviendas finalmente previstas se agrupaban en bloques
de dos alturas de casas unifamiliares o en bloques de viviendas colectivas
de tres plantas y su edificacion se planted en cinco fases de las cuales solo se
ejecutaron las tres primeras entre 1942 y 1951°.

La construccion del proyecto fue dirigida por el arquitecto cantabro Ja-
vier Gonzdlez de Riancho, quien ademas adaptd el ambicioso proyecto de
Carlos de Miguel y modificé la disposicion final de los bloques®”. En conse-
cuencia, el proyecto no se ejecutd integramente segin los planos iniciales,
como por otra parte fue bastante frecuente en varias de las propuestas pro-
movidas y publicadas en la RNA, que incluso no llegaron a construirse®.
Formalmente, tanto el proyecto original como las 270 viviendas finalmente
edificadas presentaban numerosos elementos derivados de la arquitectura
verndcula o tradicional, como cubiertas inclinadas, zdcalos de piedra, sopor-
tales, balconadas de madera, etc. Sin embargo, estos rasgos distintivos, en
parte se han perdido debido a las trasformaciones y modificaciones que el
conjunto ha sufrido con el paso de los afios®.

En el litoral cantdbrico, De Miguel desarrollé otro proyecto de viviendas
para pescadores, en esta ocasion en colaboracion con el arquitecto Luis Diaz
Tolosana en Santurce (Santurtzi, Vizcaya) y casi a la vez que el anterior, entre
1941 y 19437. Este poblado fue promovido por la DGA y se debia asentar en
el barrio de Mamariga en terrenos propiedad del Estado. Su principal carac-
teristica era su dimension y extension, ya que el proyecto inicial preveia la
construccion de 186 viviendas, de las cuales, al igual que en el poblado de

65 LOSADA VAREA, Celestina, EI Barrio Pesquero de Santander..., p. 41.

66 Una primera fase de 108 viviendas; la segunda de 24 viviendas, la Casa del Pescador y la
Plaza del Mercado, y la tltima fase, de 138 viviendas. LOSADA VAREA, Celestina, EI Barrio
Pesquero de Santander ..., p. 67. Barrio de pescadores, http://www .barriopesquero.es/historia/

67 LOSADA VAREA, Celestina, El Barrio Pesquero de Santander..., p. 58.
68 ANSOLA FERNANDEZ, Alberto, “La intervencién estatal...”, p- 256.

69 A modo de ejemplo, se modificaron todos los tejados y las cubiertas entre 1988 y 1991
LOSADA VAREA, Celestina, El Barrio Pesquero de Santander..., p. 77.

70 El proyecto se encuentra custodiado en el Archivo General de la Administracion. Fondo
Direccién General de Regiones Devastadas; SANTAS TORRES, Asier, “La vivienda racional
en el Gran Bilbao”, Bidebarrieta: Revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao, 15 (2004), pp.
311-342. MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, p.125.
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Fuenterrabia, la gran mayoria iban a ser unifamiliares en esta ocasién con
patios privados (para huerta y/o corral) y tan solo dos bloques de viviendas
colectivas, ademas de una plaza con iglesia y escuela. Se optaba por una den-
sidad baja de edificacion como en el primer proyecto explicado de Muguru-
za en Fuenterrabia, pero con una solucién arquitectdnica, desde el punto de
vista formal, bastante alejada de éste y de la arquitectura tradicional vasca y,
en cambio, mds proxima a las propuestas promovidas por otras instituciones
de la época como el Instituto Nacional de Colonizacién o la Direccion de
Regiones Devastadas y Reparaciones”. Los diferentes edificios se ubicaban
adaptandose a la orografia del terreno, por lo que su disposicion resultaba
quebrada e intermitente, en cierto modo, organica lo que favorecia la tan
buscada diversidad espacial en los proyectos de esta época.

Un segundo proyecto del poblado se redactd entre octubre de 1942 y
abril de 1943 que, por una parte, supuso un considerable incremento del
nuamero final de viviendas que paso a ser de 226 y, por otra, una reduccion
considerable del nimero de viviendas de caracter unifamiliar a tan solo 38.
La densidad residencial aument¢ y las viviendas se dispusieron principal-
mente en bloques longitudinales de dos plantas con una distribuciéon mas
rigida. Un detalle curioso del proyecto era que en algunos casos se accedia
a las viviendas del piso superior mediante una escalera exterior de madera.
Esta peculiaridad condicionaba la distribucion interior de las viviendas, que
era muy clara y sencilla con una marcada zonificacion entre las estancias de
dia y de noche, ya que se disponian los dormitorios en la fachada principal o
en la trasera dependiendo de si la escalera era interior o exterior. Y cabe men-
cionar también que, en todos los casos, se proyecta un aseo independiente
situado en el vestibulo de acceso (Fig. 6).

Formalmente, De Miguel vuelve a introducir evidentes referencias a la
arquitectura verndcula de la zona, como son los tejados a dos aguas, los z6-
calos de piedra, los balcones de madera o algunas zonas porticadas en planta
baja. En consecuencia, las fachadas en esta tltima solucién eran indiscutible-
mente mas similares a las de otros proyectos para pescadores en el norte de
Espafia publicados en la RNA: Fuenterrabia, Maliafio, Moana, Bueu, Lequei-
to o Cambados™. No obstante, no llegaron a materializarse porque la cons-
truccion del poblado se paralizé y no fue hasta 1945 que se retomo, pero con
un nuevo proyecto de viviendas promovido por el ISMV,, firmado por Manuel
Bastarreche Lerdo de Tejada e inaugurado en 19507.

71 MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Viviendas y poblados...”, pp. 125-127.
72 Se trata del doble ntiimero 21 y 22 de septiembre y octubre 1943 de la RNA.

73 El problema de la vivienda de los pescadores en la primera mitad del siglo xx. El caso de
Santurtzi (Il y IV), 7 de abril, 2020, https://elbolintxies.wordpress.com/2020/04/07/el-problema-
de-la-vivienda-de-los-pescadores-en-la-primera-mitad-del-siglo-xx-el-caso-de-santurtzi-iii/
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Fig. 6. Planos de las viviendas del proyecto de “Poblado de Pescadores, Santurce”. Luis
Diaz y Carlos de Miguel. Abril de 1943. SANTAS TORRES, Asier, “La vivienda
racional en el Gran Bilbao”, Bidebarrieta: Revista de humanidades y ciencias sociales de
Bilbao, 15 (2004), pp. 3311-342; MUNOZ FERNANDEZ, Francisco Javier, “Vivien-
das y poblados pesqueros en el litoral vasco durante la posguerra”, Zaniak. Cuader-
nos de Antropologia-Etnografia, 39 (2021), pp. 99-141

Los continuos cambios y reformulaciones que dan lugar a propuestas,
en ocasiones, completamente diferentes a las iniciales, son una constante en
los proyectos que Carlos de Miguel redacta para viviendas de pescadores.
Un claro ejemplo de ello son sus posteriores proyectos en el litoral medi-
terraneo, que a diferencia de los anteriores, destacan por sus singulares y
modernas soluciones constructivas.

El proyecto residencial del “Poblado de pescadores en Cartagena”, pro-
movido por le ISM, empezo a gestarse en marzo de 1947 y tan solo un mes
después se hicieron los planos de la “Casa del Pescador”. Este preveia la
construccion de 62 viviendas y 10 almacenes distribuidos en varios bloques,
paralelos y perpendiculares entre si en un solar trapezoidal con bastante
pendiente en el barrio pesquero de Santa Lucia™ (Fig. 7). Urbanisticamente,
se creaban varias manzanas semicerradas y tres patios interiores, conectados

74 LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Cartagena...”, pp. 194-195.
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Fig. 7. Planta baja y alzados del “Poblado de Pescadores en Cartagena”. Carlos de Mi-
guel Gonzalez. Abril de 1947. LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Carta-
gena (Spain) by Carlos de Miguel (1947-1955)”,

VLC arquitectura, 8/2 (2021), pp. 183-217

con la calle principal a través de arcos. La edificacion proyectada tenia tres
o cuatro alturas, dependiendo de su ubicacion en el solar, cubiertas inclina-
das de teja a dos o cuatro aguas y, en algunos casos, escaleras comunitarias
exteriores y descubiertas que fragmentaban el bloque en dos volumenes. Al
igual que en otros proyectos aqui explicados, se pretendia romper con la mo-
notonia y que hubiera cierta diversidad incluso en las viviendas propuestas.
Si bien todas ellas eran muy similares entre si y constaban de las mismas
piezas: dos o tres habitaciones, salon comedor con cocina integrada y un
bano completo, se desarrollaron hasta cinco tipos diferentes y variantes de
los mismos. En cambio, el edificio de la Casa del Pescador presentaba una
solucion formal y constructiva completamente diferente, como si de dos pro-
yectos diferentes se tratara’™. Esta era una construccion compuesta por varios

75 MIGUEL GONZALEZ, Carlos de, “Casa del pescador en Cartagena”, Revista Nacional de
Arquitectura, 89 (mayo 1949), pp. 200-206.
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Fig. 8. Fotografias
historicas del conjun-
to de viviendas y de
la Casa del Pescador
en el barrio de Santa
Lucia de Cartagena.
Abellan. 1955. El
Noticiero de Carta-
gena, (18 de julio de
1955). Hemeroteca
= del Archivo Munici-

pal de Cartagena

voltimenes prismaticos, dispuestos alrededor de un patio, con cubiertas pla-
nas y forjados ejecutados con bdvedas tabicadas de rasilla™.

Desde el punto de vista formal, la zona residencial presenta cierta ana-
logia con las propuestas para pescadores en el norte de Espafia, y, en conse-
cuencia, ninguna relaciéon con las soluciones publicadas en la RNA para las
localidades portuarias en el sur”’, como, en cambio, si se produce con la Casa
del Pescador. No obstante, esta descontextualizacion territorial, De Miguel
intentd suplirla adecuando los bloques de viviendas a las condiciones clima-
ticas del litoral mediterraneo y a su arquitectura tradicional con la introduc-
cidn de las mencionadas escaleras exteriores, asi como el dibujo de palmeras
y de esteras enrollables de madera en sus planos.

Durante el proceso de ejecucion de las obras, que finalmente concluye-
ron en 1955, se introdujeron cambios significativos en las soluciones cons-

76 Cabe recordar que en el mismo nimero de la RNA se publicéd también un articulo de
Ignasi Bosch i Reig sobre bovedas vaidas tabicadas y que Luis Moya acababa de publicar su
tratado Bdvedas tabicadas (1947); LA SPINA, Vincenzina y BARGUES BALLESTER, César, “La
arquitectura del mar en Cartagena (Espana) a mediados del siglo XX: historia constructiva de
la lonja, casa y poblado de pescadores”, en Tercer Congreso Internacional Hispanoamericano de
Historia de la Construccion Ciudad de México 21-25 enero 2019, Madrid, Instituto Juan de Herrera,
2019, pp. 505-515.

77 Un claro ejemplo son los proyectos de Viviendas protegidas en Tarifa (Cadiz) y Viviendas
protegidas en puerto de Santa Maria (Cadiz) publicados en el doble nimero 21 y 22 de la
RNA de 1943 y el Proyecto de poblado de pescadores en Sanltcar de Barrameda (Cadiz) de
Carlos Lopez Romero en el num. 42 de 1945 de la RNA; LA SPINA, Vincenzina, “A fishing
village in Cartagena...”, p. 189.
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tructivas que a su vez alteraron la configuracion final del conjunto. Por una
parte, se sustituyeron las cubiertas inclinadas por cubiertas planas con tierra
de laguena”™, por ello tanto la zona residencial como la Casa del Pescador
adquirieron una similar configuracion formal y aspecto exterior, ya que apa-
rentemente, todos los edificios tienen una cubierta plana. Y, por otra parte,
segun las fotografias histdricas publicadas en EI Noticiero de Cartagena”, se
simplificaron sobremanera las fachadas y se pintaron con dos colores muy
contrastados (Fig. 8). La imagen recuerda poderosamente al proyecto de José
Antonio Coderch para el ISM en Tarragona, que se va a comentar en este
articulo, y que ademads se publico en la RNA en 1951. Ya no hay ninguna
referencia a la arquitectura tradicional del norte de Espafia, sino a la medite-
rranea asi como una evidente simplificacion y nueva racionalizacion formal,
que confirman el inicio del cambio que experiment la arquitectura espafiola
a partir de 1949. En definitiva, el resultado final se vincula mas atin con la ar-
quitectura tradicional mediterranea y sus dos principales partes, las vivien-
das y su equipamiento, finalmente tienen una evidente uniformidad compo-
sitiva, formal y visual, que lamentablemente se ha perdido en la actualidad.

Asimimso, las viviendas de pescadores construidas en 1952 en la peda-
nia de Valencia de El Perellonet, promovidas por el ISM y conocidas como
el Grupo Residencial Marqués de Valterra, distan mucho de las inicialmente
proyectadas en abril de 1947, segtin los planos inéditos consultados (Fig. 9)*.
El proyecto inicial preveia la ejecuciéon de 27 viviendas protegidas de reduci-
das dimensiones con tres y dos dormitorios, siendo edificaciones de una sola
planta y dispuestas en un solar muy irregular a tan solo 300 metros del mar
y en la carretera que conecta Valencia con El Perell6. Se trataba de simples e
insulsas viviendas unifamiliares de una tnica planta con cubierta inclinada
de teja arabe y fachadas con algtin detalle decorativo y ventanas estandari-
zadas que no destacaban por su modernidad ni tampoco por su vinculo con
la arquitectura tradicional local®'.

La segunda propuesta, firmada en diciembre de 1948, planteaba la reali-
zacion de una vivienda mas, en total 28, aunque el cambio mas significativo
que presentaba era la ejecucion de una cubierta de béveda tabicadas de 2

78 LA SPINA, Vincenzina; NAVARRO MORENO, David y MARTINEZ GIL, Joaquin, “Las
cubiertas planas de tierra en la comarca del Campo de Cartagena (Espafia). Caracterizacion
material y definicién constructiva”, Informes De La Construccién, 75/572 (2023), e516.

79 “La labor patridtica y de justicia social que realiza el Instituto Social de la Marina”, EI
Noticiero de Cartagena, 5444 (18 de julio de 1955).

80 Archivo General, Ministerio de Transportes y Movilidad Sostenible [en adelante AGMT-
MS], Madrid, Proyecto de viviendas para pescadores en El Perellonet (Valencia).

81 AGMTMS, Madrid, Proyecto de viviendas para pescadores en El Perellonet - Valencia.
Memoria abril 1947, ACMVIV// V-1768-VP.
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Fig. 9. Plano del proyecto de “Poblado de pescadores en El Perellonet (Valencia)” firmado

en abril de 1947 [izq., arriba], en diciembre de 1948 [izq, abajo] y en noviembre de 1951

[der.]. Carlos de Miguel Gonzalez. 1947. Archivo General, Ministerio de Transpor-
tes y Movilidad Sostenible [AGMTMS], Madrid, ACMVIV// V-1768-VP

hojas de rasilla y protegida exteriormente por una terraza plana impermea-
bilizada con tierra arcillosa. Se trataba de una solucion constructiva muy si-
milar a la de Cartagena que provocaba, igualmente, un cambio radical en la
configuraciéon formal del conjunto y estd vinculada con la arquitectura ver-
nacula mediterranea de casas ctbicas con cubiertas de tierra. Nuevamente
se establece una mayor similitud con las propuestas para pescadores en el
sur de Espafia® y aparecen en los planos pérgolas emparradas, palmeras y
arboles de poco porte.

Finalmente, el proyecto ejecutado segiin la memoria y los planos firma-
dos en noviembre 1951 es bien distinto a los dos anteriores, ya que el conjun-
to vuelve a sufrir un segundo cambio sustancial gracias a la introduccion de
un sistema constructivo innovador: las bévedas de hormigén armado Ctesi-
phon®. Se trata de un sistema de béveda ondulada de mortero de cemento
que adopta una directriz catenaria, por lo que De Miguel rotula en los planos
que son “Viviendas de membrana ondulada”®. Esta solucién constructiva
estd ligada con la propuesta de “Viviendas ultrabaratas en Cérdoba” que
Rafael de la Hoz Arderius junto a José Maria Garcia de Paredes publica en
1953 en la RNA, en el mismo ntimero en el que también se presenta el pro-
yecto de las viviendas de pescadores en El Perellonet® y diversas paginas de

82 LA SPINA, Vincenzina, “A fishing village in Cartagena...”, pp. 192-201.
83 VV. AA,, Guia de arquitectura de Valéncia..., p. 297.

84 AGMTMS, Madrid, Proyecto de viviendas para pescadores en El Perellonet (Valencia),
Memoria noviembre 1951, ACMVIV// V-1768-VP.

85 MIGUEL GONZALEZ, Carlos de, “Viviendas de pescadores en El Perellonet (Valencia)”,



Vincenzina La Spina 219

publicidad sobre este sistema de construccion®. El resultado final, destaca
por su modernidad y simplicidad de formas, que ademas pueden relacio-
narse con el expresionismo estructural de los ingenieros Robert Maillart y
Eugene Freyssinet y de los arquitectos Oscar Niemeyer y Félix Candela®. Las
viviendas se caracterizan por sus minimas dimensiones, por carecer de ves-
tibulo de entrada y de un espacio propio para la cocina, y por tener el tinico
aseo —sorprendentemente sin una ducha dibujada en los planos— asi como
las habitaciones conectados por un pasillo al que se accede a través del salon.

Por altimo, su ordenacion urbanistica, al igual que la propuesta arqui-
tectonica, fue concretdndose y modificandose a lo largo de los afios debido
al complejo solar del que se disponia y en ella destaca la presencia de una
ermita, junto a la plaza del barrio, con las mismas caracteristicas construc-
tivas y formales que el resto de los edificios. En la actualidad, el Grupo ha
perdido su coherencia paisajistica y arquitectonica debido a las significativas
modificaciones realizadas por sus habitantes y a la radical transformacion
de su entorno.

2. 3. Coderch y sus edificios de viviendas para pescadores: de la simplifica-
cion a la definicion de un nuevo lenguaje moderno

José Antonio Coderch de Sentmenat (Barcelona 1913-Espolla 1984) estudio
arquitectura en la Escuela de Barcelona (1931-1940) y desarrollo sus primeros
afnos profesionales en Madrid con Pedro Muguruza y Secundino de Zuarzo,
hasta que a partir de 1942 se establecid en Barcelona con Manuel Valls i Ver-
gés, quien fue su socio durante 30 afios. Coderch es uno de los maximos ex-
ponentes de la arquitectura espafiola de posguerra que destaca por una obra
personal adaptada a su contexto concreto y eminentemente residencial. En la
década de 1940, experimento con una arquitectura moderna de calidad, pero
sin menospreciar la arquitectura tradicional mediterranea de la cual tomod
varios elementos formales (véase las disposiciones aterrazadas o la organiza-
cion libre en planta) y asistio, en 1949, ala V Asamblea Nacional de Arquitec-
tos donde conocid a Gio Ponti (fundador y director de la revista Domus hasta
su fallecimiento) y a Alberto Sartoris. Ademas, durante este periodo Coderch
trabajo para diversos organismos oficiales lo que le permiti6 abordar con
mas intensidad el problema de la vivienda social. Estos fueron basicamente:

Revista Nacional de Arquitectura, 135 (marzo 1953), p. 21.

86 HOZ ARDERIUS, Rafael de la, “Viviendas ultrabarata”, Revista Nacional de Arquitectura,
135 (marzo 1953), pp. 14-20.

87 VV.AA., Guia de arquitectura de Valéncia,..., p. 297.
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la DGA (1940-1942), el Ayuntamiento de Sitges (1942-1945), OSH (1944-1954)
y el ISM (1949-1952)%.

Su colaboracién con el ISM dio como resultado varios proyectos de vi-
viendas para pescadores en las provincias maritimas catalanas, cuando ya
formaba parte del Grupo R, que fundd junto a varios arquitectos en 1950.
No obstante, con anterioridad, habia trabajado con los arquitectos José¢ M?
Segarra Solsona y Manuel Baldrich Tribau en su proyecto de poblado de pes-
cadores en Barcelona y en las viviendas Les Forques en Sitges (Barcelona),
por lo que era un buen conocedor de la situacion y de las necesidades de este
colectivo de trabajadores®.

Uno de los primeros proyectos fue el Grupo Virgen del Carmen en Ta-
rragona de 1949 que desarroll6 junto con Manuel Valls i Vergés y Juan Zara-
goza i Albi, que es un claro ejemplo de lo que era capaz de lograr con los mas
modestos medios, pero con criterio arquitectonico. Se trata de un proyecto
singular porque es la adaptacion de uno previo redactado por otro arqui-
tecto para el ISM™. En consecuencia, la intervenciéon de Coderch consistio
en llevar a cabo una simplificaciéon formal, funcional y constructiva de la
propuesta inicial”. Ademads, es una obra que pertenece a su primera etapa
creativa en la que define los estandares habitacionales y se interesa por la
arquitectura tradicional mediterranea, ya que deseaba dotar a las viviendas
de cierto bienestar que no solo se fundamentara en el existenzminimun y que
tampoco implicara un desperdicio de espacio®™.

El rasgo mas distintivo del proyecto es la forma curva de su solar en el
que las viviendas se distribuyen en dos bloques perfectamente regulares,
curvilineos y paralelos, con doble orientacion y diferente altura respectiva-
mente: uno de cuatro plantas y el otro de dos (salvo en un extremo donde
tiene tres). En este ultimo volumen, en planta baja hay viviendas, mientras
que, en el de mayor altura se aprecian un total de 36 almacenes o bodegas

88 PALOMINO DE LA FUENTE, Andrea, “El otro Coderch de la Barceloneta: viviendas
para pescadores Grupo Almirante Cervera, 1950-1960”, Tempordnea. Revista de Historia de la
Arquitectura, 4 (2023), pp. 29-50.

89 SEGARRA SOLSONA, José M? y BALDRICH TIBAU, Manuel, “Proyecto de poblado de
pescadores en Barcelona”, Cuadernos de arquitectura, 8 (1947), pp. 16-23; Listado de obras de José
Antonio Coderch de Sentmenat, https://joseantoniocoderch.org/wp-content/uploads/2016/02/
Listado-obras-JACS.pdf

90 BLANCO LAGE, Manuel, “El otro Coderch”, Revista Arquitectura, 268 (septiembre - oc-
tubre 1987), pp. 34-39.

91 FOCHS ALVAREZ, Carles, J. A. Coderch de Sentmenat 1913-1984, Barcelona, Editorial Gus-
tavo Gili, 2004, p. 186.

92 ZANNI, Fabrizio, “I tre periodi di Coderch”, Domus web, s. p., https://www.domusweb.it/
it/recensioni/2003/11/24/i-tre-periodi-di-coderch-.html
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con puerta de acceso desde la calle, muy probablemente, para custodiar uti-
les de trabajo relacionados con la pesca.

En las viviendas se introduce una division espacial en sentido longi-
tudinal que permite situar en la fachada principal la sala de estar junto con
el dormitorio principal, y en la opuesta el resto de dormitorios, la cocina, el
bafio y el nucleo escalera. Ademas, Coderch introdujo en los muros diviso-
rios transversales un trazado ligeramente oblicuo entre las viviendas y los
nucleos de comunicacion vertical, logrando asi optimizar funcionalmente el
espacio comunitario y a su vez economizar el espacio de la cocina y el bafio.
La organizacion interior de las estancias gira alrededor de la sala de estar
que simultdneamente cumple la funcién de recibidor y de espacio distribui-
dor al dar acceso a la cocina y a un pasillo que comunica las habitaciones con
el bano.

La sencillez y pureza volumétrica prismatica que caracteriza el conjunto
queda interrumpido tnicamente por el ndcleo de escalera, que tan solo se
aprecia en las fachadas traseras y que permite acceder a la parte transitable
de la cubierta® Sus sencillas y humildes fachadas, sin elementos decorati-
vos y con simples ventanas y balcones, logran destacar por su expresividad,
originalidad y modernidad, obtenida con simples técnicas constructivas y
sistemas tradicionales espafioles. De igual modo, estas consiguen resaltar
por el fuerte cromatismo de su revestimiento exterior, caracterizado por el
potente contraste entre el blanco y el rojo, asi como por tener las viviendas
una apariencia muy similar a las obras realizadas por otras instituciones en
Almeria®™. Estos rasgos distintivos se aprecian claramente en los articulos
que se publicaron en la RNA, incluso antes de su conclusion en 1952, y en
las dos principales revistas extranjeras de arquitectura de la época: la italia-
na Domus y la francesa Architecture d’Aujourd hui®®, gracias a las impactantes
fotografias que contienen (Fig. 10).

En 1949, Coderch disefid también para el ISM una Escuela Primaria en
Barcelona, que no llego a construirse® y, entre 1950 y 1951, dos proyectos de
viviendas para pescadores en el barrio de la Barceloneta (Barcelona). Am-

93 La otra es de teja curva ligeramente inclinadas y ventiladas a través de pequefios orificios
visibles en las fachadas principales.

94 BLANCO LAGE, Manuel, “El otro Coderch...”, p. 38.

95 ZARAGOZA ALBI, Juan; CODERCH DE SENTMENAT, José Antonio y VALLS VERGES,
Manuel, “Viviendas de pescadores en Tarragona”, Revista Nacional de Arquitectura, 116 (agosto
1951), p. 28; CODERCH DE SENTMENAT, José Antonio y VALLS VERGES, Manuel, “Per i
pescatori di Tarragona”, Domus, 273 (septiembre 1952), pp. 6-7; CODERCH DE SENTMENAT,
José Antonio y VALLS VERGES, Manuel, “Groupe d’habitations pour des pécheurs, Tarrago-
ne”, Architecture d’Aujourd’hui, 45 (noviembre 1952), pp. 55.

96 FOCHS ALVAREZ, Carles, J. A. Coderch..., p. 186.
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bos pertenecen a la segunda etapa de Coderch caracterizada por la maxima
expresion de su poética arquitectdnica, en la que aplica una compleja me-
todologia basada en la relaciéon entre estancia, muro y hueco en fachada y
cuando su experimentacion sobre la composicion de las viviendas alcanza
su maxima madurez”’.

El primero de ellos, es el iconico y famoso edificio situado en el actual
Paseo Juan de Borbdn, que tuvo gran repercusion, tanto a nivel nacional
como internacional, y que ha sido ampliamente investigado y analizado®.
Fue un encargo del Montepio Maritimo Nacional (en adelante, MMN), una
entidad que dependia del ISM y destaca por su marcada modernidad e ima-

97 ZANN!]I, Fabrizio, “I tre periodi di Coderch...”, s. p.

98 Aligual que el proyecto anterior se publico en la principales revistas extranjeras y ha sido
objeto incluso de publicaciones monogréficas; FOCHS ALVAREZ, Carles, J. A. Coderch...p.
187; ARMESTO AIRA, Antonio, Edificio de viviendas en la Barceloneta, 1951-1955. José Antonio
Coderch y Manuel Valls, Almeria, Colegio de Arquitectos de Almeria, 1996.
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EDIFICIO DE VIVIENDAS [
EN BARCELONA

Argwitecton Jasi A. Coderch de Se

Fig. 11. Pdginas del articulo publicado en la RNA sobre el edificio para pescadores en la
Barceloneta. CODERCH DE SENTMENAT, José Antonio y VALLS VERGES, Ma-
nuel, “Edificio de viviendas en Barcelona”, Revista Nacional de Arquitectura,
158 (febrero 1955), pp. 13-18

gen abstracta, asi como por su gran dinamismo espacial, a pesar de sus di-
mensiones y su caracter de edificio de viviendas sociales. Del proyecto se
custodian planos firmados en 1952 y 1953 que junto a numerosos croquis y
detalles constructivos permiten conocer como se gesto el edificio y la solu-
cion finalmente ejecutada (Fig. 11)”.

El edificio se levanta en un pequefo solar con una medianera lo que
dificultaba poder cumplir con los requisitos impuestos por su promotor: dos
viviendas por rellano de tres dormitorios y con dos camas cada uno. Por
ello, Coderch estudi¢ y analizd diversas opciones para lograrlo'®”, hasta que
forzo la distribucion interior inclinando los muros y tabiques, obteniendo asi
una planta aparentemente distorsionada, pero con una fuerte voluntad ex-

99 ARMESTO AIRA, Antonio, Edificio de viviendas..., pp. 12-16 y 31-42.

100 CODERCH DE SENTMENAT, José Antonio y VALLS VERGES, Manuel, “Edificio de vi-
viendas en Barcelona”, Revista Nacional de Arquitectura, 158 (febrero 1955), pp. 13-18; Casa de la
Marina 1951-1955, https://www.arquitecturacatalana.cat/es/obras/casa-de-la-marina#anchor2
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presiva y claridad espacial: los dormitorios dan a las fachadas laterales, y las
demas ocupan el testero y las esquinas. En definitiva, de forma magistral y
aprovechando al maximo el espacio, consiguié que cada vivienda estuviera
compuesta por un salon, tres dormitorios con dos camas, una cocina inde-
pendiente, un bano completo con bafiera, un aseo y tres terrazas, una de ellas
con un lavadero, y ademas que cada habitacion fuera independiente, gracias
a dos espacios de distribucion.

En la composiciéon y materializacion de las fachadas, segin Coderch,
las reducidas dimensiones de la sala de estar fueron las que motivaron el
tamafio de los huecos (de suelo a techo) y la necesidad de tener que unir a
través de uno de los dormitorios, las dos terrazas en la zona de noche. En su
conjunto, el edificio se remata con un potente alero que recupera la geome-
tria original del solar y sus fachadas se dividen en franjas verticales de muros
de carga aplacados con rasilla vidriada (azulejos) y de persianas de lamas
anchas orientables de madera coincidiendo con las ventanas y las terrazas.
Estas se inspiraban en las tradicionales persianas de librillo, tan frecuentes
en el ensanche de Barcelona y generan en el interior de las viviendas una
agradable luz y una sensacion de recogimiento tnico.

La aparente complejidad visual de las plantas, casi laberinticas, caracte-
riza esta propuesta de viviendas para pescadores, al igual que su innegable
riqueza espacial y la multitud de relaciones visuales que se establecen en
su interior entre todas las estancias y con el exterior. Coderch estaba inven-
tando un nuevo lenguaje moderno y personal que se alejaba de la ortodoxia
racionalista y era consciente de ello puesto que: “Con la casa de La Barcelo-
neta, después de la casa Ugalde, creo haber encontrado la buena via en mi
profesion...ambas, buenas o malas, son verdaderamente mias”'™.

El segundo proyecto que construy6 Coderch con Valles en la Barcelo-
neta es un conjunto de 140 viviendas sociales y 28 tiendas destinadas a la
Cofradia de Pescadores de Barcelona promovidas por el MMN en 1950, pero
sin la misma trascendencia que el anterior proyecto. No obstante, tal y como
ha sacado a relucir recientemente Palomino de la Fuente'”, es una obra que
merece ser tenida en consideracion en la historiografia de Coderch, a pesar
de que, en un momento de su ejecucion, éste abandono6 la direccion de la
obra, quedando muchas incognitas acerca del proyecto.

El conjunto, que recibi6 el nombre de “Grupo de Viviendas Almirante
Cervera” y que hoy se conoce como “Bloc de Pescadors” o “Viviendas para la
Cooperativa Obrera La Maquinista”, se emplaza en el solar que ocupd en su

101 “Bloque de Viviendas La Barceloneta. (Barcelona), 1951”, José Antonio Coderch de Sentme-
nat, https://joseantoniocoderch.org/viviendasbach/index.html

102 PALOMINO DE LA FUENTE, Andrea, “El otro Coderch...”, pp. 29-50.
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dia el antiguo Cuartel de San Fernando y se caracteriza por estar compuesto
por un edificio en forma de “U” de planta baja y cinco pisos que se dispone
configurando una gran manzana casi cerrada (abierta a sur), mediante la
agregacion de un modulo base en forma de “T” con tres viviendas.

Seguin Palomino, existen varias versiones del proyecto y tan solo seis
meses después del inicio de las obras, en abril de 1955, Coderch comunicé
al ISM su intencion de renunciar a cualquier proyecto que le pudieran pro-
poner en el futuro, y el proyecto concluy6 probablemente a finales de 1959 o
principios de 1960'®.

Su configuracion final es el fruto de un constante estudio y reformula-
cion por parte de Coderch durante cinco afos, pero sin renunciar a ciertas
premisas irrenunciables: la creacion de una nueva plaza publica para el ba-
rrio, el rechazo al enfrentamiento frontal entre fachadas vecinas y la garan-
tia de la privacidad de sus habitantes. Asi pues, desde el principio planted
soluciones con fachadas plegadas con una envolvente en forma de zigzag a
45° y soluciones distributivas para las viviendas en las que ensayo todas las
posibilidades que ofrecian los retranqueos, desfases y giros en las trazas de
los tabiques'™.

Las viviendas finalmente construidas siguen un rigido esquema distri-
butivo en el que se separa la zona de dia y de la de noche y que, al igual
que en el proyecto anterior, permite la autonomia y privacidad entre ambas.
Todas ellas son de tres habitaciones dobles (salvo una de ellas que tiene una
habitacion simple y dos dobles), salon con terraza, cocina independiente y
bafio completo. La renuncia a la ortogonalidad en las paredes divisorias in-
troduce en las viviendas una calidad espacial de la cual ya se habia perca-
tado Coderch en su anterior proyecto y que vuelve a aplicar en este, donde
ademas logra que todas las salas de estar den al espacio central y asi tener
una ocupacion minima de fachada'®.

En la fachada exterior, donde se apoyan los dormitorios secundarios, las
cocinas y los ntcleos de comunicacion vertical del edifico, el muro se pliega
generando unas aberturas oblicuas que evitan el contacto visual frontal con
el edificio situado enfrente. Se trata de unos planos apantallados que prote-
gen las aberturas y que se caracterizan por tener un revestimiento continuo
blanco que contrasta con las fabricas de ladrillo visto del resto de la fachada.
En cambio, en el interior de la manzana, donde se crea un espacio verde y
publico, a modo de plaza semiabierta, las fachadas se definen con los mismos
planos apantallados, en correspondencia con los dormitorios, con los tramos
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105 Viviendas para la Cooperativa Obrera La Maquinista 1951-1953, https://www.arquitec-
turacatalana.cat/es/obras/habitatges-per-a-la-cooperativa-obrera-la-maquinista#top


https://www.arquitecturacatalana.cat/es/obras/habitatges-per-a-la-cooperativa-obrera-la-maquinista#t
https://www.arquitecturacatalana.cat/es/obras/habitatges-per-a-la-cooperativa-obrera-la-maquinista#t

226 LA ARQUITECTURA DEL MAR: PROYECTOS DE VIVIENDAS...

Fig. 12. Interior de la manzana del conjunto de viviendas para pescadores en la Barcelone-
ta. Coderch. José Hevia Blach. Arxiu Historic del COAC, Barcelona

de muros de fabrica de ladrillo visto y por tltimo, con el vacio de las terrazas,
a las que se abren la sala de estar y el dormitorio principal'® (Fig. 12).

3. PARALELISMOS Y DIVERGENCIAS EN LA CONCRECION DE VIVIENDAS
PARA PESCADORES

El andlisis de los proyectos de viviendas para pescadores permite evidenciar
varios aspectos relevantes y coincidentes con otras promociones residencia-
les espafiolas de posguerra, pero permite también destacar las principales
singularidades y diferencias que les caracteriza, asi como su evidente evolu-
cién tipoldgica, formal y constructiva.

No obstante, de igual modo, la revision histérica y de los proyectos que
finalmente se ejecutaron pone de manifiesto como los entusiastas planes de
viviendas de pescadores, que se crearon tras varios afios de estudio sistema-
tico del estado de las construcciones que habitaban, fueron unas propuestas

106 PALOMINO DE LA FUENTE, Andrea, “El otro Coderch...”, p. 43.
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excesivamente pretenciosas para la época y sin el éxito o los resultados es-
perados.

De los primeros proyectos de “poblados de pescadores”, en los que se
pretendia satisfacer todas sus necesidades vitales con la construccion de un
verdadero nticleo urbano perfectamente equipado, emulando a los poblados
de colonizacion, se pas6 a proponer “barrios de pescadores”, que derivaron
en unos simples bloques de edificios o incluso en una tinica construccién. Se
observa el paulatino abandono por parte de la administracion de la idea de
construir “poblados” para un grupo especifico de trabajadores, a favor de
la realizacion de viviendas protegidas que, en cambio, podian destinarse a
cualquier otro gremio o habitante. En consecuencia, el inicial predominio de
las casas unifamiliares, que incluso podian tener una pequena parcela con
un huerto o corral como en la primera propuesta de Santurce, fue sustituido
por el de bloques de viviendas colectivas. Las viviendas unifamiliares ha-
cian referencia mas a las propuestas construidas bajo el amparo de la Ley de
casas baratas, que se habia desarrollado antes de la Guerra Civil, que a las
soluciones residenciales que se estaban realizando en el ambito internacio-
nal a partir de 1940. Ademas, los bloques en altura, que al principio tan solo
tenian dos plantas progresivamente, fueron creciendo en altura aumentando
su densidad y siendo también propuestas mas econdmicas.

Desde la perspectiva urbanistica, se promovié la construcciéon de vi-
viendas higiénicas y funcionales dentro de un crecimiento urbano controla-
do, ordenado y cerrado segtin esquemas descentralizados y polinucleares.
En los trazados de los nuevos poblados y barrios se crearon plazas y espacios
ajardinados, zonas de relacion o de proteccion como los soportales, que por
otra parte eran muy tipicos en los puertos del norte peninsular. Las propues-
tas seguian las pautas formales y constructivas defendidas por la DGA y las
normas vigentes, tal y como era frecuente en los demas proyectos residencia-
les de la época. Dichas pautas estuvieron marcadas, en los primeros afos de
la posguerra, por la arquitectura tradicional que fue tomada como fuente de
inspiracion en las nuevas propuestas promovidas por las diversas institucio-
nes y organismos del Estado. Por ello, en los primeros poblados y barrios de
pescadores las referencias a la arquitectura verndcula son explicitas. Sin em-
bargo, a partir de 1949, se empezd a mirar hacia las politicas que se estaban
implementando en Europa y que estaba afrontando su reconstruccion tras la
II Guerra Mundial. Por tanto, se modificaron los programas en las viviendas
sociales y se empezaron a plantear otras soluciones, tal y como se aprecia
claramente, en los tltimos proyectos de Carlos de Miguel y en las viviendas
de Coderch.

Tipoldgicamente, la gran diversidad que presentaban las viviendas tra-
dicionales de pescadores en las diferentes costas espafiolas, se intenté6 homo-
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genizar y unificar con soluciones muy similares en cuanto a su configuracion
en planta. En los primeros proyectos, a pesar de que formalmente nada tie-
nen que ver con las propuestas internacionales, si se aprecian rasgos propios
de las soluciones residenciales racionalistas europeas anteriores a la Guerra
Civil en lo referente a su distribucion interna y a la existencia de una doble
orientacion y ventilacion cruzada. El cumplimiento de unas condiciones mi-
nimas de higiene parece que es indiscutible, mas que la posible experimenta-
cién en cuanto al habitat minimo, como se observa en la obra de Muguruza.
No obstante, si que se produce una constante biisqueda en la organizacion
de los diferentes espacios de la vivienda, por lo que progresivamente el sa-
l6n deja de ser la pieza central alrededor de la cual se articulan las demas.
Asi pues, se evoluciona hacia una mayor sectorizacién, compartimentacion
e independencia de las estancias con la aparicion de nuevos elementos como
pasillos y recibidores. En este sentido, cabe destacar la singular manera que
tenia Coderch de inclinar los muros para lograr una distribucion espacial
unica. Asimismo, la presencia de espacios especificos para guardar utiles de
pesca no es una constante que se da en todos los proyectos explicados ni
tampoco analizados en esta investigacion. Por ello, en muchos de los casos,
incluso en las primeras porpuestas, las viviendas podrian haber sido desti-
nadas a cualquier otro gremio o profesion sin que se proyecte por tanto una
solucion especifica para los pescadores.

Atendiendo a la materializacion de los proyectos de pescadores, en los
primeros afios de la posguerra hasta 1950 aproximadamente, la situacion
economica del pais y de su industria no permitia el uso de ciertos mate-
riales. No obstante, tras un primer periodo en el que las tinicas soluciones
constructivas posibles eran las tradicionales, el escenario cambid y se aprecia
una progresiva incorporacion de sistemas constructivos modernos y de van-
guardia que llega también a los proyectos construidos para las comunidades
de pescadores. Estos incluso son el resultado, en ocasiones, de la reinter-
pretacion o actualizacién de técnicas de construccion verndculas, pero que
imprimen modernidad a las construcciones, véase el caso de Cartagena. Ello
vuelve a poner de manifiesto la gran importancia de la tradicion en este pe-
riodo de la arquitectura espaniola.

Por ultimo, a modo de conclusion final en relacién a los tres arquitectos
seleccionados en este articulo y los nueve proyectos es posible recalcar como
cada uno de ellos desempend un papel destacado y singular a la hora de
intentar definir como deberia ser una vivienda para pescadores. Muguruza
fue el principal responsable e iniciador de las propuestas en las que impri-
mio6 unos marcados rasgos formales tradicionales que fueron adoptados por
otros arquitectos en los primeros afios, e igualmente determinante fue su
papel institucional y gubernamental. En cambio, Carlos de Miguel, gracias a
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su papel relevante al frente de la principal revista de arquitectura espafiola
de la época fue conocedor de las principales novedades arquitectdnicas del
momento y las aplicd en su propia obra, mostrando su capacidad de asimila-
cién y evolucion siendo un claro ejemplo de ello las viviendas en El Perello-
net. Finalmente, Coderch logré encontrar su propio lenguaje moderno con
un edificio de viviendas para pescadores, pero sin dejar tampoco de lado
la tradicion ni la honestidad constructiva, experimentando y superando los
principios generalistas del movimiento moderno, convirtiéndose, sin ningu-
na duda, en uno de los maximos protagonistas de la arquitectura esparola
de posguerra.
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Resumen: Este trabajo hace un recorrido cronolégico por el conjunto del patrimo-
nio mural —relieves escultdricos, pinturas y mosaicos— de Cuernavaca (Morelos,
México), poniendo de manifiesto la dualidad historia/mitologia alli representada. Se
muestra como la culturay el arte prehispdnicos se constituyen como antecedente del
arte posterior realizado en un contexto de pensamiento indigenista, especialmente
durante el virreinato y en la etapa posrevolucionaria, llegando hasta la actualidad.

Palabras clave: Cuernavaca; Arte mural mexicano; Muralismo mexicano; Cultura pre-
hispanica en México; Indigenismo mexicano.

Abstract: This paper takes a chronological tour through the entire mural heritage —
sculptural reliefs, paintings and mosaics— of Cuernavaca (Morelos, Mexico), high-
lighting the duality of history/mythology represented there. It shows how pre-His-
panic culture and art constitute a precedent to late art made in a context of indigenist
thought, especially during the viceroyalty and in the post-revolutionary stage, reach-
ing up to the present.

Keywords: Cuernavaca; Mexican mural art; Mexican muralism; Pre-Hispanic Mexican
culture; Mexican indigenism.
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La ciudad de Cuernavaca' y su entorno cuentan con un valioso patrimonio
en el ambito del denominado movimiento muralista mexicano?. Es el caso

1 INSTITUTO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA E HISTORIA, “Cuernavaca, historia e
identidad. Centro histdrico y sus pueblos tradicionales”, 2022, https://www.youtube.com/
watch?v=QKbq7p-QEr4

2 GONZALEZ MELLO, Renato (coord.) y otros, UNAM: 100 Afios de Muralismo, Ciudad de
México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
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de obras como las de Diego Rivera (1930) y Salvador Tarazona (1938) ubi-
cadas en el Palacio de Cortés (Museo Regional de los Pueblos de Morelos);
los murales de Alfonso Xavier Pena (Hotel La Bella Vista, 1940-1941); el de
Norberto Martinez Moreno (Biblioteca Miguel Salinas, Universidad Auténo-
ma del Estado de Morelos, 1951-1954) y los de José Reyes Meza en el Casino
de la Selva, 1959-1965 (actualmente en el Museo Papalote). Son también de
destacar los murales de Diego Rivera realizados con teselas de mosaico por
encargo de dos conocidos personajes de la cinematografia mexicana para
sus residencias en Cuernavaca: el Mural subacudtico (1952-1954), en la casa
del actor Mario Moreno “Cantinflas” (actual Museo Cassa Gaia) y el titulado
Rio Juchitdn (1953-1956), en la mansion del productor Santiago Reachi Fayad,
expuesto desde el afio 2010 en el Museo Soumaya (Ciudad de México).

Todos estos murales tienen como elemento comun la plasmacién de
imagenes relativas a los pueblos originarios de México, reivindicandolos,
cuestion que estaria ligada indisolublemente a una corriente de pensamiento
nacionalista posrevolucionaria.

Esta corriente muralista tuvo su inicio, en la década de 1920, en edificios
publicos de Ciudad de México a instancias y con patrocinio gubernamen-
tal, presentando temas culturalistas, histdricos, alegéricos y politicos que
utilizaban “lo indigena” y el “pasado prehispanico” como elementos deter-
minantes de la singularidad del México moderno, al margen del “pasado
colonial” y de la influencia norteamericana. Se creaba, de esta forma, un hilo
conductor a través del arte que conectaba la época prehispanica con la posre-
volucion (1917-1940), con el objetivo de contribuir culturalmente a establecer
una nueva identidad nacional.

No obstante, la valoracion de “lo indigena” —el denominado “indige-
nismo” — en México y su repercusion en las artes no se circunscribe a esa
época ni al movimiento muralista, ya que ha existido desde los tiempos de la
conquista espafiola, manteniéndose con distintos enfoques ideoldgicos.

El indigenismo se entenderia como un proceso histdrico en la conciencia
colectiva nacional que reconoce y estima al indigena —individuos y grupos
sociales— y a su cultura —”“lo indigena” —, por parte de la sociedad “no
indigena” dominante. Este proceso, paraddjicamente, coincidiria con una si-
tuacion de represion, marginacion o explotacion de los indigenas®.

En México se consideran tres etapas histdricas fundamentales del indi-
genismo*, a su vez relacionadas con las artes plasticas: el virreinato, con su

2022, https://www.dgcs.unam.mx/docs/100Muralismo.pdf

3 VILLORO, Luis, Los grandes momentos del indigenismo en México, México D. F., El Colegio de Mé-
xico/El Colegio Nacional/Fondo de Cultura Econdmica, 1996, pp. 212, 215, 241, 243, 249, 262 y 263.

4 VILLORGO, Luis, Los grandes momentos del indigenismo en México, pp. 8-19.
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cosmovision religiosa procedente de Espafa y el desarrollo del arte tequitqui
—de aportacion indigena®— en los conventos novohispanos de las drdenes
mendicantes; la época de la independencia relacionada con la ilustracion del
siglo XVIII y el cientificismo del XIX, significada por el redescubrimiento
de zonas arqueoldgicas prehispdnicas; y la época de la posrevolucion (1917-
1940)° ya mencionada, marcada por un muralismo de caracter indigenista
llevado a cabo por artistas criollos, mestizos o espafioles transterrados.

Todo ello remite a la cultura y arte prehispanicos como origen.

En el Estado de Morelos esto se concretaria en las manifestaciones ar-
tisticas de la cultura nahua’ (periodo epiclasico de la civilizacion mesoame-
ricana, anos 650-900), quedando constancia de ello en la zona arqueoldgi-
ca de Xochicalco (drea metropolitana de Cuernavaca), redescubierta por los
arqueologos en el ano 17778 Respecto al arte tequitqui, seria una constante
en muchos conventos del siglo XVI, destacando los de Tepoztlin, Yecapixtla,
Yautepec y en la propia Cuernavaca, en el convento franciscano de Nuestra
Senora de la Asuncion, la actual catedral®.

El objetivo de este trabajo es desarrollar la evolucion del arte mural en
Cuernavaca en sus distintas etapas, desde la época prehispanica hasta la pos-
revolucionaria y su continuacion hasta la actualidad, poniendo de manifies-
to como el arte y la cultura indigenas, muchas veces en el marco del indige-
nismo, se han constituido como una de las raices del muralismo mexicano.

Con este fin, utilizaremos modelos historiograficos emprendidos con
anterioridad por historiadores del arte como Ratl Flores, Pedro Rojas y Ra-
quel Tibol (1963)", Justino Fernandez (1968)", Orlando S. Suarez (1972)",
o Rafael Carrillo Azpeitia en su obra, ya clasica, “Pintura mural de México.

5 MORENO VILLA, José, La escultura colonial mexicana, México D. F., Fondo de Cultura Eco-
nomica, 1986, pp. 16-17.

6 Esta cronologia se puede extender segtin algunos autores hasta 1967.

7 GOBIERNO DE MEXICO, “Etnografia de los nahuas de Morelos”, https://www.gob.mx/
inpi/articulos/etnografia-de-los-nahuas-de-morelos

8 LOPEZ LUJAN, Leonardo, “Las primeras exploraciones ilustradas a Xochicalco (1777 y
1784)”, Arqueologia Mexicana, 179 (2023), pp. 28-33.

9 MATEQS, Frida Itzel, “La pintura mural en el Estado de Morelos. Un viaje en el tiempo”, EI
Tlacuache (INAH, Morelos), 1027 (2022), pp. 1-14, https://www.inah.gob.mx/images/suplemen-
t0s/20220505_Tlacuache_1027.pdf

10 FLORES, Raul, ROJAS, Pedro y TIBOL, Raquel, Historia General del Arte Mexicano. Epocas
Prehispdnica/Colonial/Moderna y contempordnea, México D. F., Hermes, 1963.

11 FERNANDEZ, Justino, Arte mexicano. De sus origenes a nuestros dias, México D. F., Editorial
Porrua, 1968.

12 SUAREZ, Orlando S., Inventario del muralismo mexicano. Siglo VII a. de C./ 1968, México D.
F., Universidad Nacional Autonoma de México, 1972.
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La Epoca Prehispanica, el Virreinato y los grandes artistas de nuestro si-
glo” (1981)%.

1. CUERNAVACA: CONTEXTO HISTORICO

Con anterioridad a la fundacién de Cuernavaca —denominada Cuauhndhuac
en época prehispanica—, hacia el ano 1200, una ciudad antecesora, enclava-
da en ese mismo territorio, conocida como Xochicalco (situada en el actual
término de Temixco, zona metropolitana de Cuernavaca), despuntaba en
torno al afio 700.

La ciudad de Xochicalco, construida por un pueblo con una cultura de
influencias maya y teotihuacana, permaneceria activa doscientos afios con
gran esplendor econdmico, cultural y militar; no obstante, por causas desco-
nocidas y tras una decadencia gradual, fue totalmente abandonada hacia el
ano 1100. Su arquitectura tenia caracteristicas comunes con las de otros lu-
gares de Mesoamérica —templos sobre basamentos piramidales con estruc-
tura talud/tablero y edificios especializados—, pero se distinguiria porque
todos los paramentos de los edificios estaban estucados y policromados en
un ejercicio de integracion plastica de escultura y pintura en conjunciéon con
la arquitectura™.

Como se ha mencionado, hacia el ano 1200, treinta kilometros al norte
del ya fenecido enclave de Xochicalco, se desarrolld la ciudad de Cuauhnd-
huac —la actual Cuernavaca—, con una poblacion de origen tlahuica, cons-
tituyéndose como un importante centro agricola y econémico en la region
que seria, ademas, lugar de residencia del tlatoani, la méxima autoridad del
seforio.

En el afio 1371, Cuauhndhuac fue conquistada por los tepanecas de Az-
capotzalco, conservando los tlahuicas su estatus de independencia median-
te acuerdos. Posteriormente la ciudad pasaria a manos de la triple alianza
formada por Tenochtitlin, Texcoco y Tlacopan, siendo incorporada al imperio
mexica en el afio 1439".

Asi, alallegada de los conquistadores espafoles, en 1519, el sefiorio de
Cuauhndhuac se encontraba bajo dominio del pueblo mexica y era obligado
a pagar tributos en mano de obra, bienes materiales y sacrificios humanos
a la metropolis de Tenochtitlan. Cuauhndhuac/Cuernavaca, seria una de las

13 CARRILLO, Rafael, Pintura mural de México. La Epoca Prehispdnica, el Virreinato y los grandes
artistas de nuestro siglo, México D. F., Panorama Editorial, 1981.

14 CONACULTA/INAH, “Xochicalco. Morelos”, https://arqueologia.inah.gob.mx/image-
nes/publicaciones/publicaciones(98085)-8362.pdf

15 GARZA, Isabel, “Del Cuauhndhuac”, El Tlacuache (INAH Morelos), 124 (2004), p. 1, https://
revistas.inah.gob.mx/index.php/eltlacuache/issue/view/1956
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primeras ciudades tomadas por Herndn Cortés, y sus habitantes tlahuicas
colaborarian con él en la conquista de la capital del imperio en 1521. Por este
éxito, la Corona espafiola otorgaria a Cortés el titulo de marqués del Valle de
Oaxaca, area donde se incluia Cuauhnihuac, ciudad donde el conquistador
construyo su residencia sobre las ruinas del antiguo Tlatlocayacalli'®: el de-
nominado “Palacio de Cortés” (1526-1529), un edificio de estilo renacentista
pero fortificado al modo medieval con torres almenadas, adarves, aspilleras,
etc.

Con esas mismas protecciones se construyeron también los primeros
conventos novohispanos, que sirvieron para dar cobijo y resguardo a los
frailes de las ordenes religiosas mendicantes que llegaron a México, desde
1524, para evangelizar el Nuevo Mundo. Asi se erigiria en Cuernavaca el
convento franciscano de Nuestra Sefiora de la Asuncion (1525-1586).

Mas alla de la evangelizacion, durante el virreinato se produciria un
importante desarrollo demografico y econdémico en el antiguo seforio de
Cuauhndhuac. Su privilegiada situacion geografica, en el camino que unia
el océano Atlantico —Veracruz— y el Pacifico —Acapulco— pasando por
Meéxico-Tenochtitlan, favorecieron el comercio, lo que unido a una benigna
climatologia y a los terrenos himedos y fértiles de su entorno, posibilitaron
una agricultura préspera, especialmente en relacion al cultivo y explotacion
de la cafa de aztcar. Asi, se acrecentaron los asentamientos de poblacién
bajo el sistema de encomiendas, que permanecié hasta mediados del siglo
XVIIY.

Tras la independencia de México (1810-1821), manteniéndose la men-
cionada situacion de desarrollo y esplendor, se establecieron en Cuernavaca
las segundas residencias de importantes personalidades mexicanas, como el
emperador Maximiliano de Habsburgo y su corte (1866), poniendo la ciudad
de moda y atrayendo asi a otros personajes célebres.

A comienzo de los anos treinta, Cuernavaca, conocida ya como “la
ciudad de la eterna primavera” se habia convertido, como se ha indicado,
en el lugar predilecto de descanso tanto para acaudalados mexicanos como
para personalidades politicas, tales como el presidente de la Republica La-
zaro Cardenas (1933-1940), —en la finca “Palmira” —, el expresidente de
la Republica Plutarco Diaz Calles o los futuros presidentes Manuel Avila
Camacho y Miguel Aleman. Ademas, se instalaron alli artistas y escritores
como Gerardo Murillo (“Doctor Atl”), Frida Kahlo, Leonora Carrington o
Malcolm Lowry, y posteriormente otros como Pablo Neruda (1941) o Ro-

16 Palacio-santuario de un cacique tlahuica donde se entregaban los tributos.

17 VON WOBESER, Gisela, “La hacienda azucarera en época colonial”, Universidad Na-
cional Auténoma de México. Instituto de Investigaciones Histdricas, 2004, https://historicas.
unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/hacienda/04_03_la_industria.pdf


https://historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/hacienda/04_03_la_industria.pdf
https://historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/hacienda/04_03_la_industria.pdf

238 EL INDIGENISMO Y EL MUNDO INDIGENA EN EL ARTE MURAL...

bert Brady (1961), que atrajeron a un sin fin de personalidades del mundo
de la cultura internacional.

2. XOCHICALCO Y LA PIRAMIDE DE LAS “SERPIENTES EMPLUMADAS”
(ANos 700-900)

Como se ha mencionado, tras la caida y posterior abandono de Xochicalco, en-
tre los afios 900 y 1100, muchas de sus estructuras arquitectonicas comenza-
rian a acumular depositos de tierra y maleza que terminaron por ocultarlas.
No obstante, de manera excepcional, los relieves escultdricos de la pirdamide
denominada de “Las serpientes emplumadas” quedaron salvaguardados ya
que desde algiin momento de la vida de la ciudad habian sido cubiertos con
una capa de cal y arena'®.

Tras la conquista, los espafnoles conocerian pronto este lugar, ya que se
tiene la certeza de que de alli se extrajeron materiales para la construccion
de edificios en el municipio de Miacatlin y para realizar el empedrado del
atrio de la iglesia de San Agustin Tetlama, donde ademds se encontr6 una
escultura prehispdnica de ese origen, conocida como Xochiquetzal (diosa de
la belleza y el amor)"”, expuesta actualmente en el Museo Regional de los
Pueblos de Morelos (Palacio de Cortés).

La noticia histdrica mas temprana escrita sobre Xochicalco proviene de
la cronica del siglo XVI, “Historia General de las Cosas de la Nueva Espafa
(Codice Laurentino/Florentino, 1540-1585)”, de fray Bernardino de Sahagun
que, en sus averiguaciones sobre los antepasados de los indigenas, referia
la existencia de “un edificio llamado Xochicalco, que esta en los términos de
Quauhnahuac” (Cuauhnahuac o Cuernavaca en época virreinal) refiriéndose,
en concreto, a la mencionada pirdamide de “Las serpientes emplumadas”®
(Fig. 1).

En cuanto a las primeras descripciones escritas sobre esta zona arqueo-
logica, junto a diversos dibujos litograficos, proceden de un texto de José
Antonio Alzate, titulado Antigliedades de Xochicalco (1791)*, en el marco

18 ALVARADO, Claudia, Recuento de las contribuciones a la arqueologia de Xochicalco, Ciudad
de México, Instituto Nacional de Arqueologia e Historia, 2018, p. 18.

19 LINARES, Alejandro, “Xochiquetzal Palacio CV”, 2010, https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:XochiquetzalPalacioCV.JPG. ALVARADO, Claudia, Recuento de las contribuciones a la
arqueologia de Xochicalco..., p. 18.

20 SAHAGUN, Fray Bernardino, Historia General de las Cosas de Nueva Espafia, México D. E.,
Editorial Pedro Robredo, 1938, Tomo I, pp. 9y 228.

21 ALZATE, José Antonio, Descripcion de las antigiiedades de Xochicalco, Puebla, Gacetas
de Literatura de México, T. II, 1831, pp. 1-17, https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=uc-
m.5324329654&seq=473&q1=Xochicalco
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Fig. 1. Piramide de las Serpientes emplumadas. 750-800. Xochicalco (Temixco, area
metropolitana de Cuernavaca, Morelos, México). Foto del autor

de una conceptualizacion indigenista propia del racionalismo ilustrado del
siglo XVIIIL. En dicho texto se resefiaba la citada “piramide” —en realidad,
basamento piramidal — como:

“Un cuadrilongo todo formado de piedra de talla, hermosisimamente la-
brado [...] La parte del primer cuerpo, que esta fabricado en talus, estd adorna-
do con geroglificos mexicanos, esculpidos a medio relieve [...] Algunas juntu-
ras de piedra a piedra estan suplidas con mezcla de cal y arena. En las fachadas
que miran al Sur y Oeste permanecen algunos pedrones [donde] se hallan unos
danzantes de medio relieve [...] Aun se ven algunos restos de pintura con ber-
melldn 6 cinabrio, lo que hace congeturar que a todo el castillo le dieron el color
referido”*.

Posteriormente, en 1909, Leopoldo Batres llevo a cabo excavaciones
sistematicas en la ciudad y realizo la primera intervencion arqueoldgica de
restauracion de la piramide de “Las serpientes emplumadas”, con una inter-
pretacion formal del edificio que, aunque con errores, favoreceria su conser-
vacion patrimonial hasta la actualidad®.

Esta pirdmide es el edificio emblematico de Xochicalco debido a la buena
conservacion y belleza de los relieves escultoricos que cubren los muros de
su basamento y templo superior. Dicho basamento, como otros edificios de

22 ALZATE, José Antonio, Descripcion de las antigiiedades de Xochicalco..., pp. 8-9.

23 ARCHIVO GENERAL DE LA NACION. GOBIERNO DE MEXICO, “Descubrimiento, re-
construccion y proteccion de Xochicalco”, 31 de marzo de 2023, https://www.gob.mx/agn/es/
articulos/descubrimiento-reconstruccion-y-proteccion-de-xochicalco?idiom=es/1000
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Fig. 2. Relieves del basa-
mento de la pirdmide de
las Serpientes emplumadas
(fragmento). 800-900.
Xochicalco (Temixco,
area metropolitana de
Cuernavaca, Morelos,
Meéxico). Foto del autor

Mesoamérica, tiene la tipica estructura de talud —muro inclinado— y table-
ro, que sobresale, presentando ademads una cornisa biselada. Los vestigios
del templo sustentado sugieren una estructura similar.

Los relieves escultéricos poseen una gran complejidad iconografica y
diversas influencias estilisticas, transmitiendo un mensaje que, mas alla de
un sentido religioso, dotan al edificio un valor simbdlico y un caracter de
documento histdrico (Fig. 2).

Estos relieves realizados sobre piedra caliza y tallados con utensilios
de obsidiana estarian, ya desde su origen, totalmente coloreados, posible-
mente con color bermell6n o rojo cinabrio —de influencia teotihuacana®—,
como ya proponia Antonio Pefiafiel en el afio 1890%, con dibujos del pintor
Domingo Carral (Fig. 3). Con este mismo enfoque existen otras hipdtesis que
plantean una policromia de ascendiente maya, como reflejo en sus acuarelas
y dibujos la artista britanica Adela Breton (1897) siguiendo modelos croma-
ticos de Chichén Itza* (Fig. 4).

Los relieves de los taludes del basamento, en los cuatro costados del edi-
ficio, presentan el tema iconografico principal, consistente en ocho enormes

24 En Teotihuacan el color rojo oscuro era el mas ampliamente utilizado. ALZATE, José An-
tonio, “Descripcion de las antigiiedades de Xochicalco...”, p. 9. FUENTE, Beatriz de la, y
otros, Pintura mural prehispanica, Barcelona/Madrid, Lunwerg, 1999, p. 46.

25 PENAFIEL, Antonio, Monumentos del arte mexicano antiguo: Ornamentacién, mitologia, tribu-
tos y monumentos, Vol. 3, Berlin, A. Asher & Co., 1890, pp. 209-210, https://libmma.contentdm.
oclc.org/digital/collection/p16028coll4/id/12212

26  BAQUEDANQO, Elizabeth, “Xochicalco y Adela Breton”, Arqueologia Mexicana, 17/101
(2010), pp. 68-71, https://www.researchgate.net/publication/281686032_Xochicalco_y_Ade-
la_Breton
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https://www.researchgate.net/publication/281686032_Xochicalco_y_Adela_Breton
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Lucas Lorduy-Osés 241

-

Fig. 3, arriba. Restauracion del Monumento de Xochicalco. Domingo Carral. H. 1890.
Ilustracion del libro “Monumentos del arte mexicano antiguo” (Antonio Pefafiel,
Berlin, A. Asher & Co., 1890)

Fig. 4, abajo. Xochicalco. East side. Coloured from reliefs of Chichen Itza and other sour-
ces. Adela Breton. 1897. Bristol Museum (Inglaterra). Foto del autor

serpientes emplumadas de cuerpos ondulantes, que han sido interpretadas
como la representacion del dios pajaro-serpiente Quetzalcéatl o una divini-
dad similar a las serpientes emplumadas teotihuacanas®. Estas serpientes
—o Quetzalcéatl— a su vez, personificarian, en un proceso de humanizacion,
al “Gran Sefor de Xochicalco”. Este gobernante, la autoridad méaxima de la
ciudad, conformaria el poder politico-sacerdotal de la misma con el apoyo
de una aristocracia y de los “Sabios sacerdotes de Tlaloc” . Todos ellos apa-

27 CONACULTA/INAH, “Xochicalco. Morelos” ...

28 GARZA, Silvia y PALAVICINI, Beatriz, “Humanizacién de la Serpiente”, Arqueologia
mexicana, 9/53 (2002), pp. 42-45, https://arqueologiamexicana.mx/mexico-antiguo/humaniza-
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recen plasmados iconograficamente entre las ondulaciones de la serpiente,
siendo representados mediante figuras de seres humanos —con iconografia
de influencia maya— sentados con las piernas cruzadas, en posicion de loto;
otra imagen repetitiva, entre las ondulaciones de la serpiente seria el xiuh-
molpilli —el “brasero en llamas” —, como simbolo iconografico del “Fuego
nuevo” o necesaria renovacion solar®.

Todas las figuras humanas del talud/tablero, sin variar notablemente el
aspecto fisico y posicidn, pero con distintos atavios, se encuentran en actitud
de conversar/discutir o de pronunciar un discurso cuyas palabras, recogidas
en glifos, estan cada vez menos adornadas desde el nivel inferior al superior.
Se trataria de un debate de los grupos de poder sobre un importante conflic-
to interno. De aqui la denominaciéon de “Mural del Debate”°.

Los glifos del nivel principal del discurso —talud del basamento— in-
dicarian la dedicacion del edificio