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Objetivo inicial

El titulo del trabajo, «Estudio histérico-artistico de los manuscritos
iluminados de la Seo de Tarazona (Zaragoza). Aportacion a su analisis
v catalogacion», ilustra sobre su objetivo fundamental: analizar y catalogar
cientificamente la decoracion existente en los 168 libros manuscritos que inlegran
la biblioteca catedralicia de Tarazona.

Informacion previa y fuentes

El trabajo se ha desarrollado a lo largo de cuatro anos, durante
los que se han llevado a término las campanas «in situ», realizadas en
los veranos de 1988, 1989, 1990 y 1991 y en las navidades de 1989 y
1990. Se disponia como instrumento inicial de trabajo del Catalogo de
la Biblioteca, publicado recientemente!, y nuestra basqueda bibliografica
en torno a la Biblioteca puso de manifiesto el interés existente entre
los estudiosos por el contenido de los manuscritos alli conservados.
Sin embargo, la informacion que pudimos hallar sobre sus miniaturas

I Ruz Izouierno, J., MosQUERA, . A, SEVILLANG Runz, J.o Biblioteca de la Iglesia Catedral de
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y decoracion era escasa, limitandose a las breves noticias proporcionadas
por el Catalogo citado y a las indicaciones que sobre el valor de la
decoracion de determinados manuscritos obtuvimos en publicaciones
de expertos en la materia, como Juan Dominguez Bordona y Pere Bo-
higas, asi como la procedente del breve folleto publicado a raiz de una
exposicion de manuscritos de la propia Biblioteca, efectuada en la mis-
ma ciudad de Tarazona, en diciembre de 1982, que reproducia tex-
tualmente la del Catdlogo. Faltaba, evidentemente, una publicacion
que abordase de modo global y especifico este tema.

Si bien el objeto primordial del estudio han sido los propios ma-
nuscritos, se han utilizado también los fondos de los archivos eclesias-
ticos de Tarazona, en especial el fondo medieval del Archivo Capitular,
al que esta ligada la Biblioteca, y en menor medida el Archivo Diocesa-
no. Se ha revisado exhaustivamente el contenido de los legajos, docu-
mentos todos ellos de la Baja Edad Media, de donde proceden algunos
de los documentos inéditos que se publican en el Apéndice docu-
mental.

Estructura de la tesis
Capitulo primero: Directrices de la investigacion y justificacion del método

Una primera observacion de los codices puso de manifiesto la falta
de unidad de la coleccién, si nos atenemos a su cronologia, temdtica,
estilos decorativos, etc.; pero también evidencio la abundante riqueza
decorativa que encerraban, la cual rebasaba con mucho lo que las men-
cionadas noticias podian hacer sospechar. Otro resultado de este primer
contacto fue constatar que la mayoria de ellos, atin los que carecian de
cualquier forma de decoracion pintada, poseian, por lo menos, algtin
elemento decorativo estimable que merecia nuestra atencion. Al propio
tiempo, otro aspecto se hizo evidente: como fruto del paso del tiempo
y de acciones vandalicas, y pese a los desvelos de los archiveros y bi-
bliotecarios, los manuscritos habian sufrido deterioros y sido objeto de
numerosas mutilaciones.

Todas estas constataciones nos condujeron a la idea de que se
hacia necesaria una catalogacion minuciosa de los codices, prestando
especial atencion a todo lo que pudiera ser considerado como ilumi-
nacion o decoracion. El trabajo obligd, por otra parte, a completar
aspectos no abordados por el catalogo existente, como es la atencion
al contenido preciso de los libros, elemento imprescindible en una
correcta descripcion y valoracion de la decoracion de los codices me-
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dievales. Finalmente, el mismo trabajo de catalogacion planteé la ne-
cesidad de establecer las relaciones iconogrificas y estilisticas con otros
manuscritos coetaneos, para asi englobarlos en las grandes corrientes
del Arte de la Edad Media y poder mis adecuadamente calibrar su
importancia relativa. El estudio «in situ» de los manuscritos se completo
con una amplia labor fotografica, que se ha traducido en mas de 800
fotografias de las cuales algunas entran a formar parte del Catalogo.

Capitulo segundo: La Biblioteca de Tarazona

La busqueda, —iniciada en un primer momento con caracter auxi-
liar—, de todo tipo de monografias que se ocupasen de los manuscritos
objeto de estudio, atrajo pronto nuestro interés hacia la Biblioteca como
conjunto, y el considerarla y valorarla como unidad, nos indujo también
a establecer relaciones y comparaciones con otras Bibliotecas eclesias-
ticas espanolas de caracteristicas semejantes, mediante la confrontacion
de catalogos publicados (para ello ha sido de gran utilidad la obra de
Julian MarTiN ABap, Manuscritos de Espana. Guia de Catdalogos impresos,
Arco/Libro, Mddrld 1989, publicacion del Centro del Patrimonio Bi-
bliografico de la Biblioteca Nacional), de los que se ha realizado una
consulta muy completa, exceptuando algunos de imposible localizacion.

Capitulo tercero: El mecenazgo eclesidstico en la Biblioteca de Tarazona

El estudio de la Biblioteca en su estado actual no podia hacernos
olvidar su origen medieval y asi, con el auxilio de trabajos ya publicados,
como el de Tomas Marin, Francisco Sola y Donald Yates, y con el exa-
men de los archivos eclesiasticos de Tarazona, se ha prestado una es-
pecial atencion al proceso de formacion de la Biblioteca. Esta investi-
gacion ha puesto de manifiesto que la procedencia de muchos de los
manuscritos estaba ligada a personajes historicos relacionados con la
sede episcopal de Tarazona, en especial sus prelados, debiendo citar
en primer lugar a los hermanos Pedro (1354-1391) y Fernando (1391-
1404) Pérez Calvillo, particularmente el segundo, que fue doctor en
Decretos por la Universidad de Bolonia y persona de confianza de don
Pedro de Luna, a quien acompané en numerosas empresas de caracter
diplomatico, conservando la fidelidad a su persona atin en los tiempos
dificiles del asedio del palacio papal de Avinon, en cuya defensa tuvo
nuestro prelado una participacion destacada. En compenscion, Bene-
dicto XIII le colmé de honores, otorgdndole en 1397 el capelo carde-
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nalicio. Su amistad con el Papa le permitio relacionarse con personas
que desempenaron papeles destacados en la vida cultural de la Corte
papal, como Martin de Alpartil, bibliotecario y cronista de Benedicto
XIII, y sobrino ademas del ilustre fray Martin de Alpartil, famoso mecenas
zaragozano de finales del siglo XIV. Durante su vida viajera, don Fer-
nando adquirié numerosos manuscritos, de escuelas artisticas diversas,
principalmente franco-gética y Bolonesa, los cuales, en el transcurso de
los anos, pasaron en su mayor parte a la Catedral, constituyendo, segin
creemos, el ntcleo fundamental de la Biblioteca medieval.

Muchos fueron los prelados del siglo XV que merecerian ser aqui
destacados, como don Martin Cerdan (1435-1442), o don Jorge Bardaji
(1442-1464), ambos personas cultas y generosas, que embellecieron la
Catedral y enriquecieron la Biblioteca, en consonancia con lo realizado
por otros prelados de su tiempo, como don Hugo de Urriés, obispo de
Huesca, o don Dalmau del Mur (1431-56). arzobispo de Zaragoza, con-
temporaneos del primero, para los que trabajo el escultor Pere Johan.
Sin embargo, entre todas estas personalidades, brilla con luz propia la
figura del ilustre obispo y cardenal don Pedro Ferriz, que como don
Fernando Pérez Calvillo ocupé elevados cargos en la Curia pontificia y
llevé a cabo diversas misiones diplomaticas encomendadas por los papas,
sin dejar, ni por un momento, de ser un gran bibli6filo. Don Pedro
posey6 un magnifico palacio en Roma, el palacio Farnesio, aunque es
muy probable que no lo llegase a habitar; gozé de la amistad de perso-
nas como Doménico della Rovere, que fue gran principe de la Iglesia,
a la par que poderoso mecenas del Renacimiento italiano; reunié una
magnifica biblioteca dispersa hoy entre la Biblioteca Vaticana, la Na-
cional de Paris, la British Library y, naturalmente, la Capitular de Ta-
razona, a la que han llegado, seguramente por via de su sobrino y
heredero Andrés Martinez, ademas de varios incunables, el famoso misal
romano manuscrito 98, indiscutible joya de la Biblioteca.

Capitulo cuarto: La decoracion de los manuscritos medievales

El analisis de los codices desde la perspectiva artistica hizo necesaria
una previa definicion de aquellos aspectos y elementos que debian ser
analizados, de su correspondiente articulacion, y de la terminologia a
emplear para referirnos a ellos. Esto altimo resultaba ser una cuestion
particularmente problematica, dada la inexistencia de un vocabulario
tnico y bien fijado entre los estudiosos. Para clarificar este punto, se
ha contado con el auxilio de trabajos y estudios autorizados, en especial
el «Vocabulaire Codicologique» de Denis Muzerelle.
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Catalogo

Finalizados estos capitulos previos, se inicia el CATALOGO pro-
piamente dicho al que precede una justificacion de la ficha descriptiva
que en €l se utiliza.

Para esta labor, se ha completado su descripcion externa e interna,
con numerosos detalles no contemplados en las fichas del Catalogo
actualmente existente; se han hecho miultiples aclaraciones sobre el
contenido de los libros asi como sobre sus autores; se ha fijado una
cronologia para cada manuscrito, lo mas precisa posible, en funcion
tanto de los datos histéricos exhumados como del analisis de la deco-
racién; se han recopilado numerosas noticias bibliograficas sobre los
codices, hasta hoy dispersas y a veces en fondos de dificil acceso, y se€
han recogido minuciosamente todos los elementos decorativos, descri-
biéndolos de acuerdo con un léxico que hemos fijado de antemano,
basado en la consideracion del concepto de «decoraciéon» segun un
criterio amplio. Con ello hemos completado los escasos datos propor-
cionados por el catilogo actual.

La catalogacién se ha realizado agrupando los manuscritos con
criterios tematicos en Litargicos, Biblicos, Juridicos, Teologicos y Filo-
soficos. Cada uno de estos grupos ha sido a su vez subdividido, ate-
niéndonos para ello a métodos de clasificacion universalmente acepta-
dos. Todos ellos van precedidos de una introduccién donde se consigna
el ntimero total de cédices adscribibles al tema a catalogar, indicando
separadamente, por su titulo'y namero de catalogo, aquéllos que tienen
decoracién significativa y los que no la tienen. A continuacién se hace
una valoracién del contenido tematico del grupo en estudio, indicando
la importancia relativa de las obras a inventariar. Posteriormente se¢
hace una sintesis de la procedencia de los libros. Por altimo se pasa
revista a la calidad artistica del grupo, senalando la presencia de cuantas
escuelas artisticas intervienen en su decoracion.

Apéndice documental, bibliografia e indices

Para terminar, ofrecemos como APENDICE DOCUMENTAL una
serie de documentos relacionados con la Biblioteca: inventarios de visitas
Pastorales, fragmentos de testamentos, ete... Todos ellos, excepto dos,
son inéditos. Pensamos con esta aportacion documental contribuir al
esclarecimiento de la trayectoria histérica seguida por una gran parte
de los manuscritos de la Catedral de Tarazona. Completa el trabajo la
Bibliografia y la seccion de INDICES de antropénimos y toponimos.
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Conclusiones

Si bien el resultado fundamental del trabajo de analisis artistico e
historico consiste en la misma catalogaciéon de los manuscritos y en los
estudios complementarios sobre el conjunto de la Biblioteca y, en es-
pecial, su formacion, si pueden destacarse algunas conclusiones gene-
rales y en especial aquéllas que se refieren a las caracteristicas artisticas
de los manuscritos y a sus relaciones estilisticas.

El conjunto de la Biblioteca capitular de Tarazona, por el numero,
contenido y calidad decorativa de sus manuscritos, ocupa un lugar desta-
cado entre las bibliotecas catedralicias peninsulares, parangonable a las de
Tortosa, Valencia, Cirdoba y la vecina Burgo de Osma, y se la puede consi-
derar un paradigma de lo que debieron ser estas Instituciones culturales
en los siglos bajo-medievales, ya que abarca de modo equilibrado aque-
llos temas que, en términos generales, parecen concernir a todas las
Bibliotecas catedralicias (Liturgia, Derecho, Sagrada Biblia, Teologia y
Filosofia). Tan solo se hallan ausentes los libros de autores clasicos,
—si se exceptiia un breve tratado de Etica de Aristételes que incluimos
entre los textos filos6ficos—, y obras de autores italianos del Trecento
y el Quatrocento, que existen en otras Bibliotecas hispanas de origen
medieval, como por ejemplo en la Biblioteca Capitular de Toledo, aun-
que, realmente, las circunstancias de formacion de esta Biblioteca sean
excepcionales respecto a la mayoria de las eclesiasticas existentes en la
Peninsula Ibérica.

En el proceso de formacion de la Biblioteca medieval, resalta el papel des-
empenado por los prelados como mecenas que tan determinante fue en la
formaciéon de la Biblioteca. Asi lo pone de manifiesto la historia me-
dieval de la didcesis de Tarazona a través de sus representantes, sus
donaciones a la Biblioteca y que, en numerosos casos, ha permitido
establecer los lugares y las vias de adquisicion de los manuscritos. Con
ello se ha puesto de relieve, no s6lo la gran importancia politica y
estratégica de esa ciudad, dentro de la Corona de Aragon, durante la
Edad Media, sino también el gran prestigio personal de la mayoria de
los prelados que regentaron su Sede asi como su constante preocupacion
por hacer de la Catedral un reconocido santuario de todas las ciencias
y artes,

El conjunto de codices de la catedral de Tarazona supera, desde el punto
de vista artistico, a los de la mayor parte de las bibliotecas catedralicias hispanas
de las que hemos recabado informacion, y esto se debe tanto al elevado
numero de manuscritos en ella contenidos (de los cuales, casi dos ter-
cios, es decir, un centenar, estin dotados de miniaturas o iniciales
decoradas), como a la multiple y variada muestra que ofrece acerca de
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los distintos procedimientos y estilos de decoracion de los libros me-
dievales, y ello a pesar de que no hay manuscritos de época mozarabe
o prerromanica y son muy pocos los que poseen decoracion romanica,
como consecuencia de las vicisitudes historicas sufridas tanto por la
Catedral como por la propia ciudad de Tarazona, durante épocas
posteriores.

Es, por el contrario, muy nutrida y valiosa la serie de codices ilu-
minados segtin las caracteristicas estilisticas del gético, tanto en su mo-
dalidad francesa (franco-g6tico), como italiana, debido a la voluntad
de los prelados que rigieron la sede turiasonense durante la Baja Edad
Media y el Renacimiento por hacerse con una importante coleccion de
libros.

Hasta el presente, pricticamente no se podia hablar de anilisis
artistico ni de intentos de filiacion estilistica respecto a los manuscritos
de Tarazona; tras el estudio realizado, y pese al cardcter a veces provi-
sional de las afirmaciones, se han establecido las filiaciones estilisticas de los
manuscritos y se ha logrado en ocasiones relacionar los cidices de Tarazona
con talleres o personalidades artisticas importantes.

Asi, dentro del ambito de los manuscritos liturgicos, debemos senalar
la atribucion de los misales nameros 149 y 150 a falleres avinoneses; el
Pontificial nimero 96 y el misal 32 a la escuela valenciana; el misal 135 a
un faller aragonés, y, sobre todo, la identificacion del misal nimero 98
como obra de Jean Percenaul, un artista de origen francés, perteneciente
a la escuela miniaturistica romana de finales del siglo XV. Tampoco
debe olvidarse la atribucion del misal 133 a la escuela franco-flamenca.

Entre los manuscritos biblicos es destacable la atribucién del nimero
81 a «Magister Nicolaus», un miniaturista romano, activo durante el tercer
cuarto del siglo XIII. También debe tenerse en consideracion la relacion
del manuscrito 132 con talleres del Cister, y el parentesco de los manus-
critos 1, 8, 142, 145 y 100 con talleres franceses de los siglos XIIT y XIV.

Respecto a los codices de contenido juridico, el grupo franco-gético esta
ampliamente representado por el manuscrito 86, del que se ha estable-
cido su origen lionés, asi como por los manuscritos 94, 19, 105 y 119.
Pese a su calidad y belleza, este conjunto no es comparable cuantitativa
ni cualitativamente a los numerosos y ricos codices de origen italiano,
mds concretamente bolofieses, en cuya elaboracién se han reconocido las
manos de miniaturistas famosos de las primeras décadas del siglo XIV, como
«L’Tlustratore» y el «Maestro de 1328» (mss. 115, 117 o 127), o bien
Jacopino di Reggio, de finales del siglo XIII (ms. 113).

La obra se presenta en cuatro volimenes de texto distribuidos en
uno de estudio y tres de catalogacion, con las conclusiones pertinentes
en el altimo, y uno de fotografias.
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BerNABE CABANERO SUBIZA

Los castillos catalanes del siglo X:
circunstancias historicas y problemas
arqueologicos'

Septiembre de 1992 (Dr. Galtier Marti)

I. Las primeras defensas de los reinos cristianos

Los primeros nicleos de resistencia en la Peninsula Ibérica al nuevo
poder islamico tuvieron un caracter muy local y aprovechaban la pro-
teccion que les ofrecian los rios, los entrantes de mar, las cordilleras
montanosas con sus espesos bosques y sus acantilados inaccesibles. Al
principio las defensas construidas contra el Islam no pasaban de ser
rudimentarios taludes de tierra, empalizadas y fosos provisionales. Como
es logico las cuevas y las galerias naturales fueron utilizadas igualmente
como refugio desde los primeros momentos.

Los primeros esfuerzos encaminados a la construccion de castillos
partieron del aprovechamiento y transformacién de grutas naturales,
algunas de las cuales presentaban ya condiciones extraordinariamente
propicias para la defensa o el control de los caminos como sucede en
dos cuevas sitas en el congosto de La Corba situadas en un estrecha-
miento del rio Freser y que defienden las puertas del Ripollés con la
Cerdanya. Algunos autores como R. d’Arapar han supuesto que fue
alli donde el conde Sunifredo derroté el ano 842 al ejército de Abd al
Wahid b. Yazid; si esto es inicamente probable, lo que si es seguro es
que en 1342 estas cuevas todavia se utilizaban como castillos, pues en
esta fecha Pedro IV el Ceremonioso atacé con sus tropas «la fortaleza de
les coves».

No es éste sin embargo el tinico ejemplo conocido en los condados
catalanes de la transformacion de grupos de cuevas en fortificaciones, ya
que el 23 de diciembre del ano 1.000 el conde Ermengol I de Urgell

' El autor de esta Tesis Doctoral prepara en la actualidad la publicacién de dicho estudio,
que se espera sea editado por la «Institucion Fernando el Catélico» de Zaragoza.
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recibio de un personaje llamado Guitart a cambio del «casthelo de Pinell»
diez onzas de oro vy la fortaleza de las cuevas de Canalda (Solsonés) con
su fevum («ipsa speluncha de Chanauda cum suum feum»); del hecho de
que las cuevas fueran vendidas con su propio fevum se colige que estas
grutas naturales poseian una condicion economica semejante a los castra.
En un documento similar redactado el ano 1.080 fueron vendidas con
su propio fevum las cuevas de Susterris (Pallars Jussa), comprometiéndose
en el documento de venta Guillem Folcho, entre otras personas a «guar-
dare omni tempore de die et de nocte ipsas unas spelunchas de Sotsterras».

Entre las fortalezas construidas en el siglo noveno y en los primeros
anos del siglo décimo, las mejor conocidas, a falta de excavaciones
arqueologicas, son aquéllas levantadas fundamentalmente con madera
sobre soportes rocosos. El mas claro testimonio de esta arquitectura en
madera de los condados catalanes se encuentra en la fortaleza lignea
del Castellot de Viver de Serrateix (Bergueda), excavada en los anos
1.960 y 1.961 por A. del CastiLLo y M. Riuv Riu. Este habitat fortificado
realizado en madera pudo ser construido en torno al ano 900, confir-
mandose esta cronologia por su sustitucion mediante la construccion
de edificios en piedra en torno al ano 975. En las partidas del Serrat y
el Castellot estos autores localizaron en la parte alta de las plataformas
rocosas grupos de hoyos circulares, de 20 a 40 cm. de ancho y de 15
cm. de profundidad, dispuestos en forma de circunferencia, de 6 a 8
m. de diametro, con un orificio central que parece haber correspondido
a un poste de mayores proporciones. Estos orificios corresponden al
menos a veinte torres dispuestas en siete morros distintos que estaban
unidas entre si con empalizadas que bordeaban la plataforma superior.
En las paredes laterales de la roca se conservan igualmente agujeros
correspondientes a estructuras ligneas rectangulares que se apoyaban
en ella. Estas construcciones se cubrian con techumbres a doble ver-
tiente que se empotraban mediante una profunda incision en la roca
con el fin de salvaguardarlas de las humedades. El conjunto ligneo de
Viver de Serrateix se completa con escaleras talladas en la roca, aljibes
circulares de pequeno tamano a cielo abierto con sus corréspondientes
canalizaciones y cubetas para potabilizar el agua, y una necrépolis.

Al analizar el fenomeno de la reutilizacion en los siglos VIII, IX y
X de las ciudades y fortalezas ibero-romanas, el primer hecho sobre el
que hay que incidir es que los condes y los obispos se sirvieron de estas
localidades y de la estructura urbana que conformaban en la Antigiiedad
Tardia para reconstruir y establecer la nueva organizacion politica y
religiosa. Asi, a medida que las ciudades fueron conquistadas al poder
islamico, se establecieron los principales centros politicos, restituyendo
las antiguas diocesis episcopales. Este fenémeno de continuidad topo-
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grafica conllevo junto a la reutilizacion de ciertos monumentos publicos,
la revitalizacion de las antiguas murallas.

La ciudad de Olérdola (Alt Penedés) es el ejemplo mas evidente e
importante de reocupacion de un amurallamiento romano en el siglo
décimo. Fue en el ano 929 cuando el conde Sunyer I de Barcelona
mando la construccion de un castillo aprovechando las ruinas de la
ciudad de Olérdola, al tiempo que mandé erigir en este lugar una
iglesia dedicada a Sant Miquel Arcangel y Sant Pere. Las murallas de
Olérdola aparecen mencionadas en numerosos documentos del siglo
X, asi un diploma de gran interés datado en el ano 987 describe el
aspecto francamente urbano de la mas prospera ciudad de la marca
del Penedes, aludiendo a los silos y a la cisterna romanos que estaban
siendo igualmente reutilizados en el siglo décimo. También determi-
nadas torres y mausoleos romanos que presentaban ciertas aptitudes
para la defensa fueron transformados en torres militares. Este debio
ser el caso del mausoleo existente en Les Gunyoles (Alt Penedés), lugar
que aparece documentado en varias ocasiones durante el siglo décimo
dentro del castrum de Olerdola.

II. Evolucion de la planta del castillo

Debié ser por una servidumbre técnica por lo que las primeras
torres circulares de madera y tapial construidas en el Castellot de Viver
de Serrateix, fueron sustituidas por torres cuadrangulares en La Torre
del Cargol (Noguera) construida con tapial y el castillo de Tona (Oso-
na) levantado con un encofrado.

Durante décadas estas torres erigidas para el refugio de los repo-
bladores o para la proteccion de los monasterios tuvieron una planta
cuadrangular. Asi los castillos de Peracamps y Ardévol (ambos en el
Solsonés), todavia desarrollaban una planta rectangular, si bien es pre-
ciso reconocer que se trataba ya de torres bien concebidas desde el
punto de vista técnico y con un notable desarrollo en altura.

Es en los condados catalanes donde mejor se documentan las ex-
periencias previas que posibilitaron la consecucién de la torre circular.
Las torres redondas presentan notables ventajas para la defensa, puesto
que resisten mucho mejor el impacto de los proyectiles enemigos que
los angulos y las superficies rectas. A esto hay que anadir que el volumen
de obra para obtener una misma superficie es inferior en una torre
circular que en una rectangular y que un cuerpo cilindrico permite
una mayor visibilidad del enemigo. Por contra, la construccion de una
torre redonda es mas dificil que la de una cuadrada; y ademas la vida
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en una torre circular es notablemente mas incomoda que en una
cuadrangular.

El primer estadio de estas investigaciones comenz6 por redondear
los angulos de las torres que seguian siendo fundamentalmente cua-
drangulares (aula de Gelida, Alt Penedés; Castellvi de Rosanés, Baix
Llobregat; Montbui, Anoia; y Lloberola, Segarra).

El castillo de Subirats (Alt Penedés) representa un segundo estadio
evolutivo respecto al que se acaba de comentar, ya que a la torre cua-
drangular que constituye el nticleo primitivo se le anadieron en sus
extremos dos estructuras arquitectonicas en forma de triangulo que
generaban en conjunto una forma geométrica que se aproximaba gro-
seramente a un hexagono. Cada uno de estos dos extremos es bastante
semejante a la torre del castillo de Santa Perpetua de Gaia (Conca de
Barbera) que en vez de ser de planta hexagonal es de planta triangular,
lo que se explica por el hecho de que Gnicamente podia ser hostigada
por el frente donde se encuentra el vértice mas agudo. El castillo de
Mallabecs (Noguera) tiene forma de heptagono, si bien dos de los
lados son mucho mds cortos, razén por la cual su aspecto externo y su
espacio interno tienen la forma de un hexagono de tendencia elipsoidal;
esta torre que presenta grandes semejanzas con Subirats fue construida
sin embargo en una sola vez.

A un tercer estadio evolutivo corresponde la torre del recinto de
Gelida, de planta semielipsoidal al exterior y cuadrangular al interior.

Las primeras torres completamente circulares construidas en torno
al ano 970 eran muy irregulares y su superficie en planta era reducida.
Estas imperfecciones habian sido ya corregidas en la primera torre
levantada en Vallferosa (Segarra) en torno al ano 970, cuyo diametro
es de 3,84 m. en las direcciones este-oeste y norte-sur, mientras que en
Coaner (Bages) el diametro maximo en la direccion este-oeste es de
3,28 m. siendo el diametro minimo en sentido norte-sur de 2,96 m.
Por otra parte la primera torre levantada en Vallferosa era mas alta
que la de Coaner —23 m. frente a 19,3 m.— y poseia una mayor super-
ficie interna —11,58 m? frente a 7,62 m2—.

Frente al modelo de torre defensiva circular que presentaba escasas
posibilidades de habitabilidad, se cre6 en los condados catalanes en
las tltimas décadas del siglo X un nuevo prototipo de torre que se
aproximaba a la idea de un domicilium. Es decir, un modelo de castillo
que, conservando todavia algunos elementos propios de la arquitectura
militar, pudiera ser habitado de una manera continuada, proposito
este ultimo que requeria la existencia de ciertas comodidades ausentes
en las torres refugio. Pueden considerarse afines a esta idea constructiva
las aule de los castillos de Montbui y Artés (Bages), levantadas a ins-
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tancias de los obispos de Vic, y las de los castillos de Gelida y Castellvi
de Rosanés que han llegado en un estado de severa ruina.

En algunas ocasiones el aula, debido a sus escasas posibilidades
defensivas, no se presentaba de manera exenta sino dentro de un con-
Junto fortificado mas amplio. Asi, el castillo de Gelida esta conformado
por tres elementos claramente diferenciados: En primer lugar la iglesia
de Sant Pere; en segundo lugar un edificio fortificado en forma de
aula, situado inmediatamente al Sureste de la iglesia mencionada, del
que uno de sus lados se prolonga con un muro que cerraba el acceso a
la parte superior del castillo; y en tercer lugar un niticleo fortificado
independiente de estos dos edificios que se sitiia en el extremo meri-
dional del espolon rocoso. Igualmente en Castellvi de Rosanés se cons-
truyé en torno al ano 1.000 junto al domicilium una torre circular de
defensa en buena silleria.

En la primera mitad del siglo XI se realizaron en el condado de
Barcelona dos intentos arquitecténicos de conjugar la torre de planta
circular de tipo refugio con la de planta rectangular en forma de domi-
cilium, con el fin de crear un tipo de torre que conservando sus aptitudes
defensivas presentara ciertas posibilidades como vivienda habitual. Estos
dos intentos fueron llevados a cabo en la torre del lugar del Papiol y
en la conocida con el nombre del Can Pascol, ambas en el Alt Penedés.
Estas torres se caracterizan por presentar una planta rectangular tanto
al interior como al exterior con los lados largos rectilineos y los extre-
mos triangulares y semicirculares respectivamente.

De los palacios conservados destaca el de Sant Feliu de Guixols
(Baix Emporda), que estaba integrado por un recinto cuadrangular
cuyos lados largos contaban con cubos angulares y mediales al menos
en numero de tres. La torre rectangular de vivienda pudo encontrarse
exenta en el interior del recinto descrito o inserta en uno de los lados
largos. Es sin duda en este prototipo donde hay que buscar los prece-
dentes del castillo de «torre del homenaje» y recinto, tan habitual du-
rante la Baja Edad Media.

Por dltimo se definieron también en este siglo los principales mo-
delos de recinto, entre los que destaca aquél en el que una torre prin-
cipal se acompana de un encintado con pequenos cubos macizos (Cla-
ramunt, Anoia), aquel otro en el que el aula, la iglesia y el recinto
principal constituyen edificios independientes dentro del castillo (Ge-
lida), y por altimo aquél en el que la fortaleza esta constituida por un
inico recinto, de proporciones inusuales, que carece de torre (Miralles,
Anoia).
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III. Evolucién de los elementos morfologicos del castillo

La evolucion de la torre fue acompanada de la adecuacion de los
distintos elementos morfolégicos del castillo, entre los que destaca prin-
cipalmente la sustitucién de los cadalsos individuales de Vallferosa por
el cadalso corrido de Gosol (Bergueda); cadalso este muy primitivo
que quedaba abierto por su parte superior en una disposicion semejante

a la reproducida en una miniatura del fl. 16 r. del «Génesis» de Viena
(Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. theol. graec. 31). Tam-
bién en el siglo X se construyé una escalera intramural en la cara
norte de la planta baja del castillo de Peracamps, asi como sendas
letrinas en las torres de Vallferosa y Santa Perpétua de Gaia; estas letri-
nas estan ubicadas en lo que estructuralmente son vanos derramados
al interior.

Las primeras bovedas eran de planta rectangular (Tona); la cons-
truccion de torres de planta circular interrumpié momentaneamente
por causas técnicas la construccion de bovedas en los condados catala-
nes, dificultades estas que fueron vencidas en la ultima década del
primer milenio al voltearse las primeras bovedas cupulares de piedra
en lugares como Puigho (Ripolles).

Los castillos mas primitivos como el de Tona carecian propiamente
de puerta, accediéndose por la terraza. Los primeros vanos de entrada
eran de jambas rectas en planta y salientes en alzado; la hoja de madera
se apoyaba en la solera y en el dintel —primero de madera y luego de
piedra—. Los siguientes pasos en la evolucion de las puertas fueron la
adopcién de jambas articuladas, la utilizacion de goznes en vez de una
serie de trancas dispuestas horizontal y verticalmente, y la sustitucion
de la forma de falsa herradura que se daba a los arcos de jambas sa-
lientes por arcos de verdadera herradura con dintel (Sant Pere de Ribes,
Garraf). Estos avances se veran continuados por la desaparicion del
dintel, la construcciéon con una cimbra independiente del pequeno
zaguan alojado en la entrada del castillo y la adopcion de la tranca de
cavidad intramural.

El nimero de ventanas es en general escaso. Los tipos mas habi-
tuales son por un lado pequenas aspilleras cuadradas al exterior y muy
derramadas al interior, y por el otro pequenos vanos rectangulares
tanto al interior como al exterior.
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IV. Evolucién de las técnicas constructivas

Lentamente, el tapial y la tierra apisonada sustituyo a la madera.
Se ha conservado una torre casi completa construida en este material
en La Torre del Cargol salvaguardada por otra posterior del siglo XI
que la envolvioé por sus cuatro caras.

En Enciso (La Rioja), existe otro interesante conjunto construido
en torno al afilo 940 con tierra apisonada que se compone de una torre
rectangular, y otra elipsoidal al exterior y cuadrada al interior, que
estan protegidas por un recinto donde es utilizado como en las torres
principales el tapial sobre un basamento macizo de mamposteria. Para
la construcciéon de la tinica torre cuadrangular conservada de esta mu-
ralla exterior se levantaron primero pilares angulares de tierra apiso-
nada, enmarcados por piedras dispuestas verticalmente; y fue poste-
riormente tras la construccién de estos pilares cuando se levantaron
las paredes correspondientes. Esta técnica constructiva viene impuesta
por la necesidad de salvaguardar las esquinas que son el punto mas
vulnerable del castillo.

En una fecha que podria ser incluso mds antigua que la del castillo
de Enciso se empleé una técnica constructiva bastante semejante en
La Torraza de Valtierra (Navarra). Esta torre, probablemente islamica,
es igualmente de tapial pero los pilares angulares —que son lo primero
que se construy6— estin realizados con un encofrado de piedra y ar-
gamasa. El zoécalo estd formado por sillares de gran tamano bien des-
bastados y escuadrados.

El uso de estos sistemas constructivos explica que los primeros
edificios cuadrangulares levantados enteramente con encofrados de pie-
dra y argamasa —la iglesia de Santa Lucia de Peralta (Navarra) y el
castillo de Tona construidos hacia 930— utilicen todavia este sistema
de pilares angulares —propio de las técnicas del tapial— que ya no
tenia ninguna razén de ser en este nuevo procedimiento arquitecto-
nico.

Tras estos primeros balbuceos, la técnica de la construccion con
encofrado alcanzé un cierto desarrollo. Estos encofrados todavia rectos
utilizados en castillos cuadrangulares —como Peracamps— fueron ad-
quiriendo formas progresivamente mas curvas (Lloberola) hasta la ad-
quisicién de una técnica suficiente que permitiera erigir monumentos
de planta circular, lo que se convirti6 en realidad en la torre de Vallfe-
rosa.

Los primeros monumentos construidos en sillarejo combinaban
esta técnica con la del encofrado. Fue hacia 1.015 cuando en los con-
dados catalanes los artistas vieron con toda claridad que el sillarejo
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empleado era ya de suficiente calidad como para poder fraguar por si
mismo y no necesitar de un encofrado simultaneo.

Las primeras muestras de las investigaciones dirigidas a la conse-
cucion de la silleria en los condados catalanes discurren en dos direc-
ciones diferentes. La primera de ellas se caracteriza por la utilizacion
de grandes bloques de piedra sin apenas desbastar (Biosca, Segarra).
La segunda presenta una talla mas esmerada y se caracteriza por la
utilizacion de grandes losas de piedra (basamento de la Torre del Corn
de Sant Feliu de Guixols, basamento de Vallferosa).

De estas dos tradiciones, la que mayor éxito tuvo fue la primera,
ya que en los recintos de las fortalezas de Puigterra (Manresa, Bages),
La Torre del Cargol y Viver de Serrateix construidos en torno al ano
975, se empled una silleria de proporciones semejantes a la del castillo
de Biosca pero con un trabajo de talla mucho mas esmerado, lo que se
advierte en el hecho de que los sillares estan mucho mejor escuadrados
y desbastados.

En la Gltima década del siglo X existe una segunda generacion de
paramentos integrados por la torre mayor del castillo de Claramunt, la
torre de Ponts (Noguera), la torre del castillo de Jorba (Anoia) y la
torre circular de Castellvi de Rosanés. Se puede hablar por altimo de
una tercera generacion dentro de este tipo de silleria, que estaria for-
mada por los paramentos de la segunda fase de los castillos de Santa
Perpetua de Gaia y Ardévol, y los de la torre de Castellfollit del Boix
(Bages). Estas obras debieron ser construidas entre los anos 1.000 y
1.015, siendo la de Castellfollit del Boix la mas moderna de las tres.

V. Conclusion

En definitiva hay que terminar concluyendo que los reinos penin-
sulares fueron pioneros en Europa durante el siglo décimo en sus in-
vestigaciones sobre los distintos aspectos del castillo y que crearon en
esta centuria todos los principales prototipos de los que se sirvio en los
siglos siguientes la arquitectura militar medieval. Asi los maestros lom-
bardos construyeron en Abizanda (Huesca) una torre rectangular con
un recinto de cubos macizos que recuerda los modelos de Ardévol y
Claramunt, en Fantova (Huesca) una torre refugio como la de Vallfe-
rosa, en Llorda (Pallars Jussa) un domicilium segin el modelo de Mont-
bui, vy en Loarre (Huesca) un recinto con elementos desintegrados
como en Gelida.
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Fig. 1. Vallferosa (Segarra). Castillo. Tovre, Exterior. Lado este. Fotogralia de Javier Paricio Royo.

591



AXONOMETRIA

Fig. 2. Vallfevosa (Segarra). Castillo. Torre. Axonometria, segin B. Cabariero Subiza.
Dibujo del arquitecto José Javier Aguirre Estop.
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Fig. 3. Valiferosa (Segarra). Castillo. Torve. Secerin en la que se indican lus tres fases constructivas,
segiin B, Cabanero Subiza. Dibujo del arquitecto José Javier Aguirre Estop.
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Fig, 4. Vallferosa {Segarra). Castillo. Torre. Plantas de la seceidn en la que se indican las tres
fases constructivas, segiin B. Cabasiero Subiza. Dibujos del arquitecto José Javier Aguirre Estop.
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TERRAZA

CADALSDS SUPERIORES

CADALSCS INFERIORES

Fig. 5. Vallferosa (Segarva). Castitlo. Torre. Plantas de la seccion en la que se indican las tres
Juses constructivas, segiin B. Cabariero Subiza. Dibujos del arquitecto José Javier Aguirre Estop.
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M.2 ApErAIipDA ALLO MANERO

Las exequias reales de la Casa de
Austria en Espana, Italia e
Hispanoameérica

Septiembre de 1992 (Dr. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos)

El tema de investigacion abordado en esta tesis doctoral se en-
cuentra enmarcado dentro de una de las ceremonias mas singulares y
destacadas para el desarrollo del Arte Efimero, las exequias reales, cuya
celebracion en el ambito de la Monarquia Hispana durante el gobierno
de la Casa de Austria tuvo una importancia decisiva en el contexto
internacional europeo.

La prictica de introducir la iconografia secular de la apoteosis en
el funeral de un monarca trajo consigo la realizacion de unos deslum-
brantes decorados funerales en los que la arquitectura provisional y las
artes figurativas sirvieron para satisfacer claras y evidentes necesidades
de propaganda politica; el antiguo capelardente de tradicion medieval
pronto se vio desplazado por monumentales timulos arquitectonicos
con pretensiones de emular los més destacados mausoleos de la Anti-
gitedad Clésica o incluso las piras funerarias romanas, apareciendo or-
nados con multitud de esculturas alegoricas y variopintos jeroglificos
portadores de destacados mensajes de exaltacién monarquica.

Las primeras experiencias de este género tuvieron como marco
celebrativo las exequias organizadas por Carlos V a su abuelo Fernando
el Catélico en Bruselas (1516) con motivo de su advenimiento a la
corona espanola. Sin embargo, el radio de accién de estas nuevas de-
coraciones tuvo unas dimensiones mas amplias en las exequias encar-
gadas por Felipe II a su padre el emperador Carlos V (1558), apare-
ciendo en las ciudades mas importantes de toda la Monarquia Hispana.
Siguiendo el ejemplo de la corona espafiola, el resto de las cortes euro-
peas terminaron introduciendo este tipo de decoraciones funebres en
la celebracion de sus exequias reales.

El propoésito fundamental de esta tesis doctoral se ha fijado en
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estudiar el desarrollo histérico y artistico que experimentaron las de-
coraciones funerales de las exequias celebradas en honor de los miem-
bros de la Casa de Austria (1558-1700) dentro del marco ceremonial
en el que surgieron y al que nutrieron, centrando nuestros objetivos
prioritarios en la arquitectura provisional reflejada en los tiimulos cons-
truidos y en los programas iconograficos elaborados en los mismos.

El ambito geografico de este estudio ha quedado centrado priori-
tariamente en Espana, reuniendo un completo panorama evolutivo de
estos aparatos finebres en centros como la Corte, la Villa de Madrid,
Toledo, Salamanca, Sevilla, Granada, Murcia, Zaragoza, Barcelona, Va-
lencia y Palma de Mallorca entre otros. También ha sido incluido el
estudio de los construidos en las capitales de los virreinatos hispanoa-
mericanos —Méjico y Lima—, cuyo analisis arquitectonico e iconogra-
fico ha revelado muy frecuentemente su deuda hacia los timulos y
jeroglificos realizados en las principales ciudades espanolas. Finalmente,
la referencia a los aparatos finebres erigidos en las posesiones italianas
de la Monarquia Hispana —Milan, Roma, Napoles y Sicilia— ha resul-
tado esclarecedora en multitud de ocasiones; el estudio sincrénico de
las exequias celebradas en el siglo XVI ha permitido fijar definitivamente
el origen de las primeras formulaciones arquitectonicas en Espana y
no en Italia, como se mantenia hasta el momento; por otra parte, la
influencia ejercida por los aparatos finebres italianos en los espanoles
e hispanoamericanos en el altimo tercio del siglo XVII también ha
podido ser desvelada.

El marco cronologico de este estudio parte de las exequias de los
Reyes Catodlicos (1504-1516) con objeto de presentar el reflejo de los
aparatos fiinebres de tradicion medieval. Su evolucion a lo largo de los
siglos XVI y XVII ha permitido diferenciar con bastante precision las
transformaciones que experimentaron durante el Renacimiento y el
Barroco a través de las exequias de los diferentes miembros de la Casa
de Austria. Nuestro estudio finaliza en las exequias reales del altimo
monarca de esta dinastia, el rey Carlos II (1700), en las que se aprecian
cambios sustantivos tanto en el orden artistico como en el ceremonial,
destinados a configurar la evolucion de las exequias reales de la si-
guiente Casa Real, la Casa de Borbon, cuyos parametros ideologicos y
culturales se distanciaron notablemente de la antigua dinastia extinta.

Conscientes de la individualidad de cada ceremonia ha sido llevado
a cabo un estudio histérico-artistico pormenorizado de todas y cada
una de las mas de 250 exequias reales reunidas en esta tesis, el cual se
ofrece ordenado, siguiendo un criterio cronologico, en el epigrafe And-
lisis historico-artistico. Este analisis sistematico y puntual ha servido fi-
nalmente para configurar un marco general de conclusiones en el que
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ha sido posible desarrollar una vision de conjunto y una valoracion de
los aspectos mas singulares y representativos de los aparatos fanebres
analizados, el cual se presenta al inicio de este trabajo en el epigrafe
Exequias de la Casa de Austria en Espana, Italia e Hispanoamérica.
Nuestras conclusiones han quedado articuladas en torno a siete
capitulos bien diferenciados cuyos contenidos basicos son los siguientes:

— En el primero, destinado al Ceremonial funerario de la Casa de
Austria, figuran descritas y analizadas las diferentes fases del protocolo
ceremonial funerario de los reyes de Espana, asi como la evolucion
histérica de que fueron objeto a lo largo de los diferentes reinados
hasta llegar a su completa regulacion y definitiva codificacion con Felipe
Iv.

— El segundo capitulo ha servido para determinar el Marco legal
de las exequias reales, ya que es dentro de este contexto donde encuentran
explicacion y respuesta dos cuestiones esenciales que incidieron de
una forma directa y sustancial sobre las decoraciones finebres realizadas:
por una parte, el ambito ceremonial de las mismas y, por otro, su
categoria celebrativa.

— En el tercer capitulo aparece configurado el Marco institucional
de las exequias reales, y en €l han quedado reflejadas nuestras conclusiones
en lo relativo a los sistemas de planificacion, organizacion administrativa
y recursos financieros de las exequias analizadas, concediendo una par-
ticular atencién a las necesidades derivadas del montaje y construccion
del gran aparato funeral, diferenciando la sistematica operada en la
Corte de la seguida por ciudades, villas u otras instituciones. Las com-
petencias y atribuciones de sus patrocinadores han quedado bien deli-
mitadas, asi como la tramitacion y el proceso seguido en su organiza-
cion. El anilisis del sistema financiero utilizado para costearlas ha
permitido determinar la procedencia de los fondos economicos em-
pleados y establecer una cuantificacion y evaluacion del gasto originado
en las mismas.

— Nuestra atencion e interés por los problemas relativos al Libro
de exequias han permitido conformar un cuarto capitulo sobre aspectos
relacionados con su configuracion y evolucion a lo largo de la cronolo-
gia estudiada, su funcion y destino; el proceso del encargo, redaccion
y edicion de estas obras; y, finalmente, el andlisis de la produccion
editorial acometida, prestando una atencion especial al libro de exequias
ilustrado.

— El importante conjunto documental de cardcter archivistico
reunido en esta tesis, relacionado con el Proceso de creacion y ejecucion
artistica de los aparatos funebres construidos, ha posibilitado establecer
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un quinto capitulo de conclusiones referidas a la traza de los timulos
funerarios y al proceso de contratacién y manufactura de los mismos,
concluyéndolo con una valoracion de la produccién artistica realizada,
de la que se desprende la enorme rentabilidad econémica que estas
tareas artisticas reportaron para sus distintos responsables en la época
analizada.

— Los andlisis arquitectonicos de los timulos construidos durante
este tiempo han permitido configurar el sexto capitulo de nuestras
conclusiones, destinado a la Arquitectura provisional. En €l aparecen di-
ferenciadas cuatro tipologias o modelos arquitecténicos y su evolucién
artistica a lo largo del Renacimiento y el Barroco, con sus principales
manifestaciones y el area de su influencia:

a) El primero de todos ellos constituye la derivacion arquitectonica
inmediata del antiguo capelardente de tradicién medieval, cuya recon-
version se llevo a cabo a través de la incorporacion en su estructura de
la gramatica arquitectonica clasica, siendo su responsable Pedro Ma-
chuca. La ocasion tuvo por escenario la ciudad de Granada en 1539
con motivo del entierro de la emperatriz Isabel de Portugal en la Capilla
Real, razoén que sitia a Espana como el pais donde tuvo lugar la primera
experiencia arquitectonica en los timulos erigidos para exequias reales.

b) El segundo modelo corresponde al timulo de origen flamenco,
cuya construccion quedo adscrita a las exequias reales celebradas por
la Corte espanola hasta 1578, momento a partir del cual sufrié una
profunda transformacion como resultado logico de la influencia ejercida
por el tipo de timulo mas caracteristico de todos los realizados en
Espana —el turriforme— y de la peculiar evoluciéon que éste habia
adoptado en aquellos momentos. Su configuracién apareci6 perfecta-
mente definida en el trazado por Francisco de Mora para las exequias
cortesanas de Felipe II, siendo mantenido sin cambios sustanciales por
su sobrino, Juan Gémez de Mora, a través de todas las exequias corte-
sanas celebradas hasta 1644.

¢) Eltercer modelo corresponde al timulo de tipo graderia, que,
a pesar de no ofrecer una entidad puramente arquitectonica, constituyo
OLro recurso constructivo mas cuya riqueza ornamental y artistica alcanzé
cotas destacadas en el Barroco.

d) El cuarto y Gltimo modelo corresponde al timulo de tipo tu-
rriforme, cuya fortuna en Espana e Hispanoameérica fue enorme, sur-
giendo sus primeras formulaciones en Sevilla en las exequias reales
celebradas en 1545. Este tipo de timulo ofrecié una serie de variantes
arquitectonicas cuya aparente diversidad fue producto de la influencia
ejercida por las exigencias dimanadas de los propios cambios estéticos.
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Su relacion formal y su devenir estilistico transcurrié paralelo al expe-
rimentado por el tabernaculo y determinadas custodias procesionales,
por tratarse igualmente de estructuras dotadas de un simbolismo fune-
rario de caracter triunfal.

— Finalmente, el analisis iconografico desarrollado en esta tesis
ha permitido compilar un considerable nimero de «motivos» y «asun-
tos» iconograficos que no agotan el tema relacionado con la Imagen y
propaganda... Por el momento queda determinada y justificada la intro-
duccion de las primeras representaciones iconograficas en los aparatos
fanebres para exequias reales y los responsables de la misma, asi como
la desigual recepcion que los centros estudiados hicieron del denomi-
nado, con las oportunas salvedades, «jeroglifico».

Igualmente figuran recogidos y documentados los mentores de los
programas iconograficos estudiados, de quienes resulta poderosamente
llamativa su elevada calidad erudita y la escasa estima economica que
merecio este género de servicios durante la época estudiada, cifrada
con respecto a otras necesidades celebrativas de estas ceremonias en
unas cotas similares a las percibidas por los predicadores de los sermo-
nes funebres y ligeramente superior a la derivada del propio diseno
arquitectonico.

Los objetivos prioritarios perseguidos a través de estos programas
terminaron por condicionar la presencia de unos temas iconograficos
concretos, centrados fundamentalmente en torno a la Muerte y la Vi-
nitas v a la Imagen del Rey, cuyas principales variantes y tratamiento a
lo largo de la cronologia estudiada se ofrece de forma sintetizada.

Por dltimo, también hemos podido reunir un importante repertorio
de las obras utilizadas como fuentes de inspiracion iconografica en
este tipo de composiciones, y diferenciar cuatro técnicas o recursos
empleados habitualmente en la época para sistematizar y organizar
estos espléndidos conjuntos de imagenes simbolicas que, con entera
justicia, pueden ser denominados «programas» iconograficos.
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Francisco JAVIER JIMENEZ ZORZO

Arqueologia industrial en Aragon:

Arte, Indusiria y Sociedad
(1850-1936)

Diciembre de 1992 (Dr, Garcia Guatas)

La valoracion del patrimonio industrial ofrece, en el ambito euro-
peo actual, un desarrollo desigual segiin hagamos referencia a naciones
centroeuropeas o mediterraneas, en parte debido a las notables dife-
rencias habidas en sus respectivos procesos de industrializacion.

Esa misma diferencia la encontramos en Espana entre las comuni-
dades autonomas. De esa manera encontramos algunas, como el Pais
Vasco y Cataluna, pioneras de la industrializacion en nuestro pais, que
ya hace algunos anos que iniciaron el camino de una seria valoracion
de su patrimonio industrial, organizando asociaciones y reuniones de
estudio, promoviendo museos, publicaciones, etc.

En Aragon aunque el interés por el patrimonio industrial es cre-
ciente, todavia es escaso y marginal, y ni desde la administracion ni
por parte de instituciones existen proyectos globales que aborden de
forma sistematica y coordinada la investigacion, estudio, clasificacion y
conservacion del patrimonio industrial, técnico, tecnologico o de obras
publicas. Hasta el momento la valoracion y actuacion sobre este tipo
de patrimonio en Aragon se lleva a cabo de una forma puntual —pero
de indudable valor— y descoordinada, hecho grave si tenemos en cuenta
la rapidez con que se esta produciendo su desaparicion, fruto, en parte,
de la expansion urbana que esta teniendo lugar en las tltimas décadas.

Tal situacion justifica este estudio que busca un conocimiento ge-
neral del nacimiento y primer desarrollo de la industria en Aragoén
entre 1850-1936 y se ha realizado desde tres puntos de vista: 1) geogra-
fico, 2) por sectores o grupos productivos, y 3) el reflejo de lo industrial
en una serie de medios.
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1) En relacion al aspecto GEOGRAFICO se recopilaron datos sobre
industria o producciéon en un ambito MUNICIPAL. Para ello consulta-
mos, en primer lugar, fuentes CARTOGRAFICAS, principalmente las
hojas del Mapa Topografico Nacional a escala 1:50.000 correspondientes
a los términos municipales aragoneses, planeamiento urbanistico (Planes
Generales de Ordenacion Urbana, 1950-1960) y otra cartografia urbana
de diversa cronologia. Mediante estas fuentes cartograficas hemos lo-
calizado abundantes elementos constructivos o arquitectonicos de ca-
racter industrial o productivo, asi como recogido toponimos locales
referentes a dichos elementos.

Ademas se utilizaron los datos de la MEMORIA DE LA EMPRESA
de Antonio Averly titulada «Nomenclatura de las principales instala-
ciones construidas en los talleres de fundicion y construccion de ma-
quinas de Hijos de Antonio Averly, ingenieros», Zaragoza, 1911, que
recoge los encargos mas importantes de abundantes empresas arago-
nesas y del resto de Espana desde 1860; las CONCESIONES DE AGUA
del Canal Imperial de Aragén y los datos sobre actividades productivas
artesanales e industriales que ofrece el DICCIONARIO de PASCUAL
MADOZ, valorandose en esta tltima fuente documental mas Jos aspectos
cualitativos —véase, por ejemplo, las interesantes descripciones de fa-
bricas harineras y otras, que pueden considerarse uno de los primeros
relatos sobre arquitectura industrial en Aragon— que los cuantitativos.

A partir, basicamente, de la documentacion citada hasta aqui se
elaboro un CATALOGO DE ARQUITECTURA INDUSTRIAL donde se
dedica a cada municipio una ficha con tres apartados: 1.?) TIPOS PRO-
DUCTIVOS (apartado donde, mediante abreviaturas, se mencionan los
tipos de produccion que ha tenido el municipio y que llevan o pueden
llevar asociada una construccién o edificacién, con referencia en nota
a las fuentes que los documentan); 2.°) FUENTES DOCUMENTALES
(con cita literal o parafraseada de las mismas que permite conocer
aspectos asociados como son cursos fluviales, ubicacion, topénimos,
referencias cualitativas y cuantitativas a maquinaria, etc.); 3.?) ELE-
MENTOS (se comentan aquellos monumentos de caracter productivo
industrial que se estudiaron en las visitas a municipios, aspecto que
citaremos mas adelante).

Por lo que se refiere a los TIPOS PRODUCTIVOS, el catalogo de
arquitectura industrial los recoge reunidos en una serie de sectores o
grupos productivos:

* INDUSTRIAS DE TRANSFORMACION AGRICOLA Y GANADE-
RA (16 tipos productivos).
* PRODUCCION DE ENERGIA (1).
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TINTURAS Y TENIDO (3).

CURTIDOS Y CALZADOS (2).

FABRICACION MATERIALES CONSTRUCCION (9).
TRANSFORMADOS METALICOS (5).

MINERIA Y TRANSFORMADOS (11).

# TEXTILES (2).

* PAPEL Y ARTES GRAFICAS (5).

* PRODUCTOS QUIMICOS (13).

* MADERA Y TRANSFORMADOS (4).

La relacion entre POBLACION/NUMERO DE TIPOS PRODUC-
TIVOS revela —en traduccion directa de la estructura economica de
Aragén en el periodo estudiado— un muy desigual reparto de éstos
por poblaciones concentrandose la variedad de tipos en muy pocas
poblaciones:

o R

HUESCA (total 193 poblaciones)

N.2 POBLACIONES % N.?2 TIPOS PRODUCTIVOS

117 60 % 1

51 26 % 2

13 6,7% 3

6 3 % 4

2 1 % B

1 — 6

2 1 % 9

1 — 11

TERUEL (total 156 poblaciones)

N.2 POBLACIONES % N.? TIPOS PRODUCTIVOS
87 55 % 1
34 21 % 2
16 10 % 3
11 7 % 4
2 I % 5
2 1 % 6
1 — 9
1 — 10
1 — 12
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ZARAGOZA (total 209 poblaciones)

N.? POBLACIONES % N.2 TIPOS PRODUCTIVOS
74 35 % 1
62 29 % 2
30 14 % 3
21 10 % 4
10 4,7% 5

3 1,4% 6
2 — 7
2 - 9
1 — 15
1 — 44

A partir de los datos y tipos establecidos, el CATALOGO DE AR-
QUITECTURA INDUSTRIAL se completoé con una serie de VISITAS A
MUNICIPIOS a fin de recabar, «in situ», datos y fotografias sobre edi-
ficaciones, instalaciones y todo tipo de restos de interés para conocer
el pasado de nuestra industria. Los datos de la visita quedan recogidos,
como va se ha dicho anteriormente, en el apartado ELEMENTOS. En
sintesis el CATALOGO DE ARQUITECTURA INDUSTRIAL EN ARA-
GON recoge fichas de un total de 558 poblaciones repartidas en las
tres provincias (HUESCA: 193 poblaciones, TERUEL: 156 poblaciones
y ZARAGOZA: 209 poblaciones), realizandose visitas a una serie de 58
municipios que mencionamos a continuacion:

HUESCA: Barbastro, Fraga, Huesca, Jaca, Monzon, Quicena, Sabi-
nanigo, Siétamo.

TERUEL: Alcaniz, Calamocha, Santa Eulalia del Campo, Fuentes
Claras, Hijar, La Puebla de Hijar, Teruel.

ZARAGOZA: Alagon, Alhama de Aragon, La Almunia, Ariza, Atea,
Biota, Borja, Brea, Bujaraloz, Cadrete, Calatayud, Calatorao, Carinena,
Caspe, Cuarte, Chiprana, Daroca, Ejea de los Caballeros, Epila, Escatron,
Fuentes de Ebro, Gallur, Gelsa, Illueca, Luceni, Magallon, Mequinenza,
Mezalocha, Morata de Jalon, Morés, Muel, Pedrola, Pinseque, Quinto
de Ebro, Remolinos, Ricla, San Mateo de Gallego, Sastago, Tarazona,
Tauste, Terrer, Villanueva de Gallego, Zaragoza (y barrios de Alfocea,
Monzalbarba, Uteba, Casetas, Juslibol).

Este CATALOGO DE ARQUITECTURA INDUSTRIAL EN ARA-
GON pretende ser una aportacion cara a realizar una auténtica y mas

606



profunda catalogacion e inventario del patrimonio industrial aragonés,
un punto de partida cara a realizar a fondo la investigacion, estudio,
clasificacion y conservacion de dicho patrimonio, una verdadera Ar-
queologia e Historia Industriales.

2) En relacion al punto de vista de los SECTORES O GRUPOS
PRODUCTIVQOS, se estudia la industria aragonesa en dos bloques: A)
Relativo a la evolucion de cada sector productivo; B) De analisis, por
una parte, de la fabrica y sus elementos constitutivos, y por otra de los
arquitectos e ingenieros que intervienen en la proyeccion de edifica-
ciones y espacios industriales.

A) La evoluciéon de los sectores productivos se estudié con datos
extraidos de una serie de fuentes documentales entre las que destaca-
remos las relativas a PUBLICACIONES PERIODICAS de ambito regio-
nal, comarcal y local, obteniendo abundante e interesante informacion
de anuncios de palabras e ilustrados, asi como articulos, reportajes,
fotografias y grabados. En no pocos casos los anuncios aportan los
tnicos datos que poseemos de una empresa 0 nos permiten conocer
artistas disenadores de anuncios comerciales, tipos de productos, esca-
parates, la influencia de agencias de publicidad nacionales y extranjeras,
la arquitectura y el paisaje de la industria local y multitud de aspectos
de no breve enumeracion.

De gran interés por los datos que aporta acerca de las materias
primas, la técnica productiva y los tipos de productos, ademas de datos
cuantitativos, etc., de toda una serie de ramas productivas y para los
anos previos al periodo 1850-1936, son el <INTERROGATORIO SOBRE
EL NUMERO Y ESTADO DE LAS FABRICAS DE TODA CLASE DE LA
CIUDAD DE ZARAGOZA» (1824), asi como el titulado «<ESTADO DE
LAS FABRICAS DE TODAS ESPECIES Y NUEVAS INDUSTRIAS QUE
EXISTEN EN ESTA CAPITAL» (1848), ambos localizados en el Archivo
Municipal de Zaragoza.

Se estudiaron ademas las LICENCIAS DE OBRAS de los archivos
municipales de Zaragoza y Huesca, de forma exhaustiva en el periodo
que se estudia. Ello nos ha permitido conocer en detalle las formas
arquitectonicas de las fabricas y talleres en las mencionadas localidades,
asi como una larga némina de ingenieros y arquitectos y su actividad
profesional en el campo de la arquitectura fabril.

De cada tipo productivo —YESO, CEMENTO, CERAMICOS, MA-
DERA, MUEBLES, ESPEJOS, MAQUINARIA, FUNDICION, HIERRO
ESMALTADO, MATERIAL ELECTRICO, ELECTROQUIMICA, ELEC-
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TROMETALURGICA, PRECISION, MATERIAL MOVIL, CURTIDOS,
CALZADOS, TEXTILES, QUIMICOS, QUIMICO-FARMACEUTICOS,
FERTILIZANTES, GAS, PAPEL, NAYPES, LITOGRAFIA, FOTOGRAFIA,
HARINERA, PASTAS, AZUCARERAS, ACEITES, JABONES, VINOS, AL-
COHOLES, AGUARDIENTES, LICORES, CERVEZA, CHOCOLATE,
CONSERVAS Y REGALIZ —se muestran los rasgos, evolucion y des-
arrollo de la tematica contenida en el siguiente esquema: DE LA MA-
TERIA PRIMA A LA COMERCIALIZACION PASANDO POR LA TRANS-
FORMACION, PRODUCCION O FABRICACION. En ese sentido el
mayor numero de casos estudiados se refiere a la ciudad de Zaragoza,
con algunas referencias a Huesca y Teruel, aportindose datos en torno
a medio millar de empresas de los diferentes sectores de la produccion.
De esa manera —y en un esquema general que no se cubre plenamente
en todos los tipos productivos a causa de lagunas documentales— se
valoran desde los temas del transporte de las materias primas, procesos
de fabricacion, arquitectura fabril (accesos, transporte interior, conexion
al transporte exterior, energia utilizada, maquinaria, almacenamiento,
oficinas, vivienda patronal, directiva y obrera incluida en la fabrica,
laboratorios, naves de produccion, etc.) (autores de proyectos fabriles),
hasta la tipologia de productos, su comercializacion, publicidad (tipos,
disenadores, medios, etc.), y otros.

B) Este apartado de caracter valorativo centrado en cada tipo pro-
ductivo o tipo de industria en concreto se complementa con otro de
sintesis referente, por un lado, al estudio de los rasgos v elementos
generales de la fabrica como tipologia arquitectonica de caracter pro-
ductivo (industrial y/o artesanal) (definicion —se utiliza «fabrica» en
un sentido amplio, como «lugar de producciéon o transformacién de
materias», dado que no es posible, por lo general, separar con claridad
lo industrial de lo artesanal—, funciones, tipos de ubicacion, limitacio-
nes legales, fuentes de energia y transportes en la fabrica, funcién pro-
ductiva, funcién administrativa, la vivienda [patronal-directiva-obrera]
en la fabrica, elementos arquitecténicos).

Por otro lado se valora el papel de arquitectos e ingenieros en la
industria, como conjunto e individualizadamente. En este sentido la
nomina de profesionales que han intervenido en la proyeccién y diseno
de los edificios industriales en Huesca y Zaragoza, en el periodo 1850-
1936, extraida del estudio de las licencias de obras de las dos ciudades
—Teruel no conserva documentaciéon similar— ha llegado casi al cen-
tenar, de los que hemos seleccionado los de mas interés, A continuacion
puede verse la lista alfabética de éstos, senalando el nombre del maestro
de obras (mo), arquitecto (a) o ingeniero (i), las fechas limite de sus
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proyectos de arquitectura industrial, la ciudad de actuacion (H, T, Z),
la profesion y los tipos y/o ramas productivas para las que han disenado
edificios:

* ALBINANA Corrari, F. (1911-1935) (Z), (a), textil, maquinaria,
muebles, alimentacion, madera, materiales construccion, garajes.

* ArcHANCO, C. (1914-1918) (Z), (i), espejos.

* AtiEnza, J. A, (1868) (Z), (a), almacén de aceite-vivienda.
Averry, F. (1913) (Z), (1), aceite.

Bavrer, R. (1920-1928) (Z), (i), textil.

* BavLLespin, E. (1888-1898) (Z-H), (a), alm. licores, aguardientes,
granero, yeso.

* Barrir, R. (1919) (Z), (i), textil.

* Brasco, M. (1871-1878) (H), (m. o.), agropecuarios.

* Boroslo, R. (1926) (Z), (a), almacén, vivienda y laboratorios
fca. cemento.

* Bravo, J. (1897-1918) (Z), (a), garaje, esmaltados, electricidad,
agropecuario, chocolates, curtidos, lanas, muebles, alcoholes.

* Burpano, E. (1919-1921) (Z), (i), textil, ebanisteria.

* DEescARTIN, J. (1934) (Z), (a), garaje.

ErciLra, A, (1917) (Z), (1), harinas.

EsTeBAN Y RoMmEO, P. (1863-1871) (Z), (a), fundicién, curtidos.
Frcuera, L. de la (1919) (Z), (a), alimentacién.

Frioro, V. (1885-1898), (H), (m. 0.), casa lavadero, alm. vinario.
Huerta Marin, A. (1921-1933) (Z), (a), alcoholes, laboratorios
farm., construccion.

* Iranzo, F. (1899) (Z), (i), fundicion.

* JorDAN v TornER, A. (1913-1920) (Z), (a), azacar.

* Luna, F. A. (1858) (Z), ingeniero (?) (i), gas.

* MANTECON NavasarL, M. (1929-1931) (Z), (1), cemento.

* MaRrTINEZ DE UBaco, M. (1913-1927) (Z), (a), alimentacion, cur-
tidos, espejos, garajes, agropecuario.

* Merro, A. (1927-1928) (Z), (a), alimentacion, garaje.

* MiIranDA, A. (1875-1904) (Z), (m. 0.), curtidos, harinas, alcoholes,
taller fot.

* Navarro, F. (1897-1911) (Z, (a), agropecuario, litografica, alco-
hol, carpinteria, herreria, lavadero, vivienda, galletas, garajes, lejia.

* Navarro, M. A. (1912-1920) (Z), (a), curtidos, quimica, maderas,
lejias, textil, harinera, muebles, maquinaria, electricidad, serreria, ga-
rajes, agricola.

* Navascugs, L. (1915) (Z), (1), alcoholes.

* Pavou, J. (1924) (Z), (i), viviendas obreras en industria azucar.

* ¥
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* PELLEGERO SOTERAS, J. (1915-1934) (Z), (i), fundicién y maqui-
naria.

* Puevo Luesma, J. (1919-1930) (Z), (i), textil, oficinas.

* Rarecas, J. (1907) (Z), (i), electromecanica.

# Rios, F. de los (1928) (Z), (i), cemento.

Rios, T. (1913-1929) (Z), (a), fundicion, comercios, galerias fot.,
galletas, eléctrico, garajes, regaliz, harinas, maquinaria, vivienda fabril,
construccion y agropecuario.

* Rirory, F. (1917) (Z), (i), fundiciéon y maquinaria.

* SANCHEZ Y VIDAURRETA (1913) (Z), (i), azicar.

* SancHo, M. (1915) (Z), (i), fundicién y maquinaria.

* SecuruN, M. (1909-1934) (Z), (a), alcoholes, garajes, agrope-
cuaria, fundicion y maquinaria, petroleos, aceite, jabon, alfareria, cal-
zado, harinas, galletas.

* Securora, L. (1924) (H), (a), garaje.

* Vincenti, Enrique (1924-1932) (H), (a), almacén, cerdmica,
garajes.

* Yarza, José de (1903-1909) (Z), (a), electricidad, fundicion.

* Zuero, F. (1902-1903) (Z), (1), electricidad.

*

3) Por ultimo un tercer punto de vista se ocupa del REFLEJO DE
LA INDUSTRIA O DE LA IDEA DE «PROGRESO» en dos ambitos
distintos: 1) Expresiones de la industria en el ambito de lo comercial
(cartas, tarjetas, prospectos, catalogos, memorias, etiquetas, rotulos, ex-
hibiciones, exposiciones industriales, publicaciones periodicas (anuncios,
reportajes, etc.). 2) Expresion de lo industrial fuera del ambito comer-
cial: artes plasticas (escultura, pintura, carteles) y manifestaciones
literarias.

Las expresiones de lo industrial con funcion comercial o publici-
taria son de gran interés por la abundancia de datos que ofrecen —caso
de algunas memorias y de ciertos anuncios—, sean de tipo iconografico
o textual, sobre la clientela, técnica, tecnologia, el gusto del propietario,
arquitectura, alegorias, topicos locales y regionales, firmas de grabadores
y dibujantes, por citar algunos de los abundantes casos que se dan. En
ocasiones nos ofrecen la tnica imagen de un edificio fabril o las Gnicas
referencias que poseemos de una empresa. Las formulas utilizadas en
estas expresiones van desde la corta frase enunciativa, la comparacion,
exclusividad, exageracion, prestigio, juego, moralidad, calidad, etc., has-
ta largos textos llenos de argumentaciones. Los medios evolucionan
desde la utilizacion del texto a solas o en combinacién con grabados y
tipografia de diversa proporcion, hasta la utilizacion del fotograbado a
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finales del siglo XIX con firmas de Soteras y Monterde, Florenzzano,
Coyne, De Ona, Ferrando, Grasa, Freudenthal. Entre los artistas que
han intervenido en el diseno de estos anuncios podemos citar a
T. Gascon (1899), A. Gimeno (1908), P. Rufa (1911), Aguado (1915),
M. Delgado (1929), F. Gazo, Acin, Guillermo.

Por lo referente al reflejo de lo industrial o de la idea de «progreso»
en las manifestaciones plasticas y literarias, podemos afirmar que este
reflejo se produce en negativo, es decir, se constata una escasa utiliza-
cion de los «temas de la industria» tanto si presentan una realidad
concreta de la misma o bien lo hacen en clave simbélica o alegorica, si
bien cuando se producen no carecen en absoluto de interés.

Las respuestas a esta ausencia habra que buscarlas tanto en el ca-
racter del arte y la literatura aragoneses como en la evolucion de la
industrializacion. Tanto las técnicas como los géneros tradicionales,
sean en el campo de las artes plasticas, bien en lo literario, no traducen
la realidad de la industrializaciéon —aunque ésta no fuera muy relevan-
te—, y tan solamente la prensa periédica —tal vez por el propio dina-
mismo y caracter cotidiano del medio— realiza, comparativamente,
esa funcion de reflejo de una forma plena. Y ello puede verse en dis-
tintas series de reportajes, muchas veces ilustrados con fotografias y
grabados, o bien en articulos de divulgacién cientifica, que plasman la
realidad de la industrializaciéon aragonesa, asi como la recepcion y di-
fusion en Aragon de temas relacionados con avances cientificos, técni-
cos, biografias de empresarios e investigadores, etc.



CrisTiNA GIMENEZ NAVARRO

Manuel Viola y el informalismo
en Lspana

21 de diciembre de 1992 (Dr. Borras Gualis)

1. Apunte biografico

Para realizar una aproximacion al perfil biografico y artistico de
Manuel Viola es preciso partir del hecho de que en la misma persona
confluyen el partisano llamado Manuel, defensor en Francia —antes
en Espana— de las libertades que tanto amo, y el artista Manuel Viola,
cuya gran creatividad y vehemencia dieron lugar a una pintura enten-
dida como forma de combate manifestada, siempre, como accion
colectiva.

El anadlisis del contexto politico y cultural en que el pintor tomo
contacto con las inquietudes intelectuales, evidencia céomo las condi-
ciones ambientales de la Espana republicana en los anos anteriores a
la guerra civil influyeron determinantemente en el desarrollo personal
y su proyeccion literaria.

Ello estuvo determinado por una educacion basada en los valores
republicanos derivados luego hacia la militancia marxista, conforma-
dores ambos de un caracter que, en contacto con personajes claves de
la vanguardia literaria en Lérida —de Crous tomo el prototipo de artista
integral, un modelo que no muchos anos después iba a poner en prac-
tica—, Barcelona y, particularmente, Paris, le dirigieron hacia el movi-
miento surrealista definidor de su obra escrita.

Durante los anos transcurridos en Lérida y Barcelona Viola se ex-
presd por medio del lenguaje escrito surrealista, convencido de que
esta tendencia era la Unica indicada para dar cauce a la libertad de
expresion que todo el mundo —especialmente el intelectual— debia
alcanzar. En Barcelona se incorpor6 al movimiento vanguardista gracias
a Maggi A. Cassanyes que le introduce en ADLAN y le invita a participar
en la «Exposicion Loégicofobista» celebrada el ano 1936, con dos obras
y la redaccion de un texto. Es una etapa en que esta manifiestamente
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impregnado de la filosofia surrealista, siendo el origen de una mistica
personal que le hizo dirigirse hacia su interior sin aislarse del mundo.
Su corto nimero de escritos no debe ser tomado como una produccion
literaria en sentido estricto, sino mas bien como un hecho aislado co-
mun a los artistas de aquella época. Los escritos, en su conjunto, estan
muy influenciados por imagenes y recursos utilizados por autores su-
rrealistas, aunque algunas extremadamente ingeniosas, logrando una
identificacion con dicha estética. L.a mayor trascendencia de este pe-
riodo radica en la asuncion de unos mecanismos automaticos que tras-
ladados a la pintura daran sus mejores resultados.

Su residencia en Paris, en los anos inmediatos a la posguerra, justo
en el momento de gestacion del nuevo lenguaje informalista y en con-
tacto directo con sus principales protagonistas, resulté fundamental
para su trayectoria pictorica. Fueron anos en los que contactd con los
jovenes surrealistas en torno a Paul Eluard, probablemente por media-
ciéon de Benjamin Peret, empezando de inmediato a colaborar en la
revista La main a plume. Seguramente ahora es cuando debemos situar
su ingreso en la Resistencia francesa, donde conocié a Roberto Rius,
también colaborador de la revista, quien le presento a Pablo Picasso,
que le tom6 como ayudante y le protegi6 lo mismo que su esposa Dora
Mar. Picasso y Picabia, al que conoci6 al finalizar la guerra, son los dos
artistas mas respetados por Viola y de los que extrajo las mejores con-
secuencias. Lo mejor de sus escritos y dibujos surrealistas los publico
en La main a plumey en Cahiers de poésie en torno a los anos cuarenta,
retomando la linea iniciada en la revista Arf en Lérida.

2. Produccion literaria

Cronolégicamente coincidente con las cuatro ciudades en las que
llevo a cabo su creacion literaria; Lérida (1933-1934), Barcelona (1934-
1936), Paris (1941-1943) y Madrid (1959). Su obra escrita mezcla dife-
rentes géneros: poemas en prosa y verso, conferencias, articulos de
critica a través de los cuales conocemos sus ideas sobre arte, guiones
incompletos.

Conceptualmente hablando, José Viola no es un surrealista en el
estricto sentido de la palabra. Lo es mas en la forma que en el concepto,
pero su contacto directo con personajes claves del movimiento surrea-
lista, en Espana y Francia, le transmitieron el aporte teorico y la expe-
riencia a la vez que le daban respuestas a impulsos juveniles encauzados
a desarrollar el potencial interior. José Viola adopto gestos y actitudes
aprendidas de una filosofia que le dio pautas de comportamiento man-
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tenidas a lo largo de su vida, a la par que se apropiaba de imagenes y
recursos propios de la estructura lingtistica del Surrealismo, a través
de las cuales desarrollé un lenguaje literario materializado en una pro-
duccion corta en su nimero.

En su paulatino acercamiento a esta poética asumi6 las reglas del
lenguaje surrealista dictadas por Breton, sin hacer hincapié en los as-
pectos formales, implicandose no solo estética sino moralmente. Viola
ve en el Surrealismo, ademas del descubrimiento de una realidad mas
amplia basada en la reivindicacién del subconsciente y en el mundo
de los suenos, un instrumento para manifestar su posicion antiacade-
micista y a lo establecido. Si bien en los primeros momentos su pro-
duccion surrealista, en Lérida v Barcelona, se situd en la linea purista
cenido a lo estrictamente literario, mas tarde, ya en Paris, se incorporé
con acierto al lenguaje pictorico.

Viola mezcla en sus escritos la realidad con el mundo de los suefios,
lo irracional y la satira, conllevando muchas veces una critica social y
un compromiso politico. Si bien encontré en el Surrealismo la posibi-
lidad de acceder a las tiltimas consecuencias del subconsciente, donde
el individuo guarda los pensamientos mas ricos, se mantuvo al margen
de ciertos juegos surrealistas practicados por Antonin Artaud o Maia-
kovski. El lenguaje escrito de Viola, bastante liberado de la técnica al
uso, incorpora recursos clasicos de la escritura surrealista como image-
nes caoticas, extrafas metaforas, deformaciones. No le preocupa el
cumplimiento de las reglas ortogrificas, algo comin a las vanguardias
y, particularmente, a los surrealistas. Sin embargo, nunca utiliz6 el
meétodo de la paranoia daliniano, ni realiz6 demasiadas alusiones a
Freud, del mismo modo que no aparecen estados de dnimo pesadilles-
cos, hasta el final de su produccién francesa, aunque en Oniro ya se
anuncian.

3. Analisis de la obra
3.1. Obra de caballete

En cuanto al desarrollo de la obra pictérica de Manuel Viola po-
demos afirmar que presenta por un lado una trayectoria paralela a los
artistas espanoles de la «Escuela de Paris», fundamentalmente con ima-
genes y formulas inspiradas en Peinado, Palmeiro, incluso en Picasso.
Por otro lado, esta fuera de duda su identificacién con los pintores
que tras finalizar la contienda mundial instrumentalizaron el método
automatico surrealista. Por suerte, Viola se sentia mas familiarizado
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con los ambientes mis progresistas frecuentados por Wols, Bryen, Atlan
y otros pintores adeptos a la nueva Abstraccion Lirica y a los surrealistas
Eluard y Peret, cuya influencia, a la postre, se manifesté definitiva.

No cabe duda que el hecho de moverse alrededor de dos circulos
artisticos bien diferentes del Paris de la postguerra, en unos anos deci-
sivos para su formacién, propiciaron una produccion primeriza dispersa
en sus planteamientos, aunque algunos anos después, en Espana, una
de ellas, la informalista, se manifiesta definitiva.

Por otro lado, también se tuvo que enfrentar a otros estimulos
formales relacionados con el cimulo de propuestas artisticas en pleno
vigor, porque al mismo tiempo que se desarrollaba la Abstraccion Lirica
y se gestaba lo que afios mas tarde Michel Tapi¢ denominé Arte Otro,
coexistian otras manifestaciones dispuestas a no ceder terreno.

Realmente, en sus comienzos, Manuel recorrio un camino zigza-
geante entre la Abstraccién y la Figuracién no realista propugnada por
los pintores espanoles. Una indecision que no le impidio rechazar los
postulados postcubistas tradicionales y equilibrados, propios de Bazaine,
incorporando otros mas espontdneos, en la linea propugnada por la
Abstraccion Lirica de finales de los anos cuarenta en sus diferentes
soluciones. Sin duda le atrajeron los procesos de investigacion espacial
y matérica experimentados por Fautrier en sus Rehenes (1942) o los
retratos arquetipicos de Jean Dubuffet.

Como miembro del grupo de los pintores espanoles en Paris expuso
en varias ciudades de Europa su pintura de corte figurativo, cobrando
especial relevancia la muestra realizada en Praga bajo el titulo «Arte
de la Espana republicana». Los anos 1948 y 1949 transcurrieron con la
presencia del pintor en las salas de exposiciones de un Paris en plena
efervescencia de confrontaciones y muestras de gran relevancia.

Ya en Madrid, agotada su etapa francesa, donde los motivos de
inspiracion fueron vitales, llevé un proceso de filtracion de las imagenes
acumuladas en su retina de pintor, aunandolas con las reflexiones de-
rivadas del estudio de pintores como Zurbaran, Velazquez y Goya, con-
cluyendo en una profundizacién en el ejercicio de la abstraccion, pero
sin abandonar la referencia al mundo exterior.

Realiza ahora una pintura cromaticamente rica y bien entonada
—tierras, verdes, rojos y negros—, que evidencia un manejo casi ins-
tintivo en la aplicacion y armonizacion de los colores y la busqueda de
rugosidades y texturas. A través de los bodegones, donde los objetos
no son un fin en si mismos sino mero pretexto para llegar a una desin-
tegracion de las formas, y de paisajes en los que planos y colores se
funden, llega a la Abstraccion. Sus cuadros sugieren ensotiaciones pai-
sajisticas dictadas por la imaginaciéon, con un recuerdo a las extranas
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sensaciones derivadas de las calcomanias surrealistas. En los cuadros
realizados alrededor del ano 1955 se evidencia la profundizacion en
una abstraccion surrealista, de gran capacidad lirica y subjetiva. En
torno a mediados de los cincuenta, la linea que separa la abstraccion,
impregnada de un lirismo de componente surreal, de los ritmos infor-
malistas, es apenas perceptible. Para el proceso de transicion hacia lo
monocromo y la sobriedad de las formas, iniciado con la ejecucion de
La saeta (1958), debe partirse de un dibujo fechado en 1957 en el que
la materializacion del nuevo lenguaje expresionista del gesto puro y
negro se hace realidad, derivado directamente de Mathieu y Schneider.
Es en este y otros dibujos donde comienza a articularse la idea expre-
sionista y el impulso y el gesto en Manuel Viola.

La asuncion del negro como color a su paleta, consecuencia de su
estancia en Paris, conllevo una reflexion basada en la negacion de la
tela, transformada ahora en un todo oscuro, siendo su mejor materiali-
zacion el cuadro La saeta: la obra emblematica de Manuel Viola. La
personal valoracion del color se asienta en una frase, a menudo repetida
por el artista, en la que se recoge toda la filosofia del blanco y negro:
«Para mi necesidad plastica, el color no es color, sino el testigo de la luz
y las tinieblas». Teoria materializada en una produccion acotada crono-
logicamente entre el ano 1958 y 1961 en que realiza sus ultimas telas
negras. Telas definidas por una gran austeridad monocroma, en las que
incorpora experiencias extraidas durante su estancia en Paris, proximas
a Michaux, Schneider y Mathieu asi como al grafismo de Hartung. Las
estructuraciones paralelas y perpendiculares de Schneider y Mathieu se
traducen en Viola en unas formas que pugnan por trascender los limites
de la tela, incorporando a la vez el gesto agresivo y violento de Atlan.

A todo ello se suman los débitos zurbaranescos, cuyas formas utiliza
sometiéndolas a un proceso de abstraccion y los alargamientos de El
Greco, asi como la presencia de Goya con su preconizadora destruccion
de las formas y la utilizacion del negro. La monumentalidad y drama-
tismo alcanzado en las obras de este periodo, donde el contraste blanco-
negro se presenta fundamental, se enfatiza con el tratamiento de ritmos
largos y sostenidos, alternados con otros mas cortos, siguiendo trayec-
torias lineales y curvas.

A partir de 1961 sus obras evolucionan hacia una mayor abstraccion
y el color adquiere un papel indiscutible, retomando amarillos y azules
de antano, concretandose su estilo definitivo en evolucion hasta 1971,
fecha en el que pinta su altima obra de envergadura, Triptico, rotundo
y enérgico y de desarrollo intenso y sostenido, directamente relacionado
con la «Action Painting» americana, con la que el artista, salvo en dos
o tres ejemplos, no tiene puntos en comun.
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3.2. Dibujos

Los dibujos realizados en el entorno catalin presentan coincidencias
con Joan Massanet y Moreno Villa de los que toma ciertas formas re-
dondeadas y oquedades utilizadas no sélo en los dibujos sino también
en las imagenes de sus textos literarios, evidenciando la clara relacion
existente entre los dibujos y los escritos de la primera época. En cuanto
a Lorca, tan admirado por Viola y que, indudablemente, dejo su im-
pronta en su produccién literaria, no encontramos una huella pro-
funda.

Plenamente surrealistas son los dibujos publicados en al revista La
main @ plumey en Cahiers de poésie. Ademas realiz6 algunos collages con
argumentaciones derivadas de sus obsersiones surrealistas ya manifetadas
en sus escritos, en los que los papeles recortados suplen las formas
dibujadas y coloreadas.

Alrededor de los afios setenta retoma la disciplina del dibujo, olvi-
dada desde los que acabamos de citar realizados durante los anos 30 y
40, salvo algtn ejemplo puntual en 1957, al propio tiempo que comienza
la ejecucion de litografias, siendo dignas de mencion la edicion especial
de Las casidas.
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ANA GALILEA ANTON

Catalogacion y estudio de los fondos
de Pintura Espanola del Museo de
Bellas Artes de Bilbao del siglo XIIT
al XVIII (de 1270 a 1700)

Junio de 1993 (Dra. Lacarra Ducay)

El objeto del trabajo de investigacion presentado para acceder al
grado de DOCTOR es el de ofrecer una aportacion al catalogo razo-
nado de 141 obras de pintura que, formando parte de la coleccion
permanente del Museo de Bellas Artes de Bilbao, pertenecen a la Es-
cuela Espanola, y tienen una cronologia que estda comprendida entre
el siglo XIII y el siglo XVII, ambos incluidos, aunque sus autores pue-
den rebasar en ocasiones el siglo XVIII, al fallecer con posterioridad
al ano 1700. El intervalo cronolégico viene determinado porque con
el cambio de siglo se produce también un cambio de mentalidad en
la sociedad espanola, un cambio de dinastia y un cambio en el gusto
artistico. Ademas, el 1 de noviembre de 1700 muere el Rey Carlos II,
dandose fin a la Casa de Austria, cerrandose por tanto una época de
la Historia de Espana, coincidente con el inicio de la dinastia Borbo-
nica. Acaba el Imperio de los Austria y comienza la era de los Bor-
bones.

El niacleo del trabajo esta formado por las obras que se exhiben
en la exposicion permanente del Museo, y que, presumiblemente, gozan
de un buen estado de conservacion y tienen una calidad artistica que
podriamos calificar de bastante aceptable. Estas son las obras que, casi
en su mayoria, han sido objeto, en algin momento, de la atencion de
especialistas e investigadores, aunque debemos comentar aqui que no
hay un trabajo actualizado de conjunto sobre los fondos del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, y que por tanto, cuando aludimos a que han
sido objeto de la atencion de algunos investigadores, queremos referir-
nos a que su estudio esta contenido en catalogos de exposiciones tem-
porales en las que han participado de manera aislada algunas de las
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pinturas, o en estudios puntuales aparecidos en publicaciones periodi-
cas, o en obras de conjunto de la region para la que fueron creadas.

Existe en segundo lugar un grupo de obras, bastante numeroso en
lo que se refiere a su cantidad, que incluye pinturas espanolas, de
distintas épocas y estilos, que apenas han sido estudiadas, y que pre-
sentan en la actualidad un estado de conservacion que no permite su
exhibicion en las Salas de visita publica, por lo que de momento se
guardan en la zona de Depositos o Almacén de Obras de Arte.

A la hora de abordar nuestro trabajo nos planteamos, en un primer
momento, el estudio pormenorizado de 141 pinturas de la Escuela Es-
panola con una cronologia comprendida entre el siglo XIII y el XVII,
ambos inclusives, existentes en el Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Comenzamos por realizar una ficha completa con todos los datos
que nos proporcionaba la contemplacion de la obra, referidas a técnica,
medidas, inscripciones y firmas. Después se procedio a la revision por-
menorizada del Archivo Administrativo del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, es decir, toda la correspondencia generada desde su creacién
en 1908 hasta el momento presente, y los Libros con las Actas de la
Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes de Bilbao y las de su
Comision Delegada Permanente. A continuaciéon consultamos los datos
referentes al Museo, pero que se encontraban en documentos conser-
vados fuera de su recinto, es decir, en los Archivos de las Instituciones
propietarias del Museo desde su creacion hasta el ano 1991, el Ayunta-
miento de Bilbao, y de la Diputacién Foral de Vizcayal,

Las mayores dificultades a la hora de realizar este catdlogo estuvie-
ron motivadas por la escasez de fuentes documentales, y para algunos
casos incluso bibliograficas, que permitieran aclarar las caracteristicas
peculiares de cada una de las obras incluidas en él, dado que el método
que hemos utilizado ha consistido en la consulta de fuentes materiales
como la propia obra, por un lado, y en la consulta de fuentes docu-
mentales como las que hemos senalado anteriormente unido a la revi-
sion de abundantes fotografias en Archivos especializados, repertorios
de grabados y abundante Bibliografia nacional e internacional.

En este sentido se consultaron los fondos bibliograficos de la Bi-

! Debemos hacer un inciso para apuntar en estos momentos el hecho de que en 1986 el
Museo de Bellas Artes de Bilbao transforma su estatus juridico y se convierte en una Sociedad
Andnima de Gestion. Ello permitié que en 1991 se incorporara a su gestién, como miembro de
pleno derecho el Gobierno Vasco, por lo que a partir de esa fecha los socios gestores pasan a ser
tres y se amplia el niimero de sus consejeros de doce a dieciocho miembros, respetando el nimero
de seis representantes que desde el comienzo de la Sociedad Anénima habia designado cada uno
de los socios gestores. Pero como es logico la documentacion que hay en el Gobierno Vasco es
reciente v no corresponde a las obras que tratamos en nuestro trabajo.
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blioteca del Museo de Bellas Artes de Bilbao, especializada en temas
de Arte, de la Universidad del Pais Vasco, de la Universidad de Deusto
en Bilbao, de la Sociedad Bilbaina en Bilbao, de la Universidad de
Zaragoza, del Departamento de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofia y Letras de Zaragoza, de la Biblioteca Nacional de Madrid, de
la Biblioteca del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas de
Madrid, de la Biblioteca del Museo del Prado, de la Biblioteca de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid, de las
Bibliotecas del Museo Nacional de Arte de Cataluna, y del Instituto
Amatller de Arte Hispanico, en Barcelona, del Museo de La Rioja, del
Museo de Bellas Artes de Valencia, del Museo de Bellas Artes de Cor-
doba, del Museo de Bellas Artes de Sevilla, y de la Universidad de
Sevilla fundamentalmente. También se ha solicitado abundante material
fotocopiado a otras Instituciones y a investigaciones particulares que,
amablemente, han atendido nuestra demanda, por lo que vaya aqui
nuestro mas sincero agradecimiento a todos ellos.

El siguiente paso consistio en ordenar el material obtenido por
estos diversos procedimientos, apuntando los datos que individualizaban
cada pintura, es decir, su ficha técnica. Procedimos a continuacion a
relatar lo referente a su forma de ingreso y a una descripcion porme-
norizada de las escenas, atendiendo a los rasgos formales, iconograficos
y simbolicos.

A continuacion se llevo a cabo una clasificacion estilistica con un
estudio comparativo entre las obras conservadas en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao y las realizadas en otras escuelas espanolas del mismo
periodo cronolégico si ello fuera posible, o las realizadas por el mismo
autor en otro momento de su produccion si la pintura se adjudica a la
mano de un artista concreto. También se han tenido en cuenta las
relaciones entre las distintas manifestaciones artisticas con las que las
pinturas objeto de este estudio podian tener relacion, es decir, la es-
cultura, el tapiz o la miniatura.

Finalmente se ofrece una datacién aproximada para cada pintura
y unas conclusiones acerca de su autor, si es conocido, que permiten
sintetizar los hallazgos de tipo histérico-artistico que se han alcanzado.

Después se alude a su estado de conservacion y las restauraciones
efectuadas sobre cada pieza, para seguir con las exposiciones temporales
en que ha participado y la bibliografia especifica en que se menciona
la pintura.

Otro problema con el que nos hemos encontrado es el que se
refiere a la diversidad de escuelas y artistas representados, por lo que
el conjunto no resulta homogéneo. Ademas, cuando hay varias obras
de un mismo artista, lo que ocurre en escasas ocasiones, €stas pertenecen
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a diferentes periodos artisticos dentro de su produccion global por lo
que ha sido necesario profundizar en todas sus etapas productivas.

Por otro lado, al existir predominio de obras que han ingresado
en ¢l Museo a través de coleccionistas particulares, concretamente hay
75 pinturas de las incluidas en este estudio que han llegado mediante
esa via, resulta muy dificil, en ocasiones, rastrear en el aspecto de su
procedencia original, en la historia del objeto hasta su llegada al Museo.
Es decir, en algunos casos no ha sido posible averiguar de qué iglesias
o lugares proceden, puesto que los propietarios carecian de esa infor-
macion, recordando, a veces, que «siempre ha pertenecido a su familia».
Cuando el origen era conocido nos hemos dirigido a las correspon-
dientes parroquias o conventos religiosos, y en este sentido debemos
decir que no siempre nos han contestado, aunque, logicamente, ha
habido conventos y parroquias que si lo han hecho, como los conventos
de Recoletos de Marcilla (Navarra), el convento de Clarisas de San
Juan de la Penitencia, conocido como el convento de las Juanas, de
Alcala de Henares (Madrid), el convento de Agustinas de Nuestra Se-
nora de la Consolacién o Maria Magdalena, de la misma localidad
madrilena, y el de Serradilla (Caceres). En el caso de las parroquias,
solamente la de la Asuncion de Nuestra Senora, de Arceniega (Alava),
la de San Lesmes de Burgos, y la catedral de Santo Domingo de la
Calzada (La Rioja).

Con todo este material lo que hemos pretendido es clasificar las
obras en base a su cronologia y definir su adscripcion a las diferentes
escuelas espanolas que estan representadas en la coleccion permanente
del Museo.

Otra de nuestras intenciones ha sido dar a conocer una serie de
obras que permanecen, y en algunos casos han permanecido desde el
momento de su ingreso, en la zona de reserva de los fondos, es decir,
en el Almacén de objetos artisticos del Museo de Bellas Artes de Bilbao,
por lo que su observacién para el espectador habitual y para los inves-
tigadores resulta dificil, por desconocerse en ocasiones incluso su exis-
tencia. De las ciento cuarenta y una obras estudiadas, ciento cinco se
hallan expuestas, y treinta y seis permanecen en los Depositos.

El siguiente aspecto que vamos a mencionar esta relacionado con
la autoria de las pinturas. En este sentido las mayores aportaciones
corresponden a obras de autores poco conocidos o An6nimos, ya que
en el caso de las pinturas adscritas a la produccion de pintores conoci-
dos el método de trabajo se ha planteado de diferente manera, puesto
que no se trataba tanto de descubrir nada nuevo, sino de sintetizar y
valorar la obra en concreto dentro del panorama general del artista.
Asi, podemos decir que se han revisado las atribuciones y cronologia
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de numerosas obras, como «San Ermengol exorcizando a un endemo-
niado», Anénimo Catalan del siglo XIII, que nos parece mds oportuno
creerla de hacia 1300-1325; «Episodio de la vida de San Sebastian»,
anteriormente considerada del Maestro de Morata, si bien hoy nos pa-
rece mis oportuno catalogarla como Anénimo Aragonés del tercer cuar-
to del siglo XV; «Las Tentaciones de San Antonio Abad», anteriormente
considerada del Maestro de Bonnat, calificada ahora como obra arago-
nesa del tercer cuarto del siglo XV; «San Joaquin y Santa Ana ante la
Puerta Dorada de Jerusalén» y «Presentacion de la Virgen en el templo»,
consideradas de Jaime Huguet y adscritas hoy a la Escuela Aragonesa
del tercer cuarto del siglo XV; «Santa Catalina de Alejandria y Calvario»,
anteriormente considerada de Arnaut Castellnou de Navalles calificada
hoy como Anénimo Aragonés del tercer cuarto del siglo XV; cuatro
escenas con episodios de la vida de San Bartolomé, que se creian de
Arnaut Castellnou de Navalles y se han incluido en la Escuela Aragonesa
del tercer cuarto del siglo XV; las obras que representan a «San Gregorio
Magno», «San Pedro» y «San Agustin», que figuraban como Anoénimo
del siglo XV, nos parece que deben aproximarse al estilo del pintor
alcarreno, afincado en Aragon, Miguel Jiménez; «San Antonio Abad»,
anteriormente considerada del Maestro de Cuenca, que creemos mas
oportuno aproximar al circulo de Miguel Jiménez, y en todo caso obra
aragonesa de fines del siglo XV; «Calvario», obra catalana del siglo
XV, que creemos que puede acercarse a la produccion del artista catalan
Ramén Sold 11; «Los Apdstoles San Pablo y San Andrés», que en algun
momento se creyé obra del Maestro de Astorga y que consideramos
mas oportuno calificarla como Anénimo Castellano de fines del siglo
XV-comienzos del siglo XVI; «La Sagrada Familia», de Francisco de
Herrera «el Viejo», que se ha identificado con la obra que en el mo-
mento de su ingreso se titulaba «Virgen con el Nino», y figuraba como
obra de Juan de las Roelas en el documento de compra-venta, si bien
en el Inventario realizado en 1986 ya aparecia registrada como obra
de Herrera, pero que nosotros hemos puesto en relacion con la obra
de Roelas que se daba por no localizada; «San Pedro arrepentido»,
que figuraba como Anoénimo del siglo XVII'y que la hemos aproximado
al estilo de José de Ribera; «El Divino Pastor», obra incluida en el
apartado de estilo de Murillo que creemos que puede aproximarse a la
produccion del pintor andaluz Juan Simon Gutiérrez, dejando una via
abierta a posteriores interpretaciones; «Vision de Santa Rosalia», ante-
riormente considerada como obra espaiola del siglo XVII, incluida
ahora en el estilo de Murillo; «Joven mendigo» que figuraba como
Anénimo Espanol del siglo XVII, calificada hoy de estilo de Murillo;
«Cabeza de San Juan Bautista», que anteriormente se consideraba de
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Valdés Leal, y que hemos incluido como estilo de Sebastian de Llanos
y Valdés; «Paisaje», anteriormente considerada como estilo de Murillo,
e incluso por algunos como obra segura del pintor sevillano, que nos
parece mas oportuno incluir entre las obras de estilo de Ignacio de
Iriarte; v «San José con el Nino Jests», que llegd a ser considerada
obra de Murillo y que creemos que es obra de Antonio de Pereda.

También se ha clarificado la iconografia de algunas pinturas, pro-
cediendo a algunos cambios en el titulo de las mismas, como en la
tabla de Escuela Valenciana de hacia 1410 que representa a «San Gil»,
que figuraba como «Cabeza de un Santo monje»; «San Cosme o San
Damian», Anénimo Aragonés del primer tercio del siglo XVI, que an-
teriormente figuraba como «San Fernando»; las dos obras del estilo de
Vicente Carducho que representan a «Santo Tomas de Aquino» y «San
Pio V», que figuraban como «San Cirilo de Constantinopla» y «San
Dionisio»; «Las lagrimas de San Pedro», obra del estilo de José de
Ribera, que anteriormente figuraba como «Busto de fil6sofo»; «Vision
de Santa Rosalia», del estilo de Murillo anteriormente titulada «Santa
en éxtasis»; y «El descanso en la huida a Egipto», obra del taller de
Alonso Cano, que anteriormente se titulaba «La Sagrada Familia».

Nos parece también oportuno senalar que el presente trabajo ha
servido para concretar algunas procedencias que permanecian todavia
sin identificar, como en el caso de la tabla atribuida al Maestro de
Retascon que se sabia procedia de una donacion de Don Antonio Pla-
sencia, pero no se identificaba con ninguna de las obras que figuraban
en los diferentes documentos de donacion del coleccionista vizcaino,
que nosotros hemos identificado con la obra titulada en la donacién
«El Padre Eterno», y que se creia sin localizar. También se ha clarificado
la confusion existente en la forma de ingreso de las dos pinturas sobre
lienzo con el tema de «La Inmaculada Concepcion», firmadas por José
Antolinez, que figuraban con las noticias de su ingreso confundidas.
Se han confirmado las procedencias de todas las obras estudiadas, salvo
en tres ocasiones que no ha sido posible encontrar el modo de su
ingreso, ni la fecha del mismo. Se trata de «Predela con escenas de la
vida de San Sebastidan», An6nimo Espanol del primer tercio del siglo
XVI; «Retrato femenino», An6nimo Espanol del siglo XVI; y «Dolorosa»,
copia de Bartolomé Esteban Murillo. También se han investigado las
vias de ingreso, es decir, se han localizado las personas e Instituciones
que donaron, legaron o vendieron las obras de pintura al Museo de
Bellas Artes de Bilbao en todos los casos, salvo en estos tres anterior-
mente citados.

Se han repasado asimismo algunas fechas que figuran en los cua-
dros, como la que aparece en la pintura firmada por José de Ribera,
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«San Sebastian asistido por las Santas mujeres», que venia leyéndose
como 1631, y que creemos leer 1621. Y en la del lienzo firmado por
Juan Carreno de Miranda, titulado «Retrato de Dona Mariana de Aus-
tria», que se venia creyendo de 1673, y en la que nosotros leemos 1678,

Pero también hemos encontrado dificultades, asi, entre los pro-
blemas que hemos debido afrontar para la realizacion de la presente
catalogacion figura la numerosa y extensa bibliografia que se debia de
consultar, dada la amplitud del tema elegido, sobrepasando con mucho
los fondos sobre estos temas existentes en las Bibliotecas Publicas del
Pais Vasco. Por ello ha sido necesaria la realizacién de numerosos viajes
a otras ciudades como Madrid, Barcelona, Sevilla, Cérdoba, Valencia y
Zaragoza, para proceder a la revision especifica de algunos textos de
consulta obligada para elaborar este estudio. Ademas se han efectuado
viajes a otras localidades como Sitges donde se localizaron escenas per-
tenecientes al mismo retablo que las dos tablas custodiadas en el Museo
de Bellas Artes de Bilbao debidas a la mano de Pedro Serra. E incluso
hemos asistido a Jornadas de Estudio como las celebradas en Valls, en
la provincia de Tarragona, en conmemoracion del V centenario de la
muerte del pintor Jaime Huguet, dirigidas por la Doctora Liano.

Sucesivos viajes a esas mismas localidades nos ha permitido conocer
obras de colecciones particulares, como la de las herederas del Sr.
Espinal, o la de los herederos del Sr. Torell6, ambas en Barcelona, que
se pueden relacionar con algunas pinturas que son objeto del presente
estudio, lo que ha sido decisivo para establecer comparaciones y com-
pletar nuestra vision sobre la valoracién de dichas obras.

También ha sido decisiva la consulta de los fondos fotograficos de
los Archivos Mas y el Instituto Amatller de Arte Hispanico, ambos en
Barcelona, fundamentales para completar la documentaciéon grafica
que aportamos, que se complementa con la solicitada mediante corres-
pondencia a particulares y Museos nacionales e internacionales.

Tras la elaboracion del presente trabajo de investigacion podemos
anadir varias consideraciones a lo ya dicho hasta ahora:

1. Si analizamos las obras de Pintura Esparola del Museo de Bellas
Artes de Bilbao anteriores a 1700 desde el punto de vista del soporte,
su clasificaciéon nos llevaria a dividirlas en pintura mural trasladada a
soporte movil, pintura sobre tabla, pintura sobre sarga, pintura sobre
cobre y pintura sobre lienzo. En este sentido hay una pintura mural
trasladada a soporte mavil, sesenta y nueve sobre tabla, una sobre sarga,
una sobre cobre y sesenta y nueve sobre lienzo.

2. Si hacemos la clasificacion desde el punto de vista de la técnica
nos encontramos con pinturas realizadas al temple y al 6leo. En este
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sentido hay treinta y una pinturas realizadas al temple, y ciento diez al
oleo.

3. Si procedemos a la valoracion de las obras desde el punto de
vista de su autoria, cincuenta y seis estan consideradas como obras
debidas a la mano de un pintor todavia no identificado, por lo que se
ha intentado acercarlas al estilo de una escuela o autor determinados,
segun la cronologia a la que pertenecen. Del resto, diecinueve han
llegado a nosotros firmadas, y en algunos casos, concretamente ocho,
también fechadas.

4, Si procedemos a su valoracion en funcion de su cronologia hay
dos pinturas del siglo XIII, seis del siglo XIV, cuarenta y tres del siglo
XV, veinticinco del siglo XVI, y sesenta y cinco del siglo XVII, el mas
numeroso cuantitativamente hablando.

5. Si atendemos a su clasificacion estilistica se hace un recorrido
a través de los estilos Romanico, Gotico, Renacentista y Barroco. El
Romanico esta representado por dos pinturas de la escuela catalana
del dltimo tercio del siglo XIII, «Descendimiento», y «El Arca de Noé».

6. El estilo Goético esta representado por obras como «San Er-
mengol exorcizando a un endemoniado», Anonimo Catalan de 1300-
1325, para el periodo francogético, conocido también como gético
lineal; las tablas del Maestro de Estamariu o las de Pedro Serra para el
periodo italogético; el «Retablo de los Gozos de la Virgen», de Pere
Nicolau, o el «Salvator Mundi» del Maestro de Retascon, para el periodo
internacional; y las tablas atribuidas al Maestro de San Nicolas, «La
Flagelacion de Santa Engracia», de Bartolomé Bermejo, o «La Virgen
con el Nino, angeles y familia de donantes», firmada por Berthomeu
Bard, para el periodo hispanoseptentrional o hispanoflamenco, por
solo citar algunos ejemplos.

7. El siglo XVI esta representado por obras que podrian englobarse
bajo la clasificacion general de renacentistas. Entre las mas destacadas,
de acuerdo con la cronologia establecida, cabe mencionar, en primer
lugar, el «Retablo de Santa Lucia, San Cosme y San Damidan», del de-
nominado Maestro de Ororbia, actualmente desmembrado y con una
unica tabla, con la representacion de «San Cosme», en las Salas de
Exposicion Permanente. Seguidamente, dentro de la pintura sobre tabla,
la representacion del «Martirio de Santa Agueda», que lleva la firma
de Gaspar de Palencia. De la segunda mitad del siglo XVI se poseen
obras de grandes pintores, como el «Retrato de Dona Juana, Princesa
de Portugal», de la mano de Alonso Sanchez Coello; «La Piedad» de
Luis de Morales; «San Francisco en oracion ante el Crucificado» y «La
Anunciacion», firmadas por El Greco, junto con «La Magdalena Peni-
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tente», «San Francisco de Asis» (fragmento) y «E1 Apostol San Simén»,
atribuidas al mismo pintor.

8. El siglo XVII esta representado por obras que podrian englo-
barse bajo la clasificacion de barrocas.

8a. En este apartado hay que sefialar la recuperacion de una serie
de cuadros de Escuela Espanola del siglo XVII al ser adquiridos por el
Museo de Bellas Artes de Bilbao en el mercado internacional, que cons-
tituyen auténticas joyas de la pintura universal. Se trata de «La Sagrada
Familia», de Francisco de Herrera «el Viejo», adquirida en 1920 a una
Sociedad Limitada de Londres; «San Sebastian curado por las Santas
mujeres», firmada por José de Ribera, adquirida en 1924 a los Marqueses
de Balleroy, en Paris; «Retrato de Felipe IV» (Fragmento), atribuido a
Diego Velazquez, adquirido en 1927 a M. Bal, de Paris. A ellos se suma
el lienzo de «Dona Juana, Princesa de Portugal», debido a la mano de
Alonso Sanchez Coello que, aunque corresponde al siglo XVI, fue ad-
quirido en 1990 a la Global Company, S.A. a través de Caylus Anticuario,
S.A., de Madrid.

8b. Los autores y obras mds destacadas del siglo XVII espanol
que se custodian en el Museo de Bellas Artes de Bilbao serian, aten-
diendo a su cronologia, Juan de las Roelas con «San Pedro y San Andrés
abandonan la barca para seguir a Cristo» y «Predicacion de San Andrés»;
Francisco de Herrera «el Viejo» con «La Sagrada Familia»; Juan Ribalta
con su magnifico cobre «Adoracién de los pastores», y la escena «La
Predicacion de San Luis Beltrdn a un grupo de gentiles» grabada en la
parte posterior; Pedro Orrente con «El Sacrificio de Isaac», y «Los
peregrinos de Emats»; José de Ribera con «San Sebastian asistido por
las Santas mujeres», y «Magdalena penitente»; Francisco de Zurbaran,
con «Santa Isabel de Turingia», «Santa Catalina de Alejandria», «La
Santa Faz», y «La Virgen con el Nino y San Juan nino»; Diego Velazquez
con «Retrato de Felipe IV» (Fragmento); Bartolomé Esteban Murillo
con «San Lesmes»; Juan Carreno de Miranda con «La Asuncién de la
Virgen», «La Inmaculada Concepcion», «Retrato de Dona Isabel Diaz
de Morales Mufiiz», y «Retrato de la Reina Dona Mariana de Austria»;
José Antolinez con dos cuadros titulados «La Inmaculada Concepcion»,
y un tercero que representa «La Venida del Espiritu Santo»; Francisco
Rizi con «Un Apéstol»; y Claudio Coello con «Retrato de Dona Teresa
Francisca Mudarra y Herrera», «Retrato de la Reina Dona Mariana de
Neoburg», v «Retrato del Rey Carlos II».

8c. Capitulo aparte se merecen los cuadros de floreros, paisajes y
bodegones de Escuela Espanola que enriquecen los fondos del Museo
de Bellas Artes de Bilbao. Entre ellos cabe senalar el «Cesto con flores»,
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firmado por Juan de Arellano, y el «Paisaje con figuras», atribuido al
pintor vasco Ignacio de Iriarte. Junto a ellos los dos atractivos bodegones
de Escuela Madrilena de mediados del siglo XVII, titulados «Bodegon
con granadas» y «Bodegén con uvas».

Una vez llevado a cabo el estudio, el texto se presenta en tres
tomos divididos en tres grandes capitulos: La Pintura Espaiola de los
siglos XIII al XV en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, La Pintura
Espanola del Siglo XVI en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, y La
Pintura Espanola del Siglo XVII en el Museo de Bellas Artes de Bilbao.
Van precedidos estos capitulos de los correspondientes a Introduccién
e Historia del Museo de Bellas Artes de Bilbao, y seguidos de unas
Conclusiones, Apéndice, y de una Bibliografia en la que aparecen re-
lacionadas las obras consultadas para la realizacion de este trabajo. Se
incluyen asimismo un Indice Geografico, un Indice Onomastico e Ico-
nografico, y un Indice General.

Por ultimo se han elaborado cuatro tomos formados por la nece-
saria reproduccion grafica que debe acompanar un estudio como éste,
compuestos por las fotografias de conjunto de todas las pinturas que
se estudian aqui, acompanadas de algunos detalles y de numerosas
reproducciones de otras con las que pueden compararse, material im-
prescindible a la hora de enfrentarse al estudio de la obra de arte.
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Erena BArLES BAGUENA

Las cartujas construidas de nueva
planta durante los siglos XVII y
XVIII en la provincia cartujana de
Cataluna: Ara Christi (Valencia),
la Inmaculada Concepcion
(Zaragoza), Nuestra Senora de las

Fuentes (Huesca) y Jesus Nazareno
de Valldemosa (Mallorca)

Septiembre de 1993 (Dra. Alvaro Zamora)

Al contemplar el conjunto de monasterios construidos en nuestro
pais por la Orden Cartujana y, particularmente, al estudiar, de acuerdo
con un orden cronologico, la organizacion y distribucion de sus ambitos
y dependencias, llama poderosamente la atencion la gran similitud exis-
tente entre los planos de las cuatro tltimas cartujas que, en el transcurso
de los siglos XVII, XVIII y primeros anos del XIX, fueron levantadas
de nueva planta en suelo espanol, y mas concretamente en la llamada
provincia cartujana de Cataluna. La practica ausencia de trabajos de
investigacion sobre estos conjuntos monasticos conocidos por los nom-
bres de Ara Christi (Valencia), la Inmaculada Concepcién (Zaragoza),
Nuestra Seniora de las Fuentes (Huesca), y Jesiis de Nazareno de Vall-
demosa (Mallorca) y, sobre todo, la singularidad y cardcter innovador
de su tipo de plano, visiblemente deudor de la traza de la cartuja de
Aula Dei de Zaragoza (fundada en 1563), nos llevaron a acometer la
tesis doctoral que ahora resefnamos con un doble objetivo. Por una
parte, realizar un exhaustivo analisis monografico de los cuatro mo-
nasterios; por otra, estudiar la peculiar tipologia arquitecténica de los
mismos con el fin de definir su origen, sus caracteristicas, el por
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qué de sus caracteristicas, su posicion dentro del contexto general de
la arquitectura monastica de la Orden Cartujana y su posicion dentro
del contexto de la arquitectura que esta congregacion construyo en
Espana.

En vias de alcanzar tales objetivos, subdividimos la tesis en tres
partes basicas. En la primera se expone una historia de la arquitectura
cartujana desde sus origenes hasta el siglo XVIII, en la que se esbozan
sus caracteristicas mas esenciales y sus lineas principales de evolucion
a lo largo del tiempo. En esta parte, ademas de sintetizarse toda la
informacion generada hasta el momento sobre el tema, se realizan
aportaciones personales de interpretacion, fruto de la lectura de variadas
fuentes como son las distintas recopilaciones y ediciones de los Estatutos
de la Congregacion, las Ordinaciones emitidas por los Capitulos Gene-
rales, asi como variados textos, redactados bien por los mismos miem-
bros de la Orden o bien por personas ajenas a ella, que hacen mencion
directa o indirecta al arte y arquitectura cartujanos. Precedida por un
estado de la cuestion, se estructura en cinco capitulos, dedicados res-
pectivamente al estudio de la historia, modo de vida y arquitectura de
la Orden de cinco épocas diferentes: los origenes, el siglo XII, los siglos
XIII y XIV, los siglos XV y XVI y los siglos XVII y XVIII. Como comple-
mento, se incluye un resumen de datos esenciales sobre todas las cartujas
fundadas hasta el siglo XVIII y una recopilacion de planos y alzados de
las mismas.

En la segunda parte del trabajo, se recogen unas breves monogra-
fias sobre los monasterios fundados por los hijos de San Bruno en
territorio espanol, a excepcion de las cuatro cartujas objeto directo de
la tesis. Las monografias que tratan sobre la historia y arquitectura de
los monasterios de Scala Dei, Porta Coeli, Valldecristo, El1 Paular, las
Cuevas, San Pol de Mar, Vallparadis, Montalegre, Aniago, Miraflores,
Jerez de la Frontera, Cazalla y Granada retoman datos ya publicados y
su inclusién en el trabajo Gnicamente obedece a que el lector pueda
reconocer, por comparacion, la gran innovacioén que en el contexto de
la arquitectura cartujana espanola supuso el plano de la cartuja de
Aula Dei. Sobre esta tltima, dada la estrecha vinculacion existente entre
su planta y la de las cartujas de nuestra investigacion, se realiza una
monografia mds completa y mas rica en datos inéditos y reflexiones.
Complementa a esta parte una recopilacion de planos y alzados, anti-
guos y modernos, de los citados monasterios.

La ultima parte engloga las cuatro monografias de las cartujas de
Ara Christi, la Inmaculada Concepcion, Nuestra Senora de las Fuentes
y Jestis Nazareno de Valldemosa en Mallorca. Para su elaboracion, apar-
te del preceptivo trabajo de campo y de la consulta de los fondos de
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numerosas bibliotecas, recogimos informacion en variados archivos co-
mo el Historico Nacional de Madrid, del Banco Hipotecario de Espana
en Madrid, de la Corona de Aragon, Historico Provincial de Zaragoza,
de Protocolos Notariales de Zaragoza, de la cartuja de Aula Dei, Dioce-
sano de Zaragoza, Catedralicio de Zaragoza, Municipal de Zaragoza,
de la Confederacion Hidrografica del Ebro, Historico Provincial de
Huesca, Diocesano de Huesca, del Reino de Valencia, de la Catedral
de Valencia, de la cartuja de Porta Coeli, del Reino de Mallorca, Muni-
cipal de Palma de Mallorca, Diocesano de Mallorca, de la celda prioral
de la cartuja de Valldemosa, de la celda n.? 2 de la cartuja de Vallde-
mosa, de la celda n.” 4 de la cartuja de Valldemosa, Municipal de Vall-
demosa, Municipal de Grenoble, etc. Cada monografia presenta los
siguientes capitulos: estado de la cuestion, comentario de las fuentes
documentales, historia de la fundacioén, historia constructiva del mo-
nasterio y estudio de la arquitectura del conjunto monastico (analisis,
identificacion y reconstruccion de las dependencias y valoracion esti-
listica); ademas de un apéndice documental muy extenso, un anexo
fotografico, y otro planimétrico donde se recogen tanto planos y alzados
antiguos como de actual ejecucion (planta general, planta-reconstruc-
cion de una celda, planta de la iglesia, alzado de la fachada de la
iglesia, y alzado de la fachada de la porteria de cada monasterio). Por
supuesto la tesis incluye una serie de reflexiones de caracter general
sobre la arquitectura de las cuatro cartujas estudiadas donde, a modo
de conclusion, se recogen aquellos aspectos que, a nuestro entender,
dan respuesta a los objetivos planteados en nuestro trabajo. Asimismo
puede encontrarse una extensa recopilcion bibliografica clasificada en
diferentes apartados tematicos.

Las conclusiones mas sobresalientes a las que hemos llegado tras
la elaboracion del trabajo pueden resumirse en los puntos que se ex-
ponen a continuacion.

En primer lugar, consideramos que es necesario reivindicar la im-
portancia e interés de la arquitectura monastica cartujana en el contexto
de la arquitectura monacal de Occidente no s6lo por presentar una
originalidad tipoldgica y unas caracteristicas propias y singulares desde
sus origenes, sino tambian por ofrecer unas peculiares lineas de evolu-
ciéon a lo largo de su historia. El monasterio cartujano desde su naci-
miento en 1084 con la fundacion de Chartreuse ha ido sufriendo a lo
largo de los siglos un proceso de paulatina acomodacion del marco
arquitectonico a los sutiles cambios producidos en el modo de vida de
la Orden y por el natural deseo de sus miembros de ir creando unos
conjuntos monasticos cada vez mas perfectos y funcionales que les lle-
varia a seleccionar y adoptar aquellas soluciones, formulas y vocabulario
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formal, brindados por el ambiente artistico de cada época, que consi-
deraron mas adecuados a sus exigencias materiales y espirituales, re-
chazando en contrapartida todo aquello que la experiencia demostraba
que no era lo mas idéneo. De esta forma, la Orden Cartujana fue pro-
gresivemente abandonando con el paso del tiempo aquel monasterio,
propio de sus primeras manifestaciones arquitectonicas, peculiarizado
por su division en dos complejos residenciales diferentes (el de los
padres y el de los hermanos), por su aspecto precario, por su pequeno
tamano, por la simplicidad de sus planteamientos, por su despreocu-
pacién por conceptos como el orden y la regularidad y por la pobreza
de sus alzados, para ir adaptando una nueva concepcion de cartuja,
caracterizada por la integracion en un unico conjunto de los ambitos
de padres y hermanos, por el considerable numero y variedad de sus
dependencias, por su evidente monumentalidad y solidez, por su gran
tamano, por su funcionalidad, por su regularidad y ortogonalidad, por
la utilizacién de soluciones cuidadas y armoniosas en los modos de
resolver las conexiones entre sus diferentes ambientes y estancias y por
la riqueza o, por lo menos, la dignidad de sus alzados.

En segundo lugar hemos constatado que los monasterios construi-
dos en Espana por la Orden Cartujana participan totalmente de las
lineas de evolucion general que acabamos de esbozar. En este contexto
destaca especialmente la cartuja de Aula Dei (Zaragoza), levantada ba-
sicamente en el ultimo tercio del siglo XVI, que, a nuestro modo de
ver, marca un hito fundamental en el proceso de perfeccionamiento
de la tipologia del monasterio cartujano tanto a nivel nacional como
internacional. Dicho monasterio, que responde a la nueva concepcion
de cartuja antes mencionada, merece ser resaltado por presentar en su
planta una serie de rasgos novedosos no vistos hasta en momento en el
panorama de la arquitectura general de la Orden. Estos rasgos son los
siguientes:

1. La utilizacién en el trazado de su ambito estrictamente con-
ventual del concepto de simetria. Por primera vez encontramos un
conjunto arquitectonico cartujano en el que se reconoce un gran eje
axial y ordenador con arreglo al cual se disponen todas las dependen-
cias. Dicho eje coincide no s6lo con el eje mayor del gran claustro de
celdas, sino también con el eje mayor de la iglesia, dependencia que,
de esta forma, adopta una posicion realzada en el conjunto al conver-
tirse en el nicleo mismo del monasterio.

2. La aparicion de dos claustrillos conventuales a ambos lados de
la iglesia y de disposicion simétrica con respecto al eje del templo, en
lugar de un tGnico claustrillo como era tradicional en los conjuntos
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arquitectonicos de la Orden. Dicha formula es, en nuestra opinion, la
mas acertada y avanzada solucion propuesta por los hijos de San Bruno
al problema de resolver la organizacion de toda una serie de depen-
dencias de uso cenobitico (sala capitular de padres y de hermanos,
refectorio de padres y de hermanos, cocina, capillas para la celebracion
de misas cotidianas, capilla de la familia, carcel, capilla de la carcel,
archivo, etc.), cuyo numero se habia multiplicado a lo largo del
tiempo.

3. La creacion en el monasterio zaragozano de un perfecto, directo
y funcional sistema de comunicacion entre la zona eremitica (gran
claustro con sus celdas) y la zona cenobitica del conjunto (claustrillos
y dependencias en torno a los mismo), consistente en la disposicion de
cuatro pasillos ubicados simétricamente en relacion con el eje del mo-
nasterio, de los cuales los dos mas extremos son prolongaciones de las
galerias del gran claustro.

Aparte de esta notas singulares, la planta de Aula Dei ofrece otras
particularidades que suponen una innovacién en el panorama de la
arquitectura cartujana espanola. De estas resaltaremos dos:

1. La aparicién de la llamada tradicionalmente «tribuna» que cons-
tituye una a modo de nave, subdividida en tramos, que se encuentra
adosada a uno de los lados de la nave unica de la iglesia y que se
comunica con ella a través un vano abierto en el muro del transepto
del templo. Dicha nave es utilizada, por una parte, como capillas (una
por tramo) destinadas a la celebracién de las misas particulares de los
padres y, por otra, como lugar donde los seglares pueden asistir a los
actos religiosos de la iglesia sin ser vistos por los cartujos.

2. Como hipotesis y mientras no se demuestre lo contrario en la
medida en que se produzca un avance en las investigaciones sobre
otras cartujas espanolas, hemos de destacar también la creacion de un
nuevo tipo de capilla del sagrario caracterizada por presentarse como
una entidad arquitectonica independiente y de gran desarrollo detras
del muro de cierre del presbiterio de la iglesia. La capilla del sagrario
constituye un ambito tipico de las cartujas espanolas (los casos en car-
tujas fuera del pais son escasos y aislados), cuya presencia en nuestro
suelo ya se documenta desde el siglo XV. No obstante, la de la cartuja
de Aula Dei fue la primera que se levanté después del Concilio de
Trento y bajo sus auspicios ideologico y de alli quizds sus novedosas
caracteristicas.

En tercer lugar hemos de resaltar que de nuestra tesis realiza nu-
merosas aportaciones inéditas relativas a la historia, historia constructiva
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(cronologia, fases y autoria de su edificacion) y arquitectura en general
de los monasterios de Ara Christi, la Concepcion, Nuestra Sefiora de
las Fuentes y Jestis Nazareno de Valldemosa. Por los limites de esta
exposicion no nos es posible exponerlas todas y por ello nos limitaremos
a comentar aquellas que nos parecen mas singulares por referirse al
tema de sus plantas.

Sin duda alguna, los planos de las cartujas que han sido objeto de
nuestro estudio tomaron como modelo directo o indirecto la planta de
la cartuja de Aula Dei. En unas ocasiones esta realidad se encuentra
totalmente documentada como es el caso de Ara Christi y en otras
parcialmente como en el caso de la Inmaculada Concepcion y Vallde-
mosa. De cualquier manera, los monumentos hablan por si mismos y
la evidencia es clara ya que todos ellos muestran en esencia los cinco
rasgos que peculiarizan el novedoso plano de Aula Dei e incluso en
algunas de estas cartujas, como la Concepcion y las Fuentes, las simili-
tudes llegan a alcanzar otros muchos aspectos.

El que una cartuja tome como modelo a otra a la hora de proyectar
sus planos constituyd un fenéomeno relativamente frecuente en la Orden
de San Bruno aunque no fue tan sistematico como en el caso cister-
ciense. En el caso que nos ocupa, existieron ademas una serie de fac-
tores que coadyuvaron a que Aula Dei tuviera un papel tan paradigma-
tico. Uno de los factores que determiné la expansion de la tipologia
de la cartuja zaragozana fue las considerables ventajas que desde el
punto de vista estético y principalmente funcional reportaba la organi-
zacion de este monasterio. La idoneidad de su distribucién para los
usos cartujanos, su armoniosa disposicion e, incluso, su primacia en
estos aspectos sobre las demas cartujas levantadas en nuestro pais, eran
conocidos y comentados por muchos cartujos espanoles y asi lo hemos
constatado en la documentacion. Por otra parte, el hecho de que las
fundaciones de Ara Christi, Nuestra Senora de las Fuentes, la Inmacu-
lada Concepcion y Jestus Nazareno de Valldemosa estuviesen en la misma
provincia cartujana que Aula Dei, también fue un factor que favorecié
en gran medida que se adoptase como modelo a la cartuja zaragozana.
Como es bien sabido, la Orden Cartujana establecio una division terri-
torial de sus monasterios por provincias. Las cartujas que formaban
parte de una misma provincia tenian estrechas relaciones entre si no
solo por su proximidad geografica sino también porque tenian visita-
dores comunes (que solian ser priores de las cartujas de esa misma
provincia) y porque los priores que regian estas comunidades se elegian
generalmente de entre los padres profesos de los conventos de la misma
demarcacion territorial. La existencia de estos nexos favorecié que los
priores que gobernaron las citadas cartujas en el momento en el que
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se plante6 la construccion de sus monasterios tuvieran un conocimiento
directo de las instalaciones de la cartuja de Aula Dei, hecho que ademas
hemos podido comprobar documentalmente. No es extrano, por tanto,
que a la hora de elaborar los proyectos, dichos priores, como principales
responsables de las fibricas, tuviesen la iniciativa de elegir como modelo
a aquella cartuja que la experiencia demostraba era la mas perfecta de
la provincia. Paralelamente, los padres visitadores por su labor de ins-
peccion periddica, también conocian perfectamente como eran los ce-
nobios de su zona asignada, incluido, por supuesto, Aula Dei. Dado
que tenian la mision de aconsejar a los priores en materia de construc-
cién y la potestad de aprobar o no los proyectos que les presentaban,
no debe extranarnos que los visitadores apoyaran y aceptaran decidi-
damente la imitaciéon de aquella cartuja que, desde el punto de vista
arquitectonico, se habia manifestado como la mas ventajosa; o que in-
cluso impulsaran esta iniciativa. El tiltimo factor que ayudo a la expasion
del modelo de Aula Dei fue que los responsables de la edificacion de
Ara Christi, la Concepcion, las Fuentes y Valldemosa, eran conocedores
de que las caracteristicas de esta cartuja contaban con el beneplacito
de las altas instancias de la Orden. Recordemos que en un momento
tan clave como fue el ano 1687 el Prior General dom Le Masson (1675-
1703), recogiendo el sentir propio y de sus inmediatos antecesores,
declaré que los monasterios de la Orden debian ser comodos, funcio-
nales, solidos, regulares y con una armoniosa disposicion. Recordemos
asimismo que primero en 1610 y luego, ya de manera definitiva, en
1676 el Capitulo General establecio la obligatoriedad de que cualquier
plano o proyecto de construccion de la Orden tuvieran la previa apro-
bacion del padre General antes de su puesta en practica. Ante esta
situaciéon, no es extrano que las comunidades de las cartujas mencio-
nadas se decidiesen por aquellos proyectos que asumian los rasgos de
un monasterio tan comodo, funcional, solido, regular y armonioso como
Aula Dei, ya que, a priori, sabian que serfan gustosamente aprobados
por sus Superiores.

Solo nos resta comentar que, a pesar de lo dicho, las cartujas de
Ara Christi, la Concepcion, Nuestra Senora de las Fuentes y Valldemosa
presentan plantas con visibles diferencias con respecto a la traza de
Aula Dei. Muchas de estas diferencias estuvieron determinadas por fac-
tores tales como los lugares de ubicacion, las condiciones del terreno,
las necesidades especificas de cada comunidad y los recursos economicos
con los que conté cada fundacién. No obstante, algunas de las varia-
ciones observadas se deben a un deseo de mejorar y perfeccionar,
tanto desde el punto de vista estético como funcional, la planta que les
sirvi6 como modelo. Aunque Aula Dei era la mas completa de las trazas
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que en su momento se habian levantado en Espana, no era un monas-
terio absolutamente perfecto y por ello era susceptible de mejora. Los
documentos nos confirman que los responsables de las fabricas que
nos ocupan eran conscientes de esta realidad y que por ello obraron
en consecuencia. De todas las variaciones que se introdujeron en los
planos de nuestras cartujas comentaremos las dos notas mas novedosas
que, a nuestro modo de ver, constituyeron un avance en el proceso de
perfeccionamiento de la estructura de los monasterios cartujanos.

La primera fue la utilizaciéon del criterio de simetria (en Aula Dei
solo aplicado en la distribuciéon del ambito estrictamente conventual)
en la colocacion y ordenaciéon de las dependencias del ambito de las
obediencias y de las estancias relacionadas con el exterior (porteria y
hospederia). En los casos de las cartujas de Ara Christi, la Concepcion
y Nuestra Sefiora de las Fuentes, la porteria se encuentra delante del
patio de entrada al monasterio, en la misma linea del eje mayor de la
iglesia y del gran claustro, subrayando de esta forma el eje axial del
conjunto. Por su parte, en las cartujas de la Inmaculada Concepcion vy
de Nuestra Senora de las Fuentes (en este ultimo caso sélo parcialmente
porque no se termind el proyecto) la hospederia y la procura se ubican
en el patio de entrada del conjunto en disposicion simétrica y a ambos
lados del eje axial del monasterio. Es preciso senalar que esta forma
de distribuir las dependencias de obediencias, hospederia y porteria
ya se habia dado anteriormente en la cartuja de Scala Coeli de Evora
(Portugal), cuyo proyecto, realizado a imitaciéon del de Aula Dei y pos-
terior al mismo, se realizé a finales del siglo XVI. Asimismo destacare-
mos que esta peculiar disposicién también constituyé una conquista
de otras cartujas que se construyeron en los siglos XVII y XVIII fuera
de nuestro pais e, incluso, de otros monasterios de la misma época
pertenecientes a diferentes 6rdenes religiosas.

La segunda es la unién en un mismo trazado de las galerias del
gran claustro paralelas al eje de la iglesia con las galerias extremas de
los claustrillos que flanquean el templo. Esta solucion, ademas de dar
una mayor armonia al diseno, introduce una mejora estructural ya que
proporciona una mayor integracion y directa comunicacion entre las
partes y dependencias del ambito conventual. Asi lo vemos claramente
en las cartujas de Ara Christi y Valldemosa y parcialmente en las de las
Fuentes y la Concepcion. Igualmente resenaremos que esta idea de
integracion también estuvo presente en algunas cartujas europeas de
los siglos XVII y XVIII e incluso en conventos construidos en las mismas
centurias por otras congregaciones religiosas.
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