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Presentacion

Manuel Munoz Ibanez

Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
Director de la revista Archivo de Arte Valenciano

Como bien conocen los lectores, la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos celebrd, con
relevantes actos en un pasado cercano, el 250 aniversario de su fundacién (sendas exposiciones en
La Nau y Museu de la Ciutat, audiciones musicales, ciclos de conferencias, mesas redondas y publi-
caciones de libros), coincidente en el tiempo con la serie de reconocimientos y distinciones que la
Institucion recibié de la Generalitat Valenciana, del Institut Valencid de Cultura, de I’Ajuntament
de Valencia y de la Universidad Politécnica de Valencia.

El hecho de publicar una revista especializada de investigacién patrimonial e histérica, ademads de
su constatado cardcter académico, supone siempre también el mantenimiento de destacadas y efica-
ces conexiones con el mundo universitario, sin dejar de implicar igualmente un destacado esfuerzo
colectivo en su seguimiento y preparacion, por parte de la Instituciéon que la propicia y sostiene.

Archivo de Arte Valenciano nacia en el ya lejano aio de 1915 con el reto de dar cuenta de todo lo re-
lacionado con las Bellas Artes, con la intencién de divulgar y difundir el Patrimonio Artistico y Cul-
tural, teniendo como premisa la defensa de las manifestaciones legadas por pasadas generaciones.

En noviembre de 1915 se publicé el Cuaderno 1°, siendo a partir de la referida fecha, cuando ini-
cia su itinerario y se convierte en el portavoz y en el érgano oficial de la Academia -asi se recoge
en art. 3, punto 6, de sus Estatutos y en el convenio de colaboracién firmado entre la Institucion y
la Generalitat Valenciana en 1991-, que tendra caricter anual, coincidiendo con la llegada de cada
curso académico, hasta el aflo de 1936 en que deja de publicarse, dando cabida en esas décadas a
estudios sobre arqueologia ibera y romana, arquitectura civil y militar bajomedieval, retablistica
gotica, numismdtica, herdldica, orfebreria, epigraffa, monumentos histéricos, y pinturas sobre tabla
y en lienzo.

Nuevamente resurge la revista en 1952, hasta la actualidad, contando con la participacién en sus
paginas de destacados investigadores, profesores universitarios, historiadores del arte, analistas, cri-
ticos de arte, musicélogos, ensayistas, restauradores de obras de arte y musedgrafos.

La publicacién mantiene relaciéon con un centenar y medio de instituciones y organismos nacio-
nales y del extranjero (estd presente en el acreditado Instituto Warburg de Londres, la Hispanic So-
ciety de Nueva York, la Libreria del Congreso de Washington, el Metropolitam Museum de Nueva



York, la UNAM de México, D.F., la Libreria del Rijksmuseum de Amsterdam, el Real Instituto del
Patrimonio Artistico de Bruselas, el Museo de Historia y Arte de Génova, etc.), a través del inter-
cambio de publicaciones periédicas con numerosas bibliotecas universitarias del pais (Auténoma y
Complutense de Madrid, Auténoma de Barcelona, Universidades de Salamanca, Sevilla, Granada,
Murecia, Alicante, Valladolid y Castilla-La Mancha), de Museos de Bellas Artes y Arqueoldgicos, de
Academias de Bellas Artes y de Instituciones culturales.

La revista, con cerca de 1.375 trabajos publicados en el transcurso de mas de 100 afios, siempre
mantuvo el formato, a pesar de las diferentes intervenciones de redisefio, sobre todo referidas a su
portada. La experiencia pionera, en este sentido, fue la intervencién habida en el afio 2008, enco-
mendada al diselador y Paco Bascuiidn, quien remodeld los parametros de la publicacién, respetan-
do explicitamente el formato, decidido casi un siglo antes. Desde esa fecha el disefio, maquetacion,
composicion y paginacién sigue a cargo del Espacio Paco Bascufidn, y la escrupulosa impresion es
tarea de Graficas Mar{ Montafana.

Este ntimero incorpora diecinueve trabajos de investigacién de acreditados especialistas, de ellos,
once en la Seccién Histérica, y ocho en la Secciéon Contemporinea, ademds del tradicional dossier
“In extenso”, en esta ocasién dedicado a las estampas y dibujos donados recientemente a la Insti-
tucién académica del escultor Jacques Lipchitz, al que se aflade el capitulo dedicado a resefias de
libros editados en el presente curso académico, las normas de publicacién de la revista para el 2024
y los logotipos de las Instituciones que han hecho posible la edicién de la misma: el Ministerio de
Educacién, Cultura y Deporte del Gobierno de Espafa; la Conselleria de Educacid, Cultura i Es-
port, de la Generalitat Valenciana; I’Ajuntament de Valencia y la Diputacié de Valéncia.

La publicacién es analizada y evaluada sistematicamente por diferentes indicadores de calidad,
analizando el posicionamiento de la revista en repositorios institucionales; Indices y Bases de Datos
nacionales e internacionales. Desde el afio 2021, Archivo de Arte Valenciano ha sido aceptada en la
base de datos Scopus (Elsevier B.V., NL) y se encuentra indexada en: Bibliography of History of
Art; BHA (Getty Research institute, USA y CNRS, FRA); CIRC; DIALNET; DICE; FRANCIS
(CNRS-INIST, FR); IBA (International Bibliography of Art); ISOC-Arte (CSIC, SPA); Latindex;
MIAR: ICDS 10; REBIUN; Regesta Imperi; RiuNet; y RODERIC, lo que demuestra el compromiso
y la conviccién de la Corporacién en seguir trabajando en alcanzar la excelencia y calidad de la
revista.

Como director de la publicacién deseo sea de utilidad para la investigacién y el conocimiento.
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Toponimia de la Valencia musulmana.

La ciudad al sur de la puerta de la Xerea
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RESUMEN

Existen escasos indicios de la ciudad que el rey Jaime I encontré al con-
quistar Valencia. Los nombres de las calles y de los barrios musulmanes
fueron renombrados atendiendo al idioma de los nuevos repobladores. El
urbanismo de calles estrechas y tortuosos fue, poco a poco, modificindo-
se, cerrando algunas calles y abriendo o ampliando otras. El Llibre del Re-
partiment constituye un magnifico documento donde recabar informacién
sobre la toponimia y topografia urbana, asi como para localizar edificios
publicos que han ido desapareciendo a lo largo de los anos. En este arti-
culo se analiza el drea situada al sur de la Puerta de la Xerea a través del
estudio de los Registros I y III, descubriendo los nombres de las calles,
barrios y atzcucach, asi como de los edificios publicos (hornos, mezquitas,
bafos y alfondechs) que en el Llibre se mencionan y ubiciandolos sobre un
plano actualizado de la ciudad de Valencia.

Palabras clave: Balansiya/ Llibre del Repartiment de Valencia/ Urbanismo
medieval/ Toponimia medieval.

ABSTRACT

There are few indications of the city that King James I found when he conquered
Valencia. The names of the streets and of the Muslim neighborhoods were renamed
according to the language of the new settlers. The urbanism of narrow and tortu-
ous streets was gradually modified, closing some streets and opening or expand-
ing others. The Llibre del Repartiment is a magnificent document for gathering
information on place names and urban topography, as well as for locating public
buildings that have been disappearing over the years. This article analyzes the area
located to the south of the Puerta de la Xerea through the study of Records I and II1,
discovering the names of the streets, neighborhoods and atzcucach, as well as public
buildings (ovens, mosques, baths and alfondechs) that are mentioned in the Llibre
and locating them on an updated map of the city of Valencia.

Keywords: Balansiya! Llibre del Repartiment of Valencia | Medieval urban-
ism| Medieval toponymy.



1 INTRODUCCION. OBJETIVOS

Son pocas las noticias que han llegado hasta
nuestros dias sobre el urbanismo y la toponimia
de la ciudad de Valencia antes de ser conquis-
tada por el rey Jaime I. Existen escasas fuentes
coetdneas y no se han conservado edificios, ex-
ceptos restos arqueoldgicos que no sobrepasan
la superficie terrestre. El principal documento
donde se hace referencia a la ciudad drabe es
el Llibre del Repartiment. Se trata de un registro
donde se fueron anotando las donaciones reali-
zadas a los nuevos pobladores cristianos, tanto
de casas como de hornos, banos, alfondechs mez-
quitas, molinos o tierras. A lo largo de todo el
texto se hace referencia a calles, barrios y edifi-
cios publicos que, en muchos casos, pueden ser
identificados y ubicados en la Valencia actual.
El objetivo de esta investigacion ha sido extraer
de forma sistemdtica todas las referencias que
hacen alusién a nombres de calles, carrarias, ba-
rrios, vicos, y atzucachs que se encuentran en el
ambito territorial que en el Llibre del Repartiment
se denomina “Partida de los hombres de Tarra-
gona”, asi como de los edificios publicos (hor-
nos, baios, mezquitas y alfondechs o alhéndigas),
para situarlos sobre un plano actual de Valencia,

reconociendo de este modo el lugar aproximado
que ocupaban en la medina.

Cuando Jaime I conquista Valencia, inclu-
so antes de entrar en la ciudad, va realizando
una serie de donaciones a los caballeros que le
acompafaron en la conquista, asi como a nuevos
pobladores cristianos que vendrian a ocupar las
viviendas que habian quedado deshabitadas tras
la salida de los antiguos habitantes musulmanes.
Las donaciones no se realizan de forma aleatoria
por toda la ciudad, sino que se realizan agru-
pando por barrios a los pobladores provenientes
de cada area geogrifica. De este modo, la ciu-
dad queda dividida por “partidas” destinadas a
los hombres de Barcelona, Tarragona, Montpe-
lier, Montblanc, Tortosa, Zaragoza, Tarazona,
Calatayud, etc.

La “Partida de los hombres de Tarragona” se
encontraba al sur de la puerta de la Xerea, entre
la muralla y la partida de los hombres de Barce-
lona, como veremos a lo largo del texto. (Fig. 1)
No existen muchos estudios que analicen la to-
ponimia y el urbanismo de la ciudad de Valencia
a través del Llibre del Repartiment. El primero en
tratar este tema fue Roque Chabis’, que ya en
el siglo XIX realizé un listado de los términos
toponimicos que aparecen en el Llibre, expo-
niendo la gran dificultad que supone diferen-
ciar el significado ambiguo de algunos términos
urbanisticos. La palabra latina vicus en algunos
casos hace referencia a calle y en otras signi-
fica barrio. Del mismo modo encontramos pa-
labras drabes como ¢ucac o atzucach y rahat que,
del mismo modo, puede significar calle o barrio.
Mis recientemente, Cabanes Pecourt? ha sido
un referente en el andlisis del Repartimento
destinado a establecer el nimero de repoblado-
res que llegaron a la ciudad desde cada punto
geogrifico, concretando el estudio en el barrio
destinado a los hombres de Zaragoza, asi como a
analizar los oficios y obradores que en ella exis-

1 CHABAS Y LLORENS, R.: “El libro del Repartimento de la ciudad y Reino de Valencia”, en El Archivo, revista de ciencias histdricas.

Tomo III (1889), 28-29.

2 CABANES PECOURT, M. D.: “El barrio de Zaragoza y los zaragozanos en la repoblacién valenciana” en Aragon en la Edad Media,
XXII (2011) 49-66; CABANES PECOURT, M. D.: “Los primeros establecimientos comerciales de la Valencia cristiana: Los obradores
(siglo XIII)” en CLARAMUNT RODRIGUEZ, S. (ed): El mon urba a la Corona d’Arago del 1137 als decrets de nova planta, XVII Congreso
de Historia de la Corona de Aragén. Barcelona, Universidad de Barcelona, 2000, Volumen 1, pp. 281-290.



Fig. 1.- Area de estudio sobre el plano actual de Valencia. Con lineas de puntos la
delimitacién de la ciudad musulmana. Fuente: el autor.

tian en el barrio de Rabat Alcadi. Por otro lado,
Boigues3 realiz6 un inventario de los bafios que
hubo en Balansiya y Torro y Guinot# estudiaron
la topografia del barrio de extramuros denomi-
nado de la Boatella. Sobre la delimitacién que
realiza Jaime I del barrio de la juderfa y su loca-
lizacién sobre el plano de la ciudad hizo un es-
tudio LopezS, que posteriormente fue ampliado

por Lépez y Mifiez® determinando el dmbito
de la segunda y tercera juderia y dando a co-
nocer un dato muy importante en el urbanismo
de la Valencia medieval: La puerta de En Esplu-
gues no se encontraba en la esquina que forma-
ba la muralla en la actual calle Salvi con la calle
de las Barcas como tradicionalmente se habia
pensado, sino que se ubicaba en la interseccién

3 BOIGUES, C.: “Los bailos drabes en la ciudad de Valencia” en EPALZA, M. (ed): Baiios drabes en el Pais valenciano. Valéncia, Conse-

lleria de Cultura, Educacié i Ciéncia, 1989, pp. 115-131.

4 TORRO, J.; GUINOT I RODRIGUEZ, E.: “De la “madina” a la ciutat. Les pobles del Sud i la urbanitzacié dels extramurs de Valén-

cia (1270-1370)”, en Saitabi, 51-52 (2001/2002), 51-103.

5 LOPEZ GONZALEZ, C.: “Nuevas aportaciones al estudio del recinto de la juderfa de Valencia delimitado por Jaime I en 1244”, en

Sefarad, 74, 1 (2014) 7-31.

6 LOPEZ GONZALEZ, C.; MANEZ TESTOR, S.: “Revisién y nuevas contribuciones al limite meridional y oriental de la segunda
juderia de Valencia y fijacién de los limites de la tercera y tltima juderfa: 1390-1392-1492”, en Sefarad, 8o, 1 (2020) 25-54.



de la calle de la Nave con Comedias. Este dato
sitia el actual edificio de la Universidad fuera
del dmbito que tuvo la Juderfa tras su amplia-
cién. Es de destacar la aportacién que Hinojosa
Montalvo realiza al conocimiento de la Valencia
musulmana a través de la descripciéon de mu-
chos de los top6nimos que aparecen en el Llibre
del Repartiment?.

La ciudad musulmana estaba formada por estrechas
vy tortuosas calles que podian ser clasificadas en dos ti-
pos segiin su funcionalidad: Las vias principales, mds
anchas, albergaban el comercio y los edificios piblicos
como los hornos, mezquitas y bafios; existian otras vias
secundarias o adarves, mds estrechas 'y menos transita-
das a las que se accedia desde las vias principales dando
ingreso a las viviendas. A este conjunto formado por la
via secundaria, sin salida, y las casas que a ella per-
tenecian se denominaba atzucach. Este vocablo pro-
viene de la palabra drabe al-zucac que significa
bocacalle o barrio8. En la actualidad es sinéni-
mo de calle sin salida.

2. ASPECTOS METODOLOGICOS

Para la elaboracién de este trabajo se ha uti-
lizado la traduccién del Llibre del Repartiment
realizada por Antoni Ferrando i Francés9. Este
documento estd dividido en tres partes: en el
Registro I se anotaron las donaciones realizadas
entre los aios 1237 y 1238 incluyendo el tipo de
donacién (casa, tierra, horno, molino, etc) y los
nombres del propietario musulmin y del nuevo
propietario cristiano. En algunos casos se in-
cluyen referencias al nombre del barrio o calle
donde se ubica o a la vecindad con un edificio
putblico; en el Registro II se anotan las donacio-
nes realizadas fuera de la ciudad de Valencia
por lo que no va a ser utilizado en esta investi-

gacidn; por ultimo, en el Registro III se anotan
las casas de la ciudad agrupandolas por partidas
cristianas, anotando nuevamente el nombre del
antiguo y nuevo propietario. Los asentamientos
tienen un namero de entrada en el libro. Este
numero es el que aparece a lo largo de este tex-
to entre paréntesis para referenciar el lugar del
Llibre donde se encuentra la informacién a la
que se estd haciendo referencia.

El proceso seguido para localizar elementos ur-
banos y edificios que aparecen en el Registro I
ha consistido en localizar a los propietarios aso-
ciados a los datos del Registro I y localizarlos
en el Registro III, ubicdndolos de este modo en
la partida cristiana donde se encontraban. Si-
guiendo este procedimiento se han localizado
muchos barrios, calles y atzucach, asi como edi-
ficios publicos. En algin caso los propietarios
del Registro I y del III no coinciden debido a
posibles ventas de propiedades o herencias. En
estos casos se ha buscado el nombre de los pro-
pietarios vecinos. El drea geogrifica analizada
se ha centrado en la denominada “Partida de
Tarragona”. Para realizar un trabajo sistemdtico
y asegurar un vaciado completo de la informa-
cién contenida en el LLibre se han confecciona-
do unas tablas Excel donde se recogen todos los
nombres de calles, barrios, atzucach y edificios,
asi como los nombres del antiguo y nuevo pro-
pietario y el numero de la entrada donde apare-
cen en el Llibre.

La localizacién planimétrica de los datos extrai-
dos se ha realizado sobre los planos de Mancelli
(1608) y Tosca (1704) por ser los mas antiguos de
la ciudad. Posteriormente, estos resultados han
sido reflejados sobre una planimetria actualiza-
da de la ciudad.

7 HINOJOSA MONTALVO, J., Una ciutat gran i populosa. Toponimia y urbanismo en la Valencia medicval. Valencia, Ayuntamiento de Valen-

cia, 2014, Vols. Iy IL

8 HINOJOSA MONTALVO, ].: Diccionario de historia medieval del Reino de Valencia. Valencia, Generalitat Valenciana, 2002, Tomo I, p. 243.

9 FERRANDO I FRANCES dirige la edicién de EI Liibre del Repartiment traduciendo el texto original, colaborando con Camarena,
Cerveré, Corell y Villalmanzo en su transcripcién y con Climent Corell y Vallalmanzo en la confeccién de los indices finales.
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3 EL AREA DE ESTUDIO EN LOS REGISTROS 1 Y III
DEL LLIBRE DEL REPARTIMENT

El sistema seguido por los registradores para
censar las viviendas de la ciudad se hace de
forma ordenada y sistematica, siguiendo unos
itinerarios, de tal forma que queden registradas
la totalidad de las casas™. Segun este procedi-
miento, dos propietarios anotados consecuti-
vamente eran vecinos. Asimismo, dos barrios o
atzucach registrados seguidamente solian ser co-
lindantes. Para llevar a cabo esta investigacion
se ha tenido en cuenta este principio de vecin-
dad ayudando en muchos casos en la localiza-
cién de los elementos urbanisticos y los edificios
publicos.

El Registro III comienza con las anotaciones de
casas por la “Partida de los Hombres de Barce-
lona”, concretamente en la Puerta de la Boate-
lla. El 4mbito de estudio de esta investigacién
comienza cuando finalizan las anotaciones de la
partida de los hombres de Barcelona. El itinera-
rio de los asientos continda por la llamada Parti-
da de Feriz Pitarc, denominada en época musul-
mana agugaq Alchesti™ (3287) situindola entre
la partida de los hombres de Barcelona y la de
los hombres de Tarragona. El atzucach Alchesti
estaba formado por g casas y dos pequefas do-
nadas a 7 adalides (3288-3289). Las dos casas
excelentes de Alchesti que dan nombre al arzu-
cach, fueron donadas a P. Martinez Dago (3288)
que en el Registro I se las sitda en el barrio de
Abenbedello™ (976). El resto de casas pertene-
cientes al atzucach fueron donadas a Feriz Pitarc
y por ese motivo los cristianos lo denominaron

Junto a este afzucach se encontraba la casa de
G. Aquilone (3288) y los baflos de Amnalmelig,
situados en via publica (1226). Estos bafos ad-
quieren especial importancia por haber servido
de hito a Jaime I para la delimitacién del barrio
judio en 1244"3 (1511) localizdndose en el entor-
no de la plaza de la Cruz Nueva'4. Por lo tanto,
el atzucach Alchesti se encontraba al sur de la
juderia, lindando con ella.

Desde el atzucach Alchesti se accedia al ¢ucaco
Matalhuneyax formado por 20 casas que fueron
donadas a los hombres del Puig (3288). El acce-
so a este ultimo se realizaba a través del atzucach
Alchesti, dado que en el registro queda asen-
tado entre las casas de Martinez Dago y las de
Feriz Pitarc (3288).

Finalizado el recorrido por los atzucach Alxesti
y Matalhuneyax se registran a continuacion las
donaciones de casas en el atzucah Alfaz anotan-
do los nombres de todos los propietarios cristia-
nos y sumando finalmente el nimero de casas
de este atzucach donado a 21 hombres de Lérida
(3290). En la donacién anotada en el Registro I
se indican sus colindancias: ... todas las casas que
estdn en el “guchac Alfaz” que limita por un lado con el
“cuchach Cayt” que tienen los hombres de Barcelona,
porotro con el “cuchac Annaxar” que habitan los hom-
bres de Tarragona, por otra parte con la muralla de la
ciudad, y por otra parte con las casas de “Azmeti” que
limitan con el “cucac Axigara™S (1616).

Por tanto, Alfaz limitaba con la partida de los
hombres de Barcelona (atzucach Cayt), la parti-
da de los hombres de Tarragona (afzucach Anna-

xar), con la muralla de la ciudad y con las casas
16

“Partida de Feriz Pitarc”.

10

de Azmeti (atzucach Axigara). Segun Beuter™ y

TRENCH ODENA. ].: “Els Llibres del Repartiment i la toponimia y onomastica: unes notes a proposit de dues recents edicions”, en
Soc.On, Butlleti interior de Seminaris de la DEC. XXIV, IV (1986) 597.

In partita Feriz de Pitarc nominata Aguqaq Alchesti: VIII(I)domos et duas.
P. Martiniz Dagon, domos de Amet Alxest in barrio de Abenbedello.

Judei in Valenctia habitantes et habitaturi, illum barrium sicut incipit del Adarp Abingeme usque ad balenum Amnalmelig et ab isto loco usque ad portam
de Exarea...

BEUTER, P.: Segunda parte de la coronica general de Espaiia y especialmente de Aragon, Cathaluiia 'y Valencia. Valencia, Imprenta de Pedro
Patricio Mey, 1604.

...0Omnes illas domos que sunt in quchac Alfaz, sicut afrontat ex una parte in guchac Cayt, quod habent homines Barchinone, de alia in quchac Annaxar,
quod habent homines Tarrachones, et de alia parte in muro civitatis et de alia parte in domibus de Azmeti, ubi afrontat ¢ucac Axigara. IT idus novembris.

BEUTER, P.: Segunda parte de la coronica general de Espaiia y especialmente de Aragon, Cathaluiia y Valencia. Valencia, Imprenta de Pedro
Patricio Mey, 1604.

13



Escolano'7, a los hombres de Lérida se les dona-
ron casas en el entorno del portillo de la muralla
denominado Trabuquet por haber sido ellos los
que abrieron este hueco en el muro durante el
asedio de la ciudad. Por lo tanto, el atzucach Al-
faz se ubicaba en el entorno de la actual calle
Minana, denominada en el plano de Tosca calle
de Trabuquet por encontrarse en ella el portillo
del mismo nombre. Limitaba al oeste con la par-
tida de los hombres de Barcelona que ocupaba
un drea comprendida entre la puerta de la Boa-
tella y la iglesia de San Andrés (actual iglesia de
la Santa Cruz), registrada en esta partida en el
Registro III (3247). Alfaz lindaba al este con la
muralla. Y por tltimo, lindaba con la partida de
los hombres de Tarragona (Annaxar) que debia
de encontrarse al norte ya que esta partida lin-
daba con la juderialg. De estos datos se despren-
de que el atzucach Alfaz se ubicaba en el entorno
limitado por las actuales calles de Poeta Querol,
Barcas (muralla), y calle Salva. (Fig. 2)

A continuacién del atzucach Alfaz se registran
las donaciones de la Partida de los hombres de

Tarragona en el atzucach Anaxar. El Rabat Ana-
xar recibe dicho nombre por ser Anaxar el pro-
pietario de 25 casas segun consta en el Registro
IIT (3292-3297). Comienza el recorrido en la
calle donde se encuentra la mezquita del Rabat
Anaxar (3290). En el recuento del afo 1277 esta
mezquita pertenecia a Andreu d’Odena (3292)
y las casas colindantes le fueron alquiladas en
1240 (1355). Se accedia al mismo por la calle de
Abdella Anaxar, donde vivia Alguasqui cuyas
casas limitaban con un horno, denominado de
Fauha'9 (1193), donado a Br. De Tolosa (3292)
situado junto a la mezquita (3292). Es decir, en
la via pablica de Abdella Anaxar se encontraba
la mezquita Anaxar y el horno de Fauha (Fig.
3). Al finalizar el atzucach Anaxar, se registra la
casa del Magister Gui (3298), delante de la cual
existia un alfondech (2301), y a escasas 10 casas se
anotan 5 casas donadas al monasterio de Santes
Creus (3300). (Fig. 3)

A 16 casas de Santes Creus (3300-3303) se en-
contraba la casa de Eximinus de Albero (3749),
propietario cristiano de la casa de Mahomat

Fig. 2.- Los atzucach Alfaz, Anaxar, Matalhuneyax y Alchesti sobre un plano actual de Valencia, el plano de Mancelli

(1608) y el plano de Tosca (1704). Fuente: el autor.

7
de la Diputacidn, 1610. Libro 4, cap. X, col 758.
18
Sefarad, 74, 1 (2014) 7-31.
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ESCOLANO, G.: Década Primera de la historia de la insigne y coronada ciudad y Reyno de Valencia. Valencia, por Pedro Patricio Mey, A costa
LOPEZ GONZALEZ, C.: “Nuevas aportaciones al estudio del recinto de la juderia de Valencia delimitado por Jaime I en 1244”, en

God de Tarrachona, domos Alguasqui in carraria de Abdela Anaxar et afrontant in carraria de furno de Fauha.



Fig. 3.- Entorno urbano en el que se encontraban los atzuchach de Alfaz, Anaxar y Alchesti sobre ellos planos de Mancelli

(1608) y Tosca (1704). La calle Abdella Anaxar que daba acceso al atzuchach se identifica con la actual calle de la Nave,

llamada anteriormente calle de En Esplugues. En ella se encontraba la Mexquita Anaxar (1), el horno de Fahua (2), un

bafio (3) y un alfondech frente a la casa del Magister Gui (4). El baiio fue llamado posteriormente Bany del Studi y también

Bano de Na Palaua. Fuente: el autor.

Alqueraquivi junto con otras tres mds (3303).
Albero fue enterrado en el cementerio de San
Juan del Hospital (cercano a su casa) segun
consta en la liapida fechada en 1245 custodiada
en el museo de San Juan. Entre Santes Creus y
la casa de Eximinus de Albero habia un horno
alquilado a Assencius de Spilonga en 1240 junto
ala casa de G. de Crosso?° (1743).

A 19 casas de la de Albero se encontraba la casa
de Br. de Espluga (Bernardo de Esplugues)

(3307). La vivienda de la familia Esplugues se
situaba, segin consta en documento de 1337, ...
espatlles al Vall-Vell, cantd a lo portell dels jubeus, ab
porta al carrer den Esplugues®® (hace referencia a
la puerta del ultimo recinto de la juderia cuyo
limite era la actual calle de la Nave, entonces
denominada de En Esplugues??). En 1298 Jaime
IT le concedid permiso para abrir un portillo en
la muralla®3. Esta puerta pas6 a llamarse el Por-
tal de En Esplugues, situado en la esquina de las
actuales calles de la Nave y Comedias®4. Este

20 Assencius de Spilonga, furnum contiguum domibus G. de Croso pro IIII mazmutinis in Natale.

21 Francisco Danvila, recoge la escritura notarial del protocolo de Arnaldo Ferrin de 1337 donde se especifica donde se encuentra la
casa de En Esplugues. DANVILA 'Y COLLADO, M.: Clausura y delimitacion de la Juderia de Valencia en 1390 a 1391. 1891, p. 153.

22 LOPEZ GONZALEZ, C.; MANEZ TESTOR, S.: “Revisién y nuevas contribuciones al limite meridional y oriental de la segunda
juderia de Valencia y fijacién de los limites de la tercera y tltima juderfa: 1390-1392-1492”, en Sefarad, 8o, 1 (2020) 25-54.

23 Registro 196, fol.1g7 v°. Archivo General de la Corona de Aragén en Barcelona. Extraido de Rodrigo i Pertegds La juderia de Valencia.

pp. 8y 16.

24 LOPEZ GONZALEZ, C.; MANEZ TESTOR, S.: “Revisién y nuevas contribuciones al limite meridional y oriental de la segunda
juderia de Valencia y fijacién de los limites de la tercera y tltima juderfa: 1390-1392-1492”, en Sefarad, 8o, 1 (2020) 25-54.



dato sitta la casa de En Esplugues en la calle de
la Nave. También sabemos que en esta calle y
cercanos al portal existia en 1392 un bafo al que
se hace referencia en el Acuerdo Real de 14 de
diciembre, al mencionar el portalet d’en Esplugues
o portalet vers lo bany d’en Esplugues.”S Este bafio,
también denominado bany del Studi se identifica
con el conocido como bafio de Na Palaua?l, A
su lado existia un horno que puede identificar-
se con el horno de Fahua, siguiendo el binomio
bafo-horno tan caracteristico del urbanismo
musulmdn. Sin embargo, no se han encontrado
referencias a este bano en el Llibre del Reparti-
ment.

Por todo ello, podemos identificar el atzucach
Annaxar en el entorno que hoy ocupa el edificio
de la Universidad (Fig. 3)

Cerca del final del recorrido de la Partida de Ta-
rragona, a 16 casas de la anterior, se halla la casa
de Rodericus Castellan (3310). Esta casa sirvid
de hito para delimitar la ampliacién de la jude-
ria realizada en 1273 por Jaime I debido al gran
incremento de pobladores judios que hubo tras
la conquista®”. Segin documento firmado el 19
de septiembre de 1273 conformd a los hebreos de la
capital la posesion de la juderia y de sus casas desde la
puerta de la Xerea hasta las casas de Ramon Caste-
Ild. Prometiendo no cambiar nunca su emplazamiento.
También les autorizaba a adquirir las casas de cristia-
nos que quedaban comprendidas dentro de los citados
limites, probibiendo a los cristianos vender sus casas a
otros que no fueran judios®8.

A 8 casas de la de R. Castellan, ya al final del
recorrido de la partida de Tarragona, se registra

la mezquita de Mahomat Alquirraquivi, llamada
también mezquita Alponti por estar situada jun-
to a las casas de Mahomat Alponti y un horno
que fue donado a Br. Forner (3312). En 1239 se
registra una donacién de la mezquita Alponti a
Marcus de Odena situada en la calle Metalpon-
ti (1609) cerca de la juderia como se desprende
de la donacién realizada al judio Baruch de una
casa en la juderia cerca de la mezquita de Al-
ponti?? (1097). (Fig. 4)

Podria pensarse que esta mezquita es la misma
que se denominaba de Xepolella o Sabuliya3®
situada junto a la puerta de la Xerea. Sin embar-
go, en el recuento final de casas con escritura
y sobrantes del Registro III, se especifica clara-
mente que se trata de dos mezquitas diferentes,
en barrios diferentes y localizadas en entradas
diferentes en el Llibre, correspondiendo a la de
Alquirraquivi (Alponti) dos casas y a la de Xe-
polella una casa (3751-3752). (Fig. 4)

La calle denominada por los cristianos carraria
Tarrachone atravesaba toda la Partida. Era una
via principal que partia de la Puerta de la Xerea
segtn se desprende de la donacién hecha a Do-
minicus de Ripol3! (1214) de una algorfa situada
en esta calle junto a la casa de Mixaelis de Exea.
La casa de este altimo se encontraba en la Puer-
ta de la Xerea lindando con el barrio de Xepo-
lella (3314), por lo que se puede afirmar que la
carraria Tarrachone tenia su inicio en la Puerta de
la Xerea. (Fig. 4)

Segutn se aprecia sobre el plano de la figura 4,
la calle que los cristianos denominaron carraria
Tarrachone por dar nombre al barrio de los hom-

25 HINOJOSA MONTALVO, J.: Una ciutat gran i populosa. Toponimia y urbanismo en la Valencia medieval. Valencia, Ayuntamiento de Valen-

cia, 2014, Vol I, p. 697.

26 ORELLANA, M. A.: Valencia antigua 'y moderna. Tomo I. Valencia, Accién Bibliografica Valenciana, 1923. Edicion facsimil, Valencia,

Paris-Valencia, 1985, p. 154.

27 Este incremento fue debido a las buenas condiciones ofertadas por el monarca para aquellos judios que viniesen a repoblar la ciudad.

Incluso en 1375 expide un documento donde se compromete a que ni €l ni sus oficiales puedan molestar a los judios que vengan a
repoblar Valencia por cualquier delito o deuda cometido antes de llegar a la ciudad.

28 HINOJOSA MONTALVO, ].: La juderia de Valencia en la Edad Media. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 2007, p. 422.
29  Baruch, judeus, filius de Bonet Abenbaruch Ylerde, domos de Mahomat Mussilen, in barrio judeorum, circa mezquitam de Alponti.
30 COSCOLLA SANZ, V.: La Valencia musulmana. Valencia, Ed. Carena, 2003, p. 62.

31 Dominicua de Ripol, algorpham in qua idem permanet, et afrontat cum dominus Michaelis de Exea et de partita Dertusensium et domibus Salomonis,

Jjudet, Villefranche et carraria Tarrachone.



Fig. 4.- El entorno sur de la puerta de la Xerea sobre el plano de Mancelli (1608) y el plano de Tosca (1704). Se indica la

ubicacién aproximada de la mezquita Alponti (1); el bafio de Amnalmelig (2) que sirvié de hito para delimitar el barrio

judio en 1244; el horno donado a Br. Forner (3); el horno de Assencius de Spilonga, posteriormente denominado Forn del

Argenter (4); La mezquita Xepolella (5) junto a la puerta de la Xerea desde donde se iniciaba la calle Xepolella limitofe

con la juderia. Fuente: el autor.

bres de Tarragona, era la misma que los musul-
manes llamaban calle Metalponti. donde se en-
contraba la mezquita Alponti. Esta es la calle a
la que se hace referencia en la propuesta hecha
al Consejo General de la Ciudad en 4 de junio
de 1390 en el que se trataba de los problemas
ocasionados con motivo del cierre de la Jude-
ria. Se la describe como la que comenzaba en
la Puerta de la Xerea y conducia a la plaza dels
Cabrerots y a la calle En Magana3?. Coincide
con la actual calle de les Medines, (Fig. 4). La
calle En Macana recibia el nombre por tener su
casa en ella Paschasii Magana, judio converso

llamado anteriormente Natan Abenmarrue¢33
cuya casa sirvid de hito para delimitar el tltimo
perimetro de cierre del barrio judio en 1392, tras
el asalto a la juderia de 1391.

El tramo de calle que atravesaba la partida de
los hombres de Tarragona ubicado entre la pla-
za Cabrerots y el portal de En Esplugues recibié
posteriormente el nombre de Carn y Coll, tal
y como se aprecia en el plano de Tosca (1704).
Probablemente se trate de una corrupcion del
apellido judio Carnicol34.

Aunque la partida de Tarragona no era un drea
comercial como lo era la calle Boatella, también

32 Dun cap de carrer prop, e dins del Portal de la Xerea, pero lo cual carrer solis hom anar d la Plaga apellada dels Cabrerots e al carrer de En Magana.
ORELLANA, M.A. de: Valencia antigua y moderna. Valencia, Accién Bibliogrifica Valenciana,1923, Tomo I, p. 609.

33 Describiendo el tltimo cierre de la juderia llevado a cabo en 1392 se menciona la casa de En Macana: Et de proximo dicto cantono vici

predicti magistri Petri Darters secuendo dictum vicum usque ad aliud cantonum in quo ante novas seu ultimas clausuras dicte antique juderie consueverat
ese portal usque ad quod cantonum venit seu protenditur hospitium Paschasii Magana conversi olim vocati Natan Abenmarrueg...(Registro 1.905 , folio
89 vo, Arch. Gral. de la Corona de Aragén, en Barcelona). Extraido de: RODRIGO Y PERTEGAS, J.: La juderia de Valencia. Valencia,

p.18.

34 MAGDALENA NOM DE DEU, J. R.: “Delitos y calonies de los judios valencianos en la segunda mitad del siglo XIV (1351-

1384)”, en Anuario de filologia, 2 (1976) p. 206.



se contabilizan obradores como el de P. de Osca
contiguo a la barbacana de la Puerta de la Xe-
reads (2979).

Al final del recuento del Registro III se indica
que hay g1 casas para los hombres de Tarragona,
34 sobrantes y 2 para la iglesia. Total 127 (3313)
y 95 casas de judios quedando la de B. de An-
glarola y la de Michel de Exea y una casa en la
mezquita (3314) junto a la Puerta de la Xerea.

En la partida de Ferriz Pitarch:

4 Elementos urbanisticos y edificios publicos
documentados en el drea de estudio

En las tablas siguientes se han anotado las refe-
rencias extraidas de los Registros I y III, relati-
vas a elementos urbanisticos o edificios publicos
ubicados en el drea de la medina situada al sur
de la Puerta de la Xerea. Haciendo constar el
numero de la entrada donde se localizan y los
nombres de los propietarios cristianos y musul-
mén.

ENTRADA i?ggg;’ CCI? LLE, EDIFICIO PROPIETARIO PROPIETARIO
MUSULMAN PUBLICO MUSULMAN CRISTIANO
976 Amet Alxest P. Martinez Dagon
Barrio de Abenbedello ’
Partida de Feriz Pitarc
3288 llamada Agugag Alchesti Alchesti P. Martinez Dago
Partida de Feriz Pitarc . .
3288 llamada Acugag Alchesti Abolgadi G. de Agilo
BANO de . | Jucef alfaquir de
833 Avenmelich Azmet Albesquerri Tortosa
BANO de ,
881 Avinmelich Aven Alavely P. de Vilaragut
Limita con, Pere Olivera, C
) . BANO de
1226 G. d_e Agilo, el bao y un Abenmalich Fat Aberraya B. Macrug
camino
6 Aguchac Aly Axesti 9 casas en el aguchac Aly Axesti Ferriz de Pitarg y A.
y dos fuera Gasch
20 casas al lado de .
3288 Cucaco Matahuneyax Ferric Pitarc Hombres del Puig
Cuchac Alfaz que limita
con: Cuchach Cayt (de
B
1616 ; La muralla detallando los
(Tarragona) nombres
Muro de la ciudad
Casas de Azmeti junto a
¢ucac Axigara
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En la partida de los hombres de Tarragona:

Puerta de la Xerea

ENTRADA i?gggkccﬁl‘ LE, EDIFICIO PROPIETARIO PROPIETARIO
MUSULMAN PUBLICO MUSULMAN CRISTIANO
MEZQUITA de
3290 Rabat Anaxar Rabat Anaxar
Andreu de
3202 MEZQUITA Anaxar Cahat Alhadet Odena
HORNO
Br. de Tolosa
1355 MEZQUITA Alquiler a Michaelis Andreu Odena
3293-3297 Casas de Anaxar
120 Mahomat Anaxar San?lus Martini
Oblite
Carraria de Abdela Anaxar God de
1193 que limita con carrariadel | HORNO de Fauha Alguasqui
Tarrachona
horno de Fauha
. Llop alhalimi junto a P. Aznariz y
960 Barrio de Anaxar Cahat Embonel Sancius de Villa
. Monasterio
3300 Cahat Ambinel Santes Creus
1743 HORNO junto a G. Assencius de
3749 3751 de Croso Spilonga
MEZQUITA Mahomat Aquirraquivi | Iglesia
3312 Aquirraquivi junto a la casa de
HORNO Alponti Br. Forner
1097 Cerca de la juderia MEZQUITA Alponti
_ ) Marchus de
1609 Carrario Metalponti MEZQUITA Odena
. Carraria Tarrachone Dominicus de
14 Limita con la partida de Ripol
3314 los tortosinos Miquel de Eixea
2979 Barbacana junto a la Obrador P de Osca

35 P.de Osca, operatorium contiguus barbachane porte Exeree.
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5 CoNCLUSIONES. HIPOTESIS PLANIMETRICA

De todos los datos expuestos anteriormente
se puede concluir que al sur de la Puerta de la
Xerea se encontraban y lindaban entre si los si-
guientes barrios y atzucach:

1. Barrio de Annaxar donado a los hombres de
Tarragona. En ¢l se encontraba el atzucach de
Annaxar, la mezquita del mismo nombre, el
horno de Fahua y estaba atravesado por la via
de Abdella Annaxar. Se llegaba hasta ¢l desde
la Puerta de la Xerea por la calle denominada
Metalponti donde se encontraba la mezquita
Alponti, un horno y un alfondech. En este ba-
rrio tuvo g casas el monasterio de Santes Creus.
Lindaba con el atzucab Alfaz. Se localizaba en el
area que en la actualidad ocupa el edificio de la
Universidad.

2. Barrio o partida de Feriz Pitarc situado entre
la partida de los hombres de Barcelona y la de
los hombres de Tarragona junto a la juderia. En
¢l se encontraba el afzucach Alchesti formado
por g casas de aladiles y el atzucach Matalhune-
yax formado por 20 casas donadas a los hombres
del Puig. En esta partida se encontraba el baio
de Amnalmelig utilizado por Jaime I como refe-
rencia para delimitar el barrio de la juderia en
1244. Era colindante con el atzucach Alfaz. Se lo-
calizaba al sur de la juderia, en el entorno de la
actual plaza de la Cruz Nueva y el Real Colegio
de Corpus Christi (El Patriarca).

3. El atzucach Alfaz donado a 21 hombres de Lé-

rida estaba formado por 24 casas. Lindaba con
la muralla, con el atzucach Cayt, con el atzucah
Alchesti, con el atzucach Matalhuneyax y con el
atzucach Annaxar en la partida de los hombres
de Tarragona. Se localizaba en el entorno de la
actual calle Mifnana.

De todas estas referencias urbanisticas descritas
quedan fehacientemente localizadas las siguien-
tes: La muralla, la Puerta de Xerea, Iglesia de
San Andrés y la Juderfa.

Se han contabilizado un total de dos hornos, dos
mezquitas, dos baios y un alfondech. Estos edi-
ficios publicos también han sido representados
en el plano, localizdndolos en puntos aproxima-
dos del entorno donde pudieron encontrarse,
sin que en ningln caso su ubicacién sea la exac-
ta que tuvieron en la medina.

El hamman o bafio, que permite liberarse de las mds
graves impurezas, ha terminado por ser algo depen-
diente de la mezquz'm36. En el caso de Valencia, es
posible comprobar que se cumple esta maxima
como puede comprobarse sobre el plano. Las
mezquitas suelen estas cercanas a los bafos y a
los hornos.

Con estos puntos de referencia y las relaciones
de colindancia, vecindad y cercania que se han
descrito en el recorrido por el Llibre del Reparti-
ment, se establece la siguiente hipdtesis planimé-
trica que podra ser definida con mds precision a
medida que nuevos datos den mds luz sobre esta
area de la ciudad musulmana.

36 TERRASE, H. en la introduccién a “Ciudades Hispano — Musulmanas” Tomo I de TORRES BALBAS, Leopoldo. Madrid, Ministe-
rio de Asuntos Exteriores. Direccién General de Relaciones Culturales. Instituto Hispano-drabe de Cultura, p. 8.
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Fig. 5.- Edificios publicos, barrios, atzucach y calles principales del drea de estudio situados sobre un plano catastral actual
sobre el que se ha grafiado el plano del padre Tosca (1704). Las vias publicas principales se han sombreado en gris. Los

restos de muralla que han sido excavados se indican mediante circulo. Fuente: el autor.
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LISTADO ALFABETICO DE LOS TOPONIMOS MENCIO-
NADOS EN EL TEXTO

Atzucach:

Alchesti = partida de Feriz Pitarch = Aguchac Aly
Axesti

Alfaz

Annaxar

Axigara

Cayt

Matalhuneyax

Barrio:

Abenbedello

Xepolella

Calle

Abdella Anaxar
Boatella

Carny Coll

En Esplugues

Medines

En Macana

Metalponti = Tarrachone
Tarrachone (Tarragona)
Trabuquet

Plaza:

Cabrerots

Puerta:

Boatella

En Esplugues

Xerea
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RESUMEN

La mayoria de estudios sobre la Portada del Palau de la catedral de Valen-
cia se han centrado en las descripciones formales de los elementos que la
conforman y en la identificacién en clave religiosa de sus tipos iconogra-
ficos, centrando la atencién en los capiteles y los canecillos que sustentan
el alero. Las nuevas corrientes historiograficas han evidenciado cémo el
momento sociocultural en el que fue concebida influyé de manera rele-
vante en la configuracién del dispositivo visual de la portada. Ademas
de realizar algunas correcciones interpretativas y aportar nuevos datos
sobre algunos de sus elementos, el presente trabajo tiene como propésito
demostrar como el contexto social y cultural condicioné la configuracién
del programa iconografico y la eleccién de unos pasajes biblicos determi-
nados, y como estas imdgenes sirvieron para legitimar hechos contempo-
rdneos.

Palabras clave: Portada del Palau / Catedral de Valencia / Contexto social
/ Romdnico.

ABSTRACT

The majority of studies concerning the Portada del Palau at the Cathedral of Valencia
have primarily focused on the formal descriptions of its constituent elements and the
religious identification of its iconographic types, with particular emphasis on the capitals
and corbels supporting the eave. Emerging historiographical trends bave brought to light
how the socio-cultural miliew in which it was conceived exerted significant influence
over the visual configuration of this portal. In addition to rectifying certain interpreta-
tive aspects and introducing fresh insights pertaining to select components, the present
undertaking seeks to substantiate how the socio-cultural backdrop distinctly shaped the
arrangement of the iconographic program and the deliberate selection of specific biblical
narratives and how these depictions served to validate contemporary events.

Keywords: Portada del Palau | Cathedral of Valencia | Social context | Romanesque.
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ALGUNOS APUNTES SOBRE SU CONSTRUCCION, ARTi-
FICES Y UBICACION

La Portada del Palau de la catedral de Valencia
debié de ser una de las primeras obras medie-
vales cristianas ejecutadas en la ciudad tras la
conquista de Jaime I (Fig. 1). Para algunos histo-
riadores las obras debieron de ser iniciadas des-
pués de la colocacién de la primera piedra del
templo el dia 22 de junio de 1262". Para otros, se
trata de la obra mas antigua de la catedral, esta-
bleciéndola como lugar por el que se iniciaron
las obras algunos afos antes del citado afio?.
Un minucioso analisis estilistico y arqueolégico
permite decantarse por la opcién de que, pro-
bablemente, fuera construida pocos afos des-
pués de la conquista y se adosara al muro este de
la mezquita aljama3. Algo similar ocurrié con la

portada romdnica de la desaparecida iglesia de
Santo Tomds, situada en las proximidades de la
catedral y del palacio Arzobispal. El nuevo ele-
mento arquitecténico del inmueble todavia is-
limico, se afladié en un cuerpo saliente al muro
sur de la mezquita y ejercié como tinico compo-
nente cristiano de la parroquia hasta finales del
siglo XIII o principios del XIV cuando se aco-
meti6 el derribo de la mezquita y la construc-
cién de la nueva iglesia cristiana, conservando la
portada romanica que se habia construido afios
atrds4. Por ello, no es descabellado pensar que
la portada catedralicia fuese iniciada unos afios
antes de 1262, quizds, en una horquilla de tiem-
po que pudo oscilar entre 1245, afio en el que se
dio por concluida la conquista de los diferen-
tes territorios al sur del Jicar permitiendo es-
tablecer unas fronteras sélidas que trasladaban
mds seguridad a la ciudad de Valencia, y 1255,
momento en el que ya habria pasado el tiempo
necesario para la llegada a la urbe de equipos
de trabajo lo suficientemente capacitados para
hacer una obra de esta envergadura y calidad.

Por lo que respecta a su artifice o artifices, la
falta de informacién impide una atribucién
exacta y concretad. No obstante, hay una cosa

CID PRIEGO, C.: “La Porta del Palau de la catedral de Valencia”, en Saitabi, 9 (1953) 76; SERRA DESFILIS, A.: “Memoria de reyes
y memorias de la ciudad: Valencia entre la conquista cristiana y el reinado de Fernando el Catdlico (1238-1476)”, en Codex Aquilarensis,
34 (2018) 148.

CHABAS, R.: Iconografia de los capiteles de la Puerta de la Almoina en la Catedral de Valencia. Valencia, Establecimiento Tipogrifico Dome-
nech, 1899, p. 4; SANCHIS SIVERA, J.: La Catedral de Valencia. Guia historica y artistica. Valencia, Imprenta de Francisco Vives Mora,
1909, 75; TORMO MONZO, E.: “La Catedral gética de Valencia”, en III Congreso de historia de la Corona de Aragdn: dedicado al periodo
comprendido entre la muerte de Jaime I'y la proclamacion del rey don Fernando de Antequera (julio de 1923). Valencia [s.n.}, 1923, p. 6-8; ONATE
OJEDA, J. A.: “La Portada de la Almoina o del Palau de la Catedral de Valencia”, en Archivo de Arte Valenciano, 47 (1976), p. 15.

Tormo ya se planteaba esta posibilidad: “[...] la portada del Palau (sélo la portada), pudiera corresponder primeramente a un postizo
cristiano afadido a la vieja obra muslimica de la mezquita ya consagrada al culto cristiano” [.... TORMO MONZO, E.: Op. cit., p. 8.

SANCHIS SIVERA, ].: La Iglesia Parroquial de Santo Tomds de Valencia. Monografia Historico - Descriptiva. Valencia, Hijos de F. Vives
Mora, 1913, pp. 23-28.

Sanchis Sivera atribuyé tanto los planos iniciales de la catedral como la obra de la portada a un tal Arnaldi Vitalis (Arnau Vidal).
Lo hizo tras encontrar un documento en el Archivo de la Corona de Aragén en el que se nombraba a “A. Vitalis magistri operis eccle-
siae Sancte Marie, civitatis Valentie”: SANCHIS SIVERA, ].: “Arquitectos y escultores de la catedral de Valencia”, en Archivo de Arte
Valenciano, 19 (1933), pp. 7-8. Por su lado, Elias Tormo, utilizando como nexo de unién la figura del obispo Albalat y relacionando
estilisticamente algunos elementos del Monasterio de Rueda y de la Portada del Palau, atribuyd, hipotéticamente, su construccion al
maestro de obras Frater Egidius de Rubidis: TORMO MONZO, E.: Op. cit., pp. 6-7.
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Fig. 1.- Vista general de la Portada del Palau de la catedral de Valencia.

en la que coinciden todos los especialistas, la
relacion y semejanza de los elementos de la por-
tada valenciana con los de la Porta dels Fillols
de la catedral de Lérida®. Esta hipétesis queda
reforzada por la gran cantidad de documentos
antiguos en la que se la llama Puerta de Lérida’.
Por lo tanto, con base en los datos aportados por
la historiografia de las tiltimas décadas, se puede
afirmar, tomando ciertas precauciones, que la
puerta fue ejecutada por maestros de la llamada

“escuela ilerdense”S.

Se abre en el hastial del brazo Este del tran-
septo y da acceso al edificio desde la zona en la
que se encuentra ubicado el Palacio Arzobispal,
donde confluyen la calle de la Barchilla, la calle
del Palau y la plaza de la Almoina. El hecho de
que se eligiera este lugar a la hora de abrir la
portada no es casual. Durante los primeros afios
de vida de la ciudad cristiana, antes de que el
centro neurdlgico se trasladara a la actual Pla-
za de la Virgen a principios del siglo XIV, tanto
las sedes que representaban el poder religioso

6 SANCHIS SIVERA, J.: Op. cit., 1909, p. 75, CID PRIEGO, C.: Op. cit., pp. 74-80; ONATE, J. A.: Op. cit., p. 20, GARCIA RODRI-
GUEZ, A.: La Catedral de Valencia. Valencia, Cdtedra de Eméritos de la Comunidad Valenciana, 2007, p. 20; BERCHEZ, Joaquin;

GOMEZ-FERRER LOZANO, Mercedes, 2008, pp. 118-119.

7 Enumerados en sus obras por: SANCHIS SIVERA, J.: Op. cit., 1909, p. 75; ONATE, J. A.: Op. cit., p. 20;

Dentro de esta escuela se insertan obras del entorno leridano, oscense, tarraconense y valenciano cuya filiacién artistica, basada en
las similitudes formales y estilisticas con la Portada dels Fillols de la catedral de Lérida resulta evidente. Véase: CID PRIEGO, C.:
“Portadas romdnicas de la Escuela de Lérida”, en ILERDA, 18 (1954) 145-158; SARRATE FORGA, J.; SARRATE BONEU, J.; SA-
RRATE BONEU, J. L.: Las portadas romdnicas de la Seo Antigua de Lérida. Lleida, Asociacién Amics de la Seu Vella de Lleida, 1973; FITE
i LLEVOT, F.: “Escultura tardana: les portades de la denominada escola de Lleida”, en Congrés de la Seu Vella de Lilcida. Lleida, Pages,

1991, pp. 77-91.



(palacio episcopal), como las que representaban
el poder politico, estuvieron ubicadas proxi-
mas, casi fronteras a la Portada del Palau9. Asi,
el cabildo catedralicio reivindicaba su papel y
su protagonismo en la vida de la urbe, y mos-
traba y confrontaba su poder con el resto de las
élites de la ciudad. Ademads, facilitaba el acceso
directo desde el palacio episcopal al interior de
la catedral.

La portada responde morfolégicamente a la
caracteristica composicion de tradicién romi-
nica con un espacio fuertemente abocinado
que favorece la multiplicacién de arquivoltas y
columnas en las jambas, provocando un derra-
me de tramo prolongado que permite también
multiplicar el nimero de capiteles. El cuerpo
saliente del muro en el que se ubica se encuen-
tra rematado por un alero o tejaroz sustentado
por catorce canecillos que forman parejas. El
vano de la puerta que se observa en la actuali-
dad fue concebido en origen al modo del de la
portada de la iglesia de San Vicente de Avila,
dividido en dos mitades iguales por un parteluz
en el cual se apoyaban dos arquillos de medio
punto’®.

LA PORTADA COMO ACCESO AL CIELO EN LA TIERRA:
LAS ARQUIVOLTAS

Bien mediante un espacio pequeio, oscuro, lu-
gubre y humilde o mediante un espacio grande,
suntuoso, tamizado de luces y guarnecido con
los mejores adornos e imdgenes, siempre se bus-
c6 que aflorara en los fieles un crisol de emo-
ciones y sentimientos cuando traspasaban los
lindes de los espacios sagrados y se topaban, de
repente, con una dimension totalmente diferen-

te a la del mundo real en la que entraban en jue-
go los cinco sentidos. El primer elemento visual
que debia de contribuir a esta teatralizacién y
espectacularizacién eran las portadas, cuyas
arquivoltas ejercian simbélicamente como los
arcos de las puertas del cielo. Realizaban asi su
papel como lugar de acceso al infinito, al mds
alld, a la Jerusalén celeste en la tierra™.

La portada estd compuesta por seis arquivoltas
de medio punto decoradas con motivos geomé-
tricos y vegetales (Figs. 2 y 3). La mas alejada de
la entrada del templo se decora con puntas de
diamante o cabezas de clavo, decoracién tipica
del romdnico que, junto con el taqueado o bille-
tado, fue muy utilizada para delimitar espacios
y vanos. La siguiente estd concebida a modo de
dientes de sierra con unas molduras dispuestas
en zigzag formando treinta tridngulos iguales.
Su interior se decora con roleos vegetales de
acantos y bandas perladas. La sucesiva arqui-
volta, polilobulada, estd formada por treinta ar-
quillos, uno de ellos dividido en dos y colocado
en sus arranques. Las albanegas formadas por
estos arquillos estin decoradas con elegantes
motivos vegetales, derivados del acanto, y cintas
perladas™. Junto con la arquivolta de dngeles y
serafines que se vera mds abajo, la de arcos lo-
bulados es la que tiene un sentido simbélico mas
marcado. Como bien han apuntado algunos au-
tores, esta forma en “suma de arquitos agrupa-
dos de manera variable”, era una “imagen for-
mal del cielo como agrupacién de arcos [...] que
debia ser en si misma portadora de esta imagen
celestial propugnada para la puerta de la iglesia
que todo el mundo comprendia” ya que “con
la forma bastaba para transmitir un mensaje por

9 Lugar en el que se reunia el tribunal del Justicia hasta la construccién de la Casa de la Ciudad entre 1302 y 1342, y el alcizar andalusi.

10 El primitivo parteluz se elimind, junto con el de la Portada de los Apéstoles, en 1599 con el objetivo de ampliar el espacio para facilitar
la entrada y salida en los grandes acontecimientos como por ejemplo la entrada de la reliquia de San Mauro o la boda de Felipe III

celebrada en abril de ese mismo afio.

1 PIVA, P.: El alma de la piedra: arquitectura medieval. Barcelona, Lunwerg, 2008; KASARSKA, 1. (dir.): Mise en ocuvre des portails gothiques:
architecture et sculpture. (Celebrado en el Musée de Picardie de Amiens el 19 de enero de 2009). Paris, Picard, 201t; GARCIA MARSILLA, Juan
Vicente: “Accessos a Pinfinit. Les portalades gotiques valencianes i la seva iconografia” en ESPANOL, Francesca; VALERO, Joan
(eds.): Ianua Cocli. Portalades gotiques a la Corona d’Aragd. Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, 2020, pp. 81-104.

12 CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 102; BERCHEZ, J.; GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: Op. cit., p. 119.



Fig. 2.- Vista general de los capiteles y arquivoltas.

Fig. 3.- Detalle del guardapolvo.

todos conocido™3. Asi, la portada con las arqui-
voltas y los arquillos lobulados incluidos en una
de ellas ejercian como elemento simbdlico, un
arco a través del cual se accedia a la Jerusalén
celeste en la tierra.

A estas ideas se suma la de abstraccién medie-
val, recientemente apuntada por Vincent De-
biais, consistente en el uso de formas abstractas
y geométricas para transmitir una serie de ideas

a los espectadores que generalmente gozaban
de una elevada formacién'™. Esta hipétesis en-
caja con aquellas portadas que se componen de
una o varias arquivoltas de medio punto ejecu-
tadas a base de decoraciones geométricas, sobre
todo de arquillos lobulados. En este sentido, la
abstraccién de las formas de estos elementos ar-
quitecténicos permitia realizar una asociacién
alegérica entre la portada fisica del templo y la

13 MORENO ALCALDE, M.: “Puertas del Cielo. El arco lobulado en el arte medieval espaiol”, en Goya, 295-296 (2003), p. 231. Véase:
TORRES BALBAS, L.: “Nichos y arcos lobulados”, en 4l-Andalus, 21 (1956) 147-173.

14 DEBIAIS, Vincent: “La idea de abstraccién en la cultura visual medieval”, en III Simposio Internacional de Cultura Visual. La interdisci-
plinariedad en el estudio de la imagen. Celebrado en la Facultad de Geografia e Historia y en la Facultad de Filosofia de la Universitat de

Valencia los dias 27, 28 y 29 de octubre de 2021.



puerta simbdlica del cielo a partir de una forma
abstracta en sus formas geométricas.

En la arquivolta que le sigue se repite la decora-
cién de puntas de diamante o cabezas de clavo
que veiamos en la arquivolta exterior, solo que
aqui la dovela tiene dos bandas de cabezas de
clavo, una en la parte frontal y otra en la parte
inferior, y un bocel liso en el vértice. La arqui-
volta nimero cinco es quizds la mas sencilla de
todas, pues carece de decoracién y estd formada
por un sencillo tallado de molduras a base de ba-
quetones de media cafia y tondos que crean un
juego retranqueado de entrantes y salientes. La
arquivolta mds préxima a la entrada del templo,
por su condicién, es la que contiene decoracién
figurada. Se decora con una sucesién de dngeles
con alas, vestidos con ropas talares y haciendo
algtn tipo de gesto y accién con las manos, re-
clinan su cuerpo ligeramente hacia adelante.
Estos dngeles se conjugan en sucesiéon con que-
rubines de cuatro alas que muestran bajo ellas
las palmas de las manos. Seguramente se trata
de los dngeles celestiales que dan la bienvenida
a los fieles al recinto sagrado. Su ubicacién en la
arquivolta refuerza todavia mas el sentido celes-
tial y paradisiaco al que referencian las formas
geométricas de la portada. Ademds, también
podrian estar ejerciendo la caracteristica fun-
cién apotropaica, al ser tenidos como angeles
protectores de las puertas del cielo. Todas las
arquivoltas quedan a su vez separadas por un
bocel curvo de cana cilindrica, lo que provoca
una sensacién de multiplicidad de arquivoltas.
Por dltimo, antes de llegar al vano y siguiendo
a la arquivolta decorada con dngeles y querubi-
nes, encontramos veintiuna dovelas que confor-
man el arco del vano de acceso. Se decoran con
tres bandas decorativas diferentes. La superior
estd conformada a base de roleos vegetales de
tallos ondulados y hojas. Le sigue un sencillo
bocel corrido de media cafia bajo el cual se dis-

pone la reiterada decoracién de cabezas de cla-
vo. Finalmente, el vértice del sillar estd tallado
con la caracteristica forma de moldura de bocel
de algo mds de media cafa.

LoS MENSAJES HISTORIADOS: LAS IMAGENES DE LOS
CAPITELES

En correspondencia con las columnas y las ar-
quivoltas se disponen un total de doce capiteles
en los que se narran en imagenes y con un claro
sentido religioso y didactico veinticuatro esce-
nas del Antiguo Testamento correspondientes
al Génesis y al Exodo, desde la Creacién hasta
la entrega de las leyes a Moisés'S. Todos los pa-
sajes narrados son comunes a las tres culturas
que cohabitaban en la ciudad en el momento de
la construccién de la portadalé, lo que permitia
que todos los habitantes de la urbe pudieran en-
tender el mensaje que se queria transmitir. Este
hecho es fundamental a la hora de realizar una
correcta lectura de las verdaderas intenciones
que se perseguian con la eleccién y rechazo de
unos pasajes u otros de las Sagradas Escrituras.
Cada capitel tiene dos caras, una exterior que se
encuentra orientada hacia la plaza de la Almoi-
na o el palacio Arzobispal, y otra interior que
estd orientada hacia el vano de ingreso. En cada
una de ellas se exhibe una escena diferente de
la secuencia narrativa que discurre de izquier-
da a derecha del espectador. Las figuras estin
dispuestas en un profundo altorrelieve sobre
un fondo de entrelazos romboidales a modo de
calado bordado. La parte superior de las esce-
nas estd enmarcada por un dosel arquitecténico
compuesto a base de arcos y frontones triangu-
lares coronados por almenas y adornos de bor-
las y perlas, en una excelsa labor que recuerda
al trabajo de filigrana de los objetos suntuarios.
Las dos escenas dispuestas en cada capitel que-
daban en origen delimitadas por tres columni-
llas, una de las cuales, situada en el vértice, divi-

15 El primero en estudiar los tipos iconogrificos de los capiteles fue: CHABAS, R.: Op. cit., p. 5-14. Al que siguieron, ampliaron y corri-
gieron: CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 85-tor y ONATE, J. A.: Op. Cit., pp. 15-17.

16 Cristianos, musulmanes y judios, con mayor preeminencia de los dos primeros colectivos.



dia el capitel en dos por la mitad y separaba una
escena de la otra'”.

En los capiteles que se sitian en la jamba iz-
quierda se narran visualmente a través del uso
de los caracteristicos tipos iconogrificos de la
tradicién cristiana los pasajes del Génesis que
van desde la Creacién hasta el asesinato de
Abel a manos de su hermano Cain (Fig. 4). La
secuencia es la siguiente: Capitel 1, cara exte-
rior, escena I: el Espiritu de Dios flota sobre
las aguas (Gn, 1, 1-2); cara interior, escena 2:
Creacidn de los espiritus puros celestiales y los
ingeles. Capitel 2, cara exterior, escena 3: Or-
denacidén de los elementos del universo (Gn, 1,
7-19); cara interior, escena 4: Creaciéon de Addn
(Gn, 1, 26-27). Capitel 3, cara exterior, escena
5: Creacién de Eva (Gn, 1, 26-27); cara interior,
escena 6: Pecado Original (Gn, 3, 1-7). Capitel
4, cara exterior, escena 7: Adin y Eva se escon-
den ante la presencia de Dios (Gn, 3, 8-19); cara

interior, escena 8: Dios viste a la primera pareja
(Gn, 3, 20-21). Capitel 5, cara exterior, escena 9:
Expulsion del Paraiso (Gn, 3, 24); cara interior,
escena 10: Continuacion de la expulsién del Pa-
rafso (Gn, 3, 24). En esta escena aparecen re-
presentadas las figuras de Addn y Eva justo en el
momento en el que abandonan definitivamente
el Parafso, vestidos y agarrados de la mano. A
Adan se le representa con una azada echada al
hombro referenciando las palabras de Dios re-
cogidas en Gn, 3, 17-19. Por su parte, Eva sujeta
con su mano derecha algtin artilugio del que
unicamente parece conservarse el palo. Quizas,
como ocurre con la escena homéloga tallada en
uno de los capiteles de la puerta del Juicio de
la catedral de Tudela' o en las pinturas mura-
les de la Sala Capitular del Monasterio de Sije-
na, pueda tratarse de un huso o una rueca que,
como la azada de Addn, referencia la dureza y
el trabajo al que se tendrdn que enfrentar los

Fig. 4.- Vista general de los capiteles del derrame izquierdo de la jamba.

17 Hasta septiembre de 2022 sélo se conserva una de estas columnas intermedias, la del capitel nimero doce, el que estd mas alejado de

la puerta a la parte derecha de la misma. Actualmente no se conserva ya que, debido a un acto vandalico, esta pequefa columnilla fue

arrancada de su lugar original y perdida para siempre.

con la azada y Eva hilando con la rueca.
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primeros padres en su nueva vida alejados del
Paraiso™. Quedaban asi representadas las tareas
que segun la mentalidad medieval debian de
realizar tanto la mujer como el hombre segin
el castigo recibido tras la expulsion del Paraiso.
Por tltimo, en el capitel 6, cara exterior, escena
1r: Sacrificio y ofrenda de Abel a Dios (Gn, 4, 4);
cara interior, escena 12: Cain mata a su hermano
Abel (Gn, 4, 8)2°.

Aqui se ha de anadir la posible escena que pudo
haber tallada en el capitel del primitivo parte-
luz. Algunos historiadores han especulado con
la posibilidad de que hubiera representado un
Diluvio Universal?’. En realidad, mds alli de
que la portada tuvo un parteluz que se elimi-
né en 1599, nada se sabe de ello. El hecho de
no conservarse ningin vestigio que permita
demostrarlo, hace imposible afirmar con rotun-
didad algo al respecto. Entre el pasaje del asesi-
nato de Abel a manos de su hermano y la prime-
ra escena tallada en el capitel nimero siete, se
narran en las Sagradas Escrituras varios hechos
que van desde Gn, 4, 17 a Gn, 8, 22. De ellos,
el mas relevante es el del Diluvio por lo que la
hipétesis planteada por estos autores no llega a
ser del todo descabellada.

En los capiteles que se sitGian en la jamba de-
recha se narran visualmente los pasajes del
Génesis que van desde la Alianza de Dios con
Noé y sus hijos hasta el Sacrificio de Isaac, y los

pasajes del Exodo desde la Zarza Ardiente has-
ta la institucién de la Ley Mosaica. La prime-
ra escena que se dispone en este lado es la que
mis divergencias ha generado en su interpreta-
cién. Mientras que Chabds observa el momento
en que los tres hijos de Noé salieron a poblar
el mundo??, Cid Priego y Ofate relacionan las
dos escenas del capitel con el mismo pasaje, in-
terpretando la primera escena como los hijos
de Noé dirigiéndose a la tienda con una capa
o manta para cubrir la desnudez de su embria-
gado padre y, la siguiente, como el momento en
que la desnudez de Noé es cubierta por uno de
sus hijos?3. Entre estos autores tampoco existe
acuerdo a la hora de establecer qué hijo es el
que se encarga de cubrir la desnudez de su pa-
dre. Chabas afirma que es Cam el que lo cubre,
mientras Sem y Jafet se alejan dando la espalda
para no ver la vergiienza de su padre?4. Por su
parte, Cid Priego, basdndose en el texto biblico,
afirma que son Sem y Jafet los que cubren a su
padre?S. Para Onate es Jafet el encargado de cu-
brir la desnudez de su padre mientras que Sem

somete a Cam?29.

Debido a las varias interpretaciones que ha re-
cibido este capitel, es necesario detenerse para
hacer unas breves aclaraciones. La escena de la
cara interior estd compuesta por tres personajes
(Fig. 5). A la izquierda de la composicion apa-
recen dos figuras, la de la izquierda vestida con

19 Se trata de un tipo iconogrifico bastante extendido en el Occidente medieval que, con ligeras variantes, es posible encontrar eje-

cutado con diferentes técnicas y en diferentes soportes. A veces, como ocurre en uno de los capiteles del claustro de la catedral de

Pamplona realizado entre 1280 y 1330, Eva abraza a sus dos hijos mientras la rueca queda en un lado. En otras ocasiones, tal y como se
aprecia en las pinturas murales ejecutadas en torno al afio 1350 en la iglesia de Kirkerup (Dinamarca), Eva, ademds de sostener a sus

dos hijos sobre sus rodillas, estd trabajando con la rueca. También es posible encontrar la figura de Eva en solitario, sin la compafia

de sus hijos, inicamente trabajando el hilo con la rueca tal y como se encuentra dibujada en la miniatura del margen inferior del folio
23v del Libro de Horas de Taymouth (Yates Thompson 13) de la British Library fechado en el segundo cuarto del siglo XIV. Lo comtn
en todas estas variantes es la figura de Addn, siempre con la azada en la mano, acompanando a Eva.

20 Si el lector desea ampliar el conocimiento sobre estos tipos iconogréficos véase: ESCALERA PEREZ, R.: “La Caida” en GARCIA
MAHIQUES, Rafael (dir.): Los tipos iconogrdficos de la tradicion cristiana. 7, Antigua Alianza I. Madrid, Encuentro, 2022, pp. 54-100. En
esta misma obra IGUAL CASTELLO, C.: “La descendencia de Adén y Eva”, pp. 114-151.

21 ONATE, J. A.: Op. cit., p. 2r; GARCIA RODRIGUEZ, A.: Op. cit., p. 21.

22 CHABAS, R.: Op. cit., pp. 9-10.

23 CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 95. ONATE, J. A.: Op. cit., p. 16.

24 CHABAS, R.: Op. cit., p. 10.
25 CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 95.

26 ONATE, J. A.: Op. cit., p. 16. Ofiate es el primero en advertir y atribuir cierta importancia a la escena que se desarrolla detris del acto
principal en la que un personaje que sujeta una espada, parece expulsar a otro de la estancia.



Noé como sus hijos estin mirando hacia arriba,
en direccién al vértice del capitel, lo que hace
pensar que debié de haber algin elemento que,
como en el caso de los capiteles de la vocacion
de Abraham y la entrega de las tablas de la ley
a Moisés, hacia referencia a la revelacién divi-
na ante Noé y sus hijos. Ademds, Noé junta sus
manos en actitud de oracién y piedad. Quizis,
por ser Cam considerado un personaje negativo
tras haber recibido la maldicién de su padre y
la condena de Dios por descubrir la desnudez
y embriaguez de Noé, se obvid su presencia en
esta escena (Gn, 9, 24-25).

Por lo tanto, tras este andlisis minucioso del
tipo iconogrifico, la tradicién cultural conven-
cionalizada y las Sagradas Escrituras, es posible
afirmar, con ciertas precauciones, que en la cara
interior del capitel 7, escena 13, se encuentra
representado uno de los instantes que se pro-
ducen tras el desembarco del arca (Gn, 8, 15-
19) y los sacrificios que Noé ofrece a Dios (Gn,
8, 20-21), el momento en que Dios establece la
Alianza, el pacto, con Noé y sus hijos Sem y Ja-

Fig. 5.- Vista en detalle de la cara interior del séptimo
capitel. Alianza de Dios con Noé y sus hijos.

ropas talares y la de la derecha con una especie
de tinica. Ambas carecen de barba y sus rasgos
faciales permiten asociarlos a personajes jove-
nes. Seguramente se trata de Sem y Jafet. Fren-
te a ellos, igualmente vestido con ropas talares,
pero ahora caracterizado con barba, se encuen-
tra, probablemente, la figura de Noé. Tanto

fet (Gn, 9, 8-17)%7.

Por su lado, en la cara exterior, escena 14, se na-
rran de manera sindptica dos momentos distin-
tos de la historia de Noé y su descendencia?8,
En primer término, aparece la embriaguez y
desnudo de Noé que, como es habitual en este
tipo iconogrifico, se encuentra recostado en el
suelo, y Sem o Jafet cubren su desnudez echan-
do una capa sobre el cuerpo de su padre (Gn,
9, 20-23). En segundo término, hay una figura
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Aunque el tipo iconogrifico se aleja un poco de la tradicién cultural convencionalizada y de la habitual imagen utilizada para repre-
sentar este momento, pues faltan algunos elementos de cierta relevancia como por ejemplo el arcoiris o la misma presencia divina
(quizds perdidos por el paso del tiempo) que son comunes a casi todas las representaciones, no parece descabellada la interpretacién
y aproximacion al significado propuesta. Ademds, cabe apuntar, que es una imagen que, a pesar de seguir un patrén definido y esta-
blecido como ocurre por ejemplo con el tipo iconogrifico del Pecado Original, presenta muchas variantes iconograficas. Valgan como
ejemplos de esta diversidad iconogrifica la representacién del f. 5 del Genesis de Viena, la representacion del f. 16v del Hexateuco de Can-
terbury o la representacion de la capilla palatina de Palermo en la que se utiliza el método simultineo. Véase: VIVES-FERRANDIZ
SANCHEZ, L.: “El ciclo del diluvio” en GARCIA MAHIQUES, R. (dir.): Los tipos iconogrdficos de la tradicion cristiana. 7, Antigua Alianza
1. Madrid, Encuentro, 2022, pp. 231-236.

La narracién sindptica de método simultineo fue un recurso utilizado para mostrar la secuencia mds completa para que se entendiera
mejor el mensaje o mensajes que se querian transmitir. Un buen ejemplo es el tipo iconogrifico del Pecado Original en el que Eva
coge la manzana y atn sin haber cometido el pecado de comérsela, tanto ella como Addn cubren su sexo y se llevan las manos a la
garganta en actitud de angustia por el pecado que, todavia, no han cometido. Asi, se resume en una imagen tanto el pecado cometido,
como las consecuencias de este.
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que sujeta con su mano derecha una espada
que apoya en su hombro, mientras que con la
izquierda parece empujar al personaje que se
sitia frente a él, a la izquierda de la composi-
cién. Este personaje da la espalda a la escena
principal y parece abandonar el lugar contra su
voluntad, con los brazos flexionados y las ma-
nos abiertas, con las palmas mirando al frente,
en clara actitud de rechazo a la accién a la que
se le estd sometiendo. Seguramente se trate del
momento de la maldicién y “destierro” de Cam
pues, como se aprecia en la imagen, es forzado
mediante un gesto admonitorio a abandonar la
estancia (Gn, 9, 24-25) (Fig. 6)29. Segun los es-
pecialistas, este tipo iconogrifico quedé visua-
lizado en dos variantes, la que “Noé bendice a
Sem y Jafet, quedando Cam excluido de dicha
bendicién” como se aprecia en el Hexateuco de
Canterbury, y la que “Noé maldice a Cam” como
en la Biblia de Pamplona I3°. Quizis la del Pa-
lau sea otra de las variantes iconogrificas de
este tipo iconogrifico en la que Cam ni queda
excluido de la bendicién ni es amonestado por
Noé, sino que, para significar su maldicién, es
directamente expulsado de la escena por otro
personaje.

Este dato puede explicar la ausencia de Cam en
la escena anterior, hecho que podria reforzar la
hipétesis relacionada con la intencién de trans-
mitir a los espectadores un mensaje conectado
con la idea de expulsién, marginacién, despose-
sién y apartamiento que se defendia desde los
poderes cristianos dirigido hacia los andalusies
que habitaban en el territorio3’.

Fig. 6.- Vista en detalle de la cara exterior del séptimo
capitel. Sem o Jafet cubren la desnudez de Noé.

La secuencia narrativa sigue en el resto de ca-
piteles con la historia de Abraham: Capitel 8,
cara interior, escena 15: Visién y vocacién de
Abraham (Gn, 12, 7); cara exterior, escena 16:
Abraham se dirige al monte Betel (Gn, 12, 8).
Capitel g, cara interior, escena 17: Preparacién
del sacrificio de Isaac (Gn, 22, 3); cara exterior,
escena 18: Sacrificio de Isaac (Gn, 22, 9-18). Ca-
pitel 10, cara interior, escena 19: Aparicién de
los tres angeles a Abraham en Mambré (Gn, 18,

29 Laidea de maldicién y expulsiéon queda reforzada por la espada que sustenta el personaje, como elemento amenazante y protector.
Aqui, como ocurre en la escena nimero nueve situada en la cara exterior del capitel cinco, la espada desempefia un papel funda-

mental en relacién a esta idea de expulsién y destierro. En la escena mencionada el dngel o querubin que guarda el Paraiso del que

han sido expulsados Addn y Eva también sostiene una espada de similares caracteristicas en sus manos, lo que refuerza el paralelismo
entre las dos escenas con base en la idea de expulsién y custodia del lugar del que se expulsa.

30 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, L.: Op. cit., p. 258.

31 TORRO, J.: “Expellere sarracenos. Expulsions, reassentaments i emigracié dels musulmans del Regne de Valéncia després de la
conquesta cristiana (1233-1348)” en SABATE i CURULL, Flocel (coord.): Poblacions rebutjades, poblacions desplagades: (Europa medieval).

Lleida, Pages, 2019.



I-5); cara exterior, escena 20: Abraham agasaja a
sus huéspedes (Gn, 18, 4-8)32.

El programa visual de los capiteles finaliza con
cuatro pasajes del Exodo referentes a la vida de
Moisés. En la cara interior del capitel 11, escena
21: Moisés contempla la zarza ardiente (Ex, 3,
1-22); cara exterior, escena 22: La vara de Moisés
se convierte en serpiente (Ex, 4, 1-4)33. Capitel
12, cara interior, escena 23: Moisés instituye los
jueces del pueblo de Israel tras el consejo de su
suegro (Ex, 18, 13-26)34; cara exterior, escena
24: Moisés recibe las Tablas de la Ley (Ex, 31,
18).

EL PASADO QUE LEGITIMA EL PRESENTE: EL PAPEL
DEL MENSAJE DE LOS CAPITELES A PARTIR DE UNA
RELECTURA EN CLAVE SOCIOCULTURAL

Hay varios hechos que sugieren que las escenas
talladas en los capiteles se eligieron persiguien-
do objetivos que iban mas alld de la pura doc-
trina cristiana3S. En primer lugar, la eleccién
de unos pasajes determinados y la no eleccién
de otros, y la eleccién de las historias de unos
personajes biblicos concretos en detrimento
de otros, responde a un conjunto de decisiones
tomadas conscientemente y condicionadas por
un momento social y cultural concreto. En este
caso, el que atravesaba la ciudad de Valencia
justo después de la conquista cristiana, momen-
to de construccién y concepcion del programa

iconogrifico de la portada que, coincidia con la
construccién de una nueva ciudad y un nuevo
reino cristiano.

En segundo lugar, la del Palau es la tnica por-
tada de todas las que se han atribuido a la es-
cuela ilerdense en cuyos capiteles se narran
escenas de caricter religioso. Lo habitual en
esta escuela es que los capiteles, al igual que el
resto de elementos que se pueden ornamentar,
se decoren con motivos geométricos y vegetales
entrelazados con animales, reales o fantdsticos,
o seres humanos atrapados entre ellos. Esto se
puede explicar desde dos perspectivas: la de la
madurez o cambio de la escuela en direccién
a una temadtica diferente a la que venia ejecu-
tando afos atrds, o a la intencién de los promo-
tores y escultores, tenidos como mediadores
del lenguaje, de formular un dispositivo visual
mediante la eleccién de unos temas concretos
que configuraban un programa iconogrifico
preciso, pensado y adaptado a un contexto y a
unas necesidades especificas, determinadas de
nuevo por el contexto social que vivia Valencia
en aquel momento. Es el cambio y la propia es-
casez y ausencia de este tipo de programas en la
escultura de las portadas de la escuela ilerdense
lo que refuerza la hipétesis y la interpretacion
y relectura de las imdgenes en funcién del con-
texto sociocultural en el que fueron concebidas
y que, sin duda, las condicioné.
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Aqui, segtin Chabds, hubo un error en la talla y colocacion de estos dos capiteles durante las obras originales de la portada afirmando
que, segin el orden cronoldgico de los acontecimientos narrados en el Génesis, el capitel niimero g deberia ser el 10 y viceversa, y la
escena 20 deberia de ir antes que la 19: CHABAS, R.: Op. cit., pp. 11-13. Por otro lado, segtin Ofiate, no existe ningiin error en la colo-
cacién y talla de estos capiteles ya que se colocaron siguiendo el orden Iégico religioso del canon romano de la santa misa: ONATE,
J. A Op. cit., p. 17, nota 8.

Es una de las escenas mas dificiles de interpretar ya que su estado de conservacién es muy deficiente. A la derecha se observa una fi-
gura masculina vestida con ropajes talares que parece elevar ambas manos en actitud orante. Los especialistas dicen que a la izquierda
de la composicién debia de estar la vara-serpiente, hoy desaparecida. CID PRIEGO, Carlos, 1953, p. 99.

Respecto a la identificacion de la escena 23, tallada en la cara interna del capitel 12, existen, de nuevo, discrepancias entre los espe-
cialistas. Mientras que para Chabds muestra el momento en que Moisés instituye los jueces del pueblo (Ex, 18, 13-26), para Cid Priego
y Ofate se muestra el momento en que Moisés, antes de subir al Sinai, habla a los ancianos que aguarden hasta su llegada (Ex, 24,
12-14). CHABAS, R.: Op. cit., p. 14; CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 99; ONATE, J. A.: Op. cit., p. 17.

Esta relectura, con base en la influencia del contexto sociocultural en la eleccién y concepcion del programa iconogrifico de los
capiteles de la portada del Palau de la catedral de Valencia y la relacién directa entre los pasajes elegidos y los acontecimientos y las
acciones y decisiones contemporéneas tomadas por los diferentes poderes de la ciudad, se puso de manifiesto en DIAZ GARCIA, E.
J.: Mdrgenes y marginados en el arte medieval. Iconografia marginal en la ciudad de Valencia: San Juan del Hospital, Lonja y Catedral. Trabajo Final
de Maister del Méster Universitario en Patrimonio Cultural: Identificacién, anlisis y gestién. Curso 2017-2018. Valencia, Universitat
de Valéncia, pp. 82-85.
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Por ello, es muy probable que los pasajes elegi-
dos a conciencia, fueran concebidos para esta-
blecer analogfas entre el presente valenciano y
el pasado biblico. Asi, se utilizan personajes y
pasajes biblicos del pasado para analizar situa-
ciones del presente y legitimarlas con base en
a las Sagradas Escrituras que conocia la mayor
parte de la poblacién. Ademads, seleccionando
ciertos personajes biblicos e ignorando otros, se
mostraban los ejemplos que se debian de seguir
y rechazar para ser buen cristiano. En este sen-
tido, los objetivos que se persegufan eran el de
asemejar y guiar las conductas del pueblo cris-
tiano y marginar al musulman. De modo que, se
lanzaban una serie de mensajes que legitimaban
las acciones de unos e intentaban mostrarles los
ejemplos a seguir con el fin de regir su vida por
el camino correcto, y marginaban a los otros
para hacerles ver que las decisiones que se es-
taban tomando respecto a su comunidad que-
daban legitimadas por las Sagradas Escrituras.

Es, en este punto, donde se pone de manifiesto
y queda patente la estrecha similitud entre las
historias sagradas que se cuentan en los capi-
teles y el momento social y cultural que atra-
vesaba la ciudad. En primer lugar, en los seis
capiteles situados en la izquierda, se tallaron
las escenas pertenecientes al Génesis que na-
rran el caos primigenio, la creacién del mundo,
la vida de los primeros seres humanos, su pri-
mer pecado y sus primeras disputas derivadas
de la envidia entre personas. Estas imigenes no
s6lo muestran los primeros pasos histéricos de
la Creacién y formacién del mundo y la huma-
nidad segin la Iglesia, sino también sus prime-
ros conflictos, poniendo especial énfasis en los
ejemplos negativos que se han de rechazar re-
flejados en el Pecado Original, entendido en el
momento como pecado carnal y de soberbia, y el

fratricidio entre hermanos, mostrando los con-
flictos que pueden causar un desorden social se-
vero. Estas narraciones biblicas elegidas por los
promotores de la obra, acaso el propio fray An-
drés de Albalat, Jaime I o los matrimonios de los
canecillos, expresan lo que acaecia en Valencia
en los momentos en los que se concibié el pro-
grama iconogrifico de la portada. Por un lado,
la creacién de una nueva ciudad y de un nuevo
reino que se aiadian al cristianismo occidental.
Por otro, el caos provocado por la conquista de-
bido a la fuerte ruptura cultural entre cristianos
y andalusies, y las posteriores revueltas de los
musulmanes que reclamaban su territorio. El
caos provocado por los reasentamientos y por
el proceso de repoblacién—colonizacic’>n36 que
conllevaron un fuerte sentimiento de desarraigo
entre los desplazados y desposeidos andalusies,
y los nuevos colonos cristianos llegados a Valen-
cia. Por dltimo, el dispositivo visual plasmado en
los seis primeros capiteles también trasladaba
un mensaje de cariz admonitorio y moralizante
a través del cual se advertia de las consecuencias
negativas de las malas acciones37. Se legitima-
ba asi la idea de expulsién, marginacién, des-
posesion, desplazamiento y condena38, que se
aplicarfan a aquellos que ignoraran las nuevas
normas y provocaran un desorden social.

En segundo lugar, en el primer capitel del lado
derecho aparecen Sem, Jafet y Noé como ejem-
plos de buenos cristianos, aquellos elegidos y
salvados por la divinidad para repoblar el mun-
do y perpetuar la especie humana “como origen
de la diversidad de razas humanas”39. Asi, se
podian sentir identificados aquellos que habian
apoyado y acompafado a Jaime I en sus haza-
nas y que habian recibido su merecida recom-
pensa en la nueva tierra prometida por el rey4©.
También aparece Cam, pero en su caso, como

36 LOPEZ ELUM, P.: La conquista y repoblacion valenciana durante el reinado de Jaime I. Valencia, Pedro Lépez Elum, 1995.

37 Valgan como ejemplo las escenas talladas en el capitel nimero 6 que claramente ponen de relieve el buscado antagonismo entre las
acciones positivas reflejadas en ciertos personajes y las negativas reflejadas en otros.

38 Cabe apuntar que en los capiteles de la portada se dedican un total de tres escenas para representar la Expulsién del Paraiso de Addn

y Eva, hecho que resulta relevante.
39 SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 147.

40 Testigo de esa promision de tierras y su reparto es el conocido Llibre del Repartiment. FERRANDO i FRANCES, A.: Liibre del Reparti-

ment de Valéncia. Valéncia, Vicente Garceia, 1984.



el ejemplo negativo que se ha de rechazar y ex-
pulsar. Asi, los idedlogos del programa icono-
grafico, exhortaban a la tan deseada y buscada
expulsién de los andalusies4!, manifestados en
la figura de Cam, del nuevo territorio cristiano,
ideal perseguido desde afios antes de la con-
quista de Valencia4?. De igual modo, también
se mostraba a todos los habitantes de la urbe las
consecuencias y el destino que conllevaba rom-
per el orden social establecido o cometer algtin
pecado.

En tercer lugar, tallados en los capiteles 8 a 10,
se encuentran los pasajes que tienen como pro-
tagonista la figura de Abraham. Abraham, des-
cendiente de los hijos de Noé, desempeia un
papel fundamental como ejemplo de fe, siendo
el primer padre en la fe de la historia. De nuevo,
se muestra un personaje del Antiguo Testamen-
to como ejemplo de buen cristiano que profesa
una enorme fidelidad a Dios y por lo cual recibe
su recompensa: la concepcién de su hijo Isaac
y, tras el sacrificio de este, la promesa de una
nueva tierra para el pueblo de Dios, muestra
de que quien sigue fielmente el camino indica-
do por el Sefior llegard a alcanzar la gloria43.
Asi se incitaba a los nuevos pobladores a tomar
esta figura como modelo a seguir. Aqui se ha de
mencionar la importancia respecto a la eleccion
de la historia de Abraham e Isaac en detrimento
de la de Ismael. De nuevo la explicacién puede
encontrarse a través de una relectura en clave
sociocultural. Ismael, hijo de Abraham y Agar,
la esclava egipcia que servia en su casa (Gn, 16,
1-16), era el ascendiente del pueblo musulmdn,
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del cual descendia el propio Mahoma. El hecho
de que se margine esta historia es relevante y
responde de nuevo a los acontecimientos que
estaban ocurriendo en la urbe: expulsién y mar-
ginacién de los andalusies. Probablemente, ig-
norando la parte de las Sagradas Escrituras que
referenciaba al pueblo musulmin, se buscaba
desde la principal institucién eclesidstica de Va-
lencia, impulsar a la expulsion de los sarracenos
o0 a su marginacién en determinados lugares, tal
y como se llev a cabo en algunas zonas del rei-
no#4.

Por dltimo, en la culminacién del programa ico-
nogrifico se encuentran tallados los pasajes en
los que se narra la institucién de los jueces y la
entrega de las Tablas de la Ley a Moisés para
regir a su pueblo en la nueva tierra prometida
(Fig. 7). El hecho de que se eligieran escenas
del Exodo responde claramente al propio éxodo
que se estaba viviendo en aquel momento con
una gran cantidad de colonos cristianos llegan-
do a la ciudad de Valencia para poblarla. Asi,
estas escenas son una equivalencia histdrica
buscada a propédsito que rememoraba el mo-
mento en el que el pueblo de Dios abandonaba
su lugar de origen para instalarse en la nueva
tierra prometida, en este caso, la ciudad recién
conquistada.

Ademis, las escenas mencionadas servian tam-
bién para la legitimacion de dos hechos que
ocurrieron casi contempordneamente a la cons-
truccién de la portada. Por un lado, la entrega
y sancién del Costum en 1238, cuya primera re-
forma y cambio de denominacién a Furs se lle-

Realmente, mas que la expulsion, que era algo inviable para la subsistencia y el sostenimiento del reino de lo que eran conscientes la

Iglesia y el rey, se produjo un proceso de marginacion, desposesién y reubicacién dentro del propio territorio.

42 TORRO, Josep, 2019, pp. 75-85. Tanto la Iglesia como Jaime T persiguieron, al menos de manera ideal, este objetivo, pero ambos

sabian que la presencia de los sarracenos en el reino era totalmente necesaria para su correcto funcionamiento. Desde Roma, el papa

Clemente IV exhortd y denunci6 reiteradamente que se llevara a cabo la expulsién. Quizds por este motivo, la Iglesia, obedeciendo

lo establecido por el papa, buscé de esta manera transmitir el mensaje a los fieles desde la propia institucién. Acontecimientos como

la guerra de Al-Azraq (1247-1248) provocaron en Jaime I una verdadera intencién de expulsar de manera efectiva a los musulmanes

del reino, lo que generd algunos conflictos internos entre cristianos que defendian la presencia de campesinos musulmanes en sus

tierras. Asi, el hecho de que se colocaran ejemplos de buenos cristianos (Noé, Abraham, Moisés) goza de mayor relevancia dentro del

mensaje moral que se queria transmitir. Finalmente, la expulsién completa nunca se llevé a cabo, mds bien se produjeron una serie

de reasentamientos de musulmanes en algunas zonas determinadas del reino. Véase también: TORRO, Josep, 2006, pp. 73-107.

43 SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 147.
44 TORRO, J.: Op. cit., p. 72.
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Fig. 7.- Capitel nimero 12. A la izquierda, institucién de
los Jueces de Israel, a la derecha, entrega de las Tablas
de la Ley a Moisés.

v6 a cabo en 1250, momento en que ya se plan-
teaba crear una legislacion aplicable a todo el
realengo45, y posiblemente la portada ya estaba
en construccién. A este hecho, podemos sumar,
si se acepta la fecha de 1262 como el inicio de
la construccién de la portada, la aprobacién de
la Costum valenciana como los nuevos Furs de
Valencia en las cortes de 1261, con el objetivo
de hacerlo extensible para todo el reino, ampa-
rando de esta manera y definitivamente todo el

45
46

territorio bajo una misma legislacién46. Asi, se
trataba de justificar en el pasado la entrega de
un texto legal presente, estableciendo una clara
y directa analogia entre los Furs y la Ley en-
tregada a Moisés#7. Por otro, la institucién de
los Jurats48 y la presencia del poder politico del
Justicia, cuya sede y carcel se encontraban fren-
te a la Portada del Palau49.

De este modo, mediante la lectura del progra-
ma visual de los capiteles, el espectador podia
“establecer un paralelismo entre el ciclo que
va desde una terra inanis et vacua a la entrega de
duas tabulas testimonii lapideas para regir al pue-
blo en la tierra prometida”5°. Camino que per-
fectamente podia ser comprendido por las tres
comunidades y que sin duda buscaba establecer
unas analogias histéricas con el objetivo de le-
gitimar en el pasado los diferentes procesos y
acontecimientos que se estaban llevando a cabo
en el presente, la Valencia recién conquistada.

CUMPLIR SUS DEBERES, ALCANZAR LA FAMA Y LA
ETERNIDAD: LOS CANECILLOS DEL ALERO

Los canecillos que sustentan el alero han per-
dido aqui la utilidad y significado tradicional
que desempefaron en el lenguaje romdnico. El
canecillo o modillén es un elemento arquitecté-
nico cuya funcién estructural es la de sustentar
el alero o tejaroz que sobresale del muro. En
origen eran las cabezas de las vigas de madera
que sustentaban la techumbre y que apoyaban
sobre los muros dejando sus extremos a la vista.
El romanico llevé un paso mas alla la utilidad de
los canecillos, afadiendo a la funcién estructu-

LOPEZ ELUM, P.: Los origenes de los Furs de Valencia y de las Cortes en el siglo XIII. Valéncia, Pedro Lépez Elum, 2001,
SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 148; GUINOT RODRIGUEZ, E.: “De los fueros locales al fuero valenciano en el marco del proceso

de instauracién de la sociedad feudal del siglo XIII en el Reino de Valencia”, en Studia Historica. Historia Medicval, 35, vol. 2 (2017),

37-62.
47

SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 148; DIAZ GARCIA, E.J.: Op. cit., pp. 84-85. Teniendo en cuenta los conflictos que generd, y el

rechazo por parte de algunos sectores de la poblacién que querian seguir manteniendo sus fueros de origen, se entiende de inmediato
la necesidad de buscar una via de legitimacioén en la que apoyar esta accién.

48
toria Medieval, 18 (2012-2014) 347-357.

49

NARBONA VIZCAINO, R.: “La justicia municipal en el reino de Valencia (ss. XITI-XV)?, en Anales de la Universidad de Alicante. His-

SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 148; BERNABEU BORJA, S.: “La praxis politica dels Jurats de la ciutat de Valencia. Segles XIV-

XV, en Anales de la Universidad de Alicante. Historia Medieval, 20 (2017-2018) 138-141.

5o SERRA DESFILIS, A.: Op. cit., p. 148.



ral la simbdlica. En este sentido, comenzaron a
tallarse en ellos una variopinta serie de imdge-
nes: cabezas de animales; animales reales y fan-
tasticos; seres hibridos; cabezas antropomorfas
caracterizadas de diversas maneras; monstruos
y cabezas monstruosas; personajes varios tales
como musicos, bailarinas, exhibicionistas, etc.;
escenas sexuales; escenas de la vida cotidiana
y un largo etcétera. El denominador comin
de todas ellas es el cardcter grotesco, procaz
y obsceno. Generalmente eran imdgenes con
connotaciones de claro caricter negativo que
se utilizaban para diversos fines que iban desde
lo apotropaico a lo admonitorio, pasando por lo
adoctrinador.

Como se ha indicado mas arriba, en la portada
valenciana han perdido por completo esta uti-

lidad, y su significado y funcién han cambiado
por completo. Bien es cierto que se representan
cabezas humanas, algo muy habitual en los cane-
cillos, pero aqui no son cabezas genéricas, sino
cabezas con rostros individualizados e identifi-
cados, concebidos con una clara intencién de
dignificacién. Se trata de los retratos de siete
hombres y siete mujeres, cuyos nombres y esta-
dos aparecen labrados entre ellos (Fig. 8)5™. Son
siete matrimonios reales sobre los que corre la
leyenda del mito repoblador que habla del tras-
lado masivo de mujeres procedentes de Lleida
para casarse con los hombres que participaron
en la conquista de Valencia52. Lo mds probable
es que se trate de matrimonios de bienhechores
y donantes, los cuales sufragaron los costes de la
construccién de la portadas3. Dejando de lado

Fig. 8.- Bertran am na Berenguela sa muler.

51 Si el lector desea ampliar informacién sobre estos elementos véase: CID PRIEGO, C.: Op. cit. (1953) 105-109 y 12-115; BERCHEZ
GOMEZ, J.; GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: Op. cit. pp. 19-25 y pp. 103-110.

52 TOMIC, P.: Histories e conquestes del realme d’Aragd e principat de Catalunya. Barcelona, Afers, 2009, pp. 235-236. Esta leyenda se pone por

escrito por primera vez en torno al afio 1438 de la mano de Pere Tomic y se publica originariamente en Barcelona en 1495; BEUTER,
Pere Antoni, 1551, f. 108r-v; BERCHEZ GOMEZ, |.; GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: Op. cit., pp. 103-109; SERRA DESFILIS, A.:

Op. cit., p. 146.

53 “Es posible que dichas cabezas representen bienhechores insignes de la iglesia, o los que contribuyeron a la construccién de la por-

tada”: SANCHIS SIVERA, J.: Op. cit., 1909. p. 74, nota 2.



las especulaciones, lo que si es cierto es que se
trata del “primer retrato colectivo de unos po-
bladores nobles llegados a la ciudad de Valencia
en el siglo XIII”54,

Estos elementos arquitecténico-esculturales
completan y redondean el sentido del mensaje
de la portada. Ademds de cumplir con sus obli-
gaciones como patronos, aportando los recursos
econdémicos necesarios para el desarrollo de las
obras, también alcanzaron la fama y la eterni-
dad siendo exhibidos publicamente ante los ha-
bitantes de la urbe, tanto los coetineos como los
de los siglos siguientes que ain hoy en dia ob-
servan asombrados estas excelentes esculturas.
Desde sus inicios, ejercieron una doble funcién
como reflejo de los primeros pobladores cristia-
nos de la ciudad y como patrocinadores de las
primeras obras cristianas del nuevo edificio que
debia de funcionar como estandarte de la nueva
religién predominante en la urbe. Se establece
de nuevo una analogia y una conexién directa
entre el pasado y el presente. En los capiteles
se narran las historias de Noé y Abraham como
ejemplos pretéritos de fe y de buenos cristianos.
Gracias a ello obtuvieron la recompensa divina
siendo elegidos para perpetuar la especie en la
nueva tierra prometida. De igual manera ocu-
rrié con Moisés, elegido para salvar al pueblo
de Israel y llevarlo a una tierra prometida que
se regiria en base a unas leyes proporcionadas
por el Creador.

Del mismo modo, los matrimonios de los cane-
cillos se exhibfan en la portada para que ejercie-
ran como ejemplos de buenos cristianos y de la
nueva fe que se debia de profesar en la ciudad,
para que los colonos que llegaban a Valencia
tuvieran un modelo cercano, real y de carne y

hueso, a seguir. Siete prohombres y “promuje-
res”, acaso reflejo de los siete Jurats de la ciu-
dad instituidos en 124555, que debian de ejercer
como abanderados del nuevo poder politico
cristiano regido por una legislacién propia. Se
ensalzaba asi también el sacramento del ma-
trimonio y la vida en pareja como el correcto
camino a seguir, fomentando esta institucién
de caricter procreador para conseguir nuevos
pobladores nacidos en la urbe, los primeros va-
lencianos cristianos nacidos en Valencia tras la
conquista.

A MODO DE COROLARIO

Con el propésito de cumplir los objetivos pa-
ras los cuales han sido pensados, disefados y
programados, los mensajes que se transmiten
a través de los diferentes canales de comunica-
cién buscan adaptarse a la sociedad y a la cul-
tura que los consume y a la que van destinados.
Asimismo, el contexto sociocultural influye y
afecta de manera directa en la concepcién y
configuracion de estos mensajes. El dispositivo
visual elegido para la portada del Palau de la ca-
tedral de Valencia es un buen ejemplo de ello.
Como se ha visto, los poderes laico y eclesidsti-
co buscaron, a través del lenguaje de la imagen,
encontrar el mensaje mas adecuado, aquel que
les permitia legitimar las decisiones y acciones
que estaban llevando a cabo en ese momento,
y “reflejar” en el pasado los acontecimientos
que estaban ocurriendo en el presente. Ademis,
a través de la exhibicién de ciertos personajes,
tanto negativos como positivos, tanto biblicos
como contemporaneos, lanzaban mensajes de
tipo adoctrinador y admonitorio con el fin de
regir la vida de los habitantes de la ciudad.

54 BERCHEZ GOMEZ, J.; GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: Op. cit., p. 109.
55 NARBONA VIZCANO, R.: “Algunas reflexiones sobre la participacién vecinal en el gobierno de las ciudades de la Corona de

Aragoén (ss. XII-XV)”, en Res Publica, 10 (2007) 113-150.

4,0



Noticias documentales sobre custodias

valencianas de los siglos X1V y XV

ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO. Folumen 104, 2023. Pp. 41-57 | ISSN: 0211-5808

Fecha de recepcién 07/03/2023 - Fecha de aceptacion 24/07/2023

Reyes Candela Garrigés

Dra. en Historia del Arte
candelagarrigos@yahoo.es

RESUMEN

El trabajo ofrece diversas referencias documentales inéditas sobre la exis-
tencia de custodias de plata realizadas en los talleres de plateria del Reino
de Valencia durante los siglos XIV y XV. Estas nuevas referencias, junto
a otras resefias de obras conocidas y catalogadas, nos han permitido am-
pliar la visién del 4dmbito platero valenciano de esta etapa. De otro lado,
las descripciones de las obras documentadas, asi como los analisis detalla-
dos de las escasas piezas conservadas, permiten especificar caracteristicas
particulares de esta tipologia en este periodo concreto del gético tardio
valenciano y describir, de forma general, los dos modelos adoptados con
mayor frecuencia y su precisa funcionalidad. Se ofrece una aportacién
documental significativa para poder complementar el perdido y, en oca-
siones postergado, ambito platero, tan importante y esencial en el patri-
monio histérico, religioso y cultural valenciano.

Palabras clave: Plateria valenciana / Custodias / Siglos XIV y XV.

ABSTRACT

The work offers various unpublished documentary references on the existence of silver
monstrances made in the silver workshops of the Kingdom of Valencia during the 14th
and 15th centuries. These new references, along with other reviews of well-known and
cataloged works, have allowed us to broaden our vision of the Valencian silversmith
field at this stage. On the other hand, the descriptions of the documented works, as well
as the detailed analyzes of the few preserved pieces, make it possible to specify particular
characteristics of this typology in this specific period of the Valencian late Gothic and to
describe, in a general way, the two models adopted with higher frequency and its precise
Sfunctionality. A significant documentary contribution is offered to be able to complement
the loss and, sometimes postponed, silversmith field, so important and essential in the
Valencian historical, religious and cultural heritage.

Keywords: Valencian silverware | Monstrances | XIV and XV centuries.
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1 INTRODUCCION

El principal propdsito de la exposicién de una
custodia es la de presentar un Vaso Sagrado que
simboliza el Trono de Gloria para Dios, “tem-
plo portitil para el Dios vivo™, por lo que su
factura debe otorgar una adecuada dignidad
y belleza y la precisa utilidad para permitir su
adoracién por los fieles, tanto en las calles como
en los templos.

Las custodias son protagonistas de la procesién
del Corpus Christi en toda la Cristiandad. Esta
festividad tiene su origen en la visién que, en
1209, tuvo la beata Juliana de Lieja?, que deri-
v6 en la necesidad de instituir una celebracién
consagrada al Santisimo Sacramento. El obispo
Roberto de Lieja establecid, en 1246, una nueva
conmemoracién, que debia oficiarse, anualmen-
te, el jueves siguiente después de la octava de la
Trinidad. A causa del fallecimiento del Obispo,
este decreto no llegé a cumplirse y fue el Papa

Urbano IV quien, en 1264, la restablecié en la
Iglesia Occidental, aunque sin demasiado éxi-
to. Posteriormente, Clemente V, en 1311, y Juan
XXII, en 1317, lograron instaurar y propagar
con efectiva trascendencia esta festividad3. Es
por lo que M.? Jests Sanz afirma que este acto
“como expresion publica ha sido la fiesta mds
importante de toda la Europa Occidental ya
desde la Baja Edad Media. [...] Realmente esta
fecha de 1311 es la definitiva a la hora de con-
siderar la procesion exterior al templo, que es
la que ha desarrollado la popularidad y el fasto
del desfile4. En Espana la fiesta fue acogida casi
inmediatamente, especialmente en Toledo y Se-
villa donde se afirma que ya se celebraba en la
segunda mitad del siglo XI”’5.

En la ciudad de Valencia, segin José Vicente
Goémez Bayarri, se recogen diversas opinio-
nes sobre la fecha de la institucién oficial de la
Fiesta del Corpus Christi. El autor cita al histo-
riador Pascual Esclapes, quien asegura, en el si-
glo XVIII, en su “Tabla cronolégica de sucesos
memorables de la ciudad de Valencia desde su
conquista cristiana”, que fue en 1261 cuando se
instituye esta celebracién en Valencia, como en
el resto de la Cristiandad®. Asimismo, Gémez
Bayarri sostiene que “En la ciudad de Valencia
ya se celebré con anterioridad a 1326, aunque
en sus inicios este culto no tuvo el eco y no-
toriedad popular que alcanzaria unos afios mds

COTS MORATO, F. de P.: “La iconografia en las custodias valencianas (ss. XVI-XX)”, en GARCIA MAHIQUES, R. (et alii]: Imagen
vy Cultura. La Interpretacion de las imdgenes como Historia Cultural. Vol. 1. Valencia, Biblioteca Valenciana, 2008, p. 461, quien también la
nombra, siguiendo a Bonet Correa, como “taberndculo, sagrario, baldaquino, timulo y montafia sagrada”.

Juliana, religiosa agustina del convento de Mont-Cornillon, préximo a Lieja, tuvo la vision de la luna llena cuyo perimetro no estaba
completo, presentaba una hendidura. Su significado, mediante las revelaciones de Jests, lo interpreté como la luna representando
a la Iglesia y el trozo del que carecia delataba la falta de una fiesta en torno a la Eucaristfa: la instituciéon del Santisimo Sacramento.
Era voluntad divina que ésta se estableciese para aumentar la debilitada fe de los cristianos y encargé a Juliana promover e impulsar
esta fiesta entre los creyentes. La beata, abrumada por la responsabilidad, tardé veinte afios en comunicar el divino encargo al Papa
Juliano IV y tuvo que soportar toda clase de obstdculos e impedimentos hasta lograrlo.

TRENS I RIBAS, M.: Las custodias espaiiolas. Barcelona, Editorial Liturgica Espafiola, 1952, pp. 9-10.

Una interesante reflexién acerca del significado y la evolucién histérica de la fiesta del Corpus en la historiografia en NARBONA
VIZCAINO, R.: “Apreciaciones histéricas ¢ historiograficas en torno a la fiesta del Corpus Christi de Valencia”, en Revista d” historia
medieval, n.° 10 (1999), 371-382. Ibidem, La ciudad y la fiesta. Cultura de la representacion en la sociedad medieval (siglos XIII-XV’). Madrid,
Sintesis, 2017.

SANZ SERRANO, M.# ].: “La procesiéon del Corpus en Sevilla: influencias sociales y politicas en la evolucién del cortejo”, en Ars
Longa 16 (2007), 55-56, sefiala que: “En Valencia la fiesta religiosa data de 1326, y la procesién publica es de 1355”.

ESCLAPES DE GUILLO, P.: Resumen historial de la fundacion i antigiiedad de la ciudad de Valencia. Valencia, 1738. Edicion facsimil. Ayun-
tamiento de Valencia, 2004, p. 166, recogido en GOMEZ BAYARRI, J.V.: “El “Corpus Christi” en la Valencia Bajomedieval” en La
Sfiesta del Corpus Christi en la ciudad de Valencia. Valencia, 2005, p. 5, nota 2.
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tarde”, porque “segun Manuel Carboneres, ofi-
cial del archivo del Ayuntamiento de Valencia
en el siglo XIX, e investigador de la historia y
antigiiedades de Valencia, no existe documento
que confirme que Valencia celebrara la proce-
sion del Corpus antes de 1355”. No obstante,
asevera que “a pesar de no poner en prictica,
en principio, el Decreto de Juan XXII relativo
a la procesién general o solemne, si se celebré
el acto religioso-civico, aunque no revistié la
majestuosidad que merecia el Misterio. A par-
tir del afo 1355 abunda la documentacién que
confirma la celebracién de esta solemnidad con
gran boato”7.

Del mismo modo opina Catald Gorgues, quien
sefala 1355 como la primera procesién que se
celebré en la ciudad aunque “no adquirié car-
ta de naturaleza en nuestra ciudad hasta 1372”,
especificando que desde 1355 hasta 1372 la or-
ganizacion del evento correria a cargo “de una
parroquia cada afio, con cardcter rotativo y re-
corrido limitado al dmbito de su demarcacién
particular”, si bien en la de 1372 se describe un
Unico itinerario que se iniciaba en “la Porta del
Bisbe” y concluia con la entrada por “la Porta
d’els Apostols. E manaren que ningii no anas en ningu-
na proceso sino en la General ab sos ciris”8.

Muy pronto esta festividad fue celebrada en
diversas localidades valencianas con actos pro-
cesionales “y otras manifestaciones populares.
El fervor de los valencianos, nacido de los mas
profundos sentimientos, hizo que se realizaran
lujosas custodias, surgieran rivalidades entre
cofradias para organizar actos, se representaran
escenas biblicas en las procesiones, se convoca-

ran concursos poéticos, construyeran “roques”
o carros triunfales, se danzaran bailes folclori-
cos, ete.”, como recoge Gomez Bayarri, quien
afirma que en 1358 ya se celebraba este acto en
Morella, donde, incluso, “se instituy6 en ella
una “Confraria del Santissim Sacrament”; ade-
mads, existen noticias de la celebracién durante
el siglo XV en Orihuela, Castellon, Segorbe, Al-
zira, Burriana, Algemesi, Gandia, Elche y Ali-
cante?.

2 ORIGEN DE LAS CUSTODIAS

Acerca del origen de las custodias y su evolu-
cién tipoldgica existen variadas publicaciones
que rednen con detalle su proceso histérico y
analitico. Uno de los mas consultados es el de
Manuel Trens, en el que se estudian de for-
ma metddica las custodias espanolas mas re-
presentativas'®. Ademds, han sido diversos los
historiadores que han procedido al andlisis de
esta tipologfa, bien de manera individualizada
o sobre un conjunto de piezas litargicas™, por
lo que, en este sentido, el objetivo de este tra-
bajo no ha sido el de recopilar todas las obras
documentadas o conservadas de esta tipologia
realizadas por plateros valencianos, sino apor-
tar ciertas noticias de custodias ejecutadas en
el centro platero de Valencia, la mayor parte de
ellas perdidas, y mencionar, puntualmente, al-
gunas obras de referencia, a modo de ejemplo
ilustrativo, para poder componer, en cierta ma-
nera, la morfologia de las piezas mencionadas
en los documentos.

En concreto, el estudio de las custodias valen-
cianas ha sido estudiado por el profesor Cots

7 GOMEZ BAYARRI, J.V.: “El “Corpus Christi” en la Valencia Bajomedieval”, Ob. cit., pp. 1-20. El estudio describe las noticias rela-

cionadas con esta festividad en los siglos XIV y XV.

8 CATALA GORGUES, M.A.: La procesion del Corpus en antiguos Dictaris y Llibres de Memories. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1993,
Pp- 53, nota 1. El autor indica que, en 1873, M. Carboneres transcribié en su obra Relacion y explicacion historica de la procesion del Corpus
el bando piblico para convocar al pueblo a la procesiéon del Corpus en 1355, siendo obispo Hug de Fenollet. Recoge las noticias
relacionadas con la festividad en la historiografia valenciana hasta principios del siglo XIX.

9 GOMEZ BAYARRI, ].V.: “El “Corpus Christi” en la Valencia Bajomedieval”, Ob. cit., pp. 15-16.

10 TRENSIRIBAS, M.: Las custodias espaiiolas, Ob. cit.

1 En el dmbito valenciano es preciso destacar la obra de ALEJOS MORAN, A.: La Eucaristia en el arte valenciano. Iy IL Valencia, Servicio
de Estudios Artisticos, Instituciéon Alfonso El Magndnimo, Diputacién Provincial. Patronato José M.* Quadrado, Consejo Superior

de Investigaciones Cientificas, 1977.



Moraté™, aunque existen, ademds, otros tra-
bajos individualizados, entre los que destacan
los recopilados en los catilogos editados por
la Fundacion La Llum de les Imatges, la Didcesis
de Valencia, la Generalitat Valenciana y otros
organismos que, desde 1999 hasta 2014, se cen-
traron en la organizacién de exposiciones que
conllevaron la restauracion, conservacion y es-
tudio de una parte importante del patrimonio
valenciano —entre las que se incluyeron piezas
de orfebreria—."3

3 CARACTERISTICAS DE LA TIPOLOGIA

Desafortunadamente, la mayoria de los docu-
mentos consultados apenas contienen descrip-
ciones convenientes de las obras para poder
realizar un andlisis completo de sus caracte-
risticas técnicas o estilisticas; tan solo algunos
ejemplares han sido definidos con referencias
especificas, atendiendo a la clase del documen-
to, siendo algo mas explicitas, aunque también
mds escasas, las actas de capitulaciones para la
contratacién de una obra.

La funcionalidad especifica de esta tipologia se
centra en permitir la exposicién publica y triun-
fal del Santisimo para la admiracién y venera-
cién de los fieles. No obstante, en las primeras
presentaciones eucaristicas el Santisimo debid
de ser llevado en copones cerrados o arquetas'4,
puesto que el culto Eucaristico quedaba oculto
a los fieles cristianos y, por lo tanto, rodeado de
misterio™. La iniciativa de la exposicion de la
Sagrada Forma a los fieles present6 una dificul-
tad préctica: su visualizacion; debido a esto, la
solucion técnica adoptada se basé en la adap-
taciéon del modelo de algunos relicarios cuya
estructura permitia guardar y, a su vez, contem-
plar las reliquias, adecuindose como custodia u

ostensorio para mostrar la Sagrada Forma'®.

Estas creaciones alcanzaron un gran impulso
a partir del siglo XIV con su preceptiva incor-
poracién en la procesién eucaristica del Corpus
Christi. Las parroquias mds pobres no siempre
podian permitirse adquirir una custodia de
cierta envergadura. En cambio, las catedrales,
monasterios, colegiatas o iglesias de mayor im-
portancia competian por adquirir las mejores y

12 COTS MORATO, F. de P.: “Las custodias valencianas: anilisis de una tipologia”, en Estudios de Plateria. San Eloy 2010 (2010) 195-220.

Anteriormente se ofrecieron significativas exposiciones que incorporaban obras de plateria eucaristicas, entre otras mencionar E/
siglo XV valenciano (Madrid, 1973) y Orfebreria y sedas valencianas (Valencia, 1982), donde se ofrecieron destacadas piezas de custodias
de etapas diferentes.

SANZ SERRANO, M.# ].: “La transformacion de la custodia de torre desde los modelos géticos a los renacentistas” (Actas del IX
Congreso Espaiiol de Historia del Arte). Universidad de Ledn, 1992, pp. 133-146. En p. 133, afirma que: “la custodia como un objeto nuevo
de culto va a tardar en aparecer, porque primitivamente las procesiones se realizarfan con los objetos con los que contaba la Iglesia,
es decir, cajas de materias mds o menos ricas en las que se guardaba el Sacramento, llamadas también ciborios”. Esta tipologia tiene
variada representacion en la zona, por lo que solo citar, entre otras, la arqueta de Alboraya, vid. CANDELA GARRIGOS, R.: “La
arqueta de Alboraya y la familia Della Volta”, en Ars Longa, 25 (2016), 55-62, que presenta marca de Valencia -“VALE” coronada- y
estd datada en la segunda mitad del XIV; la arqueta eucaristica de la iglesia parroquial Nuestra Sefiora de la Asuncién de Lucena
(Castell6n), vid. RODRIGUEZ CULEBRAS, R.: “Arqueta eucaristica”, ficha 63 del Catilogo de La Luz de las Imdgenes. Catedral de
Valencia, 11 Areas expositivas y andlisis de obras. Valencia, 1999, pp. 188-189, y OLUCHA MONTINS, F.; GIL SAURA, Y.: “Arqueta
eucaristica”, ficha 26 del Catilogo de La Lium de les Imatges, San Mateu, 2005, Valencia, 2005, pp. 270-271, datada a finales del siglo XV,
obra de taller valenciano segtin la marca de “VALE” coronada; o la conservada en la iglesia parroquial de Llutxent (Valencia), vid.
RODRIGUEZ CULEBRAS, R.: “Arqueta eucaristica”, ficha 62 del Catilogo de La Luz de las Imdgenes. Catedral de Valencia, TT Areas
expositivas y andlisis de obras. Valencia, 1999, pp. 186-187.

Para el andlisis especifico de la iconografia, simbolismo y morfologia de las custodias valencianas vid. COTS MORATO, F. de P.: “La
iconografia en las custodias valencianas (ss. XVI-XX)”, Ob. cit., pp. 459-479.

TRENS I RIBAS, M.: Las custodias espaiiolas, Ob. cit., pp. 1-3. Para un ilustrativo andlisis del binomio funcién/tipologia de las custodias,
véase RIVAS CARMONA, ].: “Los otros usos de las custodias procesionales”, en Estudios de Plateria. San Eloy, 2007 (2007) 503-519.
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mayores custodias que implicaban estructuras
de gran tamafo, dando lugar a las custodias lla-
madas “de asiento” o “de torre”'7.

La mayor parte de las custodias de las parro-
quias obedecen al modelo funcional llamado
“de mano”, dispuesto para ser trasladado por el
sacerdote en las distintas celebraciones, y cuya
adquisicién podia ser mas asequible para la co-
munidad por presentar menores dimensiones
que no exigian enormes costes.

En cualquier caso, hay que sefialar que la tipo-
logia presenta cierta variedad de formas en su
evolucién artistica cuya descripcién excede-
ria el propésito y la dimensién de este trabajo.
Asi, indicar, tnicamente, que las custodias va-
lencianas en estos dos siglos, si nos atenemos a
los ejemplos conservados y a las descripciones
documentales, generalmente, suelen seguir dos
tipos concretos:

1. El formado por la custodia-arqueta (Trai-
guera, Castellén) o custodia-copdn (iglesia
de San Nicolds de Requena, Valencia), don-
de se retinen dos funciones, la de conserva-
cién de las Sagradas Formas —dentro de la
arquetalg— y la de la exposicion del Altisi-
mo, por medio de la instalacién de un Viril
en la parte superior de la tapa.

2. El modelo en forma de custodia retablo,
también llamada “de ciprés”, en el que la
arqueta cerrada es sustituida por un expo-
sitor central de estructura arquitecténica
(Vila-real, Ontinyent). A pesar de llamarse
custodia, en realidad se trata de un ostenso-
rio, con funcién de mostrar o exponer.

En ambos tipos se imponen las caracteristicas
estilisticas del gético tardio, centrado en el
empleo de soluciones arquitecténicas de ele-
mentos de concepcidn vertical: ventanales, ar-
cos ojivales, arbotantes, pindculos, chapiteles,
etc. Por ello, en las piezas de astil, como son
las custodias de mano, se reproducen pequefos
edificios o elementos constructivos del gético.
El ornato mds extendido en este periodo es el
realizado mediante motivos fitomérficos: la hoja
de parra, en la primera mitad del siglo XIV, la
hoja de roble, que sustituye a la de parra en la
segunda mitad del trescientos, o la hoja de car-
do, con formas simples o recargadas, repetitivas
y serpenteantes, se convierten en los elemen-
tos ornamentales mds utilizados para decorar
los espacios planos. Ademds, se utilizan otros
motivos como los elementos geométricos senci-
llos, de tendencia calada en las peanas, listeles,
la grafia de caricter gético, en letras capitales

17

Las custodias espafiolas han sido estudiadas de manera profunda, tanto de modo individual como global, por una gran parte de la
historiografia desde el siglo XIX, por lo que técnicamente es complejo referirse a todos estos estudios, aunque si procede sefialar
algunos, ademds del clisico de D. Manuel Trens, Ob. cit., el de GOTOR, G. de: El Corpus Christi y las custodias procesionales de Espaiia.
Barcelona, 1916; HERNMARCK, C.: Custodias procesionales en Espaiia. Madrid, 1987; HERRAEZ ORTEGA, M.V.: “La custodia me-
dieval” en Maravillas de la Espaiia medicval, tesoro sagrado y monarquia, tomo II. Leén, Junta de Castilla y Ledn; Caja Espaiia, 2001, pp.
345-349, entre otros. En referencia a las grandes custodias de tipo torre, SANZ SERRANO, M+ J.: “La transformacién de la custodia
de torre desde los modelos géticos a los renacentistas”, Ob. cit., en pp. 134-135, sefiala que: “La custodia de torre constituye una pieza
monumental que sélo iglesias o comunidades poderosas podian tener, y de tal manera era importante conseguir una pieza de este
tipo, que se hacian los mayores esfuerzos econémicos, y se contrataban los mejores artifices para conseguirlas”.

En estas arquetas eucaristicas, también llamadas copones o custodias de “combregar”, se depositaban las Sagradas Formas, antes
y después de administrar la Comunién. Segin BARRON GARCIA, A.: “Plateria hispanoflamenca bilbaina: Martin Follou y Pedro
Martinez de Otaza”, en Estudios de plateria. San Eloy, 2004 (2004) 106, afirma que el empleo de arquillas fue una solucién comin “pues,
en definitiva, se trataba de ofrecer relicarios de Cristo. El milagro de Bolsena o el de los corporales de Daroca habian despejado
cualquier duda sobre la presencia viva de Cristo en la Eucaristia y sobre su conservacién—como reliquia viva de su cuerpo— en las
formas consagradas que se guardaban y mostraban en las custodias”. SANZ SERRANO, M# ].: “Las antiguas custodias que tuvo la
Catedral de Sevilla”, en Laboratorio de Arte, 24 (2012) 77, recuerda que la denominacién de arqueta o arquilla deriva de la palabra arca,
haciendo referencia a las arcas de madera empleadas en la procesion del Corpus Christi. Hasta finales del siglo XVI es frecuente que a
la misma tipologia se la designe como arca, custodia o relicario, por contener el Cuerpo de Cristo”.
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y de gran tamafio, y los esmaltes de influencia
italiana'?, ademds del picado de lustre, técnica
recurrente para obtener cromatismo en los fon-
dos de las piezas.

4 CUSTODIAS VALENCIANAS DEL SIGLO XIV

Las noticias documentadas mds antiguas que, de
momento, tenemos sobre la existencia de cus-
todias en las iglesias de la ciudad de Valencia
son recogidas por el notario valenciano Bonanat
Monar en el afio 1367, cuando en los Capitulos
celebrados en la Seu valenciana figura un amplio
inventario de objetos de plata de todas las pa-
rroquias de la ciudad con fecha del 10 de mayo
de 1364. El acto ofrece, ademas, la tasacién de
todos los objetos?® para la contribucién obliga-
da de los gastos de la llamada “Guerra de los
Dos Pedros” (1356-69)2". En este documento no
se incluye ninguna custodia procedente de la
Sede catedralicia; en cambio, se nombra la de
la iglesia de Santa Catalina: “una custodia de ar-
gent daurada e esmaltada ab diversos esmalts e figures,
e ab dos angels, e ab una creu petita”. Son citadas
otras de plata blanca -una custodia blanca-, como
las que tenian la iglesia de San Andrés y la de
San Martin, la de la parroquia de San Esteban:

“una custodia ab sa taga”, la de San Salvador: “una
custodia blanca ab esmalls e ab sengles angells”, la
perteneciente a la parroquia de San Lorenzo,
descrita como “una custodia blancha ab sa creu”, la
de la iglesia de San Bartolomé, citada como una
custodia dorada esmaltada con dos dngeles, con
una cajita de plata blanca por fuera, y dorada
por dentro, cuyo peso se estimé en nueve mar-
cos, la de San Nicolds, con estructura similar a
la anterjor y de mayor tamafo —14 marcos y 4
onzas—,y la de la parroquia de Santa Cruz, tam-
bién dorada y esmaltada.

Ante la escasez de mejores y mayores detalles
descriptivos de estas piezas, s6lo podemos esti-
mar que existieron ejemplares realizados tanto
en plata dorada como de plata en su color —ca-
lificada como “blanca”—; que la mayoria de ellas
estuvo decorada con esmaltes —siguiendo la
tendencia ornamental de la plateria de esta eta-
pa?2—; y que algunas presentaban figuras de dn-
geles que, a pesar de no detallar su disposicion
en la propia pieza, no seria demasiado aventu-
rado plantear —si nos atenemos a la ubicacién
de estos en las obras conservadas— que, posible-
mente, se tratara de figuras de bulto redondo si-
tuados en los laterales de las cajas, sobre cornu-
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La técnica de esmaltes policromados translicidos sobre limina de plata, en la que se establece el dibujo mediante relieve, son intro-
ducidos en Italia a finales del siglo XIII por el orfebre Guccio di Mannaia. Su empleo se desarrollé en la segunda mitad del siglo XIV,
extendiéndose por los paises mediterrineos, como recoge TRAVAGLIATO, G.: ““HOC OPUS FODIT PIRUS MARTINI DE PISIS’.
Note su un capolavoro di oreficeria toscana con smalti del XIV secolo a Geraci Siculo”, en Estudios de plateria. San Eloy, 2012 (2012)
604; SANCHIS SIVERA, J.: “La esmalterfa valenciana en la Edad Media”, en Archivo de Arte Valenciano, VII (1921) 3-42, presenta una
amplia informacién sobre el origen y empleo de los esmaltes en la actividad valenciana de la época, asi como una importante recopila-
ci6én de obras y noticias de plateros valencianos de los siglos XIV y XV que emplearon el esmalte en sus obras. En pp. 13-14 afirma que:
“El arte ojival, que habia arraigado y se adaptaba tanto a la fantasia de nuestros artistas, realizaba en sus obras de orfebreria todos los
secretos de la técnica, toda la ornamentaciéon movida y delicada a que daba lugar la flora desarrollada en los templos, lo que realzaba
la aplicacién de los esmaltes traslicidos, los alveolados y campeados, los de relieve y medio relieve, los blancos y opacos, luciendo
todos los colores de la gama propia de la Esmalteria, de la que formaban parte de modo principal el amarillo, el grana, el verde y hasta
el violado, constituyendo un conjunto admirable con los elementos de fundicién, damasquinado, laminado, repujado y cincelado, y
dando aspecto aéreo y elegantisimo la combinacion de las lineas y el juego de calados, festones y finos pindculos”.

SANCHIS SIVERA, J.: “La esmalteria valenciana en la Edad Media”, Ob. cit., p. 12, sefiala que la tasacién de todas las piezas incau-
tadas estuvo a cargo del platero real Pere Bernes, quien la concreté en 537 marcos y seis onzas, con un valor de 3.729 libras, cinco
sueldos y siete dineros.

Archivo de la Catedral de Valencia (en adelante ACV). Protocolo de Bonanat Monar. 1367. Sig. 3511. Negocios del Capitulo de 1367.
10-V-1364. Fols. 72-73v. El indice de objetos no es demasiado extenso, debido a que, pocos afos antes, las iglesias y conventos de
Valencia habian ofrecido al rey Pedro IV numerosas alhajas y obras de oro y plata para sufragar los gastos de la guerra contra Castilla
en 1356, como asi recoge SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR, R.: “La plateria en las catedrales. Del tesoro medieval a la acumulacién
contrarreformista”, en Estudios de Plateria, San Eloy, 2005 (2005) 500-501.

En su discurso de recepcién como miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, SANCHIS SIVERA,
J.: “La esmalteria valenciana en la Edad Media”, Ob. cit., p. 29, realiza una clara defensa del empleo de los esmaltes en la tradicién
platera valenciana.
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copias o peanas, flanqueando la propia custodia.

De sus estructuras apenas esbozamos que algu-
nas custodias estuvieron compuestas por “una
cajita” o “taga”, cuyo interior estaba realizado
siempre en plata dorada —como corresponde a
su condicion sagrada de recepticulo del Cuer-
po de Cristo- y presentaban una pequefia cruz
de remate. La referencia explicita al término
“caja” se puede relacionar con las custodias
primitivas formadas por arquetas cerradas —cua-
drangulares— o por copones con tapa —“tazas”—,
a las que se les afiadia un Viril cuando se nece-
sitaba ofrecer la exposicién de la Forma Con-
sagrada a los fieles en celebraciones concretas.
Este Viril era sustituido por una cruz cuando no
realizaba la funcién expositiva, y la caja cerra-
da, siguiendo el formato de los relicarios, evolu-
ciond, hacia modelos especificos de ostensorios
con expositores o Viriles?3.

Realmente, hay que destacar la ripida actua-
cién de las parroquias valencianas por obtener
una custodia desde 1355, fecha de la primera
procesion celebrada en la ciudad, hasta 1367,
afio del inventario que confirma la existencia de
ellas en cada templo de la ciudad.

Entre las escasas noticias de custodias del siglo
XIV, Cots Morat6 recoge la presencia de una cus-
todia procesional en la iglesia de Santa Maria de
Morella (Valencia), obra del platero local Bernat
Santalinea, quien la realizé en plata dorada entre
1387 y 1394. Cots senala que: “Conocida por un
dibujo de Joaquin Oliet Cruella, fue incautada el
7 de mayo de 1823, lo que ocasiond su fundicién.
Debié de ser una gran pieza, de tipo retablo, con
planta estrellada, amplio astil hexagonal y nume-
rosos pindculos que cubrian el Viril. Estaba ador-
nada por dngeles y santos rematindose por tres

cruces sobre tres de sus pindculos. Es de las mds
antiguas de esta tipologia y derivaria de la Custo-
dia de la Seo barcelonesa, esta dltima turriforme,
pero la morellana ya convertida en «retablo»”?4.

Con relacién al modelo de custodia-arqueta, se
conserva en la iglesia parroquial del Salvador de
Culla (Castellén) un ejemplar datado en el tercer
cuarto del siglo XIV. La estructura presenta las
habituales caracteristicas de su tipo en esta etapa:
realizada en plata en su color, muestra una pea-
na mixtilinea, con cenefa calada, que sustenta el
astil prismdtico con el especifico nudo arquitec-
tdénico sobre el que se asienta la arqueta cuadran-
gulary tapa tronco piramidal, flanqueada por dos
dngeles sobre cornucopias?S (Fig. 1).

Fig. 1.- Custodia de Culla (Castf:llén).26

23 COTS MORATO, F. de P.: “Las custodias valencianas: analisis de una tipologia”, Ob. cit., p. 196: “pero pronto se necesité de un nuevo
vaso litirgico que mostrara las Sagradas Especies a la veneracién de los fieles. Es bien sabido que la custodia deriva del relicario y
muchos de estos sirvieron en un principio para custodias. Lo mismo sucedié con las arquetas y torres eucaristicas a las que se les

afladié un Viril para mostrar la Forma Consagrada”.

24 COTS MORATO, F. de P.: “Las custodias valencianas: anlisis de una tipologia”, Ob. cit., p. 196.

25 FUMANAL I PAGES, M.A.: “Custddia”, ficha 60 del Catilogo Espais de Llum, Borriana, Vila-real, Castelld 2008-09, pp. 380-381, afirma
que la parte medieval de la pieza (base, caia y ostensorio) responde a un modelo del tercer cuarto del siglo XIV y que los dngeles
son un afiadido posterior de finales de ese siglo cuando estas figuras alcanzaron “una gran fortuna i difusié”. El astil superior y el

ostensorio en forma de sol es una obra afiadida en el siglo XX.

26 Fotografia propiedad de la Fundacién La Lium de les Imatges. Espais de Llum, Borriana, Vila-real, Castello 2008-09, Ob. cit., p. 381.



Posiblemente, la ejecucién de una custodia para
la catedral de Tortosa (Tarragona) por el plate-
ro valenciano Pere Peris, en mayo de 1393, de
la que desconocemos su composicion, debié de
corresponder a una obra importante, puesto
que requirié la intervencioén de los Jurados de
Valencia para reclamar al Obispo de Tortosa el
abono del trabajo del platero®7.

Contamos con otra noticia documental en la
que se recoge que, en 1395, el platero valenciano
Pascual de Montalbdn realiza la custodia de la
iglesia de San Nicolds de Requena (Valencia)28,
Esta descrita como una pieza de plata dorada,
cuyo peso se estimé en 7 marcos y un precio de
7 libras por marco de plata. En el contrato se
establecié la entrega de la obra acabada en di-
ciembre de ese mismo afo y en caso de incum-
plimiento, el platero se someteria a una pena
de 7 libras. La descripcién de la pieza se ajusta
a una tipologia muy recurrida en esta centuria
con la presencia de esmaltes en su decoracién
y estructurada con ciborio y figuras de dangeles,
lo que responde al modelo de custodia-arqueta
o custodia-copén, sobre el que Berta Herreros
indica que este recurso llegé a tener “sentido
simboldgico, al concebir el copén como simbolo
del Sepulcro de Cristo”, disponiendo en los la-
terales dngeles flanqueando el ostensorio?9.

5 CUSTODIAS VALENCIANAS DEL SIGLO XV

En la decimoquinta centuria no disponemos
de un numero de referencias documentales lo
suficientemente numeroso como para poder
conocer un fidedigno balance de esta tipologia
realizada en los talleres plateros de Valencia.

No obstante, los documentos que presentamos
ayudan a matizar la gran importancia que es-
tas obras adquirieron, debida al auge que las
procesiones conmemorativas del Corpus Chris-
fi alcanzaron en todo el mundo cristiano y, en
concreto, en el Reino de Valencia que, durante
esta centuria, vivié una de las etapas mas flore-
cientes de su historia: el siglo de oro valenciano.

Aunque la mayoria de las obras documentadas
de este periodo no se han conservado, sobre las
que atn permanecen el profesor Cots Moratd
ha destacado que “la plateria valenciana se ca-
racteriza en estos afos por labrar estructuras
verticales y esbeltas, si bien fragiles, que luego
hay que fortalecer con diferentes elementos”3°.
Esto fue lo sucedido en la custodia de Traiguera
(Castell6n), realizada en 1415, obra del platero
Joan Olzina3', que hubo de ser reforzada en su
peana décadas después de su ejecucion, a finales
del siglo XV, cuando se contraté a un platero
valenciano “para solucionar los problemas de
estabilidad de la pieza, pues el enorme peso de
la plata y de la madera, que en algunas zonas le
servia de 4nima, era excesivo para el sistema de
soporte”32.

Esta obra refleja la complejidad estructural y
decorativa que estas piezas llegaron a alcanzar
con la realizacién de ejemplares de considera-
ble riqueza iconogrifica, ornamental y elevada
ejecucion técnica (Fig. 2). Sigue el modelo de
custodia-arqueta. De plata dorada, la obra se
presenta con una llamativa estructura compues-
ta por peana mixtilinea, astil con nudo arqui-
tecténico, arqueta con dngeles laterales sobre
cornucopias y Viril con remate de pindculos,
un espléndido repertorio ornamental y un con-

27 SANCHIS SIVERA, J.: “La orfebreria valenciana en la Edad Media”, en Revista de Archivos y Bibliotecas (1922) 13-14. Proporciona la

fecha concreta: 6 mayo de 1393.

28 SANCHIS SIVERA, J.: “La orfebreria valenciana”, Ob. cit., p. 15. ACV. Protocolos notariales. Sig. 3663-3665.
29 BERTOS HERRERA, P.: Los escultores de la plata y el oro. Granada, Universidad de Granada, 1991, p. 45.
30 COTS MORATO, F. de P.: “Las custodias valencianas: andlisis de una tipologia”, Ob. cit., p. 198.

31 ALDANA FERNANDEZ, S.: Guia abreviada de artistas valencianos. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1970, p. 256. Joan Olcina
también realiza el Lignum Crucis de la iglesia de San Mateo (Castellén) en 1415.

32 GIL CABRERA, ]J.L. “Custodia-Arqueta procesional de Traiguera”, ficha 30 del Catdlogo de La Llum de les Imatges. Sant Mateu 200s.
Valencia, 2005, pp. 278-281, realiza una detallada descripcién de la custodia.



junto iconografico amplio que corresponde ala  Sobre la contratacién de ejemplares de esta ti-
tipologia “de aquellas pixides que [...] se adapta-  pologia, la investigacién nos ha permitido co-
ron para mostrar la Sagrada Forma, mediante la  nocer que el platero de Valencia, Lluis Vinader,
sustitucién de la cruz cimera por un Viril, conlo  realizd, en 1439, una custodia de plata dorada
que se conseguia cumplir la doble funcionalidad ~ Para la iglesia de Santa Virgen Marfa de Reque-

de guardar las sagradas formas y a la vez expo- N2 (Valencia). Su peso se estimé en 9 marcos y
ner la hostia consagrada”33. ocho cuartos de plata. El documento ofrece una

33
34

35

36

37

escasa descripciéon que tan sélo permite cono-
cer que presentaba un pie y una caja, ambos de-
corados con esmaltes. Se citan cuatro dngeles y
una cruz con Cristo crucificado de remate. El
precio de la plata se evalud entre 50 y 52 reales
de Valencia y su entrega debia realizarse en el
mes de agosto de ese mismo afo, tras ser marca-
da la pieza en Valencia3s.

Sin duda, la custodia realizada por Joan de Cas-
tellnou entre 1442 y 145636 para la catedral de
Valencia se consolida como una de las mds im-
portantes del siglo XV, tanto por su tamafo y
composicion, como por haber sido, por su ads-
cripcién a la Seu valenciana, la protagonista en
la popular procesion del Corpus Christi37. Su tipo-
logia es de tipo torre o de asiento, como corresponde a la
importancia de la Sede valenciana. Sanchis Sivera la
describe con una estructura de tres cuerpos descendentes
en altura, soportados por columnas. En el primer cuerpo
se exhibian las figuras de los Evangelistas e imdgenes
del Antiguo Testamento como Abrabam, Melquisedec,
Elias, Moisés, David y Salomon. Ademds, aparecian
seis hornacinas, asi como figuras en bulto redondo de
santos, dngeles, la Virgen Maria, el Padre Eterno, el

Fig. 2-. Custodia-arqueta. Traiguera (Castellén).34

GIL CABRERA, J. L.: “Custodia-Arqueta procesional de Traiguera”, Ob. cit., p. 280.

Fotografia obtenida de La Llum de les Imatges. Sant Mateu 2005, Ob. cit., p. 279. Su restauracion fue efectuada por el taller de orfebreria
de Valencia Pir6 Orfebres, como sefiala COTS MORATO, F. de P.: “Un obrador de platerfa en la Valencia contemporinea”, en Ars
Longa, 19 (2010) 208.

Archivo de Protocolos del Corpus Christi de Valencia (en adelante APCCV). Protocolo de Jaume Venrell. Sig. 14413. 1439-1440. 23-
1I-1439. Imags. 52-54. El nombre de la localidad aparece deteriorado, pero se lee “Requel }”, por lo que es muy probable que sea la
localidad valenciana de Requena.

SANCHIS SIVERA, J.: La catedral de Valencia. Valencia, 1909, p. 546, establece 1453 como el afio de su finalizacién. CEAN BERMU-
DEZ, ]. A.: Diccionario histdrico, Ob. cit., p. 282, la describe como una custodia de forma gdtica con estatuillas y piedras preciosas y con
un peso de 4242 marcos.

COTS MORATO, F. de P.: “La custodia mayor y el relicario de la Catedral de Valencia (Nuevas aportaciones)” en RIVAS CARMO-
NA, J.; GARCIA ZAPATA, 1]. (coord.): Estudios de Plateria San Eloy 2019 (2019) 149-152, aporta numerosas referencias documentales
sobre los pagos abonados a Joan Castellnou por su trabajo en la custodia entre los afios 1442 y 1456.

49



Espiritu Santo y el Crucifijo, todo ornamentado con
numerosas piedras preciosas, perlas 'y esmaltes3%. La
monumental obra, cercana a los tres metros de altu-
ra, debio de ser ejecutada en estilo gdtico con algunas
influencias renacentistas en los detalles ornamentales,
como afirmara Sanchis: “si bien en el conjunto aparecia
nuestra tradicion gdtica en todo su esplendor, en los de-
talles y adornos accesorios se veian las formas renacien-
tes de Italia”39. De plata sobredorada, con Araceli de
oro, fue fundida, junto al Retablo Mayor y otras impor-
tantes piezas, en 1812, para obtener moneda 'y financiar
la guerra contra la ocupacion francesa#°.

Joan Castellnou se encuentra documentado en
Barcelona entre 1422 y 1442, ciudad en la que
reside y trabaja, siendo citado como ciudadano
en 1432. En julio de 1446 estd afincado en Valen-
cia, donde figura en el acto de entregar garan-
tias/fermanges al platero Marti Mendes en los ca-
pitulos para la renovacién de la cruz mayor de la
iglesia de San Esteban de Valencia. En este do-
cumento se le cita como Mestre argenter de la cus-

todia de la Seu de Valencia#*. En esta ciudad aparece
documentado, en 1447, entregando una imagen de San
Bartolomé, en plata dorada, para la iglesia de Santa
Catalina Mdrtir%?; en 1457, reparando la imagen de
plata dorada de Nuestra Seiiora del Altar Mayor de la
Catedral43 y en 1461 realizando cuatro imdgenes
de cobre: San Vicente, San Lorenzo y dos pro-
fetas para decorar los taberndculos de la peana
del Altar Mayor de la Catedral de Valencia%4.
En agosto de 1463 realiza el pie de la cruz del
Lignum Domini de la Sede valenciana, firmando
un recibo de 10 libras que le abona el presbitero
Berenguer Company45, y en diciembre de ese
mismo afo recibe del candnigo Jaume Exarch,
tesorero de ornamentos de la Sede, 144 libras
y 10 sueldos por los trabajos del Lignum Crucis
de plata en el que se han utilizado 12 marcos de
plata46. Ademais de platero, se conoce su faceta
de escultor4”. Otra de las grandes obras en las
que intervino fue en el retablo de plata del Al-
tar Mayor de la catedral de Valencia, donde se

38

39
40

42
43

44

45

46
47

COTS MORATO, F. de P.: “La custodia mayor y el relicario de la Catedral de Valencia...”, Ob. cit., p. 150, sefiala que la obra “inclufa
gran cantidad de imdgenes y relieves formando una complicada iconografia, aunque sin un programa cerrado y coherente”, desta-
cando que “No conocemos ningiin boceto o grabado de ella hasta el momento. Muchos autores la refieren, aunque es la descripcion
manuscrita de Juan Pahoner (+1781), publicada en parte por Escolano y Perales, la mis completa de las que conocemos hoy en dia”.

SANCHIS SIVERA, J.: “Arqueologia y Arte valencianos”, en Geografia del Reino de Valencia. Barcelona, 1922, pp. 944-948.

SANCHIS SIVERA, J.: La catedral de Valencia, Ob. cit., p. 550; COTS MORATO, F. de P.: “Plata perdida para siempre: el inventario de
la Catedral de Valencia de 1785”, en Estudios de Plateria San Eloy (2012) 159-160, apunta que se realizé entre 1442 y 1452. Fue una obra
formidable en la que se emplearon 324 marcos y dos onzas de plata, para el pie, y mds de cuatro onzas para el Viril, abonando 14.000
florines por la plata y 4.000 por el oro empleados.

CANDELA GARRIGOS, R.: “Aportaciones documentales sobre cruces de orfebreria valencianas. Siglos XIV y XV?, en Archivo de
Arte Valenciano, CI (2020) 73.

APCCV. Protocolo de Berenguer Cardona. 1447. Sig. 20884. 11-1X-1447.

CEAN BERMUDEZ, ]. A.: Diccionario historico de los mds Ilustres Profesores de las Bellas Artes en Espaiia. Madrid, 1800, p. 282; RUIZ DE
LIHORY Y PARDINES, J.: Diccionario biogrdfico de artistas valencianos. Valencia, 1897, pp. 358-359; ALDANA FERNANDEZ, S.: Guia
abreviada de artistas valencianos. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1970, p. 94.

SANCHIS SIVERA, J.: La catedral de Valencia, Ob. cit., p. 546. ACV. Protocolo de Joan Esteve. 1464. Sig. 3680, fol.22.

CANDELA GARRIGOS, R.: “Aportaciones documentales sobre cruces de orfebreria valencianas. Siglos XIV y XV”, Ob. cit., p. 75.
ACV. Protocolo de Joan Esteve. 1463. Sig. 3680. 12-VIII-1463.

ACV. Protocolo de Joan Esteve. 1463. Sig. 3680. 22-XI1-1463.

Obras suyas como escultor son las imigenes en alabastro de Nuestro Sefior de la puerta de la Catedral y la de la Virgen Maria del
Portal del Coro, como sefiala SANCHEZ MUNOZ, D.: “Virgen del Coro o Verge de la Cadira”. Ficha 8o del Catdlogo de La luz de
las Imdgenes. TL. Areas expositivas y andalisis de obras. Valencia, 1999, p. 240. Posteriormente, se le encuentra firmando apoca de 7o florines
al presbitero Berenguer Company, vice operario de la fibrica de la Sede, por “ratione manufacture Seu fabrice cuiusdam ymaginis Virginis
Marie ex lapide alabaustri constructe super portalis cori dicti sedis”, donde se le nombra aurifex, magister Sedis Valenciae (ACV. Protocolo de
Joan Esteve. 1465. Sig. 3680. 6-XI-1465). Es también suya la imagen de San Bartolomé con el diablo a sus pies, en la iglesia parroquial
de Santa Catalina de Valencia, 1447, y cuatro imagenes (San Lorenzo, San Vicente y dos profetas) de cobre, datados en 1461.
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le encuentra documentado en 1470 junto a los
plateros Frances Cetina y Nadal Davo48,

A mediados de la centuria encontramos noticias
de varias custodias salidas de talleres valencia-
nos, como la realizada por el platero Antoni
Llacer (Latzer) en 1450 para la iglesia parro-
quial de El Cuervo (Teruel)49.

En septiembre de 1452 se realiza la contratacion
de la custodia de Cabanes (Castelldn), en el
obispado de Tortosa. Las capitulaciones se eje-
cutan entre los plateros valencianos Nadal Mes-
tre y Pere Eximenis con Ramén Maymd, vecino
y sindico de la ciudad, siguiendo las siguientes
condiciones: la custodia debe tener 5 marcos y
medio de peso, ha de ser de plata dorada y se-
guir el modelo de la custodia de la capilla de
san Pedro de la Seo de Valencia. Su entrega sera
en el mes de junio de 1453, cobrando por cada
marco de plata 8 libras y 10 sueldos moneda real
de Valencia, con una pena de 200 sueldos si hay
retraso en la entrega. El precio total serd de 46
libras y 15 sueldos, de las que en este acto se
hace el abono de 30 libras, 11 sueldos y 6 dineros,
junto a la entrega de la custodia vieja cuyo peso
es de 3 onzas. La cantidad restante de 16 libras,
11 sueldos y 3 dineros se abonard a la recepcién
de la obra acabada y en perfectas condiciones.

Ademds, este acto sirve para la contratacién
de otros trabajos, por lo que se les entrega un
cdliz para que su copa sea adobada y dorada,

por ello se les paga 8 sueldos. También, en esta
ocasion, se les otorga una taza plana de plata
blanca para ser transformada en un cdliz cuyo
pie se encuentra roto. Por dltimo, se les encarga
la ejecucién de otro ciliz de plata dorada, por
dentro y por fuera, de 15 onzas de peso. Esta
pieza es un encargo de Ramén Maymé, albacea
del testamento de En Simé Porcar, para la uni-
versidad de Vilanova. Esta obra ha de seguir las
trazas y la composicién de otro ciliz propiedad
del “Reverent Mestre Baré del orde del Carmen
de la dita ciutat”, el cual es una obra realizada
por uno de los dos plateros escogidos: “En Pere
Eximenez”. Por esta pieza se abonardn 15 libras
en el acto de su entregas°.

La custodia de la iglesia parroquial de El Sal-
vador de Burriana (Castellén) estd datada en la
segunda mitad del siglo XV. Sus caracteristicas
siguen las propias de la tipologfa de custodia re-
tablo o “de ciprés”. También realizada en plata
dorada muestra una estructura con peana poli-
lobulada, astil con nudo arquitecténico y expo-
sitor en forma de templete arquitecténico con
cierre de torres, con arcadas, cresterias y pind-
culos, y dngeles genuflexos en los laterales. Su
ornamentacion estd basada en motivos tomados
de la arquitectura gética “mediterrinea”, como
explica Fumanal i Pagés5' (Fig. 3).

La obra debi6 de someterse a varias restauracio-
nes. La primera data de 1493, cuando se repara-

48

49

50
51

TEIXIDOR TRILLES, ].: Antigiiedades de Valencia: observaciones criticas donde con instrumentos auténticos se destruye lo fabuloso, dejando en su
debida estabilidad lo bien fundado | escribidlas en 1767 Fr. Josef Teixidor. Valencia, 1895, pp. 233-36; IGUAL UBEDA, A.: El gremio de plateros
en Valencia (Ensayo de una historia de la plateria de Valencia). Valencia, 1956, p. 45, sefiala que, tras el incendio del antiguo retablo en
1469, se encomienda la direccién del nuevo a Joan Castellnou. Especifica que se reutilizaron algunos elementos del anterior al no
ser destruidos por el fuego y sefiala que fue el encargado inicial de disefiar el retablo, aunque las obras se postergaron hasta 1507, por
lo que fueron diversos los plateros que trabajaron en el retablo. RUIZ DE LIHORY Y PARDINES, J.: Diccionario biogrdfico de artistas
valencianos. Valencia, 1897, pp. 358-359; ALDANA FERNANDEZ, S.: Guia abreviada de artistas valencianos. Valencia, Ayuntamiento de
Valencia, p. 94.

SANCHIS SIVERA, J.: “La esmalterfa valenciana en la Edad Media”, Ob. cit., p. 27. La noticia la recoge del notario Joan Campos,
conservado en el Archivo del Reino de Valencia y proporciona la fecha de 21 de marzo de 1450.

APCCV. Protocolo de Mateu Cirera. Sig. 21865. 1452. Digital, imags. 102-105. 21-IX-1452.

FUMANAL I PAGES, M. A.: “Custodia”, ficha 59 del Catélogo Espais de Llum, Borriana, Vila-real, Castelld 2008-09, pp. 378-379, indica
la innegable “interacci6 entre les diferents disciplines artistiques |[...], en este cas, entre ’orfebreria i Parquitectura”. El autor indica
que la de Burriana es coetinea de la de la parroquia de San Agustin de Valencia y la de la Colegiata de Xdtiva.
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Fig. 3.- Custodia de Burriana (Castell6n)>?

ron el Viril y la base, ademds de afadirsele los
angeles laterales, y es posible alguna actuacién
en los siglos XIX y XX, centradas en las campa-
nillas y la cruz de remateS3.

En la década de 1460 conocemos que el plate-
ro valenciano Nadal Davo realiza, en 1467, para
Alcora (Castellon) la cruz y la custodia parro-
quial54. Precisamente de Nadal Davo, compa-
nero de Castellnou, tenemos documentada la
contratacién de otra custodia, en enero de 1471,
para la iglesia de Ayora (Valencia). El platero —
aurifex—y su esposa, Ursula, figuran en el acto de
obligacién con el también platero de Valencia,
Doménech Gonzalo, para efectuar una custodia
de plata dorada y perfecta, con un peso entre 11
y 12 marcos de plata, que serd entregada para la
proxima fiesta de Resurreccions5. Desafortuna-
damente, no se hace mencién descriptiva de la
obra por lo que no podemos conocer su tipolo-
gia, aunque se conservan dos actas recogiendo
pagos que realiza el platero Domenec Gozalbo
a su compaiiero Nadal Davo por los trabajos en
la custodia de Ayora. El primero, de fecha 20
de abril de 1473, supone el abono de 20 libras,
mientras que el segundo documento, datado el
15 de abril de 1475, es el pago de 46 libras por la
misma obra y con los mismos protagonistassé.

Anos mas tarde, en 1478, este mismo artifice,
Nadal Davo, junto a Francesc Cetina prometen
y se obligan al platero Doméenec Gozalbo a rea-
lizar, en un plazo determinado, la custodia para
el convento de dominicos de Valencia, llamada
en el documento “de la senyora Na Galvanya”,
difunta, quien debié ofrecer un legado para esta
obra. La pieza debia pesar entre 15 y 16 marcos
de plata siguiendo “el dibuix” con cuatro ima-
genes: la Virgen Marfa, Santo Domingo, San Vi-

Fotografia propiedad de la Fundacién La Llum de les Imatges, Espais de Llum, Borriana, Vila-real, Castelld 2008-09, p. 379.

Asi lo afirma FUMANAL I PAGES, M. A.: “Custodia”, Ob. cit., pp. 378-379: “les campanetes que pengen dels remats laterals o la
creu del coronament, un “neo” de 1940, en substituci6 de la representacié de ’anyell mistic sobre el llibre dels sets segells, collocat

al darrer quart del segle XIX”.

SANCHIS SIVERA, ].: “La esmalteria valenciana”, Ob. cit., p. 27; SANCHIS SIVERA, J.: La catedral de Valencia, Ob. cit., p. 547.

ACV. Protocolo de Joan Esteve. 1471. Sig. 3681. 14-1-1471.

ACV. Protocolo de Joan Esteve. 1471. Sig. 3682. 20-V-1473 y 15-1V-1475



cente Ferrer y Santa Catalina. Se comprometen
a acabarla en tres meses. También figuran sus
respectivas esposas: Ursula, conyuge de Davo,
y Gracia, esposa de Cetina, que suscriben “fer-
mances” (garantias) para avalar la finalizacién
de la obras7.

La custodia de la iglesia de Vila-real (Caste-
ll6n) fue realizada por Francesc Cetina entre
1479/80. Ofrece las caracteristicas propias de
las custodias de mano de la tipologia denomi-
nada de “retablo o de ciprés”, basada en peana
mixtilinea, astil poligonal con decoracién arqui-

tectdnica y expositor de estructura arquitectd-
nica, flanqueado por dngeles de bulto redondo,
apoyados en soportes, con remate de pindculos
y tracerias gética558 (Fig. 4). Esta tipologia es
adoptada en otras custodias de la misma etapa,
como en la desaparecida de Ontinyent (Valen-
cia), datada en torno a 1470, que sigue la misma
estructura de pie mixtilineo con traceria calada,
astil hexagonal con nudo arquitecténico y dosel
rematado con tres piniculos decorados con mo-
tivos vegetales>? (Fig. 5).
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Fig. 4.- Custodia de Vila-real. Fig. 5.- Custodia de Ontinyent6°

ACV. Protocolo de Joan Esteve. Sig. 3682. 3-1V-1478. Ad calcem se especifica que la plata entregada es “a rahé de deu lliures lo marc e
lor (sic) a XXX per onza” y se recoge que ambos plateros recibieron por manos de Doménec Gozalbo 10 marcos de plata que suponian
56 libras. De los documentos mencionados, se deduce que el platero Doménec Gozalbo era el mediador entre el cliente y los plateros
ejecutores de las custodias.

Para una descripcion detallada de esta obra véase CANDELA GARRIGOS, R.: “Francesc Cetina, platero valenciano de la segunda
mitad el siglo XV (doc. 1456-1502)”, en Anales de Cultura Valenciana (2017) 73-92, sefiala que segtin Dofate: “En principio no presentaba
estos dngeles, que fueron afladidos posteriormente -a partir de 1489 se detecta su presencia- para solucionar un problema de esta-
bilidad. Prendidos al cuerpo principal con tornillos, de forma postiza, Dofiate piensa que puede ser intervencién tardia de Francesc
Cetina o de “una mano extrafia”, ya que en 1485-1486 la mujer de Jaume de Sent Vicent dona a los Jurados de la villa algunos bienes
testamentarios anonimos para este fin”.

COTS MORATO, F. de P.: “Las custodias valencianas: andlisis de una tipologia”, Ob. cit., p. 196, indica que: “Esta pieza fue reforzada
en el siglo siguiente mediante dos columnas que sustentaban el templete y en el XVII le fueron afadidos dos cuernos de la abundancia
que acogen dos dngeles turiferarios -al igual que sucede en muchas de las custodias ramificadas de esa centuria- asi como el Viril de
rayos flameados y cristales de colores. No obstante, los chapiteles son los primitivos”.

Fotografias del Archivo de la Catedral de Valencia, tomadas de COTS MORATO, F. de P:: “Las custodias valencianas: anlisis de una
tipologia”, Ob. cit., p. 196.
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El 23 de julio de 1480 Francesc Cetina recibe
unos pagos por los trabajos y el dorado de la
custodia®. Debié de ser entregada en octubre
de ese afo, si atendemos a un acto notarial del
dia 14 en el que se recoge la cancelaciéon del

contrato®2,

Este mismo platero, Francesc Cetina, realizé
diversas custodias, tanto en la ciudad de Valen-
cia como en otras mas alejadas. De este modo
se conoce su participacion, en abril de 1478, en
la del convento de Santo Domingo de Valencia,
junto a los plateros Domenec Gozalvo y Nadal
Davo, con los que debié de tener una asociacién
0 “companya”63. Ademais, en 1485 se encuentra
trabajando en una custodia para Meliana (Va-
lencia)®4, y en agosto de 1489 en la de la Pobla
de Vallbona (Valencia), donde recibe, el 14 de
noviembre de ese aflo, las dltimas 25 libras por
la finalizacién y entrega de la custodia, actuan-
do como testigo el platero Doméenec Bernat®s.

Por otro lado, conocemos que, en marzo de
1484, el platero Nicolds Anglesola, citado en el
acta como Mestre Nicolds, realiza el contrato para
la ejecucién de la custodia de plata dorada de la
iglesia de Capdet (Caudete)%6. El acto lo realiza
con el Batle de la localidad, Joan Bonet. Sus ca-
pitulos establecen que debia seguir las trazas de
la custodia de la iglesia de San Andrés de Valen-

cia. Realizada en plata, era empleada, ademas,
para dispensar la comunion: semblant la custodia
que ¢ la sglesia parroquial de Sent Andreu de la dita
ciutat en la qual custodia hi ha de haver una quaxeta
de argent per anar a combregar67. De la descripcion
se deduce que pudo tratarse de una custodia-arqueta
con doble funcionalidad: copon y ostensorio. Su peso
se estipulo en 4 marcos y medio al precio de 8 libras,
18 sueldos el marco dorado. El precio fue de 30 libras,
de las que se pagaron 10 libras al platero en este mismo
acto, 10 mds en la vispera de la Pascua de Resurreccion,
dejando las iltimas 10 libras para el dia de la entre-
ga de la obra, concretada en 15 dias antes de la fiesta
del Corpus Christi de ese afo. Es significativa la
fecha de entrega de la pieza que apunta a que
la obra estaba destinada a ser procesionada en
esta ceremonia. El incumplimiento de la fecha
de entrega conllevaria una pena consistente en
el pago, por parte del platero, de los gastos de la
persona encargada de recogerla o, en caso de no
acabarla, de los gastos ocasionados por el traba-
jo de finalizacién por otro platero: “e si non feya
que en tal cas lo dit En Nicolau Anglesola volia esser
tengut e obligatsent pagar los jornals e messio a aquella
persona que vendrd de la dita vila per cobrar e portar-
sen la dita custodia”. Por el contrario, si la villa
no cumpliera con el pago de la obra, Anglesola
cobrarfa 100 reales mas%8,

CANDELA GARRIGOS, R.: “Francesc Cetina: Platero valenciano de la segunda mitad del siglo XV (Doc. 1456-1502), en Anales de

61
la real Academia de Cultura Valenciana, 92 (2017) 84, confirma que Nicolds Barberd, presbitero y representante de Vila-real, abona al
platero 68 libras, 8 sueldos y 2 denarios, de un total de 88 libras, 8 sueldos y dos denarios que se le debian. APCCV. Protocolo de
Guillem Exernit. Sig. 23004. 1480. 23-VII-1480.

62 APCCV. Protocolo de Guillem Exernit. Sig. 23004. 1480. 14-X-1480. Actualmente se conserva esta custodia y se expone en la pro-
cesion del Corpus. DONATE SEBASTIA, J. M.2: “Orfebreria y orfebres valencianos”, Ob. cit., p. 29; GIL VICENT, G.: “L’Esglesia
arxiprestal de Sant Jaume de Vila-Real” en Espais de Llum. Borriana, Vila-real, Castelld. Castellén, 2008, p. 120, n°. 46.

63 SANCHIS SIVERA, ].: La catedral de Valencia”, Ob. cit., p. 548.

64 CORBALAN DE CELIS Y DURAN, J.: “La capilla de los Montagut en el convento de San Francisco de la ciudad de Valencia”, en
Boletin de la Sociedad Castellonense de cultura”, T. LXXXVI (2010) 294-295, sefiala en la nota 22 que “en 1485 Cetina habia realizado una
custodia para Meliana, encargada por los Jurados”.

65 CANDELA GARRIGOS, R.: “Francesc Cetina: Platero valenciano de la segunda mitad del siglo XV (Doc. 1456-1502), Ob. cit., p. 89,
sefala que: “recibe de los Jurados de la Pobla de Vallbona (Valencia), Bertomeu Sacany y Joan Polo, 48 libras, un sueldo y 6 monedas,
ademds de otras 40 libras en 8 marcos, una onza y media, y medio cuarto de plata blanca del precio de una custodia de plata que ¢l
ha contratado para la iglesia de esta poblacién”.

66 La localidad citada como Capdet creemos que podria corresponder, por proximidad, a Caudete de las Fuentes (Valencia) y no a
Caudete (Albacete).

67 Administrar la comunién.

68 APCCV. Protocolo de Francesc Pintor. 1484. Sig. 22558. 11-111-1484.
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Posteriormente, en 1494, encontramos el regis-
tro documental de la ejecuciéon de una custo-
dia para el convento de Nuestra Sefiora de la
Merced de Valencia por el platero Joan Beren-
guer69. Estaba estructurada con “una spiga la
qual ha de star ab sos gerobins e creueta dalt hon stiga
lo Corpus Domini”, y ejecutada en plata dorada7°.
Joan Berenguer y su esposa, Joana, firman apo-
ca de 20 libras por una “custodia que vobis tene-
mur facere” y reciben del fraile Vicente Rosell,
comendador del monasterio de la Virgen de la
Merced de Valencia “18 onses un quart de argent lo
qual nos aben liurat e donat pesados [sic])”. El platero
se compromete a entregarla, tras una necesaria
comprobacién por parte de dos plateros exper-
tos, para el dia del Corpus de ese mismo afo, es
decir, que cuenta con 4 meses para su ejecucion:
“la qual spiga vos prometem donar feta e daurata e ab
tot effecte acabada a coneguda de dos argenters per a
Sesta de Corpus Christi del any present”. El pago serd
de 9 libras por marco de plata obrado y dorado.

Por dltimo, nombrar la monumental custodia de
Xativa, obra de Lope de Salazar, documentada
en mayo de 15027", aunque su contratacion data
del 2 de noviembre de 1498, cuando el jurado
y los justicias de la ciudad de Xativa encarga-
ron a este platero la realizacién de “una custodia

argentii boni et receptibilis et marcati de marqua civi-
tatis Valencie” para la Colegiata de dicha ciudad,
firmando capitulaciones ante Francisco Rugat,
escribano del consejo de la ciudad de Xativa.
En febrero de 1499, recibe, junto al también
platero de Valencia Alvaro Grau (o Gran), alias
“portugués”, 23 marcos de plata, por razén de
12 marcos y 5 onzas de plata que pesaba la cus-
todia vieja, que ceden para la manufactura de la
nueva; los restantes marcos de plata se les en-
trega con plata marcada de Valencia, siendo su
precio de 65 libras y 18 sueldos, moneda real de
Valencia. En este documento Alvaro Grau alega
haber firmado las capitulaciones de la custodia
en noviembre de 1498, por lo que son dos los
plateros que inician la obra72. Mds tarde, en
mayo de 1499, Lope de Salazar, en solitario,
reconocia a dichos justicia y jurados recibir de
manos de Lloren¢ Basset, presbitero, beneficia-
do en la Seo de Valencia, procurador de Jaume
Casanova, archididcono de la Seo de Xativa, el
pago de 25 1ibras a solucion de la fibrica de una
custodia de plata para dicha ciudad”3 y testifi-
ca haber firmado también las capitulaciones del
2 de noviembre de 1498, en las que recibié 25
marcos de plata del precio de la custodia y su
salario74.

69 RUIZ DE LIHORY Y PARDINES, ].: Barén de Alcahali y de Mosquera. Diccionario biogrdfico de artistas valencianos, Ob. cit., p. 354.

70

71

72
73

74

SANCHIS SIVERA, J.: “La esmalteria valenciana en la Edad Media”, Ob. cit., p. 27.

APCCV. Protocolo de Alfonso de Ayerve. 1494. Sig. 20516. 7-1I-1494. En el mismo dia se firma otro documento notarial en el que
el platero Joan Berenguer y su esposa firman el contrato de un Lignum Crucis de plata dorada para el fraile del convento de Nuestra
Sefora de la Merced de Valencia, Aparici Alcanys.

VENTURA CONEJERO, A.: “El gremi dels argenters de Xativa i la custodia del Corpus de Lope de Salazar”, en Archivo de Arte
Valenciano, LXXXII (2001) 27, aporta la noticia del autor y la fecha de fabricacién de la custodia gética del Corpus de Xativa, tomados
“d’un censal de 27 de maig de 1502 (ARV, Clero, llibre 2488, fol. 35), en que el lloctinent de governador “della de Xaquer”, Francesc
Lluis Bou, i altres 10 personatges de la ciutat, 2 cavallers, 6 canonges i 2 juristes, s’han carregat un censal anual de 21 sous, per a pagar
al honorable Lope de Salazar, argenter de la ciutat de Valéncia el preu o part del preu de la Custodia d’argent, que en aquell moment
esta fent per a 'església de Xativa, la qual encara no esta acabada”.

APCCV. Protocolo de Guillem Ramén Tovia. Sig. 26405. 1499. 9-11-1499.

CORBALAN DE CELIS Y DURAN, J.: “Sobre la custodia de plata del Corpus y el trabajo de otros artifices en la ciudad de Xativa”,
en Archivo de Arte Valenciano, LXXXVI (2005) 15-19, siguiendo los datos del Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia (APPV
[sic]), Protocolo 26405, del notario Guillém Ramoén Tovia. El autor sefiala que: “Los dos documentos anteriores disipan las dudas
sobre la veracidad de la leyenda de la posible donacién de la custodia que el pontifice Alejandro VI habia hecho a sus conciudadanos,
y que no era nada mds que eso, una leyenda, pues la custodia segiin hemos visto se pagé de los dineros de la propia ciudad de Xativa
y de sus vecinos, y se realizé en un taller valenciano”.

APCCV. Protocolo de Guillem Ramén Tovia. Sig. 26405. 1499. 10-V-1499. No se apunta la causa de la ausencia de su compafiero
Alvaro Grau para la firma de este pago, como asi se habia realizado en febrero de ese mismo afio.
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La obra, de magnifica ejecucién y exuberante
y compleja ornamentacién, sigue la estructura
de custodia retablo o “de ciprés”, usual en la
segunda mitad del siglo XV, con una base mixti-
linea, con figuras de bulto redondo, astil arqui-
tecténico que soporta un templete-expositor,
con dngeles laterales y doselete con cresteria
flordelisada y pindculos”5. La obra no debié de
concluirla Salazar, como asi se deduce de docu-
mentos posteriores que remiten a diversas ac-

Lope de Salazar esti documentado en Valencia
desde 1486, cuando el 20 de enero participa en
el Capitulo del Oficio de Plateros convocado
para incluir a los batihojas de la ciudad”7, lo
que supone que con anterioridad a esta fecha
ya debfa residir y tener taller abierto en la ciu-
dad”8. En 1491, se le cita en el proceso entre los
plateros Joan Benet y Bernabé de Tedeu por la
ejecucion de una vajilla para el principe de Cas-

tuaciones para terminarla (Fig. 6).

tilla y de Aragén. En este pleito el platero Benet
reclama un salario por la ejecucién de algunas
piezas que ha realizado Salazar’9. En 1502 re-
cibe el pago de una parte de su trabajo sobre
la custodia mayor de la Colegiata de Xéttivago;
en 1504, interviene, junto a los plateros Joan
Berenguer y Marc Castrellenes, ejecutando la
prueba del ensayo para comprobar la ley de pla-
ta del retablo de la Catedral de Valencia ante el
Capitulo de la SedeBr, y en 1508 se produce su

fallecimientoS2.

Fig. 6.- Custodia de la Colegiata de Xativa. Lope

de Salazar.76

75 GONZALEZ BALDOVI, M.: “Custodia Mayor”, ficha 31 del Catdlogo de la Exposicion La Llum de les Imatges. Lux Mundi. Xdtixa 2007,
pp. 124-125, realiza una detallada descripcién de la custodia y afilade que sufrié diversas modificaciones a lo largo de los siglos, en 1539
y en 1633 las mds significativas. Ademds, menciona que: “En 1938 fue incautada por el gobierno para evitar su desaparicion, pero,
lamentablemente, regreso a la ciudad carente de base, de la cual hizo una réplica Francisco Pajar6n. En la restauracién llevada a cabo
entre 1991 y 1993 se repuso la pedreria, lo que permitié que el Araceli recuperase las dimensiones y riqueza que tuvo”. La restauracién
de los afios go fue efectuada por Piré Orfebres de Valencia, como sefiala COTS MORATO, F. de P.: “Un obrador de plateria en la
Valencia contempordnea”, Ob. cit., p. 208.

76 Imagen obtenida de http://www.jdiezarnal.com/public/jativa.html [consulta: 23-11-2022]

77 APCCV. Protocolo de Lluis Gil. 1486. Sig. 25781.

78 CORBALAN DE CELIS Y DURAN, J.: “Sobre la custodia de plata del Corpus y el trabajo de otros artifices en la ciudad de Xativa”,
Ob. cit., recoge varios datos del platero, iniciando su cronologia en 1487. Ademds, le sefiala oriundo de Ayora, donde aporta documen-
tacion familiar, junto a otros datos laborales relacionados con Catalufia y su tltimo testamento, del que se extraen datos relevantes
de su familia.

79 APCCV. Protocolo de Joan de Bas. 1491. Sig. 11334, 8 y 9 -II-1491.

80 ARV. Clero, libro 2488, fol. 35. 27-V-1502.

81 ACV. Rebedor de Jaume Esteve. 1504-1507. Sig. 3689. 14-1I-1504.

82 Archivo Municipal de Valencia, caja 38, Llibre d’escrivanies, 1473 -1524, fol. 223r.
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6 CONCLUSIONES

Las custodias experimentaron un importante
apogeo durante los siglos XIV y XV, a raiz de la
implantacién de la celebracién del Corpus Christi
como una festividad de caracter religioso y de
gran aceptacion popular, que se expandi6 a nu-
merosas localidades valencianas con actos pro-
cesionales solemnes, lo que originé una efectiva
demanda de custodias, representativas de las
diferentes parroquias.

Su tipologia en estos primeros siglos, por los
ejemplos conservados y las descripciones do-
cumentales, se ajusta, generalmente, a dos mo-
delos perfectamente definidos. De una parte,
figura la custodia-arqueta (Culla, Traiguera) o
custodia-copén (iglesia de San Nicolds de Re-
quena, Valencia), en las que imperan dos aplica-
ciones, por un lado, la de servir como recipiente
para la conservacién de las Sagradas Formas —
dentro de la arqueta— y, de otro, la de la expo-
sicién del Altisimo —por medio de la instalacién
de un Viril en la parte superior de la tapa— en
las diferentes ceremonias donde son requeridas.

Por otro lado, la segunda tipologia adoptada
es la de custodia retablo, también llamada “de
ciprés”, donde la arqueta es sustituida por un
templete de estructura arquitecténica de ca-
racteristicas goticas, sustentado por una base
compuesta de peana mixtilinea y astil con nudo
arquitecténico, de clara finalidad expositiva
(Vila-real, Ontinyent, Burriana, Xativa).

Por las obras conservadas, se ha observado que
el primer tipo, el de custodia-arqueta o custo-
dia-copdn, tuvo un uso muy generalizado en el
siglo XIV y primera mitad del siglo XV, siendo
el modelo de retablo o, también llamado “de ci-
prés”, el mas empleado a partir de la segunda
mitad de la decimoquinta centuria, aunque la
primera tipologia puede mantenerse en fecha
tardia, como es el caso de la realizada por An-
glesola para Capdet, en 1484.

El trabajo ha permitido ofrecer noticias sobre
la existencia de algunas custodias del siglo XIV,
actualmente desaparecidas, en las principa-
les parroquias de la ciudad de Valencia, la de
Tortosa por el platero valenciano Pere Peris en
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1393, o la de su companero Pascual Montalbin
para la iglesia de San Nicolds de Requena, da-
tada en 1395.

El siglo XV ofrece un mayor nimero de obras,
siendo algunas significativas y, aunque ya es-
tudiadas, hemos considerado volver a citarlas
para una mejor comprension y visualizacién
de la importancia que esta tipologia adqui-
rié en la plateria valenciana. De este modo, es
inevitable citar la custodia de Traiguera, obra
de Joan Olzina, realizada en 1415; la grandiosa
custodia de torre de la Sede Valenciana, obra
de Joan Castellnou, datada entre 1442 y 1453; la
custodia de Ontinyent (1470), cuya estructura
sigue la custodia de Vila-real, obra de Francesc
Cetina de 1479/1480, quien también realizo las
desaparecidas del convento de Santo Domingo
de Valencia en 1478, obra que realizé junto al
platero Nadal Davo, la de la iglesia de Meliana,
en 1485, y la de la Pobla de Vallbona, en 1489.
Ademis, se conservan la de Burriana, de la se-
gunda mitad de la centuria, y la monumental de
la Colegiata de Xativa, obra de Lope de Salazar,
documentada entre 1498 y 1502, de la que reco-
gemos un documento en el que figuran como
iniciales contratantes de la obra los plateros
Lope de Salazar y Alvaro Grau (o Gran), llama-
do “portugués”.

En cuanto a otras custodias no conservadas,
pero que presentamos como inéditas, recogidas
en las fuentes notariales, tenemos noticias de las
realizadas para Requena, obra de Lluis Vinader
(1439), la de la localidad de EI Cuervo por An-
toni Llacer o Llatzer (1450), la de Cabanes, obra
de los plateros Nadal Mestre y Pere Eximenis
(1452/1453), las ejecutadas por Nadal Davo para
las parroquias de Alcora (1467) y Ayora (1471),
la de Caudete por Nicolds Anglesola (1484),y la
de Joan Berenguer para el convento de Nuestra
Sefiora de la Merced de Valencia (1494).
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RESUMEN

El presente articulo se adentra en el estudio de una pintura sobre tabla donde aparece repre-
sentada la Verdnica o Santa Faz de Cristo, pintada hacia finales del siglo XV o inicios del siglo
XVI y actualmente conservada en la Iglesia Arciprestal de San Pedro Apéstol de Sueca (Va-
lencia). Esta obra de modestas dimensiones ha sido atribuida por la historiografia al Maestro
de Perea, activo en Valencia entre 1490 y 15710. El estudio de la pieza desde un punto de vista
técnico ha permitido, mds alld del andlisis estilistico, sumergirse en las capas que configuran
su contenido matérico. La observacion de la pieza a través de técnicas fotogrificas relativa-
mente sencillas y no invasivas ha permitido observar la pintura desde una nueva perspectiva,
mds de quinientos afios después de su ejecucién. Esta nueva aproximacién a la pieza, aportan-
do nueva y relevante informacién sobre las caracteristicas de esta, ha confirmado el caricter
bifaz de la obra, hipétesis anteriormente planteada y que ahora ha sido posible demostrar.

Palabras clave: Maestro de Perea / Vera Icon | Sueca / Tabla / Estudios técnicos.

ABSTRACT

This article delves into the study of a panel painting where the Veronica or Holy Face of Christ is represented,
painted towards the end of the fifteenth century or the beginning of the sixteenth century and currently preserved
in the Archpriest Church of San Pedro Apdstol de Sueca (Valencia). This modest-sized work has been at-
tributed by historiography to the master of Perea, active in Valencia between 1490 and 1510. The study of the
art piece from a technical point of view has allowed, beyond stylistic analysis, to inquire into the different layers
that make up its material content. The observation of the artwork through relatively simple and non-invasive
photographic techniques has allowed us to observe the painting from a new perspective, more than five hundred
years after its execution. This second approach to the piece, providing new and relevant information about its
characteristics, has confirmed the two-faced nature of the work, a previously raised hypothesis that has now
been possible to prove.

Keywords: Maestro de Perea | Vera Icon | Sueca | Panel painting | Technical studies.
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1 INTRODUCCION

A inicios de los afios noventa del siglo pasado, el
historiador del arte Joan Aliaga arroj6 de nuevo
luz sobre el rico patrimonio pictérico atesora-
do en la sacristia de la Parroquia de San Pedro
Apéstol de Sueca. Con el fin de reunir este con-
junto de obras en una misma exposicién, en el
marco de la celebracién del 750 aniversario de
la carta fundacional de la ciudad, el estudioso
elabor6 un detallado catilogo donde fue inclui-
do un breve estudio acerca de las obras alli con-
servadas’.

Entre las piezas se hallaba una pequefa pintura
sobre tabla cuya superficie mostraba represen-
tada la Verénica o Santa Faz de Cristo (Fig.1).
Pese a la belleza de esta imagen, la exquisitez en
el trabajo del detalle y la calidad de su factura,
nada mds pudo indagarse en torno a la autoria,
procedencia o técnica de ejecucion de la pieza
en aquel momento.

Tras su exhibicién, la tabla regresé de nuevo
junto con el resto de la pequefa coleccién a la
parroquia de San Pedro. Asi se mantuvo hasta el

afio 2006, momento en el que la pieza fue trasla-
dada a Alicante con motivo de su participacién
en la exposicion La luz de las imdgenes: La faz de
la Eternidad®. Ese mismo afio, la tabla fue objeto
de una restauracién con el fin de estabilizar el
delicado estado de conservacién de los estratos
pictéricos, recuperando asi la unidad y calidad
estética para su exhibicién.

En el estudio realizado en 1995, Aliaga ya ad-
virtié la presencia de unas extraias marcas en
el reverso de la tabla. Desde su criterio, dichas
hendiduras no podian asociarse con las impron-
tas dejadas por las herramientas del maestro
carpintero, ocasionadas por el trabajo de talla y
rebaje de la madera. En cambio, estas sugerian
que el reverso de la obra habia sido alterado en
el pasado en un momento indeterminado, como
consecuencia de un posible episodio traumatico
tal como un hipotético arranque de una segun-
da imagen dispuesta en origen sobre la superfi-
cie del reverso.

Pese a esta primera aproximacién al estudio
de la obra, ningin otro trabajo ahondé en esta
particularidad hasta el momento presente. La
tecnologia existente y al alcance durante el de-
sarrollo de las primeras investigaciones sobre
la pieza no permitié profundizar en los aspec-
tos técnicos de la misma. Este hecho, sumado
a la sospecha en torno a la tipologia de la obra
en cuestion, pusieron de manifiesto la necesi-
dad de realizar el presente estudio con el fin
de comprender su proceso de ejecucién y ca-
racteristicas técnicas, asi como aportar nueva
informacién al panorama pictérico del primer
Renacimiento en la Valencia de finales del siglo
XV e inicios del siglo XVI.

1 Para mds informacién acerca del catilogo realizado con motivo de dicha exposicion, véase: ALIAGA, Joan: Pintura Antiga a Sueca.

Sueca, Ajuntament de Sueca, 1995.

2 La obra aparece mencionada en una breve resefia en el catdlogo realizado cxprofeso para la ocasion, véase: ALIAGA, J.: “Veronica o
Santa Fag” en HERNANDEZ, L.; SAEZ, J. (coms.): La luz de las imdgenes. La Faz de la Eternidad. Valéncia: Generalitat Valenciana, 2006,

p. 160.
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Fig. 1.- Fotografia general del anverso, realizada por los autores, en las dependencias del Dpto.
de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia.

2 UNA BREVE CONTEXTUALIZACION

Tenemos noticias sobre la presencia de la obra
en la parroquia a través de un inventario de
bienes del edificio realizado en 19293. Desa-
fortunadamente, en la actualidad el archivo
parroquial no conserva ningin otro tipo de do-

cumentacion al respecto. Cabe mencionar que
la coleccién pictérica que el templo alberga en
la actualidad es una pequefia muestra del rico
patrimonio artistico que dicha parroquia poseia
antes de los actos vandalicos acontecidos en el
templo durante el transcurso de la Guerra Civil

3 Enlaobra monogrifica dedicada a la Parroquia de San Pedro Apéstol de Sueca, publicada por Andrés de Sales Ferri Chulio en 1994,
puede consultarse la transcripcion de dicho inventario. FERRI, A. S.: La parroquia de San Pedro apdstol de Sueca. Sueca, Ajuntament de

Sueca, 1997, p. 379
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Espaiola. Durante este periodo, gran parte del
archivo de la parroquia fue saqueado, quedando
consumidos por el fuego numerosos documen-
tos y objetos artisticos.

Pese a la exigua informacién documental con-
servada, las caracteristicas formales de la pintu-
ra permiten situarla estilisticamente préxima al
circulo del Maestro de Perea#. La informacién
sobre este complejo y enigmdtico autor es esca-
sa. Atendiendo a la documentacién conservada,
este maestro se mantuvo activo al frente de un
relevante taller en la Valencia de finales del cua-
trocientos e inicios del quinientos. En ese sen-
tido, cabe entender la personalidad artistica del
Maestro de Perea como un conjunto de autores
trabajando bajo un mismo nombre, adjudica-
do por la historiografia a raiz de la relacién de
diversas obras con un axioma comun. Referido
inicialmente como “El maestro de la oreja en
crencha” por Elias Tormo a principios del siglo
XX5, este maestro an6nimo debe su nombre al
Retablo de los Tres Reyes6, encargado por la viu-
da de Pedro de Perea hacia finales del siglo XV
para la capilla donde descansaron sus restos en
el convento de Santo Domingo de la ciudad de
Valencia’.

Como bien es sabido, la produccién de tablas
y retablos adscritos a este autor y sus colabo-
radores siguen la estela de las representaciones
efectuadas por los grandes maestros de la pin-
tura activos en Valencia hacia la segunda mitad
del siglo XV. Esta, seguia con especial cercania
las formas practicadas por maestros como Jaume
Bacé o Jacomart y Joan Reixach. Estas dos im-
portantes figuras, cuya obra quedé entrelazada

4 ALIAGA, ].: “Veronica o Santa Fag”... Op. cit., p. 160.

por medio de varias colaboraciones documen-
tadas, contribuyeron a la difusién en territorio
valenciano de un lenguaje representativo pro-
cedente del norte del continente europeo. Esta
nueva corriente estilistica o ars nova, encontré
su maximo exponente en la Corona de Aragén
por medio del lenguaje pictdrico desarrollado
por figuras como el valenciano Lluis Dalmau8,
cuya produccién conté con una clara influencia
“eyckiana”, o el cordobés Bartolomé Bermejo.
Ambos maestros, junto con la presencia en la
ciudad de Valencia de artistas procedentes de
Flandes como Luis Alincbrot, contribuyeron a
la introduccién de estas nuevas formas.

La pujanza y el esplendor econémicos vividos
por la ciudad de Valencia hacia mediados del si-
glo XV florecian a la par que la cultura. Este es-
tilo “flamenquizante”, vivi6 en confluencia con
otra nueva forma de representacién. A finales
del siglo XV y principios del XVI, la nueva con-
cepcion en las formas légicas y representativas
que posteriormente llegaria a conocerse como
Renacimiento se encontraba plenamente asimi-
lada en la peninsula italica. Este nuevo plantea-
miento de las artes, junto con los cambios intro-
ducidos en el pensamiento por los postulados
humanistas, se establecieron en tierras valencia-
nas de manera paulatina. En 1472, Paolo de San
Leocadio, llegado desde Italia junto al maestro
napolitano Francesco Pagano de la mano del
cardenal Rodrigo de Borja, abri6 las puertas a la
introduccién de este nuevo influjo en las artes
pictdricas. Si bien, ya se conservaban en la ca-
tedral unos paneles en alabastro del florentino
Giuliano Poggibonsi desde ca. 14219.

5 Elias Tormo se refiere al pintor en este capitulo dedicado a la figura de Bartolomé Bermejo como: “El maestro del retablo Perea (de
la oreja en crencha)”. TORMO, E.: “Bartolomé Bermejo, el mds recio de los primitivos espaioles. Resumen de su obra, de su vida y
de su estudio”, en Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 11 (1926) 11-12.

6 Actualmente conservado en el Museo de Bellas Artes San Pio V de Valéncia.

7 Véase el apartado dedicado al Maestro de Perea en: GARCIA, A.: Pintura Valenciana. Valencia, Cétedra de Eméritos de la Comunidad

Valenciana, 2008, pp. 85-86.

8 RUIZ, F.: “Lluis Dalmau y la influencia del realismo flamenco en Catalufia” en LACARRA, C. M.2 (coord.): La pintura gitica durante
el siglo XV en tierras de Aragon y en otros territorios peninsulares. Zaragoza, Instituciéon Fernando el Catélico (CSIC), 2007, pp. 246-247.

9 AGUILERA, V.: Historia del Arte Valenciano 2. La Edad Media: El Gdtico. Valencia, Consorci d’Editors Valencians, 1986, pp. 236-238.
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A pesar de ello, la entrada de este nuevo proce-
der en la representacion de los talleres valencia-
nos fue timida y su asimilacién paulatina. Es por
ello por lo que las formas del Renacimiento no
alcanzarian un estado de madurez en Valencia
hasta las primeras décadas del siglo XVI. Re-
gresando a la convivencia entre las formas de
representacion nérdicas y mediterraneas, la di-
cotomia existente entre ambas influyé de mane-
ra importante los talleres activos en el siglo XV,
como ocurrié en el caso de los maestros Fran-
cisco y Rodrigo de Osona. Estos, contempori-
neos al Maestro de Perea, también secundaron
y experimentaron con recursos propios del arte
de Flandes.

En adicién, su produccién tomé como modelo
soluciones y elementos procedentes del Rena-
cimiento, visible por ejemplo en la introduc-
cién de formas arquitectdénicas clisicas en sus
composiciones. Sumado a ello, el gusto por los
brocados y la utilizacién de nimbos dorados,
propios de la tradicién pictérica mediterrdnea,
se combinaron con un detallismo y crudeza
propios de la vertiente flamenca’. Por lo que
respecta a la produccién adscrita al Maestro de
Perea, la historiografia tiende a derivarla hacia
un reducido elenco de maestros activos en Va-
lencia en las postrimerias del siglo XV e inicios
del XVI. Estos, considerados como “retardata-

rios”™) presentaban una cierta resistencia a la

asimilacién en sus obras de los nuevos influjos
del Renacimiento. Dichas continuidades en
la representacién de arquetipos préximos a la
tradicion pictérica medieval son especialmente
observables en sus primeras obras.

3 ESTILO E INFLUENCIAS

La obra objeto de estudio muestra la faz de
Cristo, coronado de espinas y situado sobre un
fondo vano. Este, dorado en su totalidad, pre-
senta una superficie ornamentada mediante for-
mas organicas realizadas a golpe de buril. La es-
cena, describiria la Vera Icon o verdadera imagen
del Hijo de Dios. Esta representacion, distinta
de la impresién milagrosa ocurrida seguin la tra-
dicién del lienzo de Edesa'?, se corresponderia
con la imagen impresa en el lienzo (sudarium)
de la Verénica, mujer que secé el rostro a Jests
de Nazaret durante su ascenso hacia el monte
Golgota’3. De este modo, la obra representaria
la plasmacién del rostro santo sobre el pafio,
simbolizado en la pintura mediante el fondo do-
rado.

En la tabla, Cristo aparece representado como
un hombre adulto, con largos y ondulados cabe-
llos castafios y barba bifida. Sus cejas arqueadas
flanquean una nariz alargada y severa. El ros-
tro, de marcada frontalidad, emana un fuerte

10 PUIG, L; HERRERO, M. A.: “Nuevas aportaciones al corpus pictérico valenciano del primer Renacimiento: Rodrigo de Osona,
Maestro de Perea y Pere Cabanes 17, en Archivo de Arte Valenciano, XCVII (2016) 61.

i GARCIA, A.: Op. cit,, p. 8s.

12 Taly como sefala Belting, la tradicion de la Vera Icon de Cristo extendida en Occidente procedia de su homénima en Oriente, el Man-

dylion o impresién milagrosa procedente de la ciudad siria de Edesa. Segtin la leyenda més extendida (pues de este hecho se difundie-
ron dos variantes ligeramente diferenciadas en cuanto al modo en que se produjo la impresion de la imagen), el lienzo que consigui6
la curacién milagrosa del rey Abgar, fue conservado en Constantinopla hasta el saqueo de la ciudad en 1204, cuando desaparecié en
la ciudad de Paris o Roma. En este momento, durante el siglo XIII, surgié en Occidente una nueva imagen, pero con una narrativa
de las circunstancias de su obtencién distintas a la imagen de Edesa. La impresion milagrosa, resurgida como la verdadera imagen
en la ciudad de Roma, se atribuyé, mediante la reorganizacién de la leyenda preexistente, al lienzo con que fue secado el rostro de
Cristo en su ascenso al monte Calvario, relacionado posteriormente con el episodio de la Verdnica, inserto en el ciclo narrativo de la
Pasién. El culto a la verdadera imagen de Cristo durante la Edad Media bizantina fue trasladado a Occidente, con la aparicién de una
nueva imagen y narrativa, tomada en parte de la leyenda del pafio de Edesa. El hecho de poseer, prosigue Belting, una imagen del
verdadero rostro del Salvador contaba con una doble funcién. Por una parte, permitia al fiel contemplar los rasgos de Cristo, a modo
de anticipo de la experiencia en la Gloria eterna. Del mismo modo, tener una “imagen” tomada del propio rosto de Jests de Nazaret
actuaba como una legitimacién histérica de su existencia terrenal. BELTING, H.: Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era
del arte. Madrid, Akal, 2009, pp. 277-299.

Este relato aparecié descrito en la Biblia de Roger Argenteuil hacia el afio 1300, convirtiéndose a partir de ese momento en una
tradicién popularmente extendida. REAU, L.: Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Malaga, El Serbal, 2006, pp. 23-33.
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hieratismo herencia de la pintura medieval y
los modelos procedentes de Bizancio. Cristo
dirige su mirada hacia el exterior, recayendo
directamente sobre el espectador. Mediante la
introduccién este recurso compositivo se consi-
gue establecer un diilogo intimo y directo con
el devoto. La mirada es aqui empleada como
nexo entre lo divino y lo humano, ampliando
los limites de la representacién en una accién
de aproximacién hacia el fiel, apelando asi a su
empatia. Unas finas ligrimas emanan de los ojos
de Cristo, quien con expresién serena acepta
con sosiego el destino que le aguarda en la cruz.
Esta expresion de sentimiento o pathos muestra
una parte humana y emocional en contraposi-
cién con la frialdad predominante en la imagen.
Este hecho aproxima al espectador a un mo-
mento de dolor e induce al recogimiento en la
oracién. La emotividad se agudiza, ain mas si
cabe, mediante la presencia de la corona de es-
pinas. La sangre que brota de su carne recorre
en descenso la frente de Cristo, recordando el
sufrimiento y sacrificio padecidos en el momen-
to de la Pasién. De su cabeza nacen tres poten-
cias en una disposicién cruciforme, contenidas
en el interior del nimbo circular.

En el 4dmbito de la pintura valenciana de la se-
gunda mitad del siglo XV, encontramos diversos
ejemplos donde el tema de la verdadera ima-
gen de Cristo es representado. Entre las obras
pertenecientes a este conjunto que han logrado
trascender hasta nuestros dias, cabe mencionar
en primer lugar una Santa Faz de Cristo atri-
buida al maestro Joan Reixach'. En cuanto a la
composicion de la imagen (Fig. 2a), esta guar-
da rasgos estilisticos similares con respecto a la
representacion de la tabla estudiada. La obra
atribuida a Reixach muestra, del mismo modo,
el rostro de Cristo sobre un fondo dorado. Sus
cabellos se bifurcan distribuyéndose en tres lar-
gos mechones por cada lateral del rostro. De
nuevo, la tez severa exhala un fuerte hieratismo,
unicamente quebrado por el ligero movimiento

presente en el cabello. La ornamentacion de la
lamina de oro que recubre el fondo reprodu-
ce formas orginicas vegetales en los margenes
y nimbo de Cristo. En este caso, el reverso se
encuentra recubierto por una capa oscura que
oculta la madera. Asi pues, el reverso queda fal-
to en este caso de la representacion de la Vero-
nica de Maria o Virgen Dolorosa. No obstante,
en la parroquia de Nuestra Sefiora de los Ange-
les de Pego se conserva un conocido ostensorio
bifaz donde ambas verdnicas aparecen repre-
sentadas. Esta, de igual modo atribuida a Joan
Reixach, muestra de nuevo el rostro de Cristo
sobre un fondo de oro, aunque estilisticamente
se sitia mds proxima a una factura de influencia
nérdica.

Como ha sido mencionado con anterioridad,
los maestros pintores Jacomart y Joan Reixach
ejercieron una importante influencia en la pro-
duccién pictdrica de los talleres valencianos en
la segunda mitad del cuatrocientos. Respecto al
caso que nos ocupa, es posible establecer cone-
xiones entre dicha produccién y los modelos
utilizados en los talleres capitales. En este sen-
tido, en las colecciones de pintura del Palais de
Beaux- Arts de la ciudad de Lille en Francia, se
encuentra un itico de retablo atribuido a Jaco-
mart (Fig. 2b). La fisonomia del rostro descrito
en la obra de Sueca se muestra cercana al trata-
miento empleado en la representacion del Dios
Padre de la tabla de Lille. Este hecho es obser-
vable en la similitud del esquema constructivo
de rasgos como la posicién de los ojos, la boca
o en la forma en que se encuentra perfilada la
barba. Este hecho plantea la posibilidad de que
el autor de la pintura conservada en Sueca fuese
conocedor del estilema practicado por el maes-
tro Jacomart.

Durante el siglo XV, se desarroll6 una popula-
ridad devocional de dichas imagenes en las que
se encuentran pintados Cristo y la Virgen por
anverso y reverso de la tabla’s. La devocién sus-
citada por la voluntad de contemplar sus ver-

14 Laimagen, actualmente perteneciente a una coleccién privada fue subastada en la casa Sotheby’s el 11 de junio de 2022.
15 ALIAGA, J.: “Veronica o Santa Fa¢”, en HERNANDEZ, L.; SAEZ, J.: La luz de las Imdgenes. Valéncia, Generalitat Valenciana, 2006,

p. 160.
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Fig. 2.- Donde:
a) Cabeza de Cristo, atribuida a Joan Reixach, coleccién privada. Siglo XV. © Sotheby’s.
b) La Santa Trinidad, ca. mediados del siglo XV. Detalle del rostro de Dios Padre. © Wikimedia Commons.
c) Santa Faz conservada en Sueca, finales del siglo XV o principios del XVI, atribuida al Maestro de Perea.

daderos rostros fue penetrando desde distintos
puntos de Oriente hasta Occidente durante el
siglo XV. Los iconos importados desde el medi-
terraneo oriental y realizados alla maniera griega
se convirtieron en objetos preciados bajo una
gran demanda de estos, hecho que motivé a la
reproduccién de dichas imigenes por parte de
pintores occidentales. Mediante ello, se busca-
ba plasmar el cardcter divino de la imagen en la
representacion. Del mismo modo, estas efigies
fueron objeto de celebraciones solemnes y pro-
cesiones littrgicas™®.

Entre algunos ejemplos de esta tradicién de
pinturas bifaces donde se muestran representa-
dos las efigies de Cristo y Marifa, conservadas
en Valencia a partir del inicio del cuatrocientos,
cabe destacar, ademds del ya mencionado os-
tensorio conservado en la iglesia de la Asuncién
de Nuestra Sefiora de Pego atribuido a Joan
Reixach, una pequena tabla bifaz conservada en

la catedral de Valencia'”. Asimismo, un osten-
sorio existente en la iglesia parroquial de San
Jaime Apéstol de la Pobla de Vallbona de autor
an6nimo, asi como la tabla de la Verénica de la
Virgen y la Anunciacién exhibida en el Museo
de Bellas Artes de Valencia, atribuida a Gongal
Peris Sarria, son ejemplo de ello. Del mismo
modo, en la isla de Mallorca puede hallarse un
diptico conformado por la Santa Faz de Cristo y
la Verénica de la Virgen procedente de la cartu-
ja de Valldemossa, actualmente conservado en
el Museo de Mallorca.

En la Santa Faz conservada en la parroquia de
San Pedro Apéstol, pueden igualmente obser-
varse aspectos estilisticos en su ejecucion re-
lacionables con obras actualmente atribuidas
al Maestro de Perea. Entre ellas destaca por su
similitud la Virgen de la Leche, perteneciente a la
coleccién Serra d’Alzaga. En esta, cabe destacar
el dominio del pincel y el trazo de pinceladas

16 MORALES. R.: “Imdgenes de factura divina: el rostro de Cristo y la Santa Faz de Alicante”, en Archivo Iberoamericano, CCLXXX

(2015) 337-

17 En torno a esta pieza puede encontrarse una detallada descripcion en la ficha dedicada a la misma en: SANCHO, J.: “Icono bifaz.
Rostro de Cristo y Virgen con el Nifio Jestis” en BLAYA, N. (com.): Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos. Valencia: Fundacién

Bancaja, 2000, pp. 214. En este caso, la obra muestra representadas la efigie de Cristo coronado de espinas y una Virgen de la Leche
sobre fondo rojo, pintada sobre un lienzo adherido sobre la superficie de la tabla en su parte posterior.



yuxtapuestas aplicadas sobre el rostro de la Vir-
gen, trabajado de un modo préximo a la pince-
lada observable en la obra que nos ocupa.

Al observar la fotografia infrarroja (IR) de la
Virgen de la Leche perteneciente a la coleccién
Serra d’AlzagaIS, se observan coincidencias con
el dibujo hallado bajo la pelicula pictérica de la
tabla conservada en Sueca (Fig. 3). En la ima-

gen infrarroja resulta posible identificar rayados
en oblicuo sobre la mejilla semejantes a la tabla
de la coleccién privada. También se distinguen
correcciones similares en la zona de la nariz y
en la construccién de las zonas de sombra por
medio de lineas verticales realizadas a punta de
pincel, probablemente mediante una técnica en
himedo.

Fig. 3.- Fotografia infrarroja, realizada por los autores en las dependencias del Dpto. de
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia.

18 La imagen mencionada se encuentra disponible en el articulo: PUIG, I; HERRERO, M. A.: “Evolucién grifica, estilistica y técnica
del dibujo subyacente valenciano de los siglos XV y XVI. Analogias, divergencias, transmisiones y rupturas a través del disefio ocul-

to”, en Archivo de Arte Valenciano, C (2019) 66.
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4 ESTUDIO DEL REVERSO

La pintura estudiada presentaba un formato
rectangular, con unas medidas de 42,5 cm de
altura, 34,5 cm de anchura y 3,5 cm de espesor,
encontrindose pintada y dorada sobre madera
de pino. A falta de andlisis que confirmasen la
naturaleza del aglutinante presente en la técni-
ca pictdrica, las caracteristicas observables de la
misma indicaron un posible uso de una técni-
ca al dleo. A pesar de ello, la construccion de
los volimenes habia sido trabajada mediante la
yuxtaposicion de finas pinceladas, siguiendo el
procedimiento tradicional utilizado en la pin-
tura medieval, especialmente en la técnica al
temple de huevo'.

En el transcurso del estudio, se realiz6 una de-
tallada documentaciéon de la pieza mediante
técnicas fotogrificas en el espectro visible y no
visible en los laboratorios fotograficos del De-
partamento de Conservacién y Restauracion de
Bienes Culturales en la Universitat Politecnica
de Valencia. Estas tomas fotograficas de amplio
espectro han permitido avanzar y aportar nueva
informacién sobre la obra en lo referente a su
proceso de construccién y ejecucion. La exami-
nacioén de la obra in situ mostré marcas, rayados,
hundimientos y contusiones en superficie que
apuntaban a una biografia convulsa de la misma.
En la fotografia general realizada sobre el re-
verso (Fig. 4), se pudo determinar la presencia
de orificios correspondientes con los clavos que
mantenian fija la moldura desde el anverso. El
estudio radiogrifico permiti6 entender el siste-
ma de unidn utilizado para el anclaje de la mol-
dura acanalada®® con la tabla. Dichos clavos se
encontraron notablemente oxidados, hecho ob-
servable en el halo blanquecino percibido alre-
dedor de estos en la imagen obtenida mediante

rayos-X (Fig. 5). Ademds, llamaron la atencién
unos fragmentos de tela repartidos por la tabla e
insertos bajo el estrato de preparacién, indican-
do la presencia de un estrato intermedio entre
esta y el soporte de madera. Posiblemente estos
fueron colocados con el fin de nivelar la super-
ficie en aquellos puntos donde existiese cual-
quier hendidura o imperfeccién en la madera,
logrando asi una preparacién perfectamente lisa
y pulida que pudiera acoger la pintura y el pan
de oro.

“Cuando hayas enyesado con yeso grueso y ras-
pado de manera que quede bien pulido y alisado
toma ese yeso sutil [...J”"2%

De este modo describe Cennini en su célebre
Libro del Arte el proceso de preparacién de una
tabla para ser pintada. Durante el siglo XV y
principios del XVI, fue comin en el drea del
Mediterraneo el uso de sulfato cilcico como
carga en este tipo de preparaciones. Esta, po-
dia ser aglutinada con un material de naturaleza
orgdnica, siendo habitual la utilizacién de una
cola animal®2. Sobre este estrato, el maestro
pintor solia trazar una especie de esquema de
lo que posteriormente se convertiria en la re-
presentacién o imagen final. Dicho dibujo se
trasladaba a la superficie con ayuda de puntas
metilicas por medio de la incisién. El artifice
de la obra estudiada remarcé de este modo la
silueta de la figura, la posicién de las potencias,
el perimetro del nimbo o el contorno de los ca-
bellos sobre la preparacién del anverso. Esta
primera indicacién permitia establecer una pri-
mera orientacién sobre el plano en el momento
de ejecutar los procesos de dorado y policromia.
Durante una primera observacion, resulté posi-
ble observar esta capa de preparacién sobre el
reverso de la obra. Recubierta por una gruesa

En la pintura sobre tabla las técnicas del temple (entendido en este caso como pigmento aglutinado con huevo), solia utilizarse y

combinarse con la técnica al 6leo (pigmento aglutinado con aceite de linaza o de nuez, siendo recurrente el uso de ambos) en el
momento de la policromia. CLARKE, M.: Mediacval painter’s materials and thechniques. The Montpellier Liber diversarum arcium. London,

Archetype Publications, 2011, p. 8o.
20
21

22
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CENNINI, C.: El libro del Arte. Valladolid, Maxtor, 2008, p. 112.
VIVANCOS, M.2 V.: La conservacion y restauracion de la pintura de caballete. Madrid, Tecnos, 2007, p. 68.
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Fig. 4.- Fotografia general del reverso,
realizada por los autores en las
dependencias del Dpto. de Conservacién
y Restauracién de Bienes Culturales,
Universitat Politecnica de Valencia.

Fig. 5.- Radiografia realizada en la Unidad
de Andlisis Radiogrifico del Instituto
Universitario para la Restauracién del
Patrimonio, Universitat Politécnica de
Valeéncia.



capa de suciedad superficial y entremezclada
con concreciones de yeso reciente, cercos de
humedad y salpicaduras de pintura, dicho estra-
to quedaba observable a simple vista, despojado
del estrato de pintura correspondiente. Curio-
samente, esta zona se encontraba enmarcada
por una forma rectangular, situada préxima al
perimetro externo de la tabla. En esta, el estrato
blanquecino desaparecia, siendo observable el
soporte de madera. Al establecer una compara-
tiva entre la anchura de esta zona perimetral y
la ocupada por la moldura sobre el anverso (3
centimetros) fue posible observar una concor-
dancia entre ambas. Este hecho, sumado a la
presencia de una serie de orificios horadados en
la madera, hicieron pensar en la preexistencia
de una moldura de caracteristicas similares a la
del anverso en el reverso.

Fig. 6.- Fotografia con luz rasante sobre
el reverso, realizada por los autores en las
dependencias del Dpto. de Conservacién

y Restauracién de Bienes Culturales,
Universitat Politécnica de Valencia.

Sumado a esto, la observacion del reverso de la
obra bajo una iluminacién rasante?3 arrojé una
informacién reveladora. La luz, incidente de un
modo tangencial sobre la superficie, desvelé la
presencia de unas pequefas hendiduras de apa-
riencia circular. Dichas marcas presentaban un
didmetro homogéneo y una separacién equidis-
tante. Observadas con distancia, las pequefas
improntas describian a la perfeccién una cir-
cunferencia abierta en su mitad inferior (Fig. 6).
A través de la medicién del didmetro de las for-
mas percutidas del nimbo del anverso (2,40 mi-
limetros) se observo la coincidencia con las pe-
queias concavidades halladas en el reverso. De
este modo, dichas formas corresponderian a las
marcas producidas durante la percusién de la
superficie de la preparacién en el momento en
que las decoraciones de la zona dorada debieron

23 Dentro de las técnicas fotogrificas en el espectro visible, la fotografia mediante iluminacién rasante permite observar a través de una
imagen bidimensional los aspectos morfolégicos y de relieve de la pieza estudiada. En cuanto a la metodologia utilizada, la obra es

iluminada desde uno de sus laterales con el fin de proyectar la luz de tal manera que las sombras generadas en superficie acenttien
las irregularidades y deformaciones existentes. TRIOLO, P.A.M.: Manuale pratico di documentazione e diagnostica per immagine per i BB.CC.

Padova, Il Prato, 2019, pp. 47-48.
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ser realizadas, con el fin de crear un segundo
nimbo para una segunda imagen representada
en el dorso de la tabla. De forma generalizada,
pudieron observarse marcas longitudinales,
aunque estas parecian haber sido provocadas
por los instrumentos de carpinteria utilizados
durante el corte y rebaje de la pieza de made-
ra para su posterior preparacién y manufactura
por el pintor?4. Asimismo, tras una observacion
detenida del estrato de preparacién sobre la ilu-
minacion rasante, se identificaron unas marcas
correspondientes con una trama tejida (Fig. 7).

Estas improntas de tela, distribuidas de manera
aleatoria en la superficie, indicaban el empleo
de retales de un tejido no identificado, proba-
blemente con el mismo fin que las utilizadas en
el anverso.

Sobre el estrato de preparacién, resultaba ob-
servable una tenue mancha parduzca. En un
primer momento se atribuyé a un cerco produ-
cido por la humedad. Al someter la pieza bajo
luminiscencia visible inducida por UV (UVL)?5
sobre el reverso, se descarté de manera inme-
diata esta posibilidad. En el mismo instante en

Fig. 7. -Macrofotografia con luz rasante de la marca de tela encontrada sobre la preparacién en el reverso de la obra.

24 WADUM, ].: “Historical Overview of Panel-Making Techniques in the Northern Countries” en DARDES, K.; ROTHE, A. (eds.): The
Structural Conservation of Panel Paintings. Los Angeles, The Getty Conservation Institute, 1995, p. 153.

25 WEBB, E. K.: “Luminiscencia visible inducida por UV para la documentacién en conservacién” en PICOLLO, M.; STOLS, M.;
FUSTER, L. (eds.): Técnicas de imagen de luminiscencia UV-Vis. Valencia, Universitat Politécnica de Valencia, 2019, pp. 35-60.



que la obra fue iluminada, se observé una fuer-
te luminiscencia emitida por la mancha. De ese
modo, la zona iluminada describié una silueta
parcialmente definida (Fig. 8). Desde el cam-
po de la hipétesis, esta respuesta luminiscente
podria proceder de la interaccién con el aglu-

tinante empleado en la técnica pictérica o con

posibles trazas de pigmentozé. Esta, situada en
la zona central delineaba un contorno sinuoso,
relacionable con un manto. De manera casi in-
mediata, la imagen aparecida se identificé con
la silueta de una Verdnica en algin tiempo re-
presentada sobre la preparaciéon del reverso.
En Ia zona central de la silueta, la mancha se

Fig. 8.- Fotografia del reverso de la obra (UVL) Luminiscencia Visible inducida por UV,
realizada por los autores en las dependencias del Dpto. de Conservacién y Restauracion
de Bienes Culturales, Universitat Politécnica de Valéncia.

26 Cabe destacar la necesidad de realizar estudios en profundidad sobre la naturaleza quimica de los materiales componentes de este
estrato. Sin embargo, la zona observada con un mayor indice de luminiscencia podria corresponder a una zona donde el aglutinante

empleado (bien temple de huevo o cola o pintura al aceite) fue absorbido o depositado en la superficie del estrato de preparacion en

aquellas zonas donde fue aplicado, en este caso, en la zona que posiblemente ocupé el manto de la Virgen.



desvanecia, dejando un espacio en blanco, de
una tonalidad aproximada a la respuesta emiti-
da por la zona observada en el espectro visible
de una tonalidad mds clara. Esta drea, hubo de
corresponder a el punto donde el rostro de la
Virgen debié ser representado. En adicién, la
forma observada coincidia de manera plena con
las proporciones de la imagen de Cristo repre-
sentada en el anverso. Sumado a ello, la figura
del reverso se situaba en una posicién coinci-
dente con las marcas de buril observadas me-
diante iluminacién rasante. De este modo, fue
posible constatar la existencia de una figura que
fue pintada de igual modo que la observable en
el anverso, con un fondo dorado y ornamentado
de igual modo que este ultimo.

5 CONCLUSIONES

El estudio de la obra desde un punto de vis-
ta técnico ha permitido ofrecer una vision
ampliada de los conocimientos obtenidos
unicamente mediante la mera observacion
de la obra. Este tipo de procedimientos se
postulan como una herramienta de gran
utilidad en combinacién con los resultados
obtenidos mediante el estudio formal de la
obra de arte.

El presente articulo ha buscado del mismo
modo, poner de manifiesto la importancia
del estudio del reverso de las pinturas, nor-
malmente tratados de un modo superficial o
omitidos desde el punto de vista del histo-
riador. En el caso de la pieza aqui tratada,
el estudio de la zona posterior ha resultado
fundamental para obtener una comprension
correcta de la tipologia y caracteristicas
del objeto, percibido de manera alterada a
como fue concebido en origen.

El resultado obtenido mediante el estudio
radiogréfico de la pieza ha permitido com-
prender el sistema de construccién de la
obra. En este sentido, la observacion del
sistema de anclaje de la moldura del anver-
so ha sido de gran relevancia para observar
indicios de que el reverso debié presentar
un sistema constructivo semejante. La fo-

tografia mediante iluminacién rasante ha
permitido observar la impronta dejada por
la accién de pequenas herramientas de pun-
ta redonda durante el proceso de burilado.
Dichas marcas han podido relacionarse con
el perimetro correspondiente a un nimbo,
asi como con ornamentaciones presentes en
las esquinas superiores, de igual modo que
en el anverso de la obra. Por lo que respecta
al estudio realizado mediante luminiscen-
cia visible inducida por radiacién UV, la
imagen obtenida ha permitido observar la
presencia de una silueta en su zona central.
Este hecho ha confirmado la preexistencia
de una imagen pintada sobre el reverso.

En el momento de realizacién del trabajo,
pudo constatarse la falta de informacién re-
ferente a los materiales empleados por los
talleres valencianos en el periodo donde la
obra estudiada se enmarca. No en vano, este
momento histérico se constituye en la His-
toria del Arte como una etapa de transicion,
donde la introduccién de nuevos avances
tecnolégicos y procedimentales en la pin-
tura influyeron de manera importante en la
evolucion de la técnica pictdrica.

Los resultados obtenidos a través del estudio
de la pieza dejan abierta la posibilidad a una
nueva linea de estudio. Conociendo la presen-
cia de una segunda obra en el dorso de la tabla
estudiada, surgen nuevas incégnitas entorno a
la naturaleza de los materiales empleados en
la ejecucién de ambas figuras. A pesar de no
contar actualmente con la imagen figurativa un
dia existente en el reverso, esta sigue presen-
te materialmente en la obra. Este hecho abre la
posibilidad de proseguir con estudios micro in-
vasivos mediante la toma de muestras de la zona
correspondiente a la policromia del manto de la
Virgen y el estrato de preparacién. Este segun-
do estudio brindaria la oportunidad de deter-
minar mediante técnicas de andlisis quimico la
caracterizacion de los materiales empleados por
el autor. De este modo, serfa posible conocer
informacién técnica acerca de aspectos como el
aglutinante utilizado en el medio pictérico, la



identificacion de los pigmentos empleados o la
naturaleza de barnices y lacas presentes en la
pieza.
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RESUM

Gracias a la informacién aportada por el inventario postmortem de Ro-
drigo Diaz de Vivar y Mendoza, primer marqués de Zenete, encontramos
la referencia a una viola de mano que, por la descripcién, coincide exac-
tamente con la vihuela Guadalupe, conservada actualmente en el Musée
Jacquemart-André de Paris. De hecho, encontramos tanto el nombre de
Guadalupe como el de Ayllén como autores de algunos instrumentos mu-
sicales que forman parte del inventario. Aportamos también fuentes do-
cumentales que demuestran que Alonso de Guadalupe vivié en Valencia
desde 1508 hasta 1521, ademads de ser conocido fuera de nuestras fronteras
como maestro de Valencia.

Palabras clave: Ofici de violer /Coleccionismo / Inventarios / Bigarrada /
Germania.

ABSTRACT

Thanks to the information provided by the postmortem inventory of Rodrigo Diaz de
Vivar y Mendoza, first Marquis of Zenete, we find the reference to a hand viola that
by the description coincides exactly with the Guadalupe vibuela, currently preserved
in the Musée Jacquemart-Andr¢ in Paris. In fact, we find both the name of Guadalupe
and Ayllon as authors of some musical instruments that are part of the inventory. We
also provide documentary sources that show that Alonso de Guadalupe lived in Valencia
Sfrom 1508 to 1521, besides being known outside our borders as maestro de Valencia

Keywords: Ofici de violer/ Collecting! Inventories! Bigarrada | Germania.
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INTRODUCCION

Este articulo trata de dejar constancia de la
importancia del patrimonio instrumental, asi
como del oficio de constructor de instrumentos
musicales en la ciudad de Valencia, intentando
destacar el buen hacer del maestro artesano,
pieza clave en el proceso de desarrollo de la
musica instrumental. Aunque la época elegida
sea el siglo XVI, las trazas de constructores de
instrumentos musicales son evidentes desde si-
glos anteriores y perduran en el tiempo hasta
siglos posteriores. No sin razon, Anglés llegé a
opinar que “en el siglo XV el centro de cultura
literario-musical de Barcelona se desplazé poco
a poco hacia Valencia [...] que se hizo famosa por
la construccién de instrumentos musicales de
toda clase”’. Cruilles destaca que las guitarras
de Valencia eran muy apreciadas, y se pedian
desde mds de cuarenta leguas en contorno?.
Aunque se refiere a los siglos XVIII-XIX, nada
surge de la nada y esto revela toda una prictica
transmitida durante generaciones.

Lamentablemente, existe una pérdida impor-
tante de patrimonio, con la escasa existencia de
ejemplares de la época estudiada. La excepcion
a este hecho es el instrumento que se conserva
en la coleccién del museo Jacquemart-André,

en Paris, conocido como vihuela Guadalupe.
Se trata de uno de tantos objetos artisticos que
alberga la coleccién privada del matrimonio for-
mado por Nélie Jacquemart y Edouard André,
aunque en realidad pertenecia Unicamente a
Nélie Jacquemart, como asi consta en el con-
trato de matrimonio firmado el 30 de junio de
1881. Sin embargo, no existe ninguna factura
de su compra ni hay dato que pueda sugerir su
proveniencia, aunque es cierto que Nélie viaja-
ba frecuentemente a Italia en busca de antigiie-
dades, con lo que parece probable que lo hubie-
ra podido adquirir en uno de estos viajes. Por
suerte, desde hace relativamente poco tiempo,
la vihuela se encuentra expuesta dentro del mu-
seo. A pesar de que quizds el lugar en el que
se expone no hace justicia a la importancia que
tiene, valoramos muy positivamente el hecho de
que al menos pueda verse abiertamente.

El estudio a lo largo de los afios ha aportado di-
versas opciones acerca de su posible origen, a
partir de una inscripcién en el margen lateral
derecho del mistil, donde puede leerse la pala-
bra GVADALVPE marcada a fuego y en mays-
culas. En principio, se especulaba con el hecho
de que se tratase de su procedencia, el Monaste-
rio de Guadalupe. Posteriormente, se considerd
que fuera el posible nombre de su constructor.
Se tenifa constancia de la existencia de un par
de violeros apellidados Guadalupe, el primero
se llama Juan Sinchez de Guadalupe, documen-
tado en Jaén3; y el segundo Juan de Guadalupe,
documentado en Toledo4. En la reciente tesis
de Javier Martinez Gonzilez, violero de profe-
sién e investigador, se recogen pistas de los di-
versos violeros en la peninsula ibéricas. Incluye
una breve mencién al violero Alonso de Guada-
lupe, a partir de su participacién en el episodio
de las Germanias de Valencia.

1 ANGLES, H.: “La musica en la Corte del Rey don Alfonso V de Aragén, el Magnanimo (afios 1413-1420), en Scripta Musicologica. Vol.

1L, ed. José Lépez-Calo. Roma, Edizione di Storia e Letteratura, 1975, pp. 913-962.

2 CRUILLES, V. S.: Los Gremios de Valencia: Memoria sobre su origen, vicisitudes y organizacion. Valencia, Imprenta de la Casa de Beneficen-

cia, 1883.

3 JIMENEZ CABALLE, P.: La miisica en Jaén. Jaén, Diputacién Provincial de Jaén, 199r.
4 REYNAUD, F.: La polyphonie tolédane et son milien. Paris, CNRS éditions, 1996.

5 MARTINEZ GONZALEZ, ].: El arte de los violeros espaiioles, 1350-1650 (Tesis doctoral). Universidad Nacional de Educacién a Distancia,
Facultad de Geografia e Historia, Departamento de Historia del Arte, 2015.



Fig. 1.- Vihuela Guadalupe, Musée Jacquemart-André Paris. Fotografia de archivo personal.

Fig. 2.- Mastil de la vihuela Guadalupe. Fotografia de archivo personal.
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ALONSO DE GUADALUPE, VIOLER

El estudio de la documentacién nos revela que
el maestro Alonso de Guadalupe habitaba en
la ciudad de Valencia durante el primer cuarto
del siglo XVI®. La documentacién encontrada
aporta datos sobre uno de los muchos maestros
violeros que desarrollaron su trabajo en la ciu-
dad”. Sin embargo, destacamos la importancia
de este maestro por ser el probable autor de uno
de los escasos ejemplares de vihuela que quedan
en el mundo, instrumento que en Valencia era
denominado viola de ma®.

Sobre este instrumento se ha escrito abundante
bibliografia durante afos y todavia se sigue in-
vestigando actualmente9. Su existencia ha con-
tribuido a entender el proceso de fabricacion y
ha dinamizado la reconstruccién de vihuelas.
La mayoria de violeros actuales incorporan este
modelo a su catdlogo de construccion. La razén
de que sea uno de los pocos ejemplares que han
sobrevivido, a pesar del ingente nimero de vio-
leros que existieron en la ciudad y de la pro-
duccién inmensa que debian tener dentro de
sus obradores, puede no ser otra que la belleza
excepcional que posee el instrumento, al estar

realizado con un preciosismo quizds superior al
resto de las vihuelas de uso comun. Cuando un
instrumento presenta unas caracteristicas muy
singulares, lo habitual es que sobreviva bastan-
tes mds afos que el resto de sus congéneres,
tenga o no un excelente valor desde el punto de
vista musical o acustico™.

La primera mencién al violer Alonso de Guada-
lupe la encontramos en un testamento de 1508
que qued¢ sin codicilar, lo que supone que fi-
nalmente Alonso superd la enfermedad que le
aquejaba™. Las habituales epidemias de peste
que sufria la ciudad durante el siglo XVI acon-
sejaban que en muchas ocasiones se testara con
anticipacion'. Este temor es la férmula que en-
contramos ante este hecho con las palabras yo,
Alonso de Guadalupe, violer, [e]stant malalt de greu
malaltia de la qual malaltia tem morir. El hecho mas
destacable es darnos a conocer que Alonso po-
see una casa de su propiedad en Valencia, asi
como familia en la ciudad, concretamente un
sobrino llamado Francisco Sdnchiz.

Sin saber nada de su procedencia, no descarta-
mos en ningin momento que su posible origen
familiar se situara en la Puebla de Guadalupe.

6 SANCHIS DEVIS, 1.: Un oficio artistico: los violers de la ciudad de Valencia en el siglo XVI (Tesis Doctoral inédita). Valéncia, Universitat de
Valencia, Facultat de Geografia i Historia, Departament d’Historia de ’Art, 2022.

7 Las referencias a los archivos consultados seguirdn las siglas propuestas por el RISM (<https://rism.info/community/sigla.html>).

Se respetara la grafia original del documento en todas las transcripciones, destacdndola en cursiva por este motivo.

DUGOT, J.: “La vihuela de Paris: retour aux sources”, en Los Instrumentos Musicales en el siglo XVI (Actas del I Encuentro Tomds Luis de
Victoria y la misica espaiiola del siglo XVI)(Avila, 1993). Avila, Fundacién Cultural Santa Teresa, 1997, pp. 113-121; BORDAS IBANEZ, C.:
“La construccién de vihuelas y guitarras en Madrid en los siglos XVI y XVII”, en La Guitarra en la Historia, 6 (1995) pp. 47-67; BER-
MUDEZ, E: “La vihuela: Los ejemplares de Paris y Quito” en La guitarra espaiiola-The Spanish guitar. Madrid, Sociedad Estatal Quinto
Centenario, 1991, pp. 25-47; CORONA-ALCALDE, A: “The vihuela and the guitar in Sixteenth-Century Spain: a Critical Appraisal
of Some of the Existing Evidence” en The Lute. vol. 30 (1990) 3-24; CORONA-ALCALDE, A.: “Some Reflection about the Vihuela”,
en Lute Society Quarterly (1989); ROMANILLOS, J. L.: “The vihuela in Spain and the instrument in the Jacquemart-André Museum”,
en Classical Guitar, vol. 5, n. 7 (1987) 39-42; CORONA-ALCALDE, A.: “La Vihuela et la guitare” en Instruments de Musique Espagnols
du XVIe au XIXe siccle. Bruxelles, Générale de Banque, 1985, pp. 73-95; CORONA-ALCALDE, A.: “The Viola da Mano and the Vi-
huela: Evidence and Suggestions about their Construction”, en The Lute Society Journal, 24/1 (1984) 3-32; WEISMANN, M.: “The Paris
Vihuela reconstrued”, en Galpin Society Journal, XXXV (1982) 68-77; ABONDANCE, P.: “La vihuela du Musée Jacquemart-André:
Restauration d’un document unique”, en Revue de Musicologie, 56 (1980), 57-69; PRYNNE, M.: “A Surviving Vihuela de Mano”, en
Galpin Society Journal, vol. 16 (1963) 22-27.

En este sentido José Luis Romanillos destaca su escaso valor actstico como instrumento. ROMANILLOS, J. L.: “The vihuela in Spain
and the instrument in the Jacquemart-André Museum”, en Classical Guitar, vol. 5, 7 (1987) 39-42

Arxiu del Regne de Valencia, en adelante E-VAar, Protocolo 2005, notario Francisco Juan Sans, s/f.

En 1508 Valencia sufrié una de las repetidas epidemias de peste que durante el siglo XVI asolaron la ciudad.



Fig. 3.- E-VAar, Protocolo 2005, notario Francisco Juan

Sans, s/f.

A partir de la tesis de Dominguez de la Con-
cha, encontramos un grupo familiar apellidado
Alonso que, hacia mediados del siglo XV, deci-
dié emigrar'3. Consecuentemente, encontramos
en la siguiente generacién a Juan Sdnchez, hijo
de Diego Alonso, avecindado en Jaén en 14474
Si suponemos una posible nueva migracién ha-
cia Valencia podriamos explicar la existencia de
familia apellidada Sinchiz, que parece querer
ser una adaptacién del apellido. El resultado de
adoptar el apellido familiar como nombre pro-
pio y la costumbre, siguiendo el modelo nobi-
liario, de incorporar un cognomen o apellido que
servia para designar a una familia y referirse a su
lugar de origen, darfa como fruto el nombre de
Alonso de Guadalupe. Es tan solo una hipétesis
que no podemos documentar?’s.

También es importante conocer que en la casa
que posee convive con Violant Salvadora, a la
que califica anticipadamente de honorable viu-
da, lo que revela que no deberian estar casados
en el momento de la redaccién del testamento,
algo que el ofici de fusters no consentia de nin-
guna manera. La declara su heredera y le lega
todos sus bienes para que disponga de ellos a su
libre albedrio, por derecho de inhibicién, que
seguramente no le impide heredar a pesar de no
estar casados. Probablemente, después de supe-
rar la enfermedad debieron contraer matrimo-
nio, ya que era condicion sine qua non para poder
ser maestro reconocido dentro del ofici de fusters,
que inclufa desde las ordenanzas promulgadas
en 1482 como especialidad al brazo de violers.

Dos afos después, en 1510, aparece su nombre
en uno de los primeros censos realizados en la
ciudad, figurando ya como maestro'0. Con este
dato podemos suponer que tanto su prueba de
magisterio como su matrimonio deberfan haber
tenido lugar en este periodo, ya que tan solo el
matrimonio cristiano estaba permitido para los
maestros de un oficio, pero no el amanceba-
miento, como acabamos de comentar'7. Figura
en dos listados, como fuster y como violer, por lo
que deducimos que debia llevar a cabo las dos
especialidades, algo que en esta época se per-
mitfa y en el siglo siguiente se prohibirl’aIS. Tres
afios mds tarde, en 1513, vuelven a aparecer sus
datos en la recaudacién de impuestos de la Ta-
cha real, pagando cinc sous por la especialidad de
violer, la misma cantidad que otros maestros vio-
leros. De nuevo lo encontramos ejerciendo las
dos especialidades, con lo cual paga dos veces™.

DOMINGUEZ DE LA CONCHA, A.: Oligarquia rural y régimen sefiorial en Extremadura en la Baja Edad Media. El ejemplo de Guadalupe

(Tesis doctoral). Madrid, Universidad Nacional Educacién a Distancia, Facultad de Geografia e Historia, Departamento de Historia

Medieval y Ciencias y Técnicas Historiograficas, 2015.

La bisqueda en los archivos de Jaén resulté infructuosa.

léncia, 2002.

Tal vez relacionado con el violero Juan Sdnchez de Guadalupe, encontrado por Jiménez Caballé, aunque sin documentar.

VALLDECABRES RODRIGO, R.: El cens de 1510: relacid dels focs valencians ordenada per les corts de Montso. Valéncia, Universitat de Va-

No existen datos de las pruebas de magisterio hasta el afio 1525, por lo que es imposible confirmar su fecha de examen.

En las ordenanzas de 1643 quedaria prohibido tener dos especialidades diferentes, pese a haberse examinado de ambas. Se podria

tener abierto un solo taller u obrador de una de las especialidades.

—

9  Arxiu Historic Municipal, en adelante E-VAa, sig. k3-1.
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Después de esto, tenemos documentacién per-
teneciente a los aflos de Germania. Este fue un
periodo muy convulso en la ciudad, en el que se
vieron implicados muchos brazos de cada oficio,
entre los cuales también constaban algunos vio-
leros. La participacién e implicacién de la fami-
lia de Alonso en los actos de Germania es nota-
ble, constando en la documentacion sobre todo
su mujer Yolant/Violant, pero también su hijo
Joan/Joanot. En ambos casos, siempre aparecen
citados como muller de, o fill de Alonso de Guada-
lupe, violer, figurando asi el nombre de Alonso
como referente laboral de la familia, aunque sin
poder asegurar que él mismo tuviera una parti-
cipacién directa en estos actos.

De hecho, un poco antes de los acontecimien-
tos, ejercia un segundo trabajo como mante-
nedor de las vihuelas en la Casa del Infantado,
sita en la ciudad de Guadalajara®®. Alonso de
Guadalupe viene citado en el listado de oficia-
les durante el periodo en que gobernaba el III
Duque Diego Hurtado de Mendoza de la Vega y
Luna (1500-1531), concretamente con dos entra-
das en los afos de 1517 y 1520, como maestro de
vihuelas, recibiendo sendos sueldos de 10.000
maravedis en ambos afos’.

El mayor interés de esta documentacion es el
hecho de que se hace constar la procedencia del
maestro Alonso, ya que viene citado como Alon-
so de Guadalupe, de Valencia, maestro de vibuelas. Se
demuestra asi su origen e implica la gran esti-
macién que se tenfa por este maestro, al hacerle
venir desde Valencia, para ocuparse del mante-
nimiento de los instrumentos que poseia el du-
que. Sin embargo, en la segunda entrada de 1520
se hace constar su despido, sin especificar nin-
guna causa. Tal vez el motivo podria haber sido
la participacién de su familia, o la suya propia,
en los actos de Germania.

Los ACTOS DE GERMANIA

Entre la documentacién recogida de los partici-
pantes mas destacados en los actos de Germania
podemos contemplar diversos aspectos referidos
a la familia Guadalupe y en ocasiones al propio
Alonso. Parte de la documentacién recoge un
error con respecto a su oficio, calificindole de
velluter en vez de violer®2. Tal vez el error podria
haberse producido por la destacada cercania de
la familia al lider de la Germania, Vicent Peris,
que si era velluter.

Fig. 4.- BNE, Mss/11142, f. 149v.

20 Biblioteca Nacional de Espafia, BNE, Mss/11142, Nomina de la gente contina y de tierra de la Casa de Don Diego Hurtado de Mendoza 3°. Duque
del Infantado, del aiio de 1520, en que se les manda pagar sus acostamientos y salarios, ff. 145r-152r.

21 Consideramos que la x significa 10 y la U sea un simbolo que probablemente se refiera a 1.000 maravedis.

22 GARCIA CARCEL, R.: Las germanias de Valencia. Barcelona, Peninsula, 1981.



En cualquier caso, dichos participantes serian
condenados hasta la cuarta generacién, aun-
que sabemos que la familia consigui6 huir de la
ciudad antes de que la condena tuviera lugar.
Debido a esta participacion, a partir de 1522, se
produce una incautacién de todos los bienes,
con lo que se nos ofrece una descripcién de la
casa, asi como de las habitaciones y objetos que
figuraban en ella?3. La casa estaba situada en el
numero 7 de calle de Nuestra Sefiora de Gracia,
perteneciente a la parroquia de Sant Marti, pa-
rroquia caracteristica de los miembros del ofici
de fusters. También se situaba cercana a la Plaga
dels alls, actual Plaza de la Merced, que era el
lugar de reparto de la madera, extremadamente
importante para un violer. Ofrecemos en la tabla
I una clasificacién de los bienes incautados.

Tabla I

herramientas. En la pieza descrita como studi
aparece mobiliario de la casa, ademads de encon-
trarse una arpa como instrumento musical. En /a
cambra tenemos mas mobiliario, y como curio-
sidad una malleta, objeto de ocio caracteristico
de la época?4. Sorprende el hecho de aparecer
juntos bun banch y molts trosos de fusta per a fer violes,
asi como nou violes y hun llaut, lo cual nos confir-
ma que el espacio descrito constituye vivienda
y obrador a la vez.

Segtn la suposicién de Martinez Gonzilez, el
obrador se encontraria localizado en otro lugar
distinto al de la casa; al igual que se lamenta de
que los bienes no aparezcan valorados?s. Sin
embargo, podemos asegurar justo lo contrario,
puesto que en marzo de 1522 se llevan a cabo

Herramientas y material

una aixada | un rall | un librell de pastar de terra | dos librells chichs | un banch | molts
trosos de fusta per a fer violes

Mobiliario

un caixd de dos caixons | una caixa chiqua | una caixa vella | una caixa gran pintada
| una caixa de Barcelona | dos caixes pintades de or y vermell | una caixa vella | dos
escabeigs | un cofre mitjaner | cinc cadires de cuyro | quatre cadires de cuyro | un llit de
cine posts ab ses petges | un llit de posts ab quatre posts y dos matalafs | un Ilit de tres posts
ab dos matalafs | un pom de papalld daurat

Hogar

vint i tres rollets per a tocador de tela | una cortina de pinzell vella | una cortina de pinzell
I una cortina de pinzell en la paret | una flasada cardada vella | una flasada cardada 'y un
Ilansol | dos coxins | un tresponti vell

Cocina

un cresol | un poal de coure | una copa de coure | dos asts | una gerra buida | tres ampolles
I un cedas ab un cernedor | un morter de pedra | quatre coriolets de terra | dos librells chichs
I un espalmador e un cresol | un baci de lautd per a la llantia

Instrumentos musicales

una arpa | nou violes | un llaiit

Ocio

una malleta

Clasificacién de los bienes incautados en la casa d’en Alonso de Guadalupe, violer, ¢ de sa muller

La descripcién de los bienes incautados nos re-
vela una casa que tenia diversas estancias, como
eran la entrada, lo studi y la cambra. En la entrada
aparecen multiples objetos de cocina y algunas

23 E-VAar, MR 8849, ff. XXVIL

las almonedas de los bienes incautados, entre
los cuales encontramos la almoneda de béns de la
muller de Alonso Guadalupe, nomenada Yolant?®. En
esta almoneda aparecen la mayoria de objetos

24 Se trata de un joc d’enginy semblant al de dames o als escacs (https://devb.iec.cat, consultado el 18/09/2015).

25 MARTINEZ GONZALEZ, ].: Op. cit., p. 84.
26 E-VAar, MR 8849, ff. CXXV-CXXVIr.



pertenecientes al mobiliario de la casa, pero ya
no queda casi rastro de los instrumentos musi-
cales. Tan solo aparecen una guitarra, vendida
por quatre sous i quatre diners a Andreu Ferrer,
una viola, vendida por sis sous i sis diners al nota-
rio Miguel Alfonso y una viola trencada, vendida
por tres sous i cinc diners a Marti Ivanyes. El resto
de instrumentos, como son el latid, el arpa y seis
violas que faltan han desaparecido.

Posteriormente, en marzo de 1525, la nuera de
Alonso de Guadalupe reclama la devolucién
de algunos objetos de la casa, entre los cuales
encontramos fusta de xiprer, parte de la cual ha-
bia estado revendiendo ella, asi como un cabds
ab ferramenta, ademds de otros objetos mds per-
sonales®7. Confirmamos asi que su hijo Joan de
Guadalupe estaba casado, probablemente in-
cluso antes de la contienda, con lo cual podia
haber sido maestro violero. A pesar de ello, no
podemos documentar este dato, puesto que la
primera prueba de magisterio conocida es de
abril de 1525.

Queremos también destacar que, a pesar de la
confusién propia de una revuelta de esta mag-
nitud, queda constancia de la muerte de Alonso
de Guadalupe entre el listado de nombres ci-
tados ante la corte del gobernador general en
marzo de 152228. Encontramos citados ante la
corte a la muller de Guadalupe, violer, junto a lo fill
del dit Guadalupe, lo qual se diu que és mort en lo [ho]
spital general.

No sabemos si el dato seria cierto, o bien tan
solo una estrategia para poder librarse de las
consecuencias que la Germania tuvo para los
que tomaron parte en ella, pero es bastante
probable que muriera en la ciudad e incluso
hubiera sido enterrado en ella. Alguna hipéte-
sis peregrina intenta identificar a Alonso con
un violero anénimo procedente de Valencia, al
que apresaron como participante de la Germa-
nia y después ajusticiaron en Teruel en julio de
1522, pero la descartamos por completo. Ni por
la fecha ni por la situacién geogrifica tendria
ningun sentido encontrar a Alonso en Teruel,
ademads de existir otros violeros documentados
que participaron en la contienda.

Por otra parte, en unas deliberaciones del ofici de
Susters del afio 1521, aparece el nombre de Alonso
de Guadalupe como prohome en el mes de mayo
junto a tres compaferos distintos. Sin embar-
go, en las mismas deliberaciones recogidas dos
meses mds tarde, en julio de 1521, el nombre de
Guadalupe ha desaparecido, mientras que si-
guen constando sus mismos tres compafieros?9.
Tal vez la desaparicién pudo deberse a su falle-
cimiento.

En la documentacién analizada por Reynaud
consta el nombre del maestro violero Juan de
Guadalupe, que reaparece en el afio 1525 en la
ciudad de Toledo, formando una sociedad de
corta duracién con el violero Rodrigo de Ay-
116n3°. Podemos asegurar sin ningtn género de

Fig. 5.- E-VAar Governacid 4403, f. 117r.

E-VAar, MR 8849, ff. XXVIIIv-XXVIIIIr.
E-VAar, Governacid, 4403, f. 117r.

27
28
29
30

E-VAar, Protocolo de Francesc Benet, sig. 231.
REYNAUD, F.: Op. cit., pp. 401, 406.
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duda que se trata del hijo de Alonso de Gua-
dalupe. Con certeza debieron emigrar a Toledo
para escapar de la represion.

INVENTARIO POSTMORTEM DE RODRIGO DIiAZ DE VI-
VAR Y MENDOZA

Si hablamos de personajes clave en el primer
cuarto del siglo XVI en la ciudad de Valencia,
debemos citar sin ningiin género de duda al pri-
mer marqués de Zenete, Rodrigo Diaz de Vivar
y Mendoza (ca. 1468-1523). A pesar de ser un
personaje controvertido, consegufa ganarse el
favor de todos y, como persona importante que
era, en la ciudad le rendian pleitesia. Su figu-
ra estd ademds irremediablemente unida a los
acontecimientos ocurridos durante la Germa-
nia. Lo que quizds no es tan conocido es que
su interés por la posesién y coleccidn de instru-
mentos musicales nos lleva a unir su nombre con
el de algunos violeros que le fueron coetineos y
que han sido de gran importancia en el estudio
del ofici de violers en la ciudad de Valencia.

Hay una clara mentalidad renacentista en la
familia Mendoza, con un impresionante patri-
monio disperso por varios lugares, en los que
siempre encontramos una pequefia o no tan pe-
quena coleccién de instrumentos musicales. El
Marqués de Zenete residia desde 1514 en la ciu-
dad de Valencia, pese a no poseer casa alguna en
la ciudad. En el momento de su fallecimiento se
encontraba presente en hun studi gran de la obra
nova del palau archebisbal de la dita Ciutat de Valen-
cia en lo qual palau lo molt Illustre Sefior don Rodrigo

de Mendoza quondam marqués de Zenete solia star, e
habitar, e tenia la casa, e habitacid, en lo qual aquell
mort e passa de la present vida en Ualtra en lo dia de
dilluns propasat comptats vint y tres dies del dit e pre-
sent mes3', como consta en uno de los inventarios
de bienes dejado al haber fallecido abintestato3.
Comprobamos asi como convivia con algunos
de sus objetos mis preciados en esta sede, entre
los cuales existian vihuelas, latdes, claviérga-
nos y demds cordéfonos, que, como consta en la
documentacién, estaban realizados de maderas
nobles y quizds habrian sido ampliamente usa-
dos en su momento.

El mote del que hacfa gala el marqués de Zene-
te era Laudo mia sorte. Desde luego representaba
una notable evidencia de su cardcter indémito,
capaz de desafiar a su propia suerte, y que a la
vez demuestra un temperamento temerario33.
En cualquier caso, lo que si sabemos es que era
un mote que el marqués gustaba de imprimir
por doquier. Lo encontramos por ejemplo en un
tapiz o drap de or que volia fer lo dit senyor Marques
ab historia de Laudamia, encargado a Phelipus
Paolo (de San Leocadio), en el cual se encon-
traban impresas las armas del marqués junto a
esta divisa y la historia de Laudamia, probable
leyenda de la hija de Acasto34. El interés por
nuestra parte radica en que también encontra-
mos este mote documentado en uno de sus ins-
trumentos musicales, en concreto en hun instru-
ment que es diu claviorgano cubert de vellut negre, e lo
ques mostra a la part de dins forrat de brocat carmes?
d’esglesia, ab la clavaso daurada ab letres que diuen
Laudo mia sorte3s.

Fig. 6.- E-Mav, Libro manuscrito 327 bis, s/f.
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En la obra El libro de motes de damas y cavalleros:
Intitulado el juego de mandar, de Luis de Mildn,
aparecen los nombres de varias damas, cada una
de ellas referida con un mote caracteristico. En-
tre estos, aparece uno referido a una bella dama
de nombre Laudomia, que puede ser una mds
que sutil referencia al marqués de Zenete. Este
mismo mote aparece de nuevo en E cortesano,
en un momento de la obra en que el duque de
Calabria anuncia a sus invitados que, mientras
cenan, escuchardn las alabanzas de las damas de
Valencia, en un Toma, vivo te lo do que cantarin
todos sus cantores30. Efectivamente, en el texto
aparecen citados los nombres de setenta y cinco
damas de Valencia, donde el lugar cuarenta y
siete lo ocupa una dama de nombre Laudomia,
real o ficticia, a través de un hdbil juego de pala-
bras que siempre tiene mds de un significado37.

En esta misma obra aparece, también, otro de
los personajes importantes en la recreacién de
la corte virreinal, como era el poeta Juan Fer-
nindez de Heredia, documentado también
como Joan Ferrandis. Podemos confirmar que
formaba parte del circulo de amistades del mar-
qués de Zenete, puesto que al fallecimiento de
éste asi se le nombra, junto a otros nobles de la
ciudad, como fermantes e principals obligats ab ell e
sens ell a cascii per si e que lo tot en la dita tutela e cura
de les dites persones de les dites Ilustres dona Mencia e
dona Catharina e dona Maria de Mendoga, germanes
¢ filles del dit IlHustre Don Rodrigo de Mendoga, quon-

31 Se refiere al dia 23 de febrero del afio 1523.

dam marqués d’Azenete. Es decir, se trata de una
de las personas que se encargarin de una labor
de supervisién sobre la tutorfa de sus tres hijas
huérfanas, que recayé directamente sobre su
hermano Diego Hurtado de Mendoza y Lemos,
primer conde de M¢lito38.

Precisamente con esta documentacion, redacta-
da tras la muerte repentina del marqués en Va-
lencia, procedente de distintos archivos, como
son el Arxiu del Regne de Valencia, el Archivo de
la Villa de Madrid y el Archivo Histérico Na-
cional, tenemos datos que, tras la transcripcion
completa y el contraste de las tres fuentes, nos
ha proporcionado la clave para la identificacién
de una viola construida por un artesano, de
nombre Alonso de Guadalupe, en la ciudad de
Valencia. Queremos destacar la mencién de los
instrumentos en lengua autdctona, con lo que la
palabra viola de ma, o sencillamente viola, se re-
ferird al instrumento por antonomasia del siglo
XVI, la vihuela39. Esta deduccién ha quedado
patente en el estudio de otras fuentes, en las que
constan las pruebas de magisterio para la espe-
cialidad de violer, en las que habitualmente se
pide la construccién de dos instrumentos, que
suelen coincidir en la mayoria de ocasiones con
una viola de ma, o viola, y una viola d’arc4°.

La importancia del inventario procedente de
Valencia radica en que encontramos tasados los
instrumentos musicales, lo cual nos da una idea
del valor que tenian en su momento. Es proba-

Libro manuscrito Inventario de bienes de don Rodrigo Mendoza, marqués de Cenete, sitos en el palacio arzobispal de Valencia de 1523. E-Mav, Sig.

32
LM 327 bis, s/f.

33 VALLES BORRAS, V. J.: La Germania. Valéncia, Institucié Alfons el Magninim, 2000, p. 100.

34 GOMEZ-FERRER LOZANO, M.; SAMPER EMBIZ, V.: “Felipe Pablo de san Leocadio. Aportacién documental”, en Archivo de Arte
Valenciano, 76 (1995) 53.

35 Libro manuscrito Inventario de bienes de don Rodrigo Mendoza, marqués de Cenete, sitos en el palacio arzobispal de Valencia de 1523. Archivo de la
Villa de Madrid, en adelante E-Mav, Sig. LM 327 bis, s/f.

36 Lluis del Mila, El cortesano, estudi introductori i text de Vicent Josep Escarti. Valéncia, Institucié Alfons el Magnanim, 2010, p. 394.

37 COLELLA, A.: “Mtsica y “sprezzatura” en El Cortesano de Luis Milan”, en Revista de Musicologia, vol. XXXIX, 1 (2016), 47-76.

38 FERRER DEL RIO, E.: “Succesio ab intestato: a propésito de la muerte de Rodrigo de Mendoza, T marqués del Cenete”, en Revista de
Historia Moderna. Anales de la Universidad de Alicante, 35 (2017) 467-496. DOI: 10.14198/ RHM2017.35.14.

39 No confundir con el uso actual de la palabra viola, como instrumento caracteristico de la seccién de cuerda de una orquesta o del
cuarteto de cuerda.

40 SANCHIS DEVIS, 1.: Op. cit., pp. 135-143.
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ble que se realizara un inventario provisional de
bienes, que serfa posteriormente recopiado y
con toda probabilidad ampliado, en cuanto a los
datos facilitados por el notario correspondien-
te4!. También es cierto que en ocasiones en el
momento de la redaccién hay datos importantes
que se desconocen y se dejan sin completar para
hacerlo posteriormente, aunque finalmente
suelen quedar incompletos. Esta podria ser una
explicacién plausible para el hecho de que la re-
daccién del inventario que se encuentra en Va-
lencia sea ligeramente distinta de las otras dos.
Las épocas de los tres inventarios son similares,
puesto que el fallecimiento acontecié el 23 de
febrero de 1523. Cuatro dias después comenzd
el inventariado de los bienes del marqués, tanto
de los aposentos del palacio arzobispal como de
las posesiones que tenfa en Ayora. También los
otros dos inventarios estin fechados el 27 de fe-
brero de 152342

En este primer inventario analizado es impor-
tante destacar que, detrds del precio estimado,
se traduce tanto el valor ornamental como el
trabajo artesanal de cada instrumento, inclu-
yendo la madera con la que fueron construidos
e incluso los estuches de proteccién que algu-
nos poseen. Por las equivalencias monetarias
comprobamos que un ducado se corresponde
con el valor de una lliura y un sou (1L 1s).

Si nos fijamos en los precios de las violas, ob-
servamos que fluctiian desde mig ducat de una
viola chiqua de seti hasta los quatre ducats de varios
instrumentos, como una viola gran negra de fusta
de avenuz; altra viola de seti que es diu de Joan Ferran-
dis ab una caxa; una viola gran bigarrada ab sa caxa
y una viola gran, tambor com de laud, en una caxa
blanca. La madera de seti, o madera de satin, la
encontramos en la viola de menor valor y menor
tamafo, y también en la viola de Joan Ferrandis,
que ademas lleva su estuche de proteccion. Este

Fig. 7.- EVar, Governacid, 2477, s/f. Fotografia de archivo personal.

41 E-VAar, Governacid, 2477, s/f.

42

Libro manuscrito Inventario de bienes de don Rodrigo Mendoza, marqués de Cenete, sitos en el palacio arzobispal de Valencia de 1523. E-Mav, Sig.

LM 327 bis, s/f; Inventario de los bienes mucbles y semovientes relictos de Rodrigo de Mendoza, marqués del Cenete, que se ballaron en el Palacio Ar-
zobispal de Valencia. Archivo Histérico Nacional, en adelante E-Mah, SN, Osuna, C. 1906, D.1.

85



[...] Item una viola gran negra de fusta de avenuz, ab una caxa cuberta de cuyro negre, en quatre ducats 1T L s
Item altra viola de seti que es diu de Joan Ferrandis, ab una caxa, en quatre ducats 11 L IIs
Item un laud gran en un stoig cubert de cuyro negre ab sa tancadura, en tres ducats IIT L I1Is
Item una viola chiqua de seti, en mig ducat LXsVId
Item una guitarra de Ahillo ben obrada, en dos ducats IIL1Is
Item una viola gran bigarrada, ab sa caxa en 1T L s
Item una arpa gran daurada, dins una caxa cuberta de cuyro, ab landa daurada e ab una funda de cuyro XII L XIIs
vermell, en dotze ducats

Item altra arpa gran de ciprés sense daurar, obrada de Ayllo ab bastions, ab sa caixa e funda com la sobredita, en 11 L s
quatre ducats

Item un Instrument appellat claviorgano, cubert de vellut negre, e dins forrat det de brocat carmest de esglesia, ab Ls
clavilles daurades en

Item altre instrument que es diu clavysimbalo, en una caxa forrada de lens vert —
[...] Item una viola gran tambor com de laud en una caxa blanca en quatre ducats M1 L s
Item altra viola gran ab la tapa de ciprés en una caxa blanca forrada de azul en un ducat ILIs
Item altra viola mijana ab lo entorn de avenuz en una caxa blanca en un ducat y mig ILXIsVId
[...] Item una arpa de ciprés ab una caxa cuberta de cuyo negre laudada ab lauda daurada en sis ducats VILVIs
Item una viola blanca ben obrada dins una caxa com la descripta en un ducat y mig e la dita caxa en mig ducat e II'L IIs
és per tot dos ducats

tipo de madera la encontramos en inventarios
valencianos que pertenecen a la clase nobilia-
ria. Es una madera de procedencia africana se-
mejante al nogal, con lo cual podriamos hablar
de una madera exética que seria de precio mds
elevado. Posee una gran resistencia y su color es
amarillento oscuro.

También sabemos que una de las violas grandes,
que cuesta cuatro ducados, es de madera de
avenuz o ébano. Esta madera es una de las mas
hermosas por ser compacta y de color oscuro
uniforme. No es una de las mds recomendables
por sus condiciones acusticas, con la excepcién
de su uso en teclados debido a su gran resisten-
cia. Es muy dificil de trabajar precisamente por
su dureza, aunque en Italia se relacionaba el
uso del ébano con los instrumentos realizados
de manera general alla spagnola. Es bien cono-
cida la insistencia de Isabella d’Este en poseer
un /iuto alla spagnola y la reticencia a construirlo
del liutaio Lorenzo da Pavia por la dificultad que
entrafiaba43. La descripcion de la viola que des-

taca como bigarrada nos parece muy significati-
va, ya que llama la atencién precisamente por
sus colores, algo que no sucede con los demds
instrumentos44. El resto de precios de las vio-
las alternan entre un ducat de una viola gran ab
la tapa de ciprés en una caxa blanca forrada de azul,
y un ducat y mig tanto de una viola mijana ab lo
entorn de avenuz en una caxa blanca, como de una
viola blanca ben obrada dins una caxa. Del precio
del estuche que acompaina a esta ultima viola se
describe que ¢és gros, y se valora en mig ducat. Hay
también otros instrumentos cordéfonos valora-
dos, como los dos ducats de una guitarra de Abillo
ben obrada y los tres ducats de un laud gran en un
stoig cubert de cuyro negre ab sa tancadura.

En el caso de las arpas observamos precios mas
altos, desde los quatre ducats de una arpa gran de
ciprés sense daurar obrada de Ayllo ab bastions ab
sa caixa e funda, hasta los sis ducats de una arpa
de ciprés ab una caxa cuberta de cuyro negre lauda-
da ab landa daurada. En los otros inventarios si
tenemos el dato del tamafo de este arpa, que

43 PRIZER, W. F.: “Isabella d’Este and Lorenzo da Pavia, ‘Master Instrument-Maker’”, en Early Music History, 2 (1982) 87-127.

44 La definicién de bigarrada es que t¢ moltes colors inbarmoniques, extremadament variat (https://devb.iec.cat, consultado el 16/02/2022).




se describe como chigua. Finalmente, el instru-
mento mds caro corresponde a un precio de dot-
ze ducats, y se trata de una arpa gran daurada dins
una caxa cuberta de cuyro ab landa daurada e ab una
Sfunda de cuyro vermell. Vemos como la madera de
ciprés era también utilizada en la construccién
tanto de arpas como de violas. Es una de las ma-
deras habituales en la construccién de cordéfo-
nos por sus propiedades particulares, al ser una
madera sin nudos y extremadamente resistente
al ataque de xiléfagos. Suele ser la madera mads
empleada en la escuela italiana de luteria para
todo tipo de instrumentos.

En el inventario quedan dos instrumentos por
tasar. Probablemente en ese momento, el nota-
rio que redacta el mismo no es capaz de valorar
con seguridad estos dos instrumentos que fal-
tan, que son un claviorgano cubert de vellut negre y
un clavysimbalo. Suponemos que los cordéfonos
de teclado serfan de precio superior a las arpas,
pero es imposible asegurarlo, porque depende
de los materiales utilizados en su construccion.
Desde luego, la diferencia entre las arpas y los
cordofonos con maistil es notable, siendo bas-
tante mas caras las primeras.

Tabla II
Precio Instrumento Tamano Caracteristicas
Mig ducat viola chiqua de seti
caxa de viola de cuyro negre laudada
Un ducat viola gran ab la tapa de ciprés en una caxa blanca forrada de
azul
Un ducat i mig viola mijana ab lo entorn de avenuz en una caxa blanca
viola blanca ben obrada dins una caxa
Dos ducats guitarra _ de Ahilld ben obrada
viola
Tres ducats laud gran en un stoig cubert de cuyro negre ab sa tancadura
Quatre ducats viola gran negra de fusta de avenuz ab una caxa cuberta de cuyro
negre
viola E— de seti que es diu de Joan Ferrandis ab una caxa
viola gran bigarrada ab sa caxa *Guadalupe*
viola gran tambor com de laud en una caxa blanca
arpa gran de ciprés sense daurar obrada de Ayllo ab bastions ab
sa caixa e funda
Sis ducats arpa de ciprés ab una caxa cuberta de cuyro negre laudada
ab landa daurada
Dotze ducats arpa gran daurada dins una caxa cuberta de cuyro ab landa
daurada e ab una funda de cuyro vermell
Sin tasar claviorgano cubert de vellut negre e dins forrat de brocat carmesi de
esglesia ab clavilles daurades
Sin tasar clavisimbalo en una caxa forrada de lens vert

Clasificacién de los instrumentos de Rodrigo Diaz de Vivar y Mendoza, febrero de 1523.



Los tamafos de las violas nos revelan una mads
que probable construccién por ensembles o fami-
lias de instrumentos, repartida como las voces
en varias alturas: soprano (chica), contralto/te-
nor (mijana) y bajo (gran). Segtin la opinién de
Reese, la tendencia creciente a fabricar instru-
mentos formando familias en el siglo XVI, pri-
vilegiaba en este caso a las violas, que eran las
preferidas para la mdsica de cimara, por delante
de los aeréfonos que eran considerados inapro-
piados para este menester4>.

También destaca el hecho de citar el nombre
de otro maestro artesano, en este caso el viole-
ro Ayllén, autor tanto de una guitarra descrita
como ben obrada, como de una arpa gran de ciprés
sense daurar. Veremos que casi coincide con el
segundo inventario algo mds preciso del Archi-
vo de la Villa de Madrid, pero en este caso solo
se le nombra como autor de un guitarro, o gui-
tarr649, sin aparecer su nombre al citar el arpa
de ciprés47.

Este segundo inventario se trata de un libro ma-
nuscrito, encuadernado en un tomo de ochenta
y tres folios sin foliar, muy bien espaciado y re-
dactado48. A pesar de que el inventario habia
sido ya transcrito lo hemos revisado e incluimos
las imdgenes49. En el texto podemos leer clara-
mente viola bigarrada sens cordes en un estoig la qual
Sfeu Guadalupe en Valencia, datos que no constaban
en su totalidad en el inventario valenciano. En
cambio, si se hacia referencia a su gran tamafo.

Confrontando ambos documentos, se puede
identificar un instrumento de tamafo grande,
sin cuerdas, en un estuche y con la caracteristi-
ca de ser bigarrada. Pero, sin duda, destacamos el
hecho de especificar la qual feu, ya que el verbo
fer es sindnimo de formar, construir o fabricar, e
implica que esa persona citada es la misma que
ha realizado ese instrumento. Se nos describe
un instrumento grande, con multitud de colo-
res, que podria hacer referencia a los colores de
la madera, pero también a la taracea de la tapa

Fig. 8.- E-Mav, Libro Manuscrito 327 bis, s/f.

45 REESE, G.: La miisica en el Renacimiento. Madrid, Alianza Musica, 1988, Vol. I, p. 639.

46 Es una viola mis pequefia, aunque por el aumentativo parezca lo contrario.

47 Ver figura VL.
48 E-Mav, Libro Manuscrito 327 bis, s/f.

49 GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: “El marqués de Zenete y sus posesiones valencianas. Mentalidad arquitecténica y artistica de un
noble del Renacimiento”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. 22 (2010) 27-46.



armoénica. El hecho de incluir tanto el nombre
del autor, como la mencién a Valencia como ori-
gen del mismo, nos permite asociar la construc-
cién del instrumento al maestro violer Alonso de
Guadalupe, una muestra de reivindicacion del
prestigio del que gozaba este maestro. Aportar
el nombre del artesano era uno de los aspectos
que caracterizaba la cultura material del Rena-
cimiento, en la cual el nombre del autor se hizo
cada vez mds importante para la venta de una
amplia variedad de bienes, incluso de los mds
prosaicoss°.

En ambos inventarios se cita también altra viola
de seti que es diu la viola de Joan Ferrandis>', aunque
en este caso no se trata del nombre del violero,
sino del propietario de la viola, el reputado poe-
ta Juan Fernindez de Heredia, frecuentador de
la corte que rodeaba al virreinato de los duques
de Calabria, ademds de uno de los personajes
de la obra de Luis de Milan El cortesano, como
hemos visto.

Encontramos la mencionada divisa del marqués
de Zenete en un claviérgano que presenta una
clavasd daurada en la que puede leerse Laudo mia
sorte. La definicion de clavasd que nos da el dic-
cionario es la de conjunt dels claus clavats en una
cosaS?, aunque pensamos que se trata de la placa
metdlica que puede llevar un arpa clavada en su
parte superior. Sabemos que era habitual deco-
rar los instrumentos con marcas que destacaran
quién era el propietario de ese objeto, sobre
todo si se trataba de una persona notable. Es el
caso de un arpa doble realizada en la Ciudad de
Valencia en agosto de 1426 para el rey Alfonso

50 SENNETT, R.: El artesano. Barcelona, Anagrama, 2009, p. 48.

el Magndnimo, decorada con la divisa real del
siti perillgsS3.

Como podemos observar, en este inventario
coincide la descripcién de los instrumentos y en
algunos se nos da una informacién mds precisa.
Al menos se habla de dos violeros diferentes,
uno serfa Guadalupe y el otro Ayllén. Probable-
mente ambos violeros se conocian, ya que con-
vivian en la misma ciudad en la misma época.
No podemos asegurar cudl seria el nombre de
pila del maestro Ayllén que construyé los dos
instrumentos diferentes para el marqués de Ze-
nete. Reynaud propone a Pedro de Ayllon (fl.
1500) como el primer violero fundador de este
linaje en Toledo54, pero no podemos asegurar
la movilidad geografica de este maestro, si bien
encontramos a un miembro de este mismo li-
naje, Rodrigo de Ayllén, residiendo afios mds
tarde en ValenciaSS. De hecho, tenemos cons-
tancia de su prueba de magisterio, que realizé
en 152959, De todas formas, en dicha prueba ob-
servamos que tanto por la cantidad pagada (cin-
quanta sous) como por la exigencia de construc-
cién de un solo instrumento, parece tratarse de
un violero que residia en el reino de Valencia, o
que tal vez tuviera algin antecedente familiar
en la ciudad, aunque sin llegar a pagar tampoco
la cantidad que nos aseguraria que se trataba de
un fill de mestreS7.

El tercer inventario, correspondiente al Ar-
chivo Histérico Nacional, es un manuscrito de
peor lectura que los dos anteriores, y en el que
vemos cdémo coincide la descripciéon exacta de
los instrumentos musicales con el inventario del

51 Es bastante habitual la costumbre de adaptar el apellido, con lo que Ferndndez pasa a ser Ferrandis. Encontramos también muestras
de esta costumbre en apellidos de maestros violeros procedentes de fuera que modifican su apellido hasta parecer mas valenciano.

52  https://devb.iec.cat.
53 SANCHIS DEVIS, L: Op. cit, p. 28.
54 REYNAUD, F.: Op. cit., pp. 400-419.

55 Existe constancia documental de que Rodrigo de Ayllon seguia residiendo en Valencia en 1538.

56 E-VAar, Gremis, llib. 178.

57 Los precios de las pruebas de magisterio fluctuaban desde un minimo de 25 sueldos, que solo podian pagar los hijos de maestro, segui-
dos de los 50 sueldos que pagaban los que procedian del reino de Valencia, hasta el maximo de 100 sueldos que pagaban los forasteros.



Archivo de la Villa de Madrid que acabamos de
analizar58. Pricticamente podriamos decir que
estos dos tultimos inventarios coinciden al cien
por cien, aunque es mucho mas cémodo de leer
el del Archivo de la Villa de Madrid. Por lo tan-
to, comprobamos que tan solo en el inventario
procedente de Valencia se nos especifica que
dos instrumentos son de Ayllén, mientras que
no se dice nada sobre la autoria de Alonso de
Guadalupe. En cambio, si se hace mencién a las
caracteristicas del instrumento, especificando
que es una viola gran bigarrada, ademds de asig-
narle un valor econémico considerable. En los
tres inventarios se hace mencién de las made-
ras con las que se han construido algunos ins-
trumentos. Como vemos, la madera que parece
mds habitual es la de avenuz, o ébano, de color
negro, probablemente procedente de Africa; se-
guida de la de ciprés, de color castafio; y final-
mente la de set/, en castellano madera de satin,
con probabilidad importada desde la India, mis
apta para obtener colores claros.

CONCLUSIONES

Desde finales del siglo XV hasta el XVI podemos
seguir la trayectoria del oficio de construccién
de instrumentos musicales, que van adquiriendo
un valor como objeto no solo de uso, sino tam-
bién artistico. Este reconocimiento de los maes-
tros artesanos, denominados como wviolers en la
ciudad de Valencia, demuestra que se trataba de
un oficio con profunda raigambre y prestigio.
Gracias a un inventario postmortem, podemos
establecer la constancia documental del uso de
los instrumentos, de sus caracteristicas, llegan-

do incluso a poder identificar el nombre del vio-
ler que realiz6 uno de los escasos ejemplares de
viola de ma, o vihuela, que quedan en el mundo.

En esta transicion de la cultura medieval a la re-
nacentista, la posesién de instrumentos y sobre
todo su coleccién era una sefia de identificacién
social que revelaba la posicién econémica del
propietario. A mayor poder adquisitivo se incre-
mentaba la elaboracién del mismo con el uso de
maderas nobles, asi como el afadido de diversas
ornamentaciones, elementos que los convertian
en objetos preciosos, tanto para ser usados por
los musicos o por los propios habitantes de la
casa, como para ser exhibidos por su inherente
valor como pieza artistica.

Este es el caso de la vihuela Guadalupe, actual-
mente conservada en Paris, construida en Valen-
cia por el maestro violer Alonso de Guadalupe,
con toda probabilidad para el primer marqués
de Zenete, Rodrigo Diaz de Vivar y Mendoza.
En este contexto, una vihuela de un preciosis-
mo sin igual, construida para la pudiente familia
Mendoza, no se trataba solo de un instrumento
musical, sino también de un objeto que debia
reflejar el poder y la riqueza de la élite social a
la que pertenecian sus duefos. Esta es una de
las razones que garantizan en muchas ocasio-
nes la supervivencia de un instrumento frente
a otros. La labor callada del maestro que realizé
esta vihuela forma parte del conjunto de saberes
que se transmitieron durante generaciones para
crear instrumentos musicales que constituyen
un patrimonio que nos pertenece a todos.

58  Inventario de los bienes muebles y semovientes relictos de Rodrigo de Mendoza, marqués del Cenete, que se hallaron en el Palacio Arzobispal de Valencia.

E-Mah, SN, Osuna, C. 1906, D.1.
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RESUMEN

Este articulo trata de desvelar con mds extensién y profun-
didad la obra del arquitecto barroco alicantino Vicente So-
ler Verdd. De su produccién conocida destaca sobre todo
el proyecto para la reedificacién del nuevo ayuntamiento de
Alicante tras la destruccién por los franceses del primitivo
en 1691. Se hace hincapié en esta primera fase constructiva
desarrollada entre 1703 y 1730.

Palabras clave: Vicente Soler / Ayuntamiento de Alicante / Puen-
te Viejo de Murcia / Pantano de Tibi.

ABSTRACT

The article is focused on the work known until now of the baroque ar-
chitect from Alicante Vicente Soler Verdii. Of his production, the project
JSor the rebuilding of the new town hall of Alicante stands out above all,
after the destruction by the navy french of the primitive in 1691. Special
emphasis is placed on this first construction phase developed between
1703 and 1730.

Keywords: Vicente Soler | Alicante Town Hall | Old Bridge of Mur-
cia | Tibi Swamp.
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Una de las figuras mas desconocidas del pano-
rama artistico alicantino en el dmbito de la ar-
quitectura, entre los aflos que van desde la se-
gunda mitad del siglo XVII hasta finales de la
primera década del XVIII, resulta ser Vicente
Soler Verdu. Es un hecho que al tratar de acer-
carnos al conocimiento de su personalidad hu-
mana y profesional nos tropezamos con la gran
dificultad de la casi inexistencia de datos que
pudieran aclarar aspectos tan interesantes como
su trayectoria vital, su proceso formativo y, por
supuesto, su actividad edilicia. Para empezar, ni
la mds escueta noticia sobre su persona aparece
en los repertorios mas destacados de la literatu-
ra artistica espafola, como son, entre otros, los
casos de Cedn Bermudez, Llaguno y Amirola o
Marcos Antonio de Orellana, este tltimo por lo
que respecta al dmbito exclusivo de la regién
valenciana. Tampoco se menciona su nombre en
las crénicas locales, como la de Lorenzo Lépez
terminada de escribir en 1752". Pero si figura,
aunque por error lo confunde con su nieto ho-
moénimo, en la de Nicasio Camilo Jover de 1863.
En ella, al hablar del Ayuntamiento de la capi-
tal, su obra mas destacada, se puede leer: “Tam-

bién se ignora el nombre del arquitecto que
formé los planos de esta espaciosa casa; pero se
sabe que trabajé en ella, entre otros maestros
alarifes, Vicente Soler, como diremos mds ade-
lante”?2. Descripciones mds prolijas del edificio,
tanto del primitivo como del nuevo, nos las ofre-
ce el también cronista Rafael Viravens en 1876,
aunque sin descubrirnos el nombre de su autors3.
Algo mds se aproxima a la hora de determinar la
autoria del palacio Municipal alicantino, la obra
mds importante de Vicente Soler, el gran his-
toriador del arte valenciano Elias Tormo, cuan-
do en 1923, al referirse a este singular edificio,
declara: “Resta todavia anénima una de las mds
bellas obras del barroco levantino: la Casa de la
Ciudad, de Alicante, acaso de Vicente Soler”4,
si bien mas adelante ahade: “la mejor casa de
ciudad de estas regiones, construida en 1701-60,
por planos de arquitecto desconocido”s. Con
posterioridad han surgido algunas aportaciones
mds bien tangenciales, y desde luego nada rele-
vantes, que atestiguan su presencia y actuacion
en localidades del drea alicantina o préximas a
ella de las que daremos cuenta oportunamen-
te. Afortunadamente nuevos hallazgos docu-
mentales procedentes de archivos alicantinos
permiten enriquecer y esclarecer con trazos
algo mds nitidos su perfil biogrifico, asi como
especialmente su actividad como arquitecto e
ingeniero. Nuestra pretensién con el trabajo
que aqui presentamos, asi pues, no es otro que
el de contribuir a rescatar un tanto su figura de
la oscuridad a la que hasta ahora estaba someti-
da. Sélo en un futuro, cuando se conozcan datos
mds concluyentes, serd posible conocer y valo-
rar de forma mds precisa su significacién como
arquitecto.

1 LOPEZ, L.y MALTES, ].B.: Ilice Ilustrada. Historia de las antigiiedades, grandezas y prerrogativas de la muy noble, fidelisima y siempre fiel ciudad
de Alicante. Alicante, 1752; ed. manuscrita del Ayuntamiento de Alicante de 1881.

2 CAMILO JOVER, N.: Reseiia histirica de la ciudad de Alicante. Alicante, 1863, p. 73. Este Vicente Soler del que habla Camilo Jover no es
el autor que estudiamos, sino su nieto, hijo por tanto de Baltasar Soler y Manuela Mingot, que aparece en los documentos trabajando
como cantero en el Ayuntamiento alicantino en 1742 junto a Vicente Mingot.

3 VIRAVENS PASTOR, R.: Crdnica de la muy ilustre y siempre fiel ciudad de Alicante. Alicante, Imprenta de Carratald y Gadea, 1876, pp.

268-274.

4 TORMOy MONZO, E.: Levante: provincias valencianas y murcianas. Madrid, Guias Regionales Calpe, 1923, p. CLIIL

5 TORMO y MONZO, E.: Op. cit., p. 270



Los INICIOS Y PRIMERAS INTERVENCIONES DOCU-
MENTADAS

Para comenzar, uno de los interrogantes que
ya podemos dar por resuelto es el referente a la
fecha de su nacimiento. En efecto, en un docu-
mento que hemos localizado en el Archivo Mu-
nicipal de Alicante y fechado en 19 de agosto
de 1705, leemos: “Vicent Soler Pedrapiquer de
la present Ciutat de Alacant de hedad que diu
es de cinquanta y tres anys poch mes o mens”,
por ello deducimos que debié nacer en 16527.
Recientemente la fecha y lugar de nacimiento,
asi como que fue bautizado en la colegial de San
Nicolds de la capital alicantina, nos la ha confir-
mado la investigadora Caridad Valdés8.

Su formacion, de acuerdo con el sistema de
aprendizaje gremial seguido en su época, debid
de iniciarse bajo la tutela de algin maestro can-
tero, bien local o de otra poblacién, con el que
irfa adquiriendo conocimientos de arquitectura
en su doble faceta de traza y prictica construc-
tiva. También se ocuparia del estudio de las ma-
temadticas y proyectos de ingenierfa hidriulica,
sin descuidar el estudio de la obra de los mds re-
conocidos tratadistas especialmente espafoles e

italianos tanto antiguos como contemporaneos.
Otros estimulos formativos, estos de caricter
mds practico, le vendrian seguramente de la
contemplacién de las numerosas obras arqui-
tectdnicas levantadas a lo largo del siglo XVII
en numerosas localidades del levante espafol,
especialmente en su ciudad natal, tanto de edi-
ficios civiles, incluyendo los de cardcter militar
y defensivo, como religiosos.

En cuanto a su actividad edilicia no se docu-
menta, hasta el momento, su intervenciéon en
trabajo alguno hasta la década de los ochenta
de 1600, si bien es de suponer que ésta habria
comenzado afos antes. De cualquier forma, lo
cierto es que en 1688, contando ya con 36 afios,
firma los capitulos, y seguramente realizaria las
trazas, para arrendar en la persona de Francisco
Mingot, aproximadamente de su misma edad y
con quien estaba ligado por lazos de parentes-
c09, las obras de la llamada “Quadra Nova” del
primitivo Ayuntamiento alicantino. Se sabe que
en ella intervinieron, al menos entre los afios
1688 a 1691, ademds de Vicente Soler y Francis-
co Mingot como canteros, el pintor y dorador
Pedro Juan Valero, asi como el tallista y escultor
Francisco Salvatierra’™. Aunque desconocemos

6 Archivo Municipal de Alicante (en adelante A.M.A.). Libro 48. Arm. 2, fol. 115 v".

En julio de 1678 se documenta en Elche un tal Rafael Soler, “maestre de canteria”, que Carlos Enrique Navarro sospecha “quizd

7
emparentado con Vicente Soler, maestro de obras alicantino que trazé su ayuntamiento”. Vid. “La basilica de santa Maria de Elche:
proyecto clasicista en la arquitectura del siglo XVII”, en Imafronte, n° 26 (2019) 65-66.

8  Archivo Colegial de San Nicolds de Alicante: Libro de Bautismos de la iglesia de San Nicolds de Alicante, Afio 1652, fol. 34 v°. El dato nos lo
ha proporcionado la mencionada investigadora.

9 Vicente Soler, casado con Barbara Cremades, y Francisco Mingot, nacido este tltimo segin unos documentos en 1652, en 1653 0 en

1656, y fallecido entre 1725 y 1726, eran consuegros. Un hijo del primero, Baltasar Soler, estaba casado con Manuela Mingot, hija
de Francisco Mingot. Otros hijos de este tltimo y de Vicente Terol fueron el también maestro cantero Vicente Mingot, casado con
Francisca Martinez, y Francisca Maria Mingot, quien casé en 1704 con José Guillén, maestro cerrajero.

AM.A. Libro 25. Arm. 2. Libre registre de mandatos de Claveria de Antonio Soler. Notari de la Ciutat d"Alacant de 1688 a 1689, fols. 47, 76 v°, 77
y 129. Vid. También en A.M.A. Libro 26. Arm. 2, fol. 68 v°.

Hay constancia documental de haberse pagado a este escultor “arrendador de la obra de madera de escultura 150 libras segons
mandato y apoca otorgada por dit Salvatierra en dit nom y rebuda per lo dit Sr. De la Sala en finit de febrero del any 1689. Item a
Gaspar Valero pintor arrendador de les obres 199 libras 17 sous y 6 diners... en finit de febrero 1689”. Vid. en AM.A. Libro 4. Arm.
8. Arrendamientos de 1688-168, fol. 180. Ese mismo afio, el 13 de abril, el Ayuntamiento de Alicante abonaba a Francisco Salvatierra 120
reales por “haxer la ctpula (de la Colegial) y ajustarla y ponerla en su puesto”. La frase habrd que entenderla no es sentido literal,
sino que se tratarfa, dado la exigua suma, de pequefios trabajos en la ctipula de San Nicolds. Vid. AM.A. Libro 1. Arm. 5, fol. 18. En
fechas mds avanzadas, el 27 de noviembre de 1716, el Cabildo municipal alicantino acuerda que “Juan Fauquet vecino de la villa de
Elche y Francisco Mingot de esta Ciudad, maestros de canteria, reconozcan dicha Copula (sic) y reporten lo que se podrd y deberd
hazer para que quede firme”. En A.M.A. Libro 6. Arm. 9. Libro de Cabildos del afio 1716, fol. 127.

Por otro lado, en 1690 Salvatierra es recompensado por la labor de escultura que habia realizado en la Fuente Nueva del Portal de
Elche, cuya labor de canteria recayé en Vicente Guedea. A este tltimo, “obrer de vila, maestre de obres de ciutat y conservador de
les fonts de aquella”, el consistorio alicantino le aboné el 12 de mayo de 1703, la cantidad de veinte libras y diecisiete sueldos por los
trabajos hechos en la “Duaneta de la Porta de Elig”. Vid. A.M.A. Libro 47. Arm. 2; fol. 70.
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el aspecto de la sala y el repertorio decorativo e
iconografico alli representado, sugerimos que el
autor del proyecto pudo haberse inspirado en la
denominada “Sala Daurada” o “Sala Nova” del
desaparecido Ayuntamiento de Valencia, edifi-
cio levantado a lo largo del siglo XV y que fue
derribado entre 1854 y 1860, conocida asi por
el rico artesonado con pan de oro que la recu-
bria'™. Otro modelo de referencia tal vez lo fuera
la bella cubierta casetonada de la llamada “Sala
Nova” del Palacio de la Generalitat Valencia-
na'?, obra esta construida en el siglo XVI y por
fortuna conservada hasta el presente.

Por lo que respecta a la “Quadra Nova” alican-
tina, al igual que sucedia con la del Ayunta-
miento de Valencia, estaba situada en el primer
piso del edificio que daba a la fachada principal,
espacio que corresponderia, aunque de dimen-
siones mds reducidas, con el hoy denominado
Sal6én Azul. Es a dicha suntuosa estancia deno-
minada “Quadra Nova” a la que se refiere el
cronista alicantino Lorenzo Lépez en el siglo
XVIII cuando refiere lo siguiente:

“Tenia la ciudad sus Casas de Ayuntamien-
to, o sala del Consejo. Eran de maravillo-
sa arquitectura y perspectiva a la Plaza del
Mar, donde estaban colocadas. Tenfan un
espacioso salén en quadro, cuya fibrica se
concluyé en el afio de 1601; y adornaron
después sus paredes con lienzos primorosos
y pinturas de los Reyes que lo habian sido
de esta Ciudad. El techo estaba cubierto de
madera de talla de nogal con bellos zaquiza-
mies, todo dorados...”'3.

Sin duda, por su valor artistico y representativo,
se trataria del espacio de mayor magnificencia y
refinamiento del primitivo edificio. Este serfa el
lugar destinado por las autoridades municipales
para la celebracion de los mds relevantes actos
protocolarios.

Por esas mismas fechas el cabildo local estuvo
empefiado en acometer una serie de obras re-
lacionadas con tareas de mejora en algunos de
los monumentos mds significativos de la capital,
detectindose la actuacion de nuestro arquitecto

11

En cuanto a Salvatierra, el 12 de mayo de 1691, es decir, dos meses antes de la destruccién del Ayuntamiento, recibe 13 libras “per la
guarnici6 de talla que a fet pera el frontal de la Capella de la quadra dorada de la Sala y Casa de la Ciutat”. Vid. en HERNANDEZ
GUARDIOLA, L.: Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante, t. II. Alicante, Instituto de Cultura “Juan Gil-Albert”, Diputa-
cién de Alicante, 1990, p. 19.

Hoy el rico artesonado o alfarje de la denominada Cambra Daurada o Sala Daurada, en el que participé Joan del Poyo entre 1418 y
1428 junto a otros artifices, aunque las obras se prolongaron hasta 1448, puede contemplarse en el salén principal del Consulado del
Mar junto a la Lonja de la Seda. Se estudia dicha estancia y especialmente su artesonado, en IBORRA BERNAD, F.: “Del gético
al neogético. Viaje cronoldgico a propésito del mobiliario municipal de la primitiva Casa de la Ciudad de Valencia”, en Res Mobilis,
Revista Internacional de Investigacion en mobiliario y objetos decorativos, vol. 10, 13, fasc. 3 (2021) 48-68. Véase también, SERRA DESFILIS,
A. e IZQUIERDO ARANDA, T.: “De bona fusta dorada per mans de mestre: techumbres policromadas en la arquitectura valenciana
(siglos XIII-XV)” en BROUQUET, S GARCIA MARSILLA, J.V. (eds. lit.): Mercados del lujo, mercados de arte. EI gusto de las clites medite-
rrdneas en los siglos XIV y XV Valencia, Universidad de Valencia, Valencia 2015, pp. 271-297; ZARAGOZA CATALAN, A. y MARTINEZ
PEREZ, C.: “El techo de la Sala Dorada de la Casa de la Ciudad de Valéncia revisitado” en Historia de la Ciutat de Valencia-IX. Projecte
i Memoria. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, Valencia 2021, pp. 59-77.

ALDANA FERNANDEZ, S.: “Iconografia de la Sala Nova del Palau de la Generalitat Valenciana. Nuevas aportaciones”, en revista
Goya, 246 (mayo-junio, 1995) 322-327; id. “Iconografia fantastica e imigenes de la realidad. Bajorrelieves con figuras humanas en la
“Sala Nova” del Palau de la Generalitat Valenciana”, en Archivo de Arte Valenciano, 74 (1994) 5-10; id. “El mito de Hércules como espe-
jo doctrinal. Representaciones del mito de Hércules en la Sala Nova del palau de la Generalitat Valenciana”, en Saitabi, 45 (1995) 23-
35, A. SERRA DESFILIS y O. CALVE MASCARELL.: “Iconograffa civica y retorica en la techumbre de la Sala Dorada de la Casa
de la Ciudad de Valencia”, en Narrazione, Exempla, Retoria. Studi sull iconografia dei soffitti nel Medioevo Mediterraneo. Palermo, Edizione
Caracol, Palermo 2013, pp. 179-231.

LOPEZ, L.y MALTES, ].B.: Op. cit., fol. 165. Sabemos de la existencia de otras salas novas, sin duda de menor riqueza ornamental, en
ayuntamientos de otras poblaciones de la provincia de Alicante. Asi, por ejemplo, en 1645 se terminaba de construir la “Sala Nova del
Consell” en el ayuntamiento de Aspe. Vid. MEJTAS LOPEZ, F.: “El Ayuntamiento-Lonja de Aspe y su torre del Reloj. Un edificio
singular del Barroco civil alicantino”, en La Serranica, 49 (agosto de 2010) 45.
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en tares constructivas llevadas a cabo en la cole-
gial de San Nicolds asi como en el monasterio de
la Santa Faz. En relacién con el primer ejemplo,
sabemos que el cabildo municipal efectud varios
pagos a Vicente Soler, asi como a su consuegro
Francisco Mingot, por la obra del Sagrario de la
colegial a lo largo de 1689™. A través de dichos
escritos nos percatamos de que Mingot como
Soler habian alcanzado la categoria de maestros
canteros o “pedrapiquers”, siendo su sueldo el
doble que el de los oficiales Vicente Mingot'S y
Frances Soler que habian participado igualmen-
te en dicha obra’®. En cuanto a tareas efectua-
das en el monasterio de la Santa Faz, préximo
a Alicante, si estin documentados una serie de
pagos efectuados al maestro Vicente Soler entre
los afios 1691 y 1692'7.

VICENTE SOLER Y EL PANTANO DE TIBI

Como es sabido, el pantano de Tibi constituye
una de las obras de ingenierfa hidrdulica mis
importantes emprendidas en Espafa a lo largo
del siglo XVI. Su construccién, iniciada durante
el reinado de Felipe II, se desarroll6 entre 1580
y 1594, sufriendo posteriormente numerosas
roturas y dafios en general que afectaron a su
estructura, y que obligaron a las autoridades ali-

cantinas a intervenir en su reconstruccién. La
presencia de Vicente Soler en trabajos de re-
paracion de la pared de la presa, en su calidad
de maestro cantero, ya se detecta un siglo mds
tarde, en 1690. Su nombre aparece en un infor-
me de 18 de diciembre de dicho afo en el que
los “officials de Pedrapiquers” de la ciudad de
Alicante Antoni Martinez y Pere Joan Violat, de
treinta y veintitrés afios respectivamente, decla-
ran que:

“han assistit y treballat en la faena y obra
de el Pantano y podem dir segon Deu y sa
consiencia y lo jurament que tenen prestat,
que Vicent Soler, Mestre de Pedrapiquer,
ha destapat lo forat que feu Pere Guillem
en la béveda de dit Pantano y lo ha deixat
desembarasat y destapat tot aquell ... y en-
cara lo ha engrandit y fet mayor el que deixa
dit Guillem en mes de huit pams y que ha
cumplit amb la obligacio del acta que feu de
dita faena”™8,

Diferentes tareas relacionadas con el pantano se
encomendaron durante estos afios a otros maes-
tros canteros. Asi, por ejemplo, sabemos que el
19 de noviembre de 1694 se le pagaron a Joan

AM.A. Libro 1. Arm. 5. Memorias del gasto de las obras hechas en el Iglesia Colegial del Sr. San Nicolds en los aiios 1689, 1697, 1698, 1699, 1700, 1703,
1704 Y 1705.

Un aiio antes, el 23 de mayo de 1688, los jurados y el sindico de la ciudad habian decidido que se continuaran las tareas “de cubrir
las piezas de la Ante Sacristia, Sacristia y Aulas Capitular y labrar sobre ellas el Archivo y Librerfa con escalera para subir a estos
quartos siguiendo la planta que ay formada destas obras con motivo de la precisa necesidad que ocurre destas piezas por asegurar y
cubrir las obras y no dejarlas a la contingencia de que las aguas y los soles destruyera lo fabricado...”. Vid. A.M.A. Libro 4. Arm. 1; fol.
33. Muy posiblemente de estas obras se hubiera ocupado Vicente Soler. No hay que olvidar que en uno de los perfiles que realiza en
1702 para el puente de Murcia, el propio Soler afirma ser “Maestro de Obras de la ciudad de Alicante y de su Colegial”.

Este Vicente Mingot no debe confundirse con el Vicente Mingot Terol que en 1730 firma con Juan Bautista Borja y José Terol “Ma-
yor”, los planos del nuevo Ayuntamiento de la ciudad, pues este segundo Mingot era hijo de Francisco Mingot y de Vicente Terol,
nacido el 31 de enero de 1697 y fallecido el 19 de febrero de 1772 en la villa de Monforte del Cid. No dudamos, sin embargo, del
parentesco entre Francisco Mingot y el primer Vicente de idéntico apellido documentado a finales del siglo XVII. ;Seria tal vez su
hermano?

A.M.A. Libro 1. Arm. 5; fol. 16.

AM.A. Libro 3. Arm. 5. Memoria del gasto de la obra del Monasterio de la S.S. Faz, Hospital Nuevo y Baluarte de San Carlos; fols. 60 y ss.

AM.A. Libro 26. Arm. 2: fol. 175. Sobre el pantano de Tibi resultan de referencia obligada los trabajos de ALBEROLA ROMA, A.:
“La reconstruccion del pantano de Tibi”, en Revista del Instituto de Estudios Alicantinos, 26 (enero-abril, 1979) 65-91; id: El pantano de Tibi
y el sistema de riegos de la buerta de Alicante. Alicante, Diputacion de Alicante, Instituto Alicantino de Cultura “Juan Gil-Albert”, 1994.
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Fauquet, “maestro pedrapiquer de la Villa de
Elig”, 15 libras “per aver anat a veure lo dit Pan-
tano de esta ciudad, y de su modelo y planta que
ha fet y deixat”9. Nuevas visuras y revisiones
llevé a cabo Fauquet en 1696, tras haber sido re-
querido por las autoridades alicantinas para que
se les informara sobre el modo de “remediar el
aigua que se nexia del Pantano”?°.

Pero serd en 1697 cuando el municipio alican-
tino, tras haber sufrido el pantano una impor-
tante rotura, se decidié a acometer de manera
decidida las necesarias tareas de recomposicion
del mismo. A tal fin acudieron al destacado ar-
quitecto valenciano Juan Blas Aparicio, quien es
sabido que intervino decisivamente entre 1683 y
1705 en la construccion de la colegiata de Jati-
va®!) para que diera las trazas y capitulaciones
de los trabajos que habia que realizar, asi como
al arquitecto de Elche Joan Fauquet®?, dos de
los maestros de mas renombre de la comunidad
valenciana?3. Las plantas confeccionadas por
estos, fueron copiadas por el pintor e ingenie-
ro militar alicantino Pere Joan Valero con el fin
de hacerlas llegar a Valencia para su aceptacion.
Por su trabajo Valero recibié el 16 de noviembre
de 1697 la suma de veinticinco libras?4.

La eleccién de la persona de Juan Blas Aparicio

AM.A. Libro 32. Arm. 2; fol. 95.

para la elaboracién tanto del proyecto como de
los informes periciales, se justificaba si tenemos
en cuenta la mas que sobrada cualificacién de
este maestro en tareas de ingenieria y arqui-
tectura hidrdulica llevadas a cabo en Valencia y
otras poblaciones como Cocentaina. De su ac-
tividad en la capital del Turia, y no sélo como
tracista, puede dar fe el protagonismo en la obra
del muelle de esa ciudad ya desde 168525. Por
lo que respecta a Juan Fauquet, su experiencia
quedarai patente en su intervencion en la basili-
ca de Santa Maria de Elche, iglesia del Socorro
de Aspe, asi como en proyectos para puentes en
Elche, Murcia y Orihuela e igualmente en el
pantano de Tibi.

Son numerosos los escritos fechados en ese y en
afios posteriores en los que las autoridades mu-
nicipales alicantinas requieren la presencia de
ambos arquitectos como expertos para peritar la
obra. De la supervisién, ademads de otras tareas
en el pantano, también se ocupé a lo largo de
1697 el maestro Vicente Soler, pese a que por
entonces su principal empefo estaba centrado
en la confeccién del proyecto del nuevo Ayun-
tamiento de la capital alicantina. Su presencia
en el pantano de Tibi se refleja en el siguiente
documento:

A.M.A. Libro 7. Arm. 4; fol. 21 v. Dicho informe estd fechado en 16 de mayo de 1696.

22

23

24

25

Vid. GONZALEZ TORNEL, P.: Arte y arquitectura en la Valencia de r700. Valencia, Diputacién de Valencia, Institucid Alfons el Mag-
nanim, Valencia, 2005, p. 81. Vid, también BERCHEZ, J. y GOMEZ-FERRER, M.: La Seo de Xativa. Historia, imdgenes y realidades.
Valéncia, Generalitat Valenciana, 2007, p. 18.

Ya en el afio 1689 Fauquet habia presentado un informe sobre el estado del pantano de Elche, al que afadié en 1693 otros dos proyec-
tos mds. Vid. NAVARRO-RICO, C. E.: “La basilica de Santa Marifa de Elche: proyecto clasicista en la arquitectura del siglo XVII”,
en Imafronte, 26 (2019) 80-81.

De los tres arquitectos, Soler, Aparicio y Fauquet, el primero nace en 1652; Juan Blas Aparicio hacia 1653, mientras que el nacimiento
de Joan Fauquet fue en 1655 en la localidad de Enguera (Valencia), aunque su profesion la ejercié principalmente en Elche y Aspe.
El pintor, sin embargo, habia estimado una cantidad mds elevada, treinta y seis libras. Asi se recoge en la “Memoria de los traslados de

las Plantas que hizieron Mosen Joan Aparicio'y Joan Foquet arquitectos para el reparo del pantano de la Muy Ilte. Ciudad de Alicante copiadas por mi,
Pedro Joan Valero:

Por haber copiado linea por linea quatro plegos de papel de marca mayor que incluyen Planta y Perfiles de la obra del Pntano valen... 30 libras. Por tres
pliegos de papel de marca mayor que asimismo incluyen otra planta y perfiles de la obra del Pantano valen... 6 libras. Total: 36 libras. Pedro Juan Valero”.
Vid. en AAM.A. Libro 37. Ar. 2; fol. 412.

BERCHEZ, J. y GOMEZ-FERRER, M.: La Seo de Xdtiva. Historia, imdgenes y realidades. Valéncia, Generalitat Valenciana, 2007, p. 18.
No obstante su intervencion, ya en 1696 la obra del muelle se encontraba en muy mal estado, siendo demolido dos afios después. Vid.
GONZALEZ TORNEL, P.: Jos¢ Minguez. Un arquitecto barroco en la Valencia del siglo XVIIIL Castells, Universitat Jaume I, 2010, p. 41.
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“Item dona en descarrech setze liures y
once diners que paga a Vicente Soler Pe-
drapiquer. Lo es sis liures tres sous y once
diners per lo gasto feu lo Dr. Thomas Pasq.
(sic) Perez de Sarrio Generos en lo viage
al Pantano per estar nomenat per la Junta
Provincial a la visura de la rotura del Pan-
tano, y nou liures y deset sous per lo gasto
dela Mestres Joan Fauquet de Elig, Frances
Mingot, lo dit Soler y Pere Joan Violat en
la segona visura que fereu juntament ab M°
Joan Blay Aparicio (...) segons mandato y
apoca de 18 juliol 1697”29,

En otro texto fechado el mismo dia se aprueba
el abono a Soler de la cantidad de 11 libras y 11
sueldos por haber abierto una zona del pantano
para “desenrruinarlo y repararlo”?7. Pasados
unos meses, el 16 de febrero de 1698, el jura-
do de la capital alicantina informa al Virrey de
Valencia del estado lamentable de la pared y
béveda del pantano, al tiempo que advierte de
la necesidad de la limpieza de los fondos del ba-
rranco. En otra nota se indica igualmente que
por parte de personas expertas se examinen
cuidadosamente las dos plantas hechas por Juan
Fauquet y Juan Blas Aparicio con el fin de poder
dictaminary elegir la mejor28. Las reparaciones
iban a ser largas y costosas. Como era preciso su
urgente puesta en funcionamiento con el fin de
abastecer de agua a la huerta alicantina, en junio
de 1699 se comunicé desde Valencia al gobierno
local de esta tltima poblacién, que incluso los
caudales destinados para la reconstrucciéon de
la casa consistorial destruida afnos atris, fueran
destinados a la reparacién del embalse:

26 AM.A. Libro 8. Arm. 4, fol. 63 v°.
Ibidem.

AM.A. Libro 21. Arm. 11. Cartas escritas 1698, fols.to-11.

27
28
29 A.M.A. Libro 24. Arm. 11. Cartas recibidas 1699, fol. 142.

30

“Los medios que se propusieron para la fi-
brica de la Casa y Carceles de esa ciudad
(Alicante), segin las nuevas plantas, son
inaplicables a ese fin en la mayor cantidad,
pues con haberse llevado el impetu del agua
del Pantano mucha parte de su paredén y
Bévedas, han de aplicarse segun las reales
6rdenes a su reparo. Y siendo igualmente
urgentes estas obras, conviene que V.S. dis-
curra en lo que mds oportunamente puede
desempefar para el principio de la Casa y
Circeles con la brevedad que pide la cus-
todia y alivio de los presos. Guarde Dios a
V.S. muchos afnos. Valencia 11 de Junio de
1699”29.

Las obras en la presa continuaron ya desde co-
mienzo del siglo XVIII, con la obligada inte-
rrupcién provocada por la guerra de Sucesion,
y todavia habra que esperar hasta llegar a finales
de los afos treinta de 1700 para que las obras
de reparacioén, previa confeccién de nuevos pla-
nos realizados en 1731 por los maestros Vicente
Mingot, Nicolds Puerto y Juan Bautista Borja,
lleguen a su fin3°.

VICENTE SOLER Y EL PUENTE VIEjo DE MURCIA

Otra de las empresas arquitecténicas, o mds
propiamente de ingenieria hidrdulica, en la
que estuvo implicado Soler a comienzos del si-
glo XVIII, fue el proyecto para el Puente Vie-
jo de Murcia. Por entonces nuestro arquitecto
ya gozaba en Alicante de un sélido prestigio
profesional, conseguido en gran parte por sus
actuaciones en la propia capital, interviniendo
en numerosas obras que habian sido destruidas

AM.A. Libro 21. Arm. 9. Cabildos del aiio 1731, fol. 209. Mis adelante, en 1733, Nicolds Puerto, maestro albanil, y Bautista Borja, sacardn

copias de las “Segundas Plantas y Perfiles, formados para la obra y reparo del Pantano”. Vid. AM.A. Libro 23. Arm.g. Cabildos del aiio

1733, fols. go y 169.
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o gravemente danadas por el bombardeo de la
armada francesa en 16913,

Del proyecto de construcciéon del Puente Viejo
de Murcia, llamado asimismo Puente de los Pe-
ligros, resultan de consulta obligada los estudios
a él dedicados por la profesora Concepcién de
la Peia Velasco3?. Como afirma la investigadora
murciana, la decisién de que se llevara a cabo
se tomo tras la destruccién del anterior puente
cuando la riada de la capital murciana en 1701.
Dada la urgente necesidad que suponia para la
circulacién de los vecinos y el trifico de mer-
cancias, tras el desastre se habilité un puente
provisional hecho de madera que resulté muy
poco resistente. Por ello, y pese a su mayor cos-
to, el municipio murciano se decidié por uno de
piedra, convocando a quien pudiera interesarle
a la presentacién de las correspondientes trazas
y capitulos. Fueron varios los maestros canteros
que se presentaron al concurso a comienzos de
1702, y cuyos proyectos se enviaron al Conse-
jo de Castilla para que éste eligiera el mejor33.
Sin embargo, el Consejo contesté a las autori-
dades murcianas para que fueran ellas las que
seleccionaran el de su preferencia, debiendo
antes asesorarse debidamente. A tal fin, el 24 de
marzo de ese afo el cabildo murciano “sabiendo
que en Alicante y Jativa habia dos personas de
sobresaliente avilidad en la arquitectura v obras
de agua34, fueron llamados para discernir sobre
el asunto. Acudieron Mosén Juan Blas Aparicio

de Palop, maestro de Jativa, y Vicente Soler, ve-
cino de Alicante”35. Ambos artifices sefialaron
como preferible el proyecto del regidor Juan de
Cérdoba y Riquelme, pese a que en él encon-
traron numerosos fallos, acaso por no ser el tal
Cérdoba, en opinién de De la Pefia, “un maes-
tro de obras sino posiblemente un conocedor de
las matemadticas y aficionado a la arquitectura y
no sabia de materiales”3%. Cuatro dias después,
el 28 de marzo, los ediles murcianos enviaron
una carta a las autoridades alicantinas que dice
ast:

“Para la reedificacion de la puente (sic) de
este Rio se ejecutaron por algunos Maestros
de esta ciudad y de otras partes diferentes
plantas que con otros papeles se remitieron
al Real Consejo de Castilla. Y en su vista se
ha servido de expedir Real despacho que
con los modelos que se enviaron ha recibi-
do esta ciudad (Murcia) para que reconoci-
dos elija el mds conveniente para la firmeza
y seguridad de esta obra. Y siendo preciso
que para esta diligencia concurran maestros
que no sean de los que dieron traza: Se ha
resuelto por mds aceptado que a este acto
asistan peritos forasteros de toda inteligen-
cia y desinterés. Y hallindonos con noticia
que en esa Ziudad y aderezo de su muelle
estd Maestro en quien se deben considerar
estas circunstancias. Y en la inteligencia de

Soler se ocupé igualmente de la realizacién de otras obras menores, asi, por ejemplo, el cabildo alicantino acordé en diciembre de

1700 el pago a “Vicent Soler pedrapiquer”, de treinta libras y diez sueldos por la reparacién “del cami de Almaisa”. Vid. A.M.A. Libro

de Cuentas. Aiio r700-1701, fol. 55.

De 1998 se fecha su primer trabajo sobre dicho puente titulado “Religiosos arquitectos y matematicos en las primeras décadas del

32
siglo XVIII en Murcia”, en Imafronte (1996-1997), 1998, 249-251. Mds adelante, en 2001, publicé una amplia monografia titulada: E/
Puente Viejo de Murcia. Murcia, Universidad de Murcia, 2001. Con anterioridad, HERNANDEZ ALBALADEJO, E. publicé un articu-
lo sobre este mismo tema titulado “Puente Viejo de Murcia”, en Anales de la Universidad de Murcia, XXXIV (1978) 111-118.

33 DE LA PENA VELASCO, C.: “Religiosos arquitectos...” Op. cit., p. 250.

34 Elsubrayado es mio.

35 Vid. DE LA PENA VELASCO, C.: Op. cit., p. 25

36 DE LA PENA VELASCO, C.: El Pucnte Vicjo de Murcia. Murcia, Universidad de Murcia, p. 68.
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los grandes favores que siempre hemos me-
recido de la gran atencién de V.S. no escusa
esta Ziudad que el Sefor Jurado Patricio
Serrano pase a ponerse en nuestro nombre
a la obediencia de V.S. con la suplica que
hazemos con todo encarecimiento que por
el breve tiempo que se ocasionase en este
reconocimiento pasa a el maestro, para que
con mds acierto consiga esta Ziudad el fin
que solicita y de tener frecuentes empleos
del obsequio y del mayor servicio de V.S.
en que acredita nuestro antiguo recono-
cimiento. N° Sefior guarde a V.S. muchos
aflos. Murcia, marzo 28 de 1702”37,

Lo cierto es que los maestros Juan Blas Aparicio
y Vicente Soler38 dieron nuevas trazas del an-
teproyecto de Juan de Cérdoba, consistentes en
dos plantas y tres perfiles ademds de los corres-

pondientes capitulos, afortunadamente conser-
vados entre los fondos del Archivo Histérico
Nacional y que fueron dados a conocer por la
profesora De la Pefia. De todos los disefios, des-
taca especialmente uno en cuya parte inferior
podemos leer: “Perfil o Montea principal del
Puente de la Ciudad Ilte. de Murecia..., Traduci-
do del disefio de Don Juan de Cordova Riquel-
me Regidor de la Muy Ilte. Ciudad de Murcia y
Profesor de Matematicas. Por Mosen Juan Blas
Aparicio profesor de Matematicas, Beneficiado
de la Colegial y Sta. Iglesia de la Ciudad de Xa-
tiva y super.te de su fabrica. Y por Vicente Soler
y Verdu, Maestro de obras de la Ciudad de Ali-
cante y de su Colegial” (Fig. 1).

El dibujo muestra un gran puente de sillares
de piedra con tres ojos, y cuyos arcos apoyan
en pilares de los que salen tajamares. El pretil
se adorna con remates esféricos que recuerdan

Fig. 1.- Juan Blas Aparicio y Vicente Soler. Alzado del puente de Murcia, 1702. Ministerio de Cultura y Deporte.

Archivo Histérico Nacional. Consejos, MPD. 1757.

37 A.M.A. Libro 28. Arm. 11. Cartas recibidas 1702. Fol. 55.

38 En uno de los perfiles del dibujo conservado en el Archivo Histérico Nacional, Vicente Soler declara ser “Maestro de Obras de la

ciudad de Alicante y de su Colegial”.
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modelos escurialenses, siguiendo la tradicién de
las trazas de Juan Gémez de Mora y otros arqui-
tectos para el accidentado puente de Toledo de
Madrid3? (Fig. 2).

Nuestro artista, desde la capital murciana,
adonde habia sido enviado por las autoridades
alicantinas, escribe a éstas el 13 de mayo para
comunicarles que estando préximo a finalizar el
encargo para el que habia sido contratado, se
pone a disposicién de las mismas para lo que
ordenasen4®. Algunos dias después, con fecha
de 6 de junio, el cabildo murciano muestra su
agradecimiento y satisfaccion al de Alicante por
la ayuda prestada por Vicente Soler:

Fig. 2.- Juan Gémez de Mora. Proyecto del Puente de Toledo.
Planta y perfil 1629. (Reproduccién del libro “Juan Gémez
de Mora (1586 1628). Arquitecto y trazador del Rey y
Maestro Mayor de Obras de la Villa de Madrid”. Madrid,
Museo Municipal. Ayuntamiento de Madrid, 1986).

39

“Haviendose concluido todas las dilixencias
a que de orden de V.S. vino a esta ciudad
Bicente Soler y en que incesantemente ha
estado entendiendo hasta oy. Es inexcusa-
ble en n? obligacién y muy correspondiente
al singular favor que nos ha hecho V.S. ma-
nifestar n° reconocimiento con las repeti-
das gracias que damos a V.S. asegurindole
que de la planta y papel que ha hecho este
Maestro para la obra de la puente, fia esta
ciudad su acierto y queda muy de su cuenta
perpetuar esta fineza en quantas ocasiones
se ofrecieren del agrado y servicio de V.S.
Cuya vida guarde Dios muchos afios. Mur-
cia y Junio 6 de 1702. A la M. Ilte. Ciudad
de Alicante”4".

Pese a que un dia mis tarde, el 7 de junio, las
obras se sacaron al pregén publico en varias
localidades, como Murcia, Cartagena, Lorca,
Chinchilla y Cieza, sin embargo no pudieron
adjudicarse por falta de posturas, lo que hizo
que la realizacién del proyecto se dilatase en el
tiempo, e incluso se modificara tras la interven-
cién de Toribio Martinez de la Vega42.

VICENTE SOLER, AUTOR DE LAS TRAZAS PARA EL
NUEVO AYUNTAMIENTO Y CARCELES DE ALICANTE
Tras este breve recorrido por algunas de sus
actuaciones hasta ahora conocidas en tareas de
arquitectura e ingenieria hidraulica en localida-
des del levante espafiol, pasamos a ocuparnos de
la que, sin duda, constituye su empresa arqui-
tecténica de mayor alcance: el proyecto para la
construccion del nuevo Ayuntamiento y Circe-
les de Alicante que se levantara tras la destruc-
cién del anterior en 1691.

NAVASCUES PALACIO, P.: “Trazas de Gémez de Mora, Olmo, Ardemans, Ribera y otros arquitectos, para el puente de Toledo de

Madrid”, en Villa de Madrid: revista del Excmo. Ayuntamiento, 26 (1969) 52-67. Véase también: Juan Gimez de Mora (1586-1628). Arquitecto y
trazador del Rey y Maestro Mayor de Obras de la Villa de Madrid. Catilogo de la exposicién celebrada en el Museo Municipal de Madrid.

Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 1986, pp. 172-273.
AM.A. Libro 28. Arm. 11. Cartas recibidas 1702, fol. g1.
A.M.A. Libro 28. Arm. 11. Cartas recibidas 1702; fol. 106.
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DE LA PENA VELASCO, C.: E Puente Viejo de Murcia, pp. 84y ss.



Aunque no ha quedado ninguna referencia gra-
fica, sabemos por textos antiguos que la fibrica
de la primitiva Casa Consistorial y Cdrceles de-
bié de iniciarse a comienzos de los afios treinta
de 150043, indicando el cronista Bendicho que
“Fabricose la corte de justicia y cdrceles co-
munes en el afio 1541744, El palacio municipal
finalizé con la conclusién de la Torre del Re-
loj en 1668, tal como relata el cronista Lorenzo
Lépez45 y figura en una lipida colocada en la
fachada lateral derecha del Ayuntamiento (Fig.
3). Este antiguo edificio, que en gran parte sir-
vié de modelo de inspiracién a Soler, pues lo
conocié sobradamente e incluso lleg6 a traba-
jar en él al menos entre 1688 y 1690, englobaba
varios espacios que inclufan amplios salones,
alguno especialmente suntuoso como la ya
mencionada “Quadra Nova”. No era un edificio
muy grande, estima en 1876 Rafael Viravens, y
“lucia a la entrada del edificio una portada de

marmol negro, campeando entre sus adornos
los blasones de Alicante”4%. Contaba asi mismo
con dos capillas, una en la sala mayor situada en
la primera planta, donde, como dice Bendicho,
“se celebran las missas del Espirutu Santo, con
solemnidad y musica, en que se invoca su favor
para las elecciones de oficiales... El otro altar y
capilla estd encima del portal antiguo, que salia
al mar y ahora a su plaza..., en quien se celebran
missas a los presos y, en particular, a los que han
de sacar a ajusticiar”47. Un gran balconaje al ex-
terior de 7o palmos de largo recorria la fachada
del piso principal, el cual se fijé, segin el mismo
cronista, en 161848, Otras estancias, entre ellas
archivo, cdrceles para notables#9, salones para
juzgados y casa del Gobernador en el piso su-
perior, completarian los espacios municipales.
Pues bien, todo ello, ademds de otros muchos
edificios y sin contar las numerosas pérdidas hu-
manas, desaparecié en el ya tantas veces citado

Fig. 3.- Lapida del Ayuntamiento de Alicante en la que se da cuenta de la terminacién del

edificio en 1668. Fotografia del autor.

43 Informacion bastante precisa nos da el cronista BENDICHO, V. en su Chronica de la muy Ilustre, Noble'y Leal ciudad de Alicante. Alicante,

1640. Hemos manejado la edicién publicada por el Ayuntamiento de Alicante de 1991, vol. III, pp. 93-98.

44 Ibid, p. 95.
45 Vid, LOPEZ, L.: Op. cit., fols. 165-167.

46 VIRAVENS Y PASTOR, R.: Crdnica de la Muy Ilustre y siempre Fiel Ciudad de Alicante. Alicante, Imprenta de Carratald y Gadea, 1876, p.

268.
47 BENDICHO, V.: Op. cit., p. 96.
48 Ibidem.

49 El cronista Bendicho habla de “carceles de cavalleros y gente de respeto”.



afio de 1691, como lo confirman ampliamente
numerosos documentos de la épocas®.

La historia del proceso de levantamiento de la
nueva fibrica alicantina la llevamos a cabo en un
trabajo publicado en 1974, y que hasta la fecha
constituye la primera y inica monografia sobre
el monumentoS’. Para ello resulté fundamental
el afortunado descubrimiento de abundante
documentacién en su Archivo Municipal, in-
cluyendo numerosos dibujos relacionados con
dicho edificio fechados entre los afios 1730 y
1776 que llevan la firma de artistas como Juan
Bautista Borja, Vicente Mingot y Lorenzo Cha-
puli. No obstante, nuestro estudio presentaba
ciertamente algunas lagunas sin despejar, una
de ellas era el desconocimiento de quien tras la
destruccién de la primitiva Casa de la Ciudad
se encargd de confeccionar el nuevo proyecto
que se llevard a cabo algunos afios después. Por
suerte nuestras investigaciones continuaron, y
en 1985 presentamos un nuevo libro con nuevos
hallazgos documentales, entre ellos la mencién
expresa a Vicente Soler como autor de las tra-
zas de la nueva Casa Consistorial y Circeles, y
responsable por tanto del proyecto5?. Con él,
en efecto, se iniciaron las obras cuyo proceso
constructivo detallamos mds adelante, aunque
referidas exclusivamente a la primera fase edili-
cia que llega hasta 1730, limite cronolégico que
nos hemos propuesto para el presente estudio,
por ser ésta la etapa en que las obras responden
enteramente al modelo propuesto por Vicente
Soler.

Por lo que se deduce de los escritos conserva-
dos, las tareas de levantamiento del nuevo ayun-
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tamiento, en contra de lo que cabria esperar, no
se emprendieron inmediatamente después de la
destruccion del primitivo. Al parecer las auto-
ridades civiles consideraron de mayor urgencia
destinar los caudales publicos a las obras del
pantano de Tibi, asi como a otras necesidades
urbanisticas. A ello habria que anadir otras par-
tidas, bien es verdad que no de excesiva cuantia,
destinadas a actuaciones en las tres iglesias mds
importantes de la ciudad: San Nicolds, Santa
Maria y Santa Faz, esta ultima préxima a la ca-
pital alicantina. No obstante, en 1696, los ediles
ya mostraron la urgente necesidad de contar
con una nueva edificacién en la que poder reu-
nirse, pues hasta entonces lo hacian en una casa
alquilada. Pero no fue hasta el afio 1699 cuando
dichas autoridades tomaron la firme decisién
de no dilatar mds el proceso constructivo de un
nuevo edificio, para lo que en primer lugar era
necesario contar con un proyecto, tarea que fue
encomendada al maestro cantero o arquitecto
Vicente Soler. Es de suponer que la designacién
de este artista se debiera al prestigio y estima
que gozaba no sélo en la capital alicantina por
sus numerosos trabajosd3, especialmente por su
intervencién en labores efectuadas en la sala de-
nominada “Quadra Nova” del anterior palacio
municipal.

En cualquier caso, tras este primer paso las tra-
zas debian ser enviadas a Valencia para, una vez
examinadas y pasado el obligado dictamen por
parte de maestros expertos, ser aprobadas por el
virrey. Cumplimentado este tramite, el proyec-
to de Soler fue informado favorablemente por
la maxima autoridad valenciana, si bien impuso

Sirva de ejemplo la carta escrita por D. Joseph de Borja, Gobernador de Alicante, al monarca Carlos II, con fecha 28 de septiembre de

1692, que dice asi: “En quanto a las ruinas de la ciudad devo decir a V.M. que todas las casas an quedado consentidas y quebrantadas

y que asta ahora no se ha reedificado ninguna cabalmente y que las total derribadas pasan de duscientas...”. Vid. En A.M.A. Libro
. Arm. 1. Cartas recibidas de 1665 a 1704, fols. 290-291. Sorprende, no obstante, que ni la iglesia de Santa Maria ni la colegial de San
Nicolds sufrieran dafos de consideracién estando muy préximas al Ayuntamiento.
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tacion Provincial de Alicante, 1984.
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liente avilidad en la arquitectura”.
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SAEZ VIDAL, J.: El Ayuntamiento de Alicante: Historia de su construccion y arquitectura. Alicante, Instituto de Estudios Alicantinos, Dipu-

SAEZ VIDAL, J.: La ciudad de Alicante vy las formas artisticas de la cultura barroca. Alicante, Diputacion Provincial de Alicante, 1985.

No olvidemos, como ya hemos sefialado anteriormente, que en Murcia, pocos afios mds tarde, se le habia considerado “de sobresa-



la obligatoriedad de que se levantara en el mis-
mo lugar que la anterior casa consistorial. Asi
se contempla en la carta enviada al virrey de
Valencia por el cabildo alicantino el 17 de mayo
de 1699:

“Al Sr. Virrey: Con carta del 4 de los co-
rrientes nos manda V.E. informar lo que por
nuestra parte se huviese adelantado hacia
la nueva fibrica de las Cérceles publicas de
esta Ciudad después de haverse servido V.E.
tomar la resolucion de que se reedificasen
en el mismo lugar que antes estaban... resti-
tuyendonos la planta elegida firmada de su
mano dicho Magnifico Dr. Torres por me-
dio de Vicente Soler, maestro de canteria
a quien la dio para que nos la entregase”>4.

Pasado un tiempo, el 1 de octubre de ese afio, un
nuevo escrito enviado desde la capital del Turia
al Justicia de la ciudad de Alicante, resolvia:

“Que sin dilacién se formen capitulos, con-
forme la planta que se eligié con expresién
de que los Maestros a quienes se diere la
obra solo se han de cuidar de las manufactu-
ras, corriendo los pertrechos por Arrenda-
miento diferente... Que respecto de que se-
ria dificil en un solo arrendamiento hacerse
el remate de toda la obra y la de las Carceles
es la mds urgente y por la mayor parte de
canteria, se dividan los arrendamientos pro-
porcionalmente, haciéndose ahora el pri-
mero de los cimientos, fibrica de cdrceles
y lo demds que corresponde a ellas segin
la planta, y que los capitulos se dispongan
a este fin y se envien a esta ciudad, en que
ha de executarse la diligencia de la subasta-
cién... Que por cuanto segtn la planta que
se eligié para la fibrica de las circeles se ha
de ocupar el sitio de las casillas del Conde
de Pefalba que estin contiguas a la Carcel

54 A.M.A. Libro 23. Arm. 1. Cartas escritas 1699; fol. 39.
55 A.M.A. Libro 24. Arm. 11. Cartas recibidas 1699; fol. 216.
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antigua... Espero que V.S. continuard en
aclarar las diligencias para que no se pierda
tiempo en formar los capitulos que parecie-
ren precisos para la planta de las Cdrceles
pues deseo se concluyan por ser tan forzosas
e importantes para la buena administracién
de Justicia y en beneficio de ese publico.
Valencia, 1° octubre 1699. Don Alfonso de
Guzman. Srs. Justicia y Jurados de la Ciu-
dad de Alicante”55.

De acuerdo con los capitulos que se redactaron,
sabemos que al menos dos contratistas, Bautista
Rodrigo y Pere Vidal, pujaron en enero de 1700
para hacerse con el proyecto y encargarse de las
obras. Por lo general, las posturas eran examina-
das por una comisién y tras su estudio se adju-
dicaban. En el caso que analizamos, el ganador
debia someterse a las cldusulas capitulares que,
entre otras, establecian la obligacién de em-
prender las obras ciiéndose en todo momento
a “la planta aprobada por el Sr. Virrey y Real
audiencia que estd firmada por el Dr. Dn. Lau-
terio Torres, Juez de dicha audiencia”. También
se obligaba a asumir los gastos de la compra y
derribo de las casas colindantes con el Ayunta-
miento, que tenfan que incorporarse al nuevo
edificio con el fin de ampliar la superficie del
mismo. Entre los capitulos hay uno de especial
relevancia, en el que se indica que las puertas
del frontispicio se harian “de orden compues-
to, la de en medio de dos colunas (sic) por cada
lado y las otras dos de los lados de una coluna,
con advertencia que ha de ser de la misma pie-
dra de San Julidn”. En cuanto a las dos ventanas
situadas en los extremos, éstas se harian de la
misma forma “que estdn ideadas en la planta”,
con su arquitrabe, friso y cornisa. Era responsa-
bilidad del contratista nombrar a los maestros
que se ocuparan directamente de la ejecucién
de las obras, si bien la supervisién de los traba-
jos y comprobacién de la calidad de los mate-



riales corresponderia exclusivamente al propio
consistorio. Asi mismo era tarea de éste fabricar
los remates de la torre del Reloj y la escalera.
El inicio de los trabajos se fijaba para el seis de
febrero de ese ano, debiendo estar finalizados el
mismo dia del afio 1706. De las dos posturas pre-
sentadas, la de Bautista Rodrigo fijaba un precio
de 13.500 libras por cada uno de los seis afos, lo
que hacia un total de 8r.000 libras. Pere Vidal,
por su parte, se ofrecié a pagar la cantidad anual
de 15.666 libras, 13 sueldos y 4 dinerossO.
Cuando parecia que sélo faltaba la adjudicacién
a uno u otro postor, las autoridades no resol-
vieron la decisién de manera inmediata. Parece
que ello se debid a que consideraron que la ta-
rea mis urgente en ese momento era la repara-
cién de los dafos causados por la rotura de la
pared del pantano de Tibi, asi como el reforza-
miento de las defensas y baluartes de la capital
y del propio muelle. Ademis, y esto resulta un
tanto asombroso por no decir increible, otro de
los motivos de la tardanza en los inicios de los
trabajos fue la pérdida en Valencia de las tra-
zas de Soler, lo que hizo que desde alli, el 22
de julio de 1700, solicitaran al cabildo alicantino
“duplicados” de las mismas57. Pocos dias des-
pués, el 5 de agosto, también desde Valencia,
se comunicaba lo siguiente a los miembros del
concejo alicantino: “Ayer puse en manos de su
Ex# las plantas de Casa y Carceles que admi-
tié con gusto. Oy ya se ha tratado en la Junta
de Cartas ofreziendome su Ex?* la mas pronta
expedicién...”58. Transcurrido algunos meses,
nuevos documentos fechados en Valencia de
mayor alcance y compromiso con el proyecto
constructivo son recibidos por la Junta munici-
pal alicantina, y de cuyo contenido damos cuen-
ta aqui. Uno de ellos dice ast:

56 A.M.A. Libro 16. Arm. 8. Arrendamientos del aiio 1700, fols. 7-11 v°.

57 A.ML.A. Libro 25. Arm. 11. Cartas recibidas r700; fol. 188.
58 A.M.A. Libro 25. Arm. 11. Cartas recibidas 1700; fol. 204.
59 A.M.A. Libro 26. Arm. 11. Cartas recibidas r7or; fol. 65.
60 A.M.A. Ibidem, fol. 67.

“Muy lltes. Sres. El lunes me restitui a esta
Ciudad y halle la novedad de aver salido
de ella a la inquisicién de un delito D. Fco.
Faus, a quien se cometio la dependencia de
Casa y Carceles, bien que antes de su par-
tida con Vicente Soler se adelanto el tras-
teo de las noticias que aqui necesitaban ha-
biendo planteado con todo perfil el frontis
de toda la fabrica con sus torres, y aviendo
llegado ayer después de medio dia el Correo
en que he recibido la planta que firmé el Dr.
Torres, he informado oy de todo a su Ex?
para que me destinare Ministro en ausencia
de D. Fco. Faus y me ha cometido al Sr. To-
rres con quien conferiré manana llevando a
Soler con los deseos inexplicables de salir
del engorro desta dependencia y en caso
que sea preciso aguardar al Sr. Faus, tengo
por de la misma importancia la detension de
Soler si V.S.S lo aprueban... Valencia abril 21
de 1701759,

En otra carta fechada una semana después
igualmente enviada desde Valencia reconocian
haber visto y revisado “los Capitulos que V.S.
remitié pertenecientes a la fibrica de la Casa
de Ayuntamiento y cdrceles, las Plantas y Perfil
que ha deligneado Vicente Soler que se restitu-
yen a V.S. firmadas, y los capitulos Rubricados
y conferidos con Artifices en presencia de Soler
se han hecho las notas que contiene el papel que
va aparte, V.S. dispondrd que en conformidad
de ellas se reformen de nuevo los Capitulos y se
mande subastar... Real de Valencia 28 de abril
de 1701700,

Ese mismo dia Vicente Soler manifestaba desde
Valencia al concejo de su ciudad: “Doi noticia
a V.SS como oi se ha resuelto el que se pueda
poner en execucion la obra, los recibi6 las pri-



meras 4.000 libras, qual ya notificara a V.SS el
Dr. D. Juan Burgunyo mdis por extenso, yo sal-
dré de esta Ciudad si Dios es servido, no tengo
cosa que decir mds...”0%. Un dia después partia
Vicente Soler hacia Alicante “llevindose el du-
plicado de las plantas y perfiles que aqui que-
dan firmadas por el Sr. Torres”%2. Se trataba,
claro estd, de no perder mds tiempo y dar co-
mienzo asi a las obras, cuyo proceso construc-
tivo se dilataba en exceso. No obstante, habra
que esperar hasta el 15 de enero de 1703 cuando
José Marti presente un nuevo documento con-
tractual en el que se comprometia a asumir la
responsabilidad del levantamiento del edificio,
siempre de acuerdo con las trazas y capitulos
de Vicente Soler previamente aprobados por la
ciudad%3.

Leido el texto del contrato con sus diecisiete
clausulas, los municipes impusieron sélo una
modificacién, consistente en que la portada
principal con dos columnas de orden compues-
to en ambos lados, no fuera de piedra blanca de
la cantera de San Julidn, sino que “devia exe-
cutarse de Piedra Negra”, es decir, de marmol
o jaspe. En esta resolucion estaria presente el
deseo de repetir el mismo de lo de portada que
existia en el edificio anterior, que era de color
negro, decisién que, no obstante, al final no se
tuvo en cuenta debido seguramente a su mayor
costo. El arrendamiento a favor de José Marti se
firmo6 el 12 de marzo del citado afo, recibiendo
el 26 de junio las primeras 4.000 libras64.

Las obras, por fin, se iniciaron en 1703. Durante
los aios en que se llevaron a cabo los primeros

61 AML.A. Ibidem, fol. 68.

trabajos en el Ayuntamiento, Soler estuvo tam-
bién ocupado en otras tareas relacionadas con
su profesién en la ciudad. Asi, por ejemplo, en
1704 se le reclamé para que pudiese intervenir,
en unién del también “maestre pedrapiquer”
Pere Joan Violat, y de acuerdo con el proyecto
ideado por Pedro Juan Valero y José Castellon,
en tareas de reforzamiento del baluarte de San
Carlos, fortificacion que presentaba numero-
sos dafios®5. A lo largo de 1705 lo encontramos
ocupindose, también con Pere Joan Violat, en
obras de caracter hidrdulico relacionadas con el
abastecimiento y canalizacién de agua a la ca-
pital, especialmente en el denominado “Azud
Vella”00. Con posterioridad a esta fecha no he-
mos hallado mds noticias de nuestro arquitecto,
sabiendo, eso si, que su fallecimiento debié pro-
ducirse en el periodo comprendido entre finales
de 1705 y antes del 16 de agosto de 1709, fecha
esta ultima en la que ya habia muerto, tal como
figura en el testamento de su hijo Baltasar Soler
en el que podemos leer: “Instituyo por legitimo
y universal heredero a Vicente Soler mi hijo,
mi herencia consiste en la parte que me tocara
de los bienes del difunto Vicente Soler mi pa-
dre?7... dejo en usufructo de todos mis bienes a
Manuel Mingot mi esposa”ég. Tras su muerte, y
siguiendo sus directrices, el proyecto de Soler
lo continuaria hasta finales de los afios veinte
su consuegro Francisco Mingot, para pasar con
posterioridad a su hijo Vicente Mingot y a José
Terol el mayor, éste también emparentado con
Francisco Mingot, en una segunda etapa cons-

tructiva.

62 AM.A. Ibidem, fol. 69. Afio y medio después, en mayo de 1703, nuestro arquitecto cobraba la suma de 40 libras por las copias de “les
plantes de la Casa y presons de Ciutat”. Vid. A M.A. Libro 46. Arm. 2. Llibre de registres de mandatos de la Claveria de Batiste Cival de la

Ciutat de Alacant de 1702 en 1703; fol. 222.
63 A.M.A. Libro 19. Arm. 8. Arrendamientos de 1703; fols. 12 y 55.
64 AM.A. Libro 30. Arm. 9. Libro de Cabildos de 1730, fol. 88.
65 SAEZ VIDAL, ].: La ciudad de Alicante..., p. 32.
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AM.A. Libro 48. Arm. 2; fol. 16. Conviene recordar que en este tipo de trabajos ya habia intervenido con anterioridad en varios
lugares tanto de nuestra ciudad como de otras poblaciones vecinas.

El subrayado es mio.

Archivo Histérico Provincial de Alicante. Protocolos de Jos¢ Garriga, 1709 /1711; fol. 4. Otra noticia del mismo contenido se recoge en
AM.A. Legajo 21, miim. 45. Afio 1709; s.f.
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CONFIGURACION Y MORFOLOGIA DEL PROYECTO DE
VICENTE SOLER PARA EL NUEVO AYUNTAMIENTO DE
ALICANTE (1703-1730)

Como ha quedado dicho, el proyecto realizado
por Vicente Soler debié de inspirarse en el des-
aparecido palacio municipal, construccién que
a su vez pudo estar influenciada por uno de los
ejemplos de arquitectura civil mas preciados
de la ciudad de Valencia. Me refiero a su Casa
Consistorial, edificio levantado originalmente
en época medieval pero remodelado a lo largo
de la época renacentista y barroca. Edificio que,
como es sabido, se mantuvo en pie hasta que lle-
gado el siglo XIX se consumo definitivamente su
derribo®9 (Fig. 4).

Fig. 4.- Fachada de la Casa de la Ciudad de Valencia.
Grabado publicado en la revista El Museo Literario, 1865.

Aunque las trazas originales de Soler desapa-
recieron o se destruyeron a consecuencia de la
guerra de sucesién’®, no obstante, si es posible
conocer de manera un tanto aproximada la con-
figuracién arquitecténica del inmueble por él
ideado, asi como lo realizado de acuerdo con
sus planos hasta 1730, gracias al material gréfico
que por fortuna se ha conservado en el Archi-
vo Municipal alicantino. Se trata, en efecto, de
un conjunto formado por cinco dibujos, de los
cuales tres son perfiles y dos plantas, ademais
de otras tantas copias de los mismos firmados
ese afno. En ellos se reproducen el estado de la
obra hasta entonces levantada y lo que faltaba
hasta su terminacién". Los cinco disefios ha-
bian sido encargados por el cabildo municipal
en noviembre de 1729 a los maestros canteros
Vicente Mingot y José Terol el mayor, asi como
al escultor Juan Bautista Borja72. También apa-
rece marcado con una linea roja las partes del
edificio que ya se habian levantado siguiendo
las trazas de Soler (Figs. 5-6). Mostrando una
gran destreza en el dibujo, Juan Bautista Borja,
su mdximo responsable, va indicando las dis-
tintas partes y estancias del palacio, aplicando
tinta, tinta sepia, sombreados de acuarela gris y
tenues trazos de lipiz hechos a mano alzada. Es
de advertir, al comparar las dos fachadas, que
la principal habia alcanzado mayor altura que
la trasera, por lo que los trabajos estarfan mds
desarrollados en la que da a la Plaza del Mar.
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Sobre la primitiva Casa de la Ciudad de Valencia y sus avatares puede verse entre, otros trabajos, DELICADO MARTINEZ, FJ.:
“Destruccion, pérdida y extranamiento del patrimonio arquitecténico valenciano: desde la Guerra del Francés hasta la Democra-
cia”, en Archivo de Arte Valenciano, XCIC (2018) 414-415, PINGARRON-ESAIN SECO, F.: “El derribo decimonénico de la casa de la
Ciudad de Valencia”, en Ars Longa, 20 (2011) 139-152; IBORRA BERNAD, F.: “El incendio de 1586 y la nueva fachada renacentista
de la antigua Casa de la Ciudad de Valencia”, en 4rs Longa, 23 (2014) 113-130; Id. “La Sala del Consell del antiguo Ayuntamiento de
Valencia, un espacio de representacién publica olvidado”, en Ars Longa, 25 (2016) 81-98; SERRA DESFILIS, A.: “El fasto del palacio
inacabado. La Casa de la Ciudad de Valencia en los siglos XIV y XV”, en Historia de la ciudad III. Arquitectura y transformacion urbana
en la ciudad de Valencia. Valencia, Colegio Oficial de Arquitectos de la Comunidad Valenciana, Colegio Territorial de Arquitectos de
Valencia (CTAV): Universidad de Valencia, Servicio de Publicaciones, 2004, pp. 74-98.

Asi se indica en el siguiente documento fechado en 22 de septiembre de 1730: “Joseph Cazorla, en nombre de la Ilte. Ciudad...
Digo... que coste tendra el finalizar las Casas de Ayuntamiento y Carceles que se halla dentro del citio de su construccién, segin el
estado que actualmente tienen, para cuyo efecto ha hecho varias diligencias a fin de encontrar la Planta o discefio que se formé en el
Gobierno pasado para la referida fabrica, y poder hazer el prudente y debido concepto de las obras que faltan para su conclusién y
coste de ellas; Y no haviendose podido encontrar dicho discefo, respecto del trastorno que padecieron los papeles de la Ciudad en
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Fig. 5.- Juan Bautista Borja, Vicente Mingot y José Terol. Disciio de la fachada
principal del Ayuntamiento de Alicante. (1730). Archivo Municipal de Alicante.

Fotografia del autor.

Fig. 6.- Juan Bautista Borja, Vicente Mingot y José Terol. Diseiio de la fachada
posterior del Ayuntamiento de Alicante. (1730). Archivo Municipal de Alicante.

Fotografia del autor.

la pasada Guerra y entrada de tropas enemigas en ella, se haze preciso el averse de formar nuevo discefio siguiendo el movimiento
que demuestra la obra empezada, baxo las proporciones de buena arquitectura y conforme a las noticias que se pudieran adquirir de
la distribucién de oficinas pertenecientes a la desente habitacién... Pido y suplico se sirva nombrar dos Arquitectos para que estos
formen la referida Planta y discefio baxo las circunstancias y prevenciones que quedan enunciadas”. En A.M.A. Legajo 22. Niim. 29. Aiio
17305 s.f.

Véase mi libro, EI Ayuntamiento de Alicante. Historia de su construccion y arquitectura. Alicante, Diputacién Provincial, 1975.

Se hizo presentacion de los planos el 22 de diciembre de 1730, y tras haberse ocupado en su confeccion 16 dias, se les aboné la suma
de 30 libras y 8 sueldos, “a saber las 20 libras y 16 sueldos al dicho Juan Bautista Borja que le corresponden a razén de 13 reales al
dia que es lo mismo que gana por su jornal en la obra de la Capilla de la Colegial de San Nicolas, y las restantes g libras 12 sueldos al
expresado Vizente Mingot que son las que le corresponden por dichos 16 dias a razén de 6 reales cada uno”. Vid. A.M.A. Libro 20.
Arm. 9. Cabildos del aiio 1730; fols. 207 y 209-210.
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Fig. 7.- Fachada principal del Ayuntamiento de Alicante. Fotografia del autor.

El monumento, de marcada horizontalidad
como rasgo distintivo, presenta un amplio fron-
tispicio que acoge un total de cinco puertas y
no tres como las que se habian previsto, pues
las dos de los extremos iban a ser ventanas, mo-
dificacién que se introduciria una vez fallecido
Vicente Soler (Fig. 7). Se trata de un potente
inmueble concebido con evidentes connotacio-
nes perspectivistas, conjugando en su arquitec-
tura elegancia clasicista y sensibilidad barroca.
Destaca en el eje axial de la fachada una por-
tada adintelada que sobresale del muro. Esta
incorpora sobre un alto estilébato dos pares de
salientes columnas saloménicas73 con capiteles
compuestos, sobre los que se asienta una cor-
nisa de perfil quebrado (Fig. 8). Cada par de
columnas muestran las espirales enfrentadas,
en coincidencia con lo prescrito por Juan Cara-
muel. En cuanto a los fustes, de superficies lisas
y de un total de cinco vueltas, se presentan pri-

vados de su decoracidn, si hacemos excepcién
de pequefios motivos ornamentales de caricter
vegetal enroscados en sus hendiduras. Se trata
de una tipologia de soporte presente no sélo en
el tratado del famoso monje cisterciense, sino
en otros tratadistas del orden saloménico como
Vignola, Ricci o Pozzo. Aunque la morfologia
de este elemento arquitecténico pudo Soler co-
nocerla a través de los textos de dichos autores,
acaso resulte mds sencillo pensar que nuestro
artista, o quien la hubiera realizado, hubiera
visto de primera mano este modelo de columna,
bien pareadas o cuddruples, en portadas de la
regién valenciana. Asi se presentan en nume-
rosas iglesias de la region valenciana, como la
Asuncién de Vinaroz, Santa Catalina de Alzira,
San Juan de la Cruz en Valencia, San Bartolo-
mé en Benicarld, etc; obras todas ellas debidas o
deudoras de uno de los maximos exponentes del
barroco valenciano: Juan Pérez Castiel.

73 La columna salomoénica con sus vueltas en espiral, en ocasiones se ha asociado como emblema de la prudencia. Como afirma Ferndn-
dez-Santos, “En ciertos contextos permitia vincularla a la moderacion y el equilibrio en el uso del poder, ya fuera éste eclesidstico o
secular, a un ejercer la autoridad prudenter”. Vid. FERNANDEZ-SANTOS ORTIZ-IRIBAS, J.: Juan Caramuel y la probable arquitectura.
Madrid, Centro de Estudios Europa Hispanica, 2014, p. 301. ;Seria exagerado aplicar lo dicho a un edificio como el Ayuntamiento
de Alicante, cuyo uso no sélo seria el de reunirse los miembros de la corporacién municipal, sino también destinado a tribunal de
justicia y carceles? Sobre este tipo de columna resulta de gran interés la obra de TUZI, S.: Le Colonne ¢ il Tempio di Salomone: La storia,

la legenda, la fortuna. Roma, Gangemi Editore, 2002.
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Fig. 8.- Portada principal del Ayuntamiento de Alicante.

Fotografia del autor.

A los lados de esta portada principal se abren
otras dos simétricas con arco de medio punto y
semicolumnas también apoyadas sobre un alto
basamento recorridas por estrias helicoidales,
todo ello acompanado de rica ornamentacién
de hojarasca. Finalmente, ya en los extremos de
la fachada se sitan en el disefio de Borja y Min-
got dos puertas, si bien en la actualidad s6lo hay
una, con pilastras de apenas resalte, también
adinteladas como la central y de menor altura.
La de la izquierda, hoy convertida en ventana,
comunicaba con los Tribunales para las Audien-
cias, mientras que la de la derecha se destinaba
a cdrceles comunes con ventanas enrejadas, am-
bas portadas sin comunicacién con el vestibulo.
Una segunda estancia carcelaria ocupando un
amplio espacio se situaba en el piso superior.

Un punto que todavia presenta algunos inte-
rrogantes en cuanto a su cronologia y autor, es
el referente al disefio y ornamentacién de las
puertas de la fachada principal. Al incluir como

74 El subrayado es mio.

ya realizado en los dibujos de 1730 de Borja
y Mingot toda la zona de la planta baja en la
que se encuentran las portadas asi como gran
parte del primer piso, parece dar a entender
que la decoracién en relieve que presentan ya
estarfa finalizada en esa fecha, y por tanto he-
cha siguiendo el modelo de Vicente Soler. Sin
embargo, un informe fechado el 14 de abril de
1731 efectuado por Juan Bautista Borja, exper-
to nombrado, junto con su ayudante Bautista
Buades, por el Ayuntamiento alicantino para
justipreciar los trabajos de escultura que falta-
ban por terminar en el edificio, parece indicar
lo contrario. En efecto, en dicho escrito el es-
cultor valenciano declara que “el importe de la
obra de escultoria perteneciente a su facultad
que se necesita hazer para la conclusién de di-
chas Casas de Ayuntamiento, Carzeles, torres y
demas..., la estiman y valuan en mil y ducientas
libras... en cuyo importe se incluyen los adornos
de las cinco puertas en las salas principales’4 y
de las ventanas de los tltimos altos que demues-
tra el perfil de la fachada principal”7s. Si esta-
mos en lo cierto, la lectura del documento nos
hace suponer que la ornamentacién que presen-
tan las cinco entradas de la fachada principal,
tal como se muestran en el disefio y vemos en
la actualidad, responde a la etapa posterior de
Juan Bautista Borja, es decir, a la segunda fase
de construccién del edificio que hemos fijado
entre 1730 y 1760. Sin embargo, nada se dice de
la portada trasera con su rica talla que da a la
actual plaza de Santa Faz, llamada en esa época
de la fruta (Fig. 9). De todas formas, y teniendo
en cuenta de la existencia de dos modelos cier-
tamente parecidos pero no iguales, cabe pensar
que también el disefio corriera a cargo de Borja
y por lo tanto que su realizacién tuviera lugar
también en torno a 1730.

75 AM.A. Legajo 22. Nam. 9. Autos formados a peticion de esta Ilustre Ciudad de Alicante para la formacion de la planta y diseiio del sitio y fabrica
de las Casas de Ayuntamiento y cdrceles, estado en que se halla su fabrica y forma en que deven quedar concluidas, justiprecio de lo que importard el

finalizarlas y demds contenido en ellas. Afio de 1730.
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Fig. 9.- Portada posterior del Ayuntamiento de Alicante.

Fotografia del autor.

Penetrando por cualquiera de los tres ingresos
de la fachada principal se llega a un amplio za-
gudn. En el dibujo en planta del primer piso se
marca lo que iban a ser, una vez ejecutadas, tres
escaleras, pese a que dos de ellas no se encon-
trarian en el mismo nivel. Una pequefa de acce-
so al palacio por la calle Mayor “que debe unir-
se con la principal al segundo descanso de ella”.
Otra, de menor tamano, debia comunicar con
las circeles de la planta primera, y una tercera,
la mas importante, de cuatro tramos por la que
se accederia a las estancias principales también
del primer piso (Fig. 10). De esta tltima escalera
el arquitecto Vicente Mingot confeccionard un
proyecto y se encargard de su fibrica a partir
de 1759.

Para los mds importantes espacios de represen-
tacién y demds funciones municipales, se des-
tinaba el primer piso o planta noble. Abierta al
exterior por medio de doce ventanas con sali-
da a la plaza del Mar, estas figuran en el plano
como en fase avanzada de su realizacién, a dife-
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rencia de las que aparecen en el alzado de la fa-
chada posterior, pero sin el ornamento previsto
en el proyecto de Borja. De todas las dependen-
cias es de destacar, una vez terminada, la Sala
principal, lugar emblemaitico por excelencia, a
la que se llegaria a través de una antesala. En
comunicacién con dicha estancia se situaba una
capilla u oratorio. A estas habitaciones princi-
pales se afadian otras como la “Oficina para la
secretaria y despacho de la Ciudad”, el archivo
para guardar los documentos, la contaduria, los
calabozos, etc.

Desde luego ignoramos el aspecto que tendria
la ultima planta en el proyecto de Soler, espa-
cio que en los perfiles de 1730 se indica como
“ventanas de los dltimos altos”, y que segura-
mente estaria destinado, entre otros fines, a ofi-
cinas. Todo el conjunto palaciego se remataria,
eso si es seguro, con dos torres en las esquinas
acaso con chapiteles de herencia escurialense,
elementos llevados a cabo durante los afos 70
del siglo XVIII. Nada sabemos si en la idea de
Vicente Soler, aunque es probable que asi fue-
ra, estaba previsto levantar una ctpula de me-
dia naranja sobre tambor, tal como figura en las
trazas de Borja y Mingot y que hoy podemos
contemplar. Construida en la segunda mitad del
siglo XVIII, parece dotar al edificio civil de un
cierto aire eclesial. Lo que si es seguro es que
dicho componente arquitecténico estaba des-
tinado a proporcional una buena iluminacién
cenital a la escalera principal.

A la vista de todo lo dicho, ya para concluir, se
hace evidente la implicacién y el papel director
de Vicente Soler en el proyecto edificatorio de
la fabrica del nuevo Ayuntamiento de Alicante.
Su tarea constructiva no se detuvo con su muer-
te, pues otros maestros canteros, especialmente
su pariente Francisco Mingot, continuaron su
labor. De la efectiva participacién de este ulti-
mo da fe un escrito fechado el 18 de noviembre
de 1718, que dice asi: “Francisco Mingot Maes-
tro Cantero de esta Ciudad... fue uno de los
Maestros que empezaron la obra de las Casas
Propias de esta Ciudad en las que trabajoé asta
que se suspendio por los Contratiempos de la
Guerra dejandola como la dejaron a medio re-



dificar”76. Sélo al desaparecer este en 1725 0
1726, y al perderse los planos de Soler durante
la guerra de Sucesién, como ya se ha dicho, si se
produjo una etapa de inactividad que se resol-
vié en la década de los afios treinta de 1700 con
el encargo de nuevos disefios a Borja, Mingot
y Terol, con los cuales se inicia la segunda eta-
pa constructiva, que constituye, ademads, la de
mayor embellecimiento interior y exterior del
edificio. Por ultimo, con la incorporacién entre
los afios sesenta y setenta de 1700 del arquitecto
Lorenzo Chépuli se dard fin a uno de los edifi-
cios civiles mas relevantes del barroco levantino
espaiol.

Fig. 10.- Juan Bautista Borja, Vicente Mingot y José Terol. Diseiio de la planta baja del Ayuntamiento de Alicante (1730).

Archivo Municipal de Alicante. Fotografia del autor.

76 A.ML.A. Legajo 19. Numero 11. “Alicante, aiio 1718. Autos Civiles. La Ilte Ciudad sobre falta de edificios propios”, s.f.

111






Los hermanos Guillo y la iglesia de los

Santos Juanes de Valencia: el contrato de

23 de sepliembre de 169 3+

ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO. Folumen 104, 2023. Pp. 113-130 / ISSN: 0211-5808
Fecha de recepcion 03/05/2023 - Fecha de aceptacion 24/07/2023

Gaetano Giannotta
Universitat Jaume I
gioanott@uji.es

RESUMEN

Desde que en 2019 se comenzé su restauracién integral, el estudio de la
iglesia de los Santos Juanes sigue dando importantes resultados. En el
presente articulo se dan a conocer una serie de documentos inéditos que
arrojan nueva luz sobre la forma en que se habia pensado originariamente
su reforma decorativa barroca. Particularmente interesante es el contrato
que los hermanos Vicente y Eugenio Guill6 firmaron antes de acometer la
pintura de la nave de la iglesia, que es conocida por ser el mayor fracaso
de su trayectoria artistica. Al contrario, las clausulas deliberadas el 22 de
septiembre de 1693 permiten valorar su obra de manera imparcial respecto
a los juicios posteriores y confirmarles el mérito de haber introducido en
Valencia la quadratura y reavivado asi la pintura mural.

Palabras clave: Hermanos Guill6 / Iglesia Santos Juanes / Pintura mural / Tram-
pantojo / Antonio Palomino.

ABSTRACT

Since the beginning of its restoration in 2019, the study of the church of the Saints Jobns
keeps on giving important results. This paper shares some unpublished documents that
shed light on the way how its Baroque decorative reform was conceived. The contract that
the brothers Vicente and Eugenio Guillo signed before they undertook the painting of the
church nave, that is known as the main failure of their careers, is especially important.
In fact, the clauses of September 23, 1693 allow to appreciate their job impartially to the
later opinions and confirm the credit for baving introduced the quadratura in Valencia
and revived mural painting.

Keywords: Brothers Guillg | Church of Saints Jobns | Mural painting | Trompe-1’oeil
| Antonio Palomino.

*Agradezco a Pilar Roig Picazo y al Instituto Universitario para la Restauraciéon del Patrimonio de la Universidad Politécnica
de Valencia su confianza por formar parte del equipo que ha llevado a cabo los estudios previos a la restauracion integral de
los estucos y pinturas de la iglesia de los Santos Juanes, con base en un proyecto que arrancé en 2019 gracias a la generosa
financiacion de la Fundacién Hortensia Herrero.
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La reforma arquitectonico-decorativa de la
iglesia de los Santos Juanes de Valencia' fue de-
liberada por su junta parroquial el 8 de febrero
de 1693 con el pretexto de resolver graves pro-
blemas de humedad e infiltracién de la béveda
que habian perjudicado el normal desarrollo del
culto.! Para este fin, algunos dias antes se habia
proveido a realizar el inventario de los bienes
conservados en la iglesia y en su capilla de la
Comunién para que nada se dispersara.3 El 22
de agosto la junta deliberé que se mandaran a
redactar la traza y los capitulos para la rehabi-
litacién arquitecténica, ahora si, aclarando que
su objetivo principal era asegurar mis espacio
posible para la pintura.# Mientras tanto —pre-
cisamente el 9 de agosto, a decir de Manuel Gil

Gay—,5 los hermanos Guill6 habian terminado
de pintar la capilla de la Comunién y el 23 de
septiembre firmaron las capitulaciones para la
decoracién de la iglesia.6

Vicente (1647-1698) y Eugenio Guillé (1666-
1732), originarios de Vinaros, fueron los princi-
pales responsables del renacimiento de la pin-
tura mural en Valencia y sus comarcas septen-
trionales, donde introdujeron el quadraturismo.”
Este término fue acufado en 1516 por Baltassare
Peruzzi para identificar la técnica que durante
el Renacimiento y el Manierismo habia impli-
cado la imitacién pictérica de la arquitectura.8
A lo largo del siglo XVI la técnica quadraturista
habia encontrado su principal caldo de cultivo
en Bolonia, donde Cesare Baglione (71615) e il
Dentone Girolamo Curti (1575-1632) habian im-
pulsado una escuela que la difundié por toda
Europa. Ya en el siglo XVII, fueron sus miem-
bros Agostino Mitelli (1609-1660) y Angelo Mi-
chele Colonna (1604-1687), que en 1658 fueron
contratados por Diego Veldzquez para decorar
los reales sitios madrilefos.9

Mitelli, Colonna y otros quadraturisti bolofieses
que progresivamente llegaron en la villa y cor-
te —como Giuseppe Romani (T 1680) y Dionisio
Mantuano (1622-1683)— consolidaron la eclosién
de la pintura mural entre los representantes de
la escuela madrilefia.’® En particular, garantiza-

Esta reforma cuenta con una serie de punteros estudios, que han profundizado tanto en sus aspectos arquitecténico-estilisticos como
iconogrificos: BERCHEZ, J.: “Aspectos del barroco arquitecténico en la iglesia de los Santos Juanes de Valencia”, en Archivo de Arte
Valenciano, LXIII (1982) 48-53; GALARZA TORTAJADA, M.: El templo de los Santos Juanes de Valencia. Evolucion historico-constructiva.
Valencia, Conselleria de Cultura, Educaci6 i Ciéncia, 1990; GONZALEZ TORNEL, P.: Arte y arquitectura en la Valencia de 1700.
Valencia, Institucién Alfonso el Magnanimo, 2005; LOPEZ AZORIN, M2, J.: “Algunos documentos sobre la reforma barroca del
tempo de los Santos Juanes”, en Archivo de Arte Valenciano, LXXV (1994) 69-75; PINGARRON, F.: Arquitectura religiosa del siglo XVII en
Valencia. Valencia, Ayuntamiento, 1998, pp. 217-226; SEBASTIAN LOPEZ, S.; ZARRANZ DOMENECH, M2, R.: Historia y mensaje
del templo de los Santos Juanes. Valencia, Editorial Federico Doménech, 2000; VILAPLANA ZURITA, D.: Arte e historia de la iglesia de los
Santos Juanes de Valencia. Valéncia, Consell Valencia de Cultura, 1996; Vision cultural del templo de los Santos Juanes de Valencia. Conferencias
pronunciadas con motivo de la celebracion de los 750 afios de creacion de la parroquia. Zaragoza, Iber Caja Obra Social, 1998.

1693, febrero 8. Valencia. Archivo del Real Colegio Seminario del Corpus Christi (en adelante ARCSCC) (Valencia), protocolos,
Francesc Blasco, sign. 1585.

1693, febrero 4. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585,
1693, agosto 22. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585.

GIL GAY, M.: Monografia historico-descriptiva de la Real parroquia de los Santos Juanes de Valencia. Valencia, tipografia de San José de J.
Canales, 1909, p. 8.

1693, septiembre 23. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585. Véase apéndice documental.

Para conocer la biografia y trayectoria artistica de los hermanos pintores de Vinaros siguen imprescindibles los estudios de Patricia

114



ron la supremacia del ilusionismo arquitecténi-
co sobre las muestras mds castizas de mediados
del siglo, como demuestran el giro estilistico ac-
tuado por Juan Carrefio de Miranda (1614-1685)
y Francisco Rizzi (1614-1685) y, sobre todo, la
obra de Claudio Coello (1642-1693) y José Jimé-
nez Donoso (1628-1690).™

Recientemente, se ha sugerido que Vicente
Guillé pudo haberse formado en este contexto
madrilefio, puesto que antes de las experimen-
taciones suyas y de su hermano menor la tra-
dicién del fresco se habia perdido y la pintura
mural de trampantojos era desconocida en el
levante peninsular.’® Esta hipdtesis se ve refor-
zada por la ausencia de Vicente en la documen-
tacion levantina desde su nacimiento hasta 1665
y, de nuevo, entre este afio y 1671. Asimismo, el
biégrafo Marcos Antonio de Orellana le atribu-
y6 el grabado de una obra de Claudio Coello —
un Santo Cristo que se encontraba en el convento
de mercedarios calzados de Madrid— que habria
podido realizar s6lo mediante su conocimiento
directo.’3

Terminada su formacién y acompaiado por su
hermano Eugenio, entre 1687 y 1690 Vicente
Guill6 ensay6 la quadratura en la ermita de San
Pau de Albocasser (Fig. 1). El suyo se configuré
como un estilo preponderantemente ornamen-
tal, que, aun asi, no reusé las finalidades icono-
graficas. El pequeno espacio fue compartimen-
tado y ampliado de forma ficticia gracias a las
arquitecturas fingidas. Sus superficies rebosaron
de molduras, florones, falsos estucos, telamones,
veneras, bustos, sartas de frutos, etc., que con-
formaron un verdadero repertorio decorativo
en el cual se han reconocido evidentes ecos de
la obra de los representantes de la escuela ma-
drilefa. Las ventanas entreabiertas con cortinas
o rejillas y los 6culos fueron aprovechados para
descubrir el cielo que se imaginaba fuera de la
ermita. Su ctpula se convirtié en el fondo ce-
lestial de la glorificacién del santo, en el cual se
ha detectado la utilizacién de los grabados de
Michel Dorigny (1616-1665), que habian repro-
ducido y difundido en Espaia los principales
trabajos de Simon Vouet (1590-1649) (Figs. 2 y

3).14

14

Mir Soria: MIR SORIA, P.: “Bibliografia inédita de los Hermanos pintores Vicente y Eugenio Guilld, representantes del barroco
decorativo en Castellon” en Millars: Espai i historia, XXV (2002a) 45-60; MIR SORIA, P.: “Una aproximaci6n artistica a la singular obra
de los hermanos Vicente y Eugenio Guill6”, en Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, LXXVIII, 2 (2002b) 519-535; MIR SORIA,
P.: Los fresquistas barrocos Vicente y Eugenio Guillo. Vinaroz: Editorial Antinea, Ayuntamiento: Concejalia de Cultura y Educacién, 2006.
GARCIA CUETO, D.: La estancia espaiiola de los pintores bolofieses Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna. 1658-1662. Granada, Universidad,
2005, p. 30.

Sobre la estancia de Mitelli y Colonna en la corte espafiola véanse: ATERIDO FERNANDEZ, A.: “Mitelli, Colonna, Velizquez y la
pintura mural en la corte de Felipe IV”, en COLOMER, J. LL; SERRA DESFILIS, A. (coords.): Espaiia 'y Bolonia: siete siglos de relaciones
artisticas y culturales. Madrid, Fundacién Carolina, CEEH, 2006. pp. 241-264; GARCIA CUETO, D. (2005), Op. cit., en particular las pp.
51-89, donde se describe el largo proceso que llevé a su llegada en Espafia; GARCIA CUETO, D.: Seicento boloiiés y Siglo de Oro espaiiol.
El arte, la época, los protagonistas. Madrid, CEEH, 2006.

GARCIA CUETO, D.: “Tendencias de la pintura mural madrilefia desde el inicio del reinado de Carlos IT hasta la llegada de Luca
Giordano» en RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.; RODRIGUEZ REBOLLO, A. (coords.): Carlos I y el arte de su tiempo. Madrid,
Fundacién Universitaria Espafiola, 2013, pp. 257-318.
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Fig. 1.- Vicente Guill6, Gloria de San Pablo'y San Pedro, 1678-89, ermita de San Pau, Albocasser.

El fresco albocacense representé una carta de
presentacion en la capital del reino, donde Vi-
cente se encontraba en torno a 1691, decorando
la desaparecida capilla del Santo Cristo de la
Comunién —conocida también como Cristo de
la Luz— del convento de Santo Domingo. Segtin
Teixidor, en su ctipula representé a la Virgen am-
parando a los santos dominicos bajo su manto y recibié
quinientas libras, que demuestran el prestigio
profesional que habia alcanzado.'> Con razén,
tras realizar otros encargos en Vinaros, Alcald
de Xivert y Castellén entre septiembre de 1691y
octubre de 1692, los hermanos fueron llamados

de vuelta a Valencia para pintar la capilla de la
Comunién de la iglesia de los Santos Juanes.

Segtn Gil Gay, acometieron la obra el 8 de fe-
brero de 1693, es decir, el mismo dia en que se
deliber6 la rehabilitacién arquitecténica de la
iglesia.16 Lo que es mds importante es que en
el acuerdo se prometi6 que, dependiendo de
su éxito en la capilla sacramental, se les habria
confiado también la decoracién al fresco de la
iglesia. De esta primera intervenciéon no queda
nada mds que seis escenas biblicas, que fueron
incrustadas entre los mdrmoles de la reforma
neoclasicista de finales del Setecientos, siendo

15 TEIXIDOR, ]J.: Capillas y sepulturas del Real Convento de Predicadores de Valencia. Vol. II. Valencia, Accién Bibliografica Valenciana, 1949-

52, P. 130.
16 GIL GAY, M. (1909): Op. cit., p. 8.



Fig. 2.- Vicente Guilld, San Pablo, 1678-
89, detalle del fresco de la ermita de San

Pau, Albocasser.

Fig. 3.- Michel Dorigny (grab.) a partir
de Simon Vouet (pint.), San Jos¢, 1640.
Yale University Art Gallery.
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sustancialmente retocados por José Vergara.'”
Las del presbiterio representan a San Juan Evan-
gelista comulgando a la Virgen, la Entrega de las llaves
a san Pedro y el Lavatorio de los pies. Las de la pa-
red hastial, la Multiplicacion de los panes y los peces,
el Regreso del hijo prodigo y la Fiesta en honor del hijo
prodigo.

Las capitulaciones que los Guillé firmaron
cinco meses después para la decoracién de la
iglesia han proporcionado un dato interesante
sobre su intervencion en la capilla sacramental.
De hecho, en su cldusula séptima, la junta de
fabrica les demandé que pintasen en la béveda
unos arcos fingidos, decorados con tallas y mol-
duras sobre campo dorado, «conforme estd en
la capilla de la Comunién de dicha iglesia».Ig
Se trata de un recurso que Eugenio Guillé vol-
verd a emplear, idéntico, en la capilla de la Vir-

gen del Rosario del antiguo convento de Santo
Domingo de Castellén, obra que finalizard en
1704 (Fig. 4). Por lo tanto, el primer cometido
de los hermanos vinarocenses en esta parroquia
no debié de alejarse mucho del estilo ilusorio
que habian ensayado en el norte del antiguo rei-
no, caracterizado por una compartimentacién
del espacio mediante arquitecturas fingidas y
exageradamente ornamentadas, en las cuales se
insertaban las escenas biblicas. En esta ocasion,
éstas se compusieron como quadri riportati a la
manera de los quadraturisti boloiieses y refleja-
ron un mensaje iconogréfico unitario, que alu-
dia a la eucaristia. Como se anticipaba, su labor
en la capilla sacramental termind el 9 de agosto
y apenas un mes después los hermanos Guillé
firmaron las capitulaciones para la pintura al
fresco de la iglesia.

Fig. 4.- Eugenio Guilld, detalle de la decoracion de la capilla de la Virgen del Rosario, 1702-4, anti-

gua iglesia del convento de Santo Domingo, hoy iglesia de San Vicente Ferrer,

Castellén de la Plana.

17 MARCO GARCIA, V. (2021): Op. cit., p. 49. Sobre la reforma neoclésica de la capilla véase PINGARRON, F.: “La reforma clasicista de
la Capilla de Comunié6n de la Iglesia parroquial de los Santos Juanes de Valencia”, en Saitabi: revista de la Facultat de Geografia i Historia,

45 (1995) 331-346.

18 1693, septiembre 23. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585. Véase apéndice documental.



EL INEDITO CONTRATO DE 22 DE SEPTIEMBRE DE
1693

Reunidos en los espacios del archivo parroquial,
la junta de fibrica de la iglesia de los Santos Jua-
nes, Vicente y Eugenio Guillé suscribieron un
contrato que, si bien conocido por la historio-
grafia, hasta la fecha no se habia reproducido
ni analizado. Por un lado, sus veintitrés items
proporcionan un acceso directo a la obra de los
hermanos vinarocenses en Valencia, de la cual
permiten una valoracién imparcial e indepen-
diente de las criticas posteriores. Por el otro,
revelan las originarias intenciones de la junta
a proposito de la reforma, aquilatando la fase
preliminar del proceso decorativo de la iglesia.
Analicemos sus contenidos, distinguiendo entre
los técnicos y los temdticos.

Los contenidos técnicos

El contrato de septiembre de 1693 rebosa de
términos propios de la pintura de trampantojos,
aludiendo en diferentes ocasiones a los elemen-
tos arquitecténicos que habia de fingir median-
te la pintura. En primer lugar, se dispuso que
una falsa cornisa de marmol rodease la béveda
del presbiterio. Debia tener también unos re-
saltes en los macizos de los arcos, para albergar
cuatro alegorias. Este dato recuerda las peanas
de la barandilla fingida en la ctipula de la ermita
de San Pau en Albocasser, donde se sientan las
Virtudes Cardinales.

El intradés de todos los arcos formeros de la
iglesia tenia que imitar el marmol, los jaspes el
bronce. En el entablamento debia simularse una
cornisa de piedra oscura, de color negro o azul,
y ornada con estofado. De forma alternativa,
en el friso podian sucederse elementos ovales y
puntas de diamante, siempre sobre fondo oscu-
ro. Efectivamente, la primera solucion es la mis-
ma que los Guillé habian adoptado en el ermito-
rio albocacense, donde un adorno de hojarascas
doradas sobresale del falso entablamento azula-

do. Los pedestales de los contrafuertes debian
pintarse como jaspes de marmol policromado y
de ellos debia colgar un pendiente dorado. La
misma decoracién tenia que emplearse para los
contrafuertes, aunque se proporcioné también
una segunda opcion, es decir, un estofado de
marmol sobre campo dorado.

Sin duda, desde el punto de vista técnico, las
cldusulas cuarta y octava del contrato son las
mis interesantes. La primera preveia que en la
bdveda de la nave se pintase un alzado de «tres
navadas [sic: naves] incluyendo en cada una de
ellas dos capillas». Es muy improbable que el
término «navada» se refiriese a las naves en su
habitual sentido longitudinal. De hecho, la tipo-
logia arquitectdnica de tres naves se introducira
en Valencia mucho tiempo después.’9 Es mds
plausible que se tratase de tramos. Puesto que
la iglesia estd compuesta por seis tramos, tiene
sentido que a cada dos tramos reales correspon-
diese un tramo fingido al fresco en la béveda.
En consecuencia, a los lados de esta falsa nave
se abrirfa un total de seis capillas contra las doce
reales (Fig. 5).

Una cldusula sucesiva especificaba que unos ar-
cos de marmol con sus tallas y molduras sobre
campo dorado tenfan que separar estos falsos
tramos. Su modelo lo constituia la obra que los
hermanos Guill6 habian realizado en la capilla
de la Comunién de la misma iglesia. Un recur-
so que el mds joven de los hermanos volverd a
emplear para decorar el arco abocinado de la
capilla de la Virgen del Rosario de la antigua
iglesia conventual de Santo Domingo de Caste-
116n, donde también se encuentran su firma y la
fecha de finalizacién de la obra (Fig. 4).
Volviendo a la falsa béveda que él y su herma-
no tenfan que pintar en la iglesia de los Santos
Juanes, otra cldusula del contrato preveia que
en ella se pintasen unas escenas biblicas y que
cada una de ellas fuese delimitada por su propio
marco a «imitaciéon de mirmol y bronce dora-

19 GONZALEZ TORNEL, P.: “Un modelo romano para la arquitectura eclesidstica espafiola del siglo XVIII: la planta claustral en

Valencia”, en Quintana, X (2011) 177-191.
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do». Este dato aclara que, desde el punto de vis-
ta compositivo, las escenas biblicas debian tener
perspectiva y proporciones independientes. En
definitiva, tenfan que ser quadri riportati, como
los que se habian pintado en la capilla de Co-
munién.

La cldusula octava del contrato se referia a la
contrafachada. Se establecié que sobre su en-
tablamento apoyase una balaustrada fingida y
que, detrds de ella y a ambos lados del ventanal,
se pintase «un pedazo de perspectiva o templo,
que a la vista parezca que dicho templo se dilata
mis de lo que es». Esta fue la Ginica arquitectura
fingida de entre las previstas en el contrato de
1693 que los Guillé consiguieron realizar. Por
ella serdn criticados por Antonio Palomino, a
decir del cual no habian conseguido el efecto
ilusorio esperado.?®

Los contenidos tematicos

En ocasién de la estipulacién del contrato de
septiembre de 1693, la junta de fibrica anticipé
también los principales contenidos figurativos
de las pinturas. Aun asi, consciente de la necesi-
dad de acondicionar previamente la arquitectu-
ra, aplazo la definicién de todos los temas y tipos
iconograficos a representar. Estos contenidos, a
partir de los cuales se construiria el programa
iconogrifico de la iglesia de los Santos Juanes,
eran de dos tipos: hagiograficos y biblicos.
Evidentemente, los primeros estaban finaliza-
dos a ensalzar los santos titulares del tempo, san
Juan Bautista y san Juan Evangelista. Las esce-
nas mas destacadas de su vida debian ocupar los
amplios pafios murales que resultarfan del re-
bajamiento de los arcos de embocadura de las
capillas laterales. Se dispuso también que a cada
santo se dedicase un lado del templo. Su exal-
tacion tenfa que llegar a su climax en el pres-
biterio, donde sus tronos debian flanquear a la
Trinidad y estar acompaiados por coros de san-
tos y dngeles musicos. Cuatro alegorias de las
virtudes practicadas por los santos Juanes —no
se mencionaron cudles— debian rematar los cua-

Fig. 5.- Reproduccion grifica de la
arquitectura fingida al fresco de la
béveda de la iglesia de los Santos Juanes
de Valencia, segun la cuarta cldusula del
contrato de 23 de septiembre de 1693.
Realizada por Jaime Alcayde Bellver por

encargo del autor.

20 BORRULL, J.: “La decoracién pictérica de los Santos Juanes de Valencia. Un dictamen inédito de Palomino”, en Archivo de Arte
Valenciano, 1, 2 (1915) 57.
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tro lunetos del presbiterio, que finalmente no
se realizaron. Estas alegorias debian descansar
sobre los resaltes de la falsa cornisa que rodearfa
la béveda, segtin se ha dicho mas arriba.

Por su parte, los contenidos biblicos debian sa-
carse principalmente del Apocalipsis por ser su
autor, san Juan Evangelista, uno de los titulares
del templo. Algunas de sus historias «mds mis-
teriosas y pintorescas» —de nuevo, no se espe-
cificaron cudles— debian pintarse en la béveda
del alzado arquitecténico de tres tramos que
los Guill6 tenian que simular en la béveda real.
Como se dijo, cada escena contaba con su pro-
pio marco fingido. Otras no mejor especificadas
historias «de medio relieve, realzados de oro»,
insertadas en «siete, o los que quepan, meda-
llones por parte, a imitacién de oro» debian
decorar el contorno de la béveda. Tenfan que
sustentarlas las imigenes de marmol fingido de
los profetas. Finalmente, figuras indeterminadas
de santos y virtudes debian ocupar las velas y
lunetos de las bévedas.

Ausentes en los frescos anteriores y posteriores
de los Guillé, todos estos elementos figurativos
se encuentran, al contrario, en la obra de los
miembros de la escuela madrilea y, en particu-
lar, de Claudio Coello. Obsérvense, por ejemplo,
los frescos de la iglesia del antiguo convento y
colegio de Santo Tomds de Villanueva, llamado
de la Manteria, de Zaragoza. En las pechinas de
su primer cuerpo, Coello habia pintado cuatro
angelotes de marmol en acto de sustentar fal-
sos medallones de bronce dorado con figuras e
historietas alegéricas. En los contrafuertes del
crucero se encuentran cuatro figuras exentas de
santos agustinos. Son todos detalles que, indu-
dablemente, inspiraron la obra de los fresquistas
vinarocenses.

Analizados los contenidos mds significativos del
contrato, resumamos ahora sus principales ca-
racteristicas. Desde el punto de vista temitico,
las capitulaciones tuvieron un caricter deci-

didamente abierto. No se especificaron cudles
episodios de la vida de los santos representar,
ni se determinaron las escenas apocalipticas, los
santos o las virtudes a pintar. Todo ello se aplazé
a la futura deliberacién de los miembros de la
junta parroquial o de quien ellos eligieran. Con
todo, los asuntos generales fueron acordados y
eran la hagiografia de los santos Juanes, la cele-
bracién de sus virtudes y el Apocalipsis. Faltaba
sélo por concretar su representacion iconogra-
fica.

Por lo que ataiie a la técnica, fue deliberado que
los Guillé explotasen el repertorio ilusionista
que habian ensayado en sus anteriores come-
tidos al fresco, es decir, la ermita de San Pau
en Albocasser y la capilla de la Comunién de la
misma iglesia de los Santos Juanes. Asimismo,
tenian que inspirarse en la obra de los miembros
de la escuela madrilena, con los cuales Vicente
Guill6 se habia formado durante los afios sesen-
ta del siglo XVIIL. En particular, hemos observa-
do algunas semejanzas con la obra maestra de
Claudio Coello y Sebastidn Mufioz en Zarago-
za, la decoracion de la iglesia de la Manteria.
Un patrén que no se limité a los elementos que
ya se han sefalado. De hecho, es sabido que
originariamente sus pinturas ocupaban toda la
superficie arquitectdnica a partir de los zécalos,
aunque hoy en dia se conservan solamente las
de la cornisa hacia arriba.?! En ellas observamos
muchos elementos que compondrin el léxico
iconografico-ornamental de los fresquistas de
Vinaros, como las ventanas con cortinas entre-
abiertas de color rojizo, las falsas barandillas, el
intradés de los arcos decorado con hojarascas,
las nereidas de marmol fingido con funcién te-
nante, etc.

El contrato de 1693 menciona también algunos
recursos que la iglesia de los Santos Juanes ha-
bria compartido con otra grande renovacién
decorativa de la Valencia de finales del Seis-
cientos, la de la iglesia de San Nicolds Obispo

21 CHAMOSO LAMAS, M.: Las pinturas de las bovedas del convento de la Manteria de Zaragoza. Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico

de la Exc.ma Diputacién Provincial, 1953.



y San Pedro Martir. Esta se habia deliberado el
3 de junio de 1691 con el pintor Dionis Vidal y
se alargd hasta principios del siglo XVIIL.?? La
formacién de Dionis Vidal en Madrid, que hasta
muy recientemente ha sido ratificada,?3 es sufi-
ciente para explicar la innegable corresponden-
cia entre su obra y la que se deduce del con-
trato del 23 de septiembre de 1693. También en
San Nicolds se opté por dedicar cada lado del
templo a uno de sus santos titulares. Destacados
episodios de sus vidas se encuentran incrusta-
dos en un sofisticado entramado arquitecténico
fingido.

Dos zonas en particular presentan una analo-
gia extraordinaria con lo que se habia previsto
en el contrato san-juanesco. La primera es el
presbiterio con la Gloria de los santos Nicolds Obis-
po y Pedro Madrtir. La gruesa cornisa que rodea

la escena rememora su segunda cldusula, en la
cual se establecia que «sobre los lunetos de di-
cho presbiterio se haya de fingir una cornisa de
marmol que circuya todo el presbiterio, con sus
resaltes a los macizos de los arcos». La segun-
da es la contrafachada. A pesar de la remode-
lacién decimonénica que causé la abertura del
rosetén neogdtico y la pérdida de parte de los
frescos, puede apreciarse una alta balaustrada
tras la cual se vislumbra la falsa perspectiva de
un dbside. La correspondencia con la cldusula
octava del contrato de 1693 es inequivocable.
Particular atencién merece el fragmento que
alude a «una cortina con unos muchachos que
la recogen y detienen», recurso decorativo que
puede observarse también en la contrafachada
de la iglesia de San Nicolas (Fig. 6).

Fig. 6.- Dionis Vidal, contrafachada de la iglesia de San Nicolds y San Pedro Martir,

Valencia, 1697-1705.

22
Ecir, 1988, p. 133, nota 36.
23 MARCO GARCIA, V. (2021): Op. cit., pp. 299-305.
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1695: EL CAMBIO DE RUMBO DE LA REFORMA DECO-
RATIVA Y LAS RAZONES DE UN FRACASO

Vicente y Eugenio Guill6 ajustaron la obra pic-
térica de la iglesia de los Santos Juanes por ocho
mil libras. Las primeras quinientas se les abona-
rian en el momento en que empezarian a pintar.
5500 se repartirian cada cuatro meses. Las dl-
timas dos mil libras se pagarfan una vez termi-
nada la obra. El mismo dia, la junta parroquial
determiné pagarle a Vicente Guill6 treinta do-
blones por su labor en la capilla de la Comunién
y la pintura del reloj solar en la fachada que da
hacia la plaza del Mercado.?4 Dos dias después,
el pintor de Vinaros otorgd la relativa carta de
pago.25 El mismo dia Vicente y Eugenio pre-
sentaron a la junta parroquial sus garantes para
el nuevo contrato y el 26 de septiembre se regis-
tr6 la relativa escritura de fianza. 20

El 24 de noviembre la junta parroquial y el obrer
de vila Vicente Garcia pactaron la rehabilitacién
arquitecténica del templo.?” Los Guillé apro-
vecharon para retomar algunos trabajos que
tenian pendientes, como los lienzos para las
puertas del 6rgano de la iglesia parroquial de
Alcald de Xivert, que de hecho estdn firmadas
por Vicente y fechadas en 1694.28 Los Guill
volvieron a Valencia en torno al 16 de abril de
1695, dia en el cual se realiz6 la tltima visura de
la obra de albaiileria, que les garantizé una su-
perficie adecuada para pintar.29 Pero, antes ha-
bia ocurrido un hecho que pone de manifiesto
un cambio de paradigma en la recién empezada
reforma decorativa de la iglesia.

El 18 de febrero se habia decidido limitar la de-
coracion pictérica a la béveda, reservando todo
el espacio que quedaba debajo del entablamen-
to a otro tipo de revestimiento. La historiografia
ha repetidamente atribuido al canénigo Vicente
Vitoria (1650-1709) la responsabilidad de esta
decisién, que empezd un nuevo curso en la his-
toria de la reforma, rejuveneciendo su conteni-
do y su forma de acuerdo con cinones mucho
mds actualizados y cosmopolitas.3° Otro resul-
tado de la intervencién de Vitoria fue la «idea»
a la cual Antonio Palomino aludié en el conoci-
do informe de 1697 sobre las pinturas realizadas
por Vicente y Eugenio Guill6.3' Con el término
«idea» el pintor de Bujalance identificé un do-
cumento en el cual se determinaron los temas y
tipos iconograficos que los Guillé habrian teni-
do que representar en las bévedas.

Por lo tanto, el objetivo de la «idea» fue espe-
cificar los temas iconogrificos que el contrato
de 1693 habia derogado a la sucesiva eleccién
de la junta o de quien ella habria elegido. Por
otra parte, su autor sobrepasé la cuestién es-
trictamente iconogrifica e intervino también
en asuntos mds propiamente técnicos que re-
sultaron perjudiciales para Vicente y Eugenio
Guill6. Primeramente, Vicente Vitoria insisti6
en la necesidad de representar arquitecturas
que fuesen perfectamente reproducibles y real-
mente edificables. Reprochd, pues, cualquier
tipo de creacién fantistica e irrealizable, un
aspecto que habia sido caracteristico de los pri-
meros quadraturisti afincados en la corte y, como

24 1693, septiembre 23. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585, septiembre 23. Véase también PINGARRON, F.

(1998): Op. cit., pp. 217-218.

25 1693, septiembre 25. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585.

26 1693, septiembre 26. Valencia. ARCSCC (Valencia), protocolos, Francesc Blasco, sign. 1585. Los garantes fueron los hermanos Joan

Joseph y Baltasar Lépez, sus esposas y Paula Cano, esposa de Vicente Guill6.

27 PINGARRON, F. (1998): Op. cit., pp. 642-661.
28 MIR SORIA, P. (2002b): Op. cit., pp. 522-523.
29 PINGARRON, F. (1998): Op. cit., p. 219.

30 Sobre Vitoria véase BASSEGODA I HUGAS, B.: “Noves dades sobre el canonge Vicente Vitoria (Dénia 1650-Roma 1709), tractadista,
pintor, grabador i collecionista”, en Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2 (1994) 37-62.

31 BORRULL, J.: “La decoracién pictérica de los Santos Juanes de Valencia. Un dictamen inédito de Palomino”, en Archivo de Arte

Valenciano, 1, 2 (1915) 50-58.



no, de los hermanos Guill4.3% En segundo lugar,
determind que tenia que haber un punto focal
univoco desde el cual la perspectiva y la pro-
porcién surtirfan su engafoso efecto y lo situd
en el espacio entre las dos capillas de la pared
hastial. También esta decisién alej6 la reforma
de la quadratura tradicional, puesto que sus re-
presentantes bolofieses habifan aplicado una
vision multifocal.33 Al contrario, el foco Gnico
y descentralizado habia sido reintroducido en
el ambiente romano de finales del seiscientos,
siendo Andrea Pozzo (1642-1709) su mdximo
defensor.34

Con estas nuevas directrices, Vicente y Euge-
nio Guillé empezaron su labor. En el luneto de
la contrafachada pintaron una falsa perspectiva
que anadié dos falsos tramos a la nave de la igle-
sia y que, como vimos, ya estaba prevista por la
cliusula octava del contrato de 1693. En efecto,
fue confirmada por el décimo item de la «idea»
de Vicente Vitoria.35 En el tramo de béveda co-
lindante pintaron la Batalla de san Miguel Arcdngel
contra Lucifer y, lo que resulta mds interesante,
el Trono de Dios. Como se recordard, el contrato
de 1693 habia previsto que éste se pintase en el
presbiterio. En la segunda cldusula de su pro-
grama iconogrifico, el canénigo Vitoria dispu-
so que se pintase en la béveda de la nave, en el
punto mds préximo al arco toral, cosa que los
Guillé contravinieron.

En las velas de la béveda éstos representaron a
los Apdstoles. Y en once de sus lunetos pintaron
una serie de arquitecturas fingidas que hacen de
fondo a parejas de angelotes que sustentan ba-
jorrelieves con simbolos alusivos a los profetas
(Fig. 7). También esta solucion viol6 el proyecto

de Vicente Vitoria, que preveia medallones his-
toriados. Aun asi, pone de manifiesto la influen-
cia del tratado de Andrea Pozzo, sin duda por
mediacién del candnigo de Xativa. De hecho,
es andloga a la que el jesuita habia previsto en
los grabados L y LI de su tratado y que, poste-
riormente, aplicard en las capillas laterales de la
iglesia de los jesuitas de Viena (Fig. 8).36

Como se ve, al poco de empezar los Guill6 ha-
bian repetidamente incumplido lo que habian
acordado con la junta parroquial y con Vicente
Vitoria. Sus violaciones tenian relacién tanto
con los contenidos temdticos del contrato de
1693 y de la «idea» de 1695, como con sus as-
pectos técnicos.37 En particular, eludian los dos
principios que, a partir de la intervenciéon del
cano6nigo Vitoria, habjan asegurado un nuevo
cardcter cosmopolita a la reforma: el punto de
vista monofocal y la reproducibilidad de las ar-
quitecturas fingidas. Los Guillé no respetaron
el primer principio, mds bien preservaron la
multiplicidad de focos que habia caracterizado
las quadrature bolofieses y los trampantojos de la
escuela madrileiia. Eludieron también el segun-
do, inventando arquitecturas fantdsticas y biza-
rras como la que he presentado en fotografia,
que muestra una exedra en plena construccién
con tanto de andamios de madera (Fig. 7).

Por estas razones, se abrié un pleito ante la Real
Audiencia y las obras se paralizaron. El juicio se
resolvié el 2 de enero de 1697 con la rescision
del contrato entre la parroquia y los Guilld, a
los cuales se les abonaron 1816 libras, trece suel-
dos y cuatro maravedies de las ocho mil libras
originariamente previstas, a efectos de la labor
cumplida hasta entonces.38 Al parecer, el dis-

32 RAGGI, G.: “Lo spazio ricreato di Agostino Mitelli: realta virtuale ante litteram?” en FARNETI, F., LENZI, D. (coords.): Realtd e
illusione dell’architettura dipinta. Quadraturismo e grande decorazione nella pittura di eta barocca. Florencia, Alinea, 2006, pp. 43-50.

33 GARCIA CUETO, D. (2005): Op. cit., pp. 46-47.

34 MAZZONI, A.: “Quadraturismo: costruzione dello spazio prospettico. Analisi tipologica, geometrica, di relazione” en La costruzione
dell’architettura illusoria. Roma, Gangemi, 1999, pp. 189-271.

35 BORRULL, J.: Op. cit., p. 57.

36 POZZO, A.: Perspectiva pictorum et architectorum. Roma, typis Joannis Jacobi Komarek bohemi..., 1693.

37 SANZ SANZ, M. M. V.: “Critica de Palomino al proyecto de representacion iconogrifica del pintor Vicente Guillé para la iglesia
de San Juan del Mercado”, en Cuadernos de arte e iconografia, 2, 4 (1989) 128-133; ZALBIDEA MUNOZ, M2, A. [e al.): “Entre Palomino
y los hermanos Guillé: una cuestion técnica”, en Arché, 1 (2006) 71-78.

38 GIL GAY, M. (1909): Op. cit., p. 16 (evidentemente, la fecha de 1627 es una errata).
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Fig. 7.-Vicente y Eugenio Guill6, Trampantojo con arquitectura en construccion, entre 1695 y 1697, iglesia

de los Santos Juanes, Valencia.

Fig. 8.- Andrea Pozzo, Trampantojo con exedra fingida, primeros afos del siglo XVIII, Jesuitenkirke,
Viena.

125



gusto que el pleito le habia ocasionado trajo Vi-
cente Guilld a enfermar. Fallecié el 12 de marzo
de 1698. Para mayo del mismo afio su hermano
Eugenio se encontraba de vuelta en su ciudad
natal, Vinaros.39

CONCLUSION

Desde que en 1915 Javier Borrull publicé el in-
forme de Antonio Palomino sobre las pinturas
realizadas por Vicente y Eugenio Guill6 en la
iglesia de los Santos Juanes,4° una generali-
zada negatividad ha marcado la reputacién de
los pintores hermanos de Vinaros. Cémplice el
éxito de la obra del pintor de Bujalance, que a
partir de 1699 tomd el relevo de la reforma de-
corativa de la iglesia. Con todo, la historiografia
mds reciente les ha reconocido el mérito de ha-
ber reintroducido el fresco y, mds en particular,
la quadratura en los territorios septentrionales y
en la capital del antiguo reino de Valencia.4! El
andlisis del contrato de 1693 ha confirmado este
mérito, brindando un inédito ejemplo de pintu-
ra perspectivista y de trampantojo arquitecto-
nico que desafortunadamente nunca se ultimé.
La gallardia de algunas soluciones, como el falso
alzado de la cliusula cuarta, habria representa-
do un caso tnico en la pintura mural del antiguo
reino y, de haberse realizado, habria igualado
los frutos mas soberbios de la quadratura en Ma-
drid, Zaragoza, etc. Se ha demostrado que de
este contexto anterior a la llegada en la corte de
Luca Giordano procedieron los referentes mas
préximos de la reforma confiada a los Guillé.
Una reforma que, antes del viraje ocasionado
por Vicente Vitoria y posteriormente reafirma-
do por Antonio Palomino, habria acercado las
iglesias valencianas de los Santos Juanes y de

39 MIR SORIA, P. (2006): Op. cit., p. 195.

San Nicolds por la reciprocidad de las solucio-
nes técnicas y los contenidos figurativos adop-
tados. Una reforma que habria representado un
hito del quadraturismo espaiol, antes de que sus
falsas perspectivas arquitecténicas se abriesen
hacia los cielos tersos y pululantes de figuras de
Palomino.
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APENDICE DOCUMENTAL

1693, septiembre 23. Valencia

Capitulaciones para la decoracién pictérica de
la iglesia parroquial de los Santos Juanes de Va-
lencia con Vicente y Eugenio Guillé.

Archivo del Real Colegio Seminario del Corpus
Christi de Valencia, protocolos notariales de
Francesc Blasco, sign. 1585.

Capitulaciones del modo que se ha de pintar la
iglesia parroquial de San Joan del Mercado de
la ciudad de Valencia

1. Primo, que en el presbiterio se haya de pintar
en la béveda en lo alto la Trinidad con mucha
gloria rebosada y a los lados dos tronos uno a
cada parte, de dngeles de cuerpo entero con
instrumentos de musica y otros coros de santos
en segundo término y, en el medio, a la parte
inferior dos tronos con los dos santos Juanes de
cuerpo entero.

2. ftem, que sobre los lunetos de dicho presbi-
terio se haya de fingir una cornisa de marmol
que circuya todo el presbiterio con sus resaltes
a los macizos de los arcos y sobre dichos resal-
tes se pinten cuatro virtudes, dos a cada lado,
que declaren las virtudes en que ambos santos
florecieron.

3. ftem, que en los cuatro formeros que hay en
dicho presbiterio se hayan de fingir de marmol,
jaspe, e imitacién de bronce unos ornatos a las
ventanas de buen gusto y, sobre el rebanco que
corre al lado de dichas ventanas, se hayan de
pintar una figura a cada parte de los santos que
bien vistos serdn a los sefiores electos de dicha
parroquia o a quien sus veces tuvieren, y en los
lunetos que estdn sobre dichos formeros se ha-
yan de pintar una virtud o santo en cada uno de
ellos, conforme se demuestra en el modelo y en
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la misma forma se hayan de proseguir los res-
tantes formeros y lunetos que en dicha iglesia
habrd, circuyendo el rebanco toda la iglesia, re-
saltando en todos los puestos que el arte pidiere
y fuere menester, dindole la altitud que segiin
buena regla pidiera y éste haya de ser colori-
do de color de arquitectura para que resalte el
mdrmol y demds colores que se le aplicaren.

4. Ttem, que todo el restante cuerpo de la iglesia
se haya de fingir solas tres navadas [sic: naves] in-
cluyendo en cada una de ellas dos capillas para
que en esta forma puedan pintarse las historias
mds desahogadas y garbosas y que las figuras
que en ellas hubiere, segiin en el puesto que
estuvieren colocadas, aparezcan a la vista algo
mds que naturales y que dichas historias sean
del Apocalipsis, las mds misteriosas y pintores-
cas que dichos electos eligieran.

5. ftem, que dichas historias hayan de estar
adornadas de unos ornatos de mirmol con fi-
guras de lo mismo, sus pedazos de arquitectura
misturando en ella marmol, imitacion de mar-
mol y bronce dorado al buen gusto del artifice
y conforme se ve en el modelo y en dicha forma
se haya de proseguir lo restante de la Iglesia de
dichas navadas [sic: naves].

6. ftem, que sobre la punta de los lunetos de
una y otra parte corra toda la iglesia la cornisa
que cifia el presbiterio, resaltindola a los pues-
tos que fuere menester conforme se muestra en
el modelo y, bajo de dicha cornisa, se hayan de
fingir siete o los que quepan medallones por
parte, a imitacién de oro, pintando en cada uno
de ellos una historia de medio relieve, realzados
de oro. Que la figura principal de dicha historia
que hayan de tener de alto siete palmos lo me-
nos y, alrededor de dichos medallones, hacia los
lados, se hayan de fingir entre la arquitectura
unas piedras jaspe para que hermoseen dicha
obra y del macizo del rebanco que sube de la
pilastra de abajo se haya de pintar una figura de
mdarmol que sustente al parecer el medallén y en
los demads alternative sobre dicho macizo y car-
gamento se pinte una estatua de marmol de los
profetas antiguos conforme se demuestra en el
modelo y en los formeros y lunetos que corres-



ponden a dichas navadas [sic: naves| se guarden
el modo y forma que con las del presbiterio.

7. ftem, que entre los ornatos de las tres historias
de dichas navadas (sic: naves], para la divisién de
unos a otros, se haya de fingir un pedazo de arco
de marmol, la talla y molduras y el campo dora-
do, conforme estd en la capilla de la Comunién
de dicha iglesia.

8. Ttem, que en el frontis de dicha iglesia donde
estd al p[rese|nte la “O” en la ventana que se
hubiere se pinte un ornato garboso que corres-
ponda a los demads de dicha iglesia y en los chan-
frantes [sic: esviajes] de esta y de las demads ha-
yan de hacerse unos estofados de marmol y los
campos dorados y, en lo alto de dicho frontis, se
pinte una cortina con unos muchachos que la
recogen y detienen y que dicha cortina ensefie
estar tan principal como el ornato y balaustrado
que corre alrededor de dicha ventana y, en el
campo que queda en dicho frontis, a una y otra
parte, se haya de fingir y pintar un pedazo de
perspectiva o templo que a la vista parezca que
dicho templo se dilata mas de lo que es, confor-
me se ve en el modelo, acomodando en algunos
puestos algunas figuras que hermoseen dicho
frontis.

9. ftem, que la cornisa principal que habri en
dicha iglesia se imite de mdrmol sin otro color
ninguno para que ayude a lo pintado y no lo
ofusque y en el friso de dicha cornisa se imite
de una piedra negra o azul, oscura, y sobre di-
cho campo corra un estofado de remate esbati-
mentado de negro o que se finja en dicho friso
un embutido de diferentes piedras jaspes, con
sus fajas de piedra negra alrededor de los évalos
cuadrados y puntas de diamante que en dicho
embutido hubiere.

10. ftem, que toda la restante arquitectura de di-
cha iglesia haya de ser de la mesma imitacién de
médrmol, exceptuando los chambas [sic: jambas]
de las capillas, que, dejindolas sus fajas alrede-
dor, en el medio se imite un jaspe de diferentes
colores y, sobre dicho jaspe, caiga un colgante
de oro mate en cada una de ellas y la mesma
forma se puede tener en las pilastras principales
de dicha iglesia y si asi no pareciera se puede
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imitar en las pilastras principales un estofado de
mdrmol y el campo dorado, conforme se mues-
tra en el modelo.

1. ftem, que encima de las impostas de las capi-
llas hasta encontrar el arquitrabe de la cornisa
principal queda un espacio de ocho palmos de
alto y veinte de ancho sin los carcanyoles [sic: las
enjutas| que quedan a los lados de la imposta y,
en estos diez y seis lienzos de pared, se hayan
de pintar, a una y otra parte, la vida de los san-
tos Juanes, haciéndoles a cada uno de ellos su
adorno alrededor conforme se demuestra en el
modelo o de lo modo que elegirdn los sefiores
electos.

12. ftem, en el frontis de dicha iglesia, sobre el
cancel hasta la cornisa, queda un buen lienzo
de pared en el cual se ha de pintar la historia
que bien vista les fuere a los sefiores electos y,
asimismo, sobre cada una de las capillas que en
dicho frontis se han de hacer, quedara el mesmo
espacio que en las otras sin lo que a los lados
quedara, en los cuales se haya de pintar lo que
quisieren los sefiores electos.

13. ftem, que las historias de han de pintar en-
cima de los lienzos de las capillas como las de
los medallones, a eleccién y gusto de los sefiores
electos o quien sus veces tuvieren.

14. ftem, que, no obstante dichos capitulos, les
queda facultad a los sefiores electos de anadir
o quitar lo que bien visto les fuere con calidad
que los dichos artifices no puedan apartarse del
orden que dieren los sefiores electos y que no
puedan pedir de ello mejora alguna a mds que
el infr(aescri]to precio, no comprendiendo en
dichas mejoras anadiduras de oro, porque en
caso de afladir a mds de lo capitulado lo haya de
pagar la parroquia.

15. ftem, que dicha parroquia tenga obligacién
de dar andamios hechos a los maestros que pin-
taren dicha iglesia, aquellos que fueren menes-
ter a su tiempo.

16. ftem, que tenga obligacién dicha parroquia
de dar a dicho artifice la cal preparada confor-
me la pidiere y fuere menester.

17. ftem, que dicha obra haya de estar pintada al
fresco con todas las calidades que requiere di-



cho arte y que los artifices dichos que pintaran
dicha Iglesia tengan obligacién de darla con-
cluida dentro de cuatro afios contadores desde
el dia que se les dard puesto en dicha iglesia
para pintar y que, no didndola acabada dentro
de dicho tiempo, pueda hacerla hacer acabar la
dicha parroquia a costas de dichos artifices.

18. ftem, que dicha parroquia tenga obligacién
de dar siempre que los artifices quisieren hasta
trescientas libras a cuenta del precio.

19. ftem, que dichos artifices hayan de pintar las
boquillas de las capillas de dicha iglesia, asi la
parte concava como la demds superficie que le
corresponde a plomo hasta el pavimento de di-
cha capilla, o nivel del embasamiento como en
las demds basas de toda la iglesia y, en dichas
boquillas, se ha de pintar lo que mds bien visto
fuere a los i[lust]res electos.

20. ftem, que por razén de toda la dicha pintura
y obra haya de dar dicha parroquia a dichos ar-
tifices ocho mil libras en esta forma: quinientas
libras cuando empezaren a pintar; 5500 libras
en esta forma, de cuatro en cuatro meses segin
lo que sea pintado; y las dos mil libras después
de acabada toda la dicha pintura y visurada.

21. ftem, que en dicho precio de ocho mil libras
se haya de comprehender y comprenda toda
la dicha obra, exceptuando los andamios, cal y
arena preparada como se ha dicho.

22. ftem. que dichos artifices hayan de dar fi-
nanzas a contento de dicha parroquia del dinero
que se les dard por dicha obra en lo que exce-
diere a la obra que estara hecha del que cobra-
ren antes de comenzar la dicha obra y pintura.
23. ftem que hecho dicha obra después de aca-
bada se haya de visurar por expertos nombran-
do cada una de las partes el suyo o suyos, Y no
estando dicha obra segun lo capitulado se haya
de hacer acabar y perfeccionar a costas y expen-
sas de dichos artifices por los que eligiere dicha
parroquia.
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RESUMEN

Analizando los grabados de Piranesi conservados en la Academia de BB
AA de San Carlos de Valencia podemos rastrear su idea de la profesién
de arquitecto. Formado en la concepcién del arquitecto procedente del
Renacimiento, el conocimiento arqueolégico, la teoria tratadistica, la in-
genieria hidraulica y las ensefianzas de Lodoli, fue consciente de la diso-
lucién de este enfoque humanista y la emergencia de la libertad creativa
del arquitecto moderno. En su didlogo Parere sull’Architettura (1765) se con-
traponen estos dos enfoques distintos defendidos, respectivamente, por
cada uno de los interlocutores: Protopiro y Didascalo. Pero lo cierto es
que se trata de un desdoblamiento donde ambos personajes representan
dos etapas sucesivas en la evolucién de su idea profesional del arquitecto.

Palabras clave: Profesién de arquitecto / Arquitecto humanista / Parere sull’Architettura.

ABSTRACT

Through the analysis of the Piranesi’s engravings preserved in the Academia de Bellas
Artes de San Carlos, in Valencia, we can track his idea of the profession of architect.
Trained following the Renaissance’s conceptions, the archacological knowledge, the
Tratadistic theories, the hydraulic engineering and the lesson from Lodoli, he became
aware of the dissolution of this Humanistic approach and the emergence of the creative
Sfreedom of the modern architect. In his dialogue Parere sull’Architettetura (1765),
the opposition of these two different perspectives, was supported respectively by each of
the speakers: Protopiro and Didascalo. But the truth is, that the dialogue was a split of
the writer, where both sides represented two consecutive stages in the evolution of his
professional idea of architect.

Keywords: Profession of architect | Humanistic architect | Parere sull’Archittetura.
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Con frecuencia Piranesi firmaba sus trabajos
como architetto veneziano. Lo hizo en 1743 en su
primera coleccién de grabados Prima parte di
Abrchitetture e Prospettive da Gio. Batta Piranesi Ar-
chitetto Veneziano (Fig. 1). Lo repitié de nuevo en
1748 cuando publicé Antichita romane de’tempi
della Repubblica, ¢ de’ primi imperatori, disegnate ed
incise da Giambattista Piranesi architetto veneziano
(ASC Tomo XIII)'y en 1753 cuando sali6 a la luz
Trofei di Ottaviano Augusto innalzati per la Vittoria
ad Actium e conquista dell’Egitto... disegnati ed incise
da Giambattista Piranesi, Architetto Veneziano (ASC
Tomo VIII). Su condicién profesional la men-
cionaba de manera reiterada en publicaciones
y estampas.

El tipo de arquitecto con el que se identificaba
habia surgido durante el Renacimiento como
reivindicacion del estatus de artista para ascen-
der socialmente sobre los maestros construc-
tores medievales considerados como simples
artesanos. Un arquitecto que, como humanista,
podia alcanzar la fama al margen de los edifi-
cios que levantara e incluso sin haber construi-

do ninguno. El ejemplo de la antigiiedad mds
emblemdtico de un arquitecto sin edificios co-
nocidos que lo avalaran era Vitruvio. El mismo
Piranesi apenas realiz6 obras. En su insistencia
por presentarse como arquitecto sin tener casi
ninguna obra construida se percibe cierta frus-
tracién profesional por esa falta de encargos.

Piranesi, habia aprendido arquitectura en Vene-
cia con su tio materno Matteo Lucchesi, Magis-
trato delle Acque que estaba encargado de los mu-
ros protectores de la ciudad contra las crecidas
de la laguna y se movia en los ambientes cultos
interesados por la arqueologia etrusca y roma-
na. Complet6 su ensefianza junto a otro miem-
bro de ese mismo entorno, el arquitecto Gio-
vanni Antonio Scalfarotto de orientacién anti-
clasica y ecléctica que influyé en la oscilacién
de Piranesi "entre los dos polos del clasicismo y
el anticlasicismo" (Garms, 1978, p. 21). Durante
su juventud en Venecia el clérigo Carlo Lodoli
estaba difundiendo sus ideas sobre el racionalis-
mo rigorista considerando que la arquitectura
sélo es la buena construccion ajustada a las ne-
cesidades, a la racionalidad de las estructuras y
al uso 6ptimo de los materiales de acuerdo con
sus cualidades tecténicas. Estas ideas calaron en
Piranesi y es posible rastrearlas en el modo de
afrontar algunos de sus trabajos.

Tres aspectos se entrelazan en su pensamiento
arquitecténico a partir de esa formacién. Por un
lado, como reflejo de los postulados lodolianos,
la consideracién de la racionalidad construc-
tiva y la calidad de los materiales como aspec-
tos prioritarios que condicionan las cuestiones
formales (Wittkower, 1979, p. 235). Por otro, el
enfoque arqueoldgico canalizado desde plan-
teamientos eruditos basados tanto en las fuentes
literarias como en los levantamientos hechos
por los arquitectos en la tradiciéon de Palladio
y Desgodetz. Por tltimo, el interés por las téc-

1 Lanumeracién del tomo corresponde a la Coleccién de Piranesi en el Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de
Valéncia (en adelante ASC). Tras obtener el titulo de Caballero en algunos casos lo hacia constar en sustitucion de su profesién como
en la segunda edicién de esta coleccién posterior a 1761 donde ademds cambid el titulo anterior por: Alcune vedute di archi trionfali...

disegnati ed incisi dal Cavalier Gio. Battista Piranesi.
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Fig. 1.- Piranesi: 1743, Prima parte di Architettura e prospettive... Frontispizio (pri-

mera version). (355 X 250 mm).

nicas, la complejidad estructural y los ingenios
de las grandes obras publicas al modo de Nicola
Zabaglia, y por los sistemas hidraulicos que ha-
bia conocido junto a su tio (Monteferini, 1978,
p- 35)-

Paralelamente a su preparacién como arquitec-
to empez6 a trabajar con el grabador Carlo Zuc-
chi aprendiendo la técnica del aguafuerte y per-
feccionando su dominio de la perspectiva. En
consecuencia, el conocimiento de las labores
constructivas asi como su interés por la teoria
arquitecténica y la arqueologia se combinaban
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con su pericia en el dibujo y el grabado. En sus
estampas e invenciones aparecen entremezcla-
das reflexiones sobre aspectos teéricos e histd-
ricos, precisos levantamientos arqueoldgicos,
proyectos de megaldmanas y grandiosas obras
imaginadas, y criticas formuladas en polémicos
debates. Son, en definitiva, el enunciado de un
pensamiento arquitecténico que no se formula
como un discurso sistemdtico y razonado, sino
que se traba, se ilustra y se manifiesta con ejem-
plos y casos especificos. Es, pues, una teorfa que
se concreta desde la practica de la arquitectura



dibujada. En sus trabajos abundan textos a ve-
ces prolijos que anteceden o se insertan en los
grabados, vitolas explicativas y dedicatorias que
son esenciales para poder interpretar el sentido
y la intencién de las imdgenes, asi como para
entender el papel que esas ilustraciones juegan
en su idea sobre la arquitectura y la actividad
profesional.

Alo largo del s. XVIII el caracter integrador del
arquitecto-artista renacentista se estaba disgre-
gando en cometidos profesionales distintos y a
menudo auténomos e independientes: por un
lado, el técnico centrado en la gestion cotidiana
de los proyectos y la ejecucion de las obras, y
por otro, el estudioso interesado por las cues-
tiones tedricas de la arquitectura, su historia y
su integracién en el sistema general de las artes
(Kristeller, 1986). Sin embargo, la vocacién de
Piranesi le orientaba en el sentido unificador de
todas estas vertientes y contrario a esa disgre-
gacién. Pensaba que el arquitecto era el artifice
mids capacitado para configurar las formas y es-
pacios que acogen las actividades humanas lle-
gando a comentar "tengo necesidad de producir
grandes ideas y creo que si se me ordenase el
proyecto de un nuevo universo cometeria la lo-
cura de hacerlo" (Wilton-Ely, 1994, p. 155).

Al refugiarse en la arquitectura dibujada Pira-
nesi personalizaba y asumia un perfil profesional
que en aquellos afos empezaba a estar paulati-
namente arrinconado por la emergencia pro-
tagonista de otros técnicos especialistas como
los ingenieros civiles y militares que eran los
nuevos responsables del control del territorio,
las obras publicas y la ciudad moderna. Piranesi
era consciente de que el tiempo del arquitecto
humanista dotado de una visién globalizadora
habia ya pasado y que las grandes invenciones
arquitectonicas libres y sin cortapisas habian
quedado reducidas a representaciones dibuja-

«

das, meras arquitecturas de papel. Segin Tafuri
Piranesi "ya plantea con asombrosa lucidez la
cuestion de la disolucién de la figura profesional
del arquitecto tal como habia sido definida en
el ambito de la cultura humanista” (1984, p. 56).

Con sus grabados Piranesi pretendia recupe-
rar las obras antiguas como referencia impres-
cindible para el resurgimiento de la moderna
arquitectura monumental. En la carta con la
dedicatoria a Nicola Goibbe de Prima parte di
architetture e prospettive (1743) (Gavuzzo-Stewart,
2012) refiriéndose a esas obras escribia:

... no siendo de esperar a un arquitecto de
estos tiempos, que pueda realizar efectiva-
mente alguna; sea por culpa, o de la misma
Arquitectura, caida de aquella gloriosa per-
feccion a la que fue llevada en los tiempos
de la mayor grandeza de la Republica Ro-
mana [...J; o sea también por culpa de aque-
llos que deberian hacerse Mecenas de esta
nobilisima facultad, [...] y no apareciendo ni
en Principes ni en privados disposicién para
darlas a conocer, no me queda otra opcién,
ni a mi ni a cualquier otro arquitecto mo-
derno, que explicar con dibujos las propias
ideas?.

Pocos anos después, en 1748 (ASC tomo XIII)
explicaba:

Viendo que los restos de las antiguas fi-
bricas de Roma, esparcidas en gran parte
por huertos y otros lugares cultivados, van
disminuyendo dia a dia por la injuria de los
tiempos, o por la avaricia de sus propietarios
que con barbara licencia los van derribando
clandestinamente, para vender los fragmen-
tos para el uso de los edificios modernos,

.. ned esssendo sperabile a un Architetto di questi tempi, di poterne effettivamente eseguire alcuna: sia poi ella colpa, o

dell’Architettura medesima caduta da quella beata perfezione a cui fu portata ne’ tempi della maggiore grandezza della Romana
Repubblica, [...] o pure ella sia colpa ancora di quelli che farsi devrebbono Mecenati di questa nobilissina facolta: [...] ned apparendo
ne’ Pincipi, o né privati disposizione a farneli vedere, altro partito non veggo restare a me, e a qualsivoglia altro Architetto moderno,
che spiegare con disegni le proprie idee” (Gavuzzo-Sterwart, 2018 p. 9) (traducciéon mia).



me he propuesto conservarlos por medio de
estampas.

Como evidencian estas citas en los inicios de su
actividad ya estaban implicitas en Piranesi tan-
to la conciencia de la crisis del arquitecto hu-
manista como la alternativa personal que tomé
(Garms, 1978, p. 16).

La arquitectura es una actividad social que pre-
cisa la accién coordinada de cuatro agentes: el
comitente que la promueve y costea, el arqui-
tecto que la inventa y controla, el constructor
que la levanta y el ocupante que la usa. Si fal-
ta cualquiera de ellos, si la labor de alguno es
deficiente o si no se consigue la colaboracién
conjunta entre todos, no existe la obra o es un
fracaso. En los textos anteriores Piranesi cons-
tata que ni habia promotores capaces de em-
prender empresas publicas colosales como las
antiguas, ni los actuales ocupantes sabian apre-
ciarlas y conservarlas. Ademis, la coincidencia
de ambos aspectos conducia a que dichos vesti-
gios antiguos se percibieran como fruto de unas
técnicas, ingenios y sistemas constructivos de
una escala grandiosa que ante la inexistencia
de iniciativas similares podian desaparecer por
su desconocimiento. En consecuencia, segin
Piranesi, la decadencia de la arquitectura de
su tiempo era debida a que de entre los cuatro
protagonistas necesarios para su ejecucion sélo
el arquitecto, como depositario y guardiin de
la memoria, comprendia el alcance de esas pér-
didas. Y ante la imposibilidad de realizar obras
semejantes éste solo podia, por un lado, conser-
var su recuerdo y, por otro, evocarlas con sus
propios grabados. Dos cuestiones complemen-

tarias que le sirvieron como via de escape ante
la inexistencia de comitentes, la indiferencia de
los ciudadanos y el abandono de las técnicas.
Entre el esfuerzo titdnico por restituir la per-
feccién de la arquitectura y la frustracion por la
impotencia de levantarla discurre la evolucién
de Piranesi como arquitecto a lo largo de su
vida.

Cuando en 1756 publicé los cuatro volimenes
de Le Antichita Romane (ASC tomos I, II, IIT y
IV) Piranesi desplegé de manera brillante y
polémica su postura. Estos grabados son un ro-
tundo manifiesto en favor de la supremacia de
los grandes edificios de la antigiiedad romana.
En un importante nimero de estampas pone su
habilidad y dominio del aguafuerte al servicio
de las ideas lodolianas que entonces defendia
resaltando los aspectos tecténicos, estructu-
rales y técnicos de los restos de las construc-
ciones y obras publicas antiguas existentes, y
describiendo con precisién las cualidades de
los distintos materiales, su labra, su ensambla-
je y su deterioro (D’Amelio, De Cesaris, 2019).
En ellas asumen un destacado protagonismo las
murallas3, puentes# (ASC 227) (Fig. 2), viasd y
mausoleos en donde se aprecia, mas alld de su
estado ruinoso, la fuerza y potencia de sus fabri-
cas, la textura y tratamiento de sus materiales,
asi como su aparejo, estereotomia y puesta en
obra. Especialmente son las secciones y deta-
lles donde esa expresividad alcanza las maximas
cotas como en la vista y la seccién constructiva
de los contrafuertes subterrineos del Mausoleo
de Adriano (ASC 213), en la seccidén y detalles
técnicos del mausoleo de Ottaviano Augusto
(ASC 149), en la planta y la seccién de un sepul-
cro en la antigua Via Apia (ASC 123, 124) 0 en

Como: Mura d’Aureliano (detalle de la seccién constructiva y seccién fugada de las torres) (ASC, 14, 15); Porta S. Lorenzo di Aureliano

(planta, alzado y seccién) (ASC 19); Muro del Busto detto Muro Torto (planta, alzado y seccién) (ASC 2r1), Portici dell’Ustrino (detalle del

muro, arco y ladrillos) (ASC 155); etc.

En este sentido son destacables las figuras: Ponte Fabrizio oggi detto Quattro Capi (vista, planta y alzado, seccién constructiva y detalle de

la seccion) (ASC 218, 219, 220, 221, 222, 223, 224); Ponte D’Elio Adriano ahora Sant’Angelo (vista, seccién del mausoleo y del puente,

seccion de un arco) (ASC 208, 209, 210, 211); Ponte Ferrato dagl’Antiquari detto Cestio (vista, alzado-seccién y seccién constructiva) (ASC
225, 226, 227, 228); Ponte Trionfale (detalle de la construccién de la pila) (ASC 217); Veduta del Ponte Roto, (ASC 43) etc.

Via Appia (vista de su sistema constructivo) (ASC 157) y otras.

135



Fig. 2.- Piranesi: 1756, Elevazione del Ponte Ferrato (Le Antichita romane...IV) (350 x 595 mm) (ASC 227).

la seccién trasversal y los cimientos del teatro
Marcello (ASC 236) (Fig. 3). A todo esto, se afia-
den algunas otras imigenes donde despliega sus
conocimientos de construccién, su familiaridad
con las herramientas y miquinas utilizadas en la
ejecucién de las obras y su control de los arte-
factos y tinglados usados en el levantamiento de
las fibricas tal como vemos en los dos grabados
del mausoleo de Cecilia Metela donde explica
el modo de levantar los gruesos sillares y los ins-
trumentos empleados6 (ASC 203, 204). Para el
arquitecto lodoliano de aquellos momentos los
medios técnicos y las soluciones estructurales y
constructivas recogidas en este tipo de grabados
mostraban, precisamente, el valor mds relevante
de esta arquitectura. Segun Bertelli "es la pri-

mera vez que una arquitectura utilitaria viene
exaltada por su belleza" (1978, p. 41).

En Le Rovine del Castello dell’Acqua Giulia (1761)
(ASC Tomo X) hay diecinueve magnificas imd-
genes donde refleja, con una precisiéon extraor-
dinaria, los complejos hidraulicos (ASC 492) in-
cluyendo detalles de las boquillas y reglas usadas
en la regulacién del caudal de agua (ASC 499).
En Descrizione e disegno del emisario del lago Albano
(1762) y en la posterior Antichita d’Albano de di
Castel Gandolfo (1764) (ASC Tomo V), en unos
largos, precisos y minuciosos textos explicativos
de los veintitin detallados y rigurosos grabados
comenta sus caracteristicas materiales y da una
descripcién informada del funcionamiento de
las redes, conducciones, cisternas y acueduc-

6 En otras publicaciones posteriores hay también grabados similares como el alzado, seccién y vista de los muros de contencién y
recalce de la colina de Capitolio (ASC 327) en Della Magnifizenza (1761) (ASC tomo VI) y los que explican la solucién constructiva
de la colocacién los bloques de la columna Trajana y los pernos metilicos de unién en Trofeo o sia magnifica colonna coclide (1774/1775)

(Calatrava, 2019).



Fig. 3.- Piranesi: 1756, Veduta di una parte de’fondamenti del
Teatro di Marcello (Le Antichita romane... IV) (590 x 395 mm)
(ASC 236).

tos” mostrando su pericia en estos temas que
habia adquirido durante su formacién en Vene-
cia. Conseguia asi varios objetivos: por un lado,
mostraba la cualidad excepcional de la técnica
de los romanos, y lo hacia pldsticamente con
un alarde de su extraordinaria capacidad gri-
fica presentindola en esclarecedoras estampas
meticulosamente trazadas donde, por tltimo,
reflejaba sus conocimientos tanto hidraulicos
como constructivos.

En la década de 1760 recibié los encargos de
sus escasos trabajos como arquitecto construc-
tor. Las intervenciones en la plaza de acceso,
el jardin, la villa y la iglesia de Santa Maria del
Priorato de los Caballeros de Malta en el Aven-
tino (1764-66) (Tafuri, 1978) son las de mayor
envergadura, a las que se deben afnadir algunas
otras de cardcter menor como las reformas y or-
namentaciones en los palacios del Quirinal y el
Capitolio de los familiares del papa Rezzonico,
la decoracion del Café de los Ingleses ( g1760?)8,
todas estas en Roma, y la adecuacién de los apo-
sentos papales de Castel Gandolfo (1767). El
proyecto que le fue encargado por el papa para
la renovacién interior del dbside y el presbite-
rio de la iglesia de San Juan de Letrin (1762-67)
también en Roma, fue abandonado sin ejecutar-
se (Barry, 2019). Estos trabajos dieron un giro
radical a su idea sobre su labor profesional al
convertirse en un técnico en ejercicio enfrenta-
do a las condiciones que la realidad impone en
la ejecucién de las obras. Un desplazamiento de
cometidos profesionales que tuvo importantes
consecuencias en su concepto de arquitectura.

Precisamente en esos mismos afos se agudi-
z6 el debate entre filohelenistas y filoromanos
como el propio Piranesi, en parte avivado por
su publicaciéon sobre Le Antichita romane. En 1761
aparecid Della Magnificenza ed Architettura dei Ro-
mani (ASC tomo VI) donde Piranesi pretendia
demostrar la autonomia y superioridad de la ar-
quitectura romana como heredera de la etrusca
y de la egipcia, y con un desarrollo indepen-
diente de la arquitectura griega. La respuesta
de los helenistas a esa publicacion fue la apari-
cién en 1764 en la Gazette Litteraire de I’Europe de
una leftre (carta) escrita por Mariette. Piranesi, a
su vez, contestd al afio siguiente, 1765, con otra
publicacién dividida en tres partes: Osservazioni
Di Gio. Battista Piranesi sopra la lettre de M. Mariette

7 Piranesi ya habia trabajado sobre los restos de construcciones hidrdulicas romanas, tanto en publicaciones anteriores como Le An-
tichita Romane (1756) (ASC tomo I) con vistas y detalles de acueductos (Ennione Vecchio, Acqua Giulia, Acqua Alsietina, Acqua Vergine,
Antoniano, Caracalla, etc.) (ASC 18, 20, 22, 23, 36, 37, 41) y lo hizo en otras publicaciones posteriores como en Della Magnifizenza (1761)
(ASC tomo VI) donde se recoge el desagiie en el Tiber y la seccién detallada de la Cloaca Maxima (ASC 328, 329), y asi mismo, en
Vedute varie que recoge estampas dispersas realizadas desde 1740 donde se muestra por ejemplo, el acueducto de Nerén.

8  Este trabajo lo ilustra en dos estampas de Diverse maniere d’adornare i cammmini... (1769) (ASC 561, 562) donde hace constar expresa-

mente Disegno ¢ invenzione del Cavalier Piranesi.



aux Auteurs de la Gazette Littéraiere de I’ Europe, se-
guida de Parere sul’Architettura. Dialogo. Protopiro,
¢ Didascalo, y, por Gltimo Della introduzione e del
progresso delle belle arti in Europa ne’tempi antichi.
Prefazione (ASC, tomo VI). En esta obra, ademads
de la estampa de portada hay otras seis vifietas:
una en el encabezamiento de las Osservazione,
cuatro en total al principio y al final tanto del
Parere como de la Introduzioney otra como rema-
te de la obra. En 1767 se anadieron a este volu-
men otros grabados.

Lo interesante e ilustrativo de los episodios de
este debate es que coincidian y se entrelazaban
con su actividad como arquitecto constructor.
El resultado de esta confluencia supuso el "es-
clarecimiento de la posicién teérica de Pirane-
si" (Molajoli, 1963, p. 212). El tipo de arquitecto
que reflejaban sus primeros trabajos reducido a
mostrar en dibujos unos megalémanos proyec-
tos irrealizables ya no le satisfacia, y los tedri-
cos que encerrados en la mera especulacién no
se enfrentan a los problemas reales de la cons-
truccién quedaban ahora cuestionados. Pero,
por otro lado, la escasez y por lo general poca
relevancia de los encargos que estaba ejecutan-
do le debian producir un cierto desencanto por
lo acotada e incluso anodina que podia llegar a
convertirse la prictica profesional. Ni se con-
formaba con imaginar proyectos que nacian ya
irrealizables desde su misma invencién como en
sus primeros trabajos, ni podia asumir que el ar-
quitecto retrocediera de nuevo a ser un mero
constructor limitado a resolver los problemas
cotidianos de las obras como, en cierta medi-
da, habia defendido anteriormente siguiendo a
Lodoli. No por casualidad en la estampa de la
portada de las Osservazione (Fig. 4) (ASC 367) di-
bujé en el fuste de una columna dérica los ins-
trumentos representativos del trabajo artistico
(la paleta, el cincel, la escuadra, la regla, el com-
pas y la plomada), como simbolos de los artistas
practicantes, entre los que se incluia a si mismo,

Fig. 4.- Piranesi: 1765, Frontispizio (Osservazioni sopra la
Lettre de M. Mariette...) (400 x 252 mm.) (ASC 367).

contra los meros teéricos como Mariette simbo-
lizado por la mano que estd escribiendo la Lettre
en la esquina superior izquierda de la imagen.

El quehacer profesional del arquitecto moderno
que ahora reivindicaba lo expone Piranesi en el
texto del Parere (Opiniones). En este didlogo se
contraponen dos enfoques distintos respecto a
la idea de arquitectura y el rol del arquitecto
que son defendidos, respectivamente, por cada
uno de los interlocutores. Por boca de Protopiro
recoge una critica a si mismo aduciendo que él,
Piranesi, "se ha dado con sus disefos a esta loca
libertad de trabajar caprichosamente" (p. 10)?

9  En adelante, si no se hace constar lo contrario, todas las citas corresponden a las pdginas del Parere. (ASC, tomo VI) traducidas del

italiano por mi.



a lo que, en otro momento, Didascalo lo niega,
defiende su coherenciay le responde que tras su
argumentacién "podrd ver si Piranesi era de un
parecer y hoy es de otro" (p. 12). Pero lo cierto
es que se trata de un desdoblamiento donde am-
bos personajes representan dos etapas distintas
de su evolucién.

Protopiro estd exponiendo sus anteriores ideas
lodolianas, mientras que Didascalo, portavoz
del pensamiento reciente de Piranesi, las reba-
te desmontando uno a uno los postulados rigo-
ristas para concluir que se acabarian haciendo
"edificios sin paredes, sin columnas, sin pilastras, sin
[risos, sin cornisas, sin bovedas, sin techos, plaza, pla-
za, campo raso" (piazza, piazza, campagna ras-
sa) (p. 1r). La razdn rigorista llevarfa a la nada
geométrica, al vacio formal, al silencio. Ade-
mas, la identificacién de la arquitectura con la
construccion la rebajarfa a la repeticién de so-
luciones idénticas, una arquitectura "tanto mis
facil cuanto mas simple" (p. 12). El resultado
serfa "una monotonia de edificios odiados por
la gente" (p. 12), el ejercicio de la arquitectura
quedarifa reducido "4 un vil oficio donde no se haria
sino copiar” (un vil métier ou 'un ne fecoit que
copier) (p. 14) y todo acabarfa, finalmente, en
una degradacién del trabajo del arquitecto que
quedaria rebajado al alcance de cualquiera: "la
Arquitectura conocida por todos serd despre-
ciada por todos y los edificios con el tiempo se
harian cada vez peor" (p. 14). En ese supuesto,
los meros constructores reclamarfan su compe-
tencia técnica y los arquitectos se convertirian
no s6lo en "ordinari, ordinarissimi" (p. 12), sino
en "menos que alarifes” (muratori) (p. 12) repi-
tiendo siempre las mismas soluciones, las mds
simples. En definitiva, el arquitecto seria inne-
cesario porque cualquiera podria acometer sus
propias obras.

Tras rebatir los argumentos rigoristas defendi-
dos por Protopiro, Didascalo como portavoz de
las nuevas ideas de Piranesi explica que la ver-
dadera arquitectura nunca, ni siquiera entre los
antiguos, se ha sujetado a reglas: ";No es verdad
que vosotros dotdis a la Arquitectura de leyes
que nunca ha tenido?" (p. 11). Y aflade "No sélo
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que no hay una fibrica entre los antiguos cuyas
proporciones sean las mismas que las de otra,
sino tampoco columna, intercolumnio, arco y
todo lo demds" (p. 13). A diferencia de lo que
pretendian los lodolianos estrictos la arquitec-
tura no es la solucién mds simple y racional ni
debe responder a los lenguajes codificados en
los tratados, como se comprueba contemplando
la realidad de los restos antiguos. Didascalo de
manera polémica pregunta:

;Qué dirfais si os pruebo que la serenidad,
la razén y la imitacién de las cabafas son
incompatibles con la Arquitectura, y que la
Arquitectura, lejos de querer ornamentos
deducidos de las partes necesarias a la cons-
truccién para mantener el edificio estable,
consiste en ornamentos totalmente ajenos?

(p. 10).

La arquitectura no es simplemente la obra sino
otra cosa. Es "la bella construccion [bella fabbri-
cal. He aqui lo que hoy podemos decir en qué
consiste la Arquitectura [...] Todo lo demds de
la arquitectura, fuera de los ornamentos, es sélo
un tenue retrato de ella” (p. 14). Pero si su caric-
ter artistico estd en la ornamentacién auténoma
eso significa que "los arquitectos deben tener el
campo libre en su trabajo" (p. 15), una libertad
absoluta para "variar y multiplicar las invencio-
nes" (p. 16). Cualquier albanil puede construir
un edificio pero convertirlo en arquitectura es
dotarlo de belleza mediante la ornamentacién.
Esto no significa amontonar partes distintas
aunque sean bellas "en si mismas" (p. 14) sino
que, como en la naturaleza, deben adecuarse
entre si y formar una "conciliacién de las partes
con el todo" (p. 16) capaz de conseguir el juicio
favorable de la sociedad. Y eso sélo lo puede ha-
cer el arquitecto que tiene un gusto preparado
y una sensibilidad formada. Frente a Protopiro
que censura por abusiva esta libertad Didascalo,
por el contrario, sostiene "que los edificios no
sean hechos para darle gusto al censor, sino al
ptblico” (p. 9). No se trata de un abuso como
critica Protopiro sino que, por el contrario, es



lo que la gente quiere y admira: "el uso hace la
ley" (p. 9)-

Piranesi por boca de Didascalo "por primera vez
busca justificar en el plano teérico su inclina-
cién a la complejidad, en contraste con la sim-
plicidad 4tica invocada por Mariette y Winckel-
mann" (Wilton-Ely, 1978, p. 55). Ahora se exalta
la excepcidn frente a la norma, la mezcla frente
a la pureza y frente a la rigidez de 6rdenes y
codigos la invencién como sintesis ecléctica de
lenguajes procedentes de cualquier repertorio,
y de formas dictadas por la imaginacién mas
exaltada y la libertad creativa mas novedosa del
artista.

Tras el rechazo implicito del proyectista que,
como ¢l mismo habia hecho en sus primeros tra-
bajos, se limita a dibujar ideas imposibles y del
perito que levanta sus obras de manera rutina-
ria, el nuevo cometido profesional del arquitec-
to, su labor especifica, consiste en ornamentar
las obras reales desplegando un juego formal
interminable siempre inédito, novedoso e ines-
perado que despierte la admiracién y consiga la

aceptacion social. Entre las estampas afadidas
en 1767 a las Osservazioni la Gltima es un alzado
abigarrado que en su friso, como justificacién
provocadora de su papel como arquitecto mo-
derno, hay escrita una frase en latin de Salustio:
"Novitatem meam contemnunt. Ego illorum ignavian"
(Ellos critican mi novedad. Yo su timidez) (ASC
382) (Fig. 5)™°.

En 1769 Piranesi publicé Diverse maniere
d’adornare i cammini ed ogni altra parte degli edifi-
zi desunte dall’architettura Egizia, Etrusca, e Greca
(ASC tomo XII) cuyas estampas son una suce-
sién de soluciones decorativas, fruto de un ex-
perimentalismo exacerbado y de un amontona-
miento abigarrado y denso de elementos forma-
les de distinta procedencia que se multiplican
en imagenes siempre sorprendentes (Gonzilez-
Palacios, 1978) (Fernindez-Almoguera, 2019). El
afio de su fallecimiento, 1778, su hijo Francesco
Piranesi recopilé una coleccién de planchas en
las que su padre habia estado trabajando desde
hacia una década: Vasi, candelabri, cippi, sarcopha-
gi, tripodi, lucerne, ed ornamenti antichi (ASC Tomo

Fig. 5.- Piranesi: 1767, Fachada (Osservazioni sopra la Lettre de M. Marictte...) (410 x 645 mm.)
(ASC 382).

10 También en este sentido Piranesi resulta, en cierta medida, un precursor de las desbordantes escenografias cinematogréficas como el
episodio de Babilonia de Intolerancia (1916) de D. W. Griffith. No por casualidad interesé al cineasta soviético S. M. Eisenstein que en
1946-47 escribi6 un texto titulado Piranesi o la fluidez de las formas (traducido al castellano en Tafuri, 1984, pp. 99-122).
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VIII)™. En este caso no hay figuras arquitecto-
nicas sino piezas sueltas, muebles y elementos
ornamentales procedentes de las ruinas que el
mismo Piranesi habia ido acumulando en su fa-
ceta de comerciante anticuario. Escribe:

Los diversos restos de obras antiguas que se
ven dispuestos en algunas chimeneas de mi
museo estin puestos por mi mismo coloca-
dos con simetria tal, que el trabajo moderno
emprendido por mi, y que completa el tra-
bajo antiguo forma una conexién que hace
parecer al conjunto proceder de la misma
antigiiedad. (Gonzélez-Palacios, 1978, p.
67).

El montaje de lo antiguo abordado con criterios
modernos alumbraba una composicién unitaria
que no buscaba la restauracién sino "una nueva
invencién de la antigiiedad" (Gonzalez-Palacios,
1978, p. 67). El resultado ya no es la recuperacién
fiel de su estado original como pretendia el ar-
quedlogo, ni la ejemplificacién de los principios
cldsicos como buscaba el tedrico tratadista, sino
exclusivamente reinventar su apariencia formal
gracias a la capacidad creativa del arquitecto.
Para Piranesi en esto consistia ahora su aporta-
cién especifica: encontrar incesantemente, en un
proceso de formalizacién interminable, extrafios
lenguajes, asombrosos ornamentos, insélitos ar-
tefactos y sorprendentes soluciones capaces de
deslumbrar a cualquier espectador.

En torno a 1761 reelabor6 una publicaciéon de
su primera época Invenzioni Capric. di Carceri

all’acqua forte (1745-49) eliminando del titulo la
palabra caprichos'? y afadiendo su nombre y
profesion: Carceri d’invenzione di G. Battista Pi-
ranesi Archit. Vene. (ASC carpeta 69). La inten-
cién es patente: las cdrceles representadas no
son simples caprichos arquitecténicos como se
enunciaba en la primera edicién sino creativas
e insdlitas invenciones del arquitecto Giovanni
Battista Piranesi. (Figs. 6, 7)

Hacia 1774, vio la luz la Pianta di Roma e del Campo
Marzio donde dibujé la dedicatoria como si es-
tuviera esculpida en un grueso sillar arruinado:
Clementi XIIII Pontifici Maximo Promotori Bonarum
Artium Eques lo. Bt. Piranesius Architectus (Zam-
boni, 1978)"3 (Fig. 8). Fue quizds la dltima vez
que de una manera tan explicita reivindicaba su
profesion. Pero al postularse ahora como arqui-
tecto Piranesi estaba aludiendo a una tarea muy
distinta a la que defendia en su juventud. Se
cerraba asi la deriva de su idea profesional que
desde el ocaso del arquitecto técnico construc-
tor y humanista heredada del Renacimiento ha-
bia recalado finalmente en la reivindicacién del
arquitecto creativo, libre inventor de disefios,
imdgenes y figuras, anticipando un nuevo perfil
profesional muy diferente. En definitiva, Pira-
nesi era consciente de la deriva experimentada
por el arquitecto desde el control efectivo de las
fabricas al escapismo del experimentalismo pu-
ramente formal. Una evolucién que preludiaba,
en cierto sentido, las oscilaciones que ha segui-
do la profesién de arquitecto en el transcurso
de las diferentes etapas de la modernidad desde
aquella época y cuyas secuelas estin ain muy
presentes entre nosotros.

En el archivo de la Academia de San Carlos este volumen no estd completo sino sélo hay algunas estampas afiadidas al Tomo VIII tras
las de Trofei di Ottaviano... En la tltima frase del Parere Piranesi anuncia que esta preparando “otro tratado mds voluminoso que el de
la Magnifizenza y el de la Architettura de’Romani unido a un gran nimero de monumentos etruscos y de otras naciones antiguas” (p. 16)
y del que a continuacién publica su Introduzione. Es posible que se estuviera refiriendo a esta recopilacién.

Todorov (2011, pp. 69-70) escribe: “La palabra caprichos, entendida en el sentido de libertad respecto de las formas visibles de los seres,
y por lo tanto de derecho a la invencién, engloba todos los términos anteriores: mdscaras, caricaturas y suefos. [...] Tiepolo [...] habia
publicado series tituladas Vari capricciy Scherzi di fantasia.” Hacia 1744-47 cuando Piranesi publicé la primera edicién de esta coleccion
de cdrceles estuvo relacionado y trabajé con Tiepolo.

Aunque no figura la fecha de elaboracién de este plano se puede deducir por la dedicatoria a Clemente XIIII cuyo pontificado discu-
rri6 entre 1769 y 1774. El mismo texto estd literalmente recogido en la portada de Le Antichita d’Albano e di Castel Gandolfo (1764) (ASC
263) solo que, en este caso, va dedicado al anterior papa Clemente XIII (pontificado: 1758-69). Este aprovechamiento puede explicar
la extrafia forma de escribir la cifra catorce en nimeros romanos.
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Fig. 6.-Piranesi 1745-49, Frontispizio (Invenzioni Capric. di
Carceri all’acqua forte...) (545 x 410 mm.) (Ficacci,

2001, p. 130).

FUENTE
Coleccion de estampas de Piranesi de la Real

Academia de Bellas Artes de San Carlos (Valén-
cia) (ASC).
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RESUMEN

A través de la documentacién notarial, el presente trabajo amplia la informacién de alguna de las
obras realizadas por el escultor José Esteve Bonet en la ciudad de Valencia, ya resefiadas por la
bibliografia, y de manera especial por el propio manuscrito cronolégico del artista sobre la me-
moria de su obra, publicado hace mds de medio siglo. Partiendo de la cliusula testamentaria de
su amigo y protector Francisco Pérez Bayer, sobre la realizacién de la estatua de Santo Tomds de
Villanueva para la explanada del antiguo convento de Ntra. Sra. del Socorro, el estudio se centra
en las esculturas del retablo mayor neocldsico de la Real Basilica de la Virgen de los Desamparados.
Acordadas a partes iguales con José Esteve y Francisco Sanchiz, la muerte de este tltimo hizo re-
caer completamente la tarea con aquel mediante un segundo convenio. La biografia de José Esteve
se completa con la aportacién de su testamento y de su inventario de bienes post mortem. Con su
ultima voluntad queda ratificada su amistad con el grabador Manuel Monfort Asensi, nombrindole
uno de sus albaceas. Con el inventario post mortem, la extensa informacién rebasa lo biografico
ofreciendo mas datos sobre su obra, quedando concernidos para las tasaciones, ademads del citado
Monfort, y entre otros expertos, el pintor Matias Quevedo, el escultor José Gil, y los arquitectos
Salvador Sanahuja y Cristébal Sales.

Palabras clave: José Esteve Bonet / Real Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia / Retablo de
Marmoles / Testamento / Inventario de bienes.

ABSTRACT

Through notarial documentation, this paper expands the information on some of the works made by the sculptor José
Esteve Bonet in the city of Valencia, already reviewed in the bibliography, and especially by the artist’s own chrono-
logical manuscript on the memory of his work, published more than half a century ago. Based on the testamentary
clause of his friend and protector Francisco Pérez Bayer, about the realization of the statue of Santo Tomds de Vil-
lanueva for the esplanade of the old convent of Nira. Sra. del Socorro, the study focuses on the sculptures of the
neoclassical main altarpiece of the Royal Basilica of the Virgen de los Desamparados. Agreed in equal parts with
José Esteve and Francisco Sanchiz, the death of the latter made the task fall completely to the former through a second
agreement. The biography of Jos¢ Esteve is completed with the contribution of his will and his inventory of post mortem
assets. With his last will, his friendship with the engraver Manuel Monfort Asensi was ratified, naming him one
of his executors. With the post mortem inventory, the extensive information goes beyond the biographical, offering
more information about his work, being concerned for the appraisals, in addition to the aforementioned Monfort, and
among other experts, the painter Matias Quevedo, the sculptor Jos¢ Gil, and the architects Salvador Sanahuja and
Christopher Sales.

Keywords: Jos¢ Esteve Bonet | Royal Basilica of the Virgin of the Forsaken of Valencia | Marble Altarpiece |
Testament | Inventory of goods.
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INTROITO

Pocos artistas a lo largo de la historia anotan exhaus-
tivamente sus obras durante toda su vida profesio-
nal. Este el caso del escultor valenciano José Esteve
Bonet, en su «Memoria o nota de las haciendas que
voy trabajando y el valor por lo que las he ajustado,
para dénde son, y los duefios de ellas»,' durante los
cuarenta aos transcurridos entre los meses de mayo
de 1762 y 1802.

Nacido en la ciudad de Valencia en 1741, hijo de Lu-
ciano Esteve Torralba y de Josefa Bonet Hervis, el
apellido Esteve se vinculaba durante varias genera-
ciones con el oficio de carpintero y escultor. Precisa-
mente, nuestro protagonista comienza su listado de
obras alegando que se hallaba en compaiia de su se-
gundo maestro, el imaginero Francisco Esteve;? ano-
tando mds adelante el haber tenido también como
maestros a los hermanos Ignacio y José Vergara. La
mayor parte de las obras relatadas iban destinadas
a la ciudad de Valencia,3 seguidas de las efectuadas
para poblaciones de las comarcas valencianas, cas-

tellonenses# y alicantinas. Del resto de Espaia, se
destinaron obras para La Corufa, Zaragoza, Segovia,
Cadiz, Algar, Vélez-Milaga, Villarrobledo, Cartage-
na y Yecla;> sumdndose para el extranjero la isla de
Malta y la ciudad de Marsella.

Capitulo especial merece la Corte madrilefia, a la
que nuestro protagonista se trasladé en seis ocasio-
nes, relatadas detalladamente en su aludido manus-
crito. La primera, entre los meses de mayo y julio de
1774, visitando los sitios reales. La segunda en julio
y agosto de 1783, con escapada a Toledo. La tercera,
desde fines de noviembre de 1788 hasta principios
de febrero del afio siguiente, para la entrega de va-
rias figuras, esculpidas con ayuda de su hijo José y de
otros escultores, representando «Las villas del Rey-
no de Valencia»; José Esteve, hospedado en casa del
conde de Olocau, entregé la obra al futuro Carlos IV,
entonces todavia principe de Asturias, tras el recien-
te fallecimiento del rey Carlos III. La cuarta, entre
diciembre de 1789 y febrero de 1790, para la entrega
del Belén real; trabajo recompensado con el honor
de su nombramiento de escultor de cimara. Dicho
Belén fue ampliado después con nuevas figuras, lo
que le supuso al artista su quinto viaje desde diciem-
bre de 1790 a febrero de 1791; hospedindose enton-
ces en casa del grabador Manuel Monfort Asensi.
Su tdltimo viaje, «para descansar de mis tareas» tuvo
lugar entre el 15 de mayo y el 4 de julio de 1795, en
compaiia de su hijo Rafael, con breves estancias en
Toledo y Aranjuez.

Y continda escribiendo: «empezando desde el dia en que tomé estado de matrimonio con Josefa Maria Vilella, siendo ella de edad
de 17 afos y yo, Josef Esteve, de edad de 21 afios, que fue dia 6 de mayo de 1762». Dicho manuscrito, bajo el titulo de «El libro de
la Verdad», fue publicado integro por IGUAL UBEDA, A.: Jos¢ Esteve Bonet. Imaginero valenciano del siglo XVIIIL Vida y obras. Valéncia,
Institucié Alfons el Magnanim-Centre Valencia d’Estudis i d’Investigacié, 1971, pp. 25-88.

Sobre, Francisco Esteve, fallecido en 1766, cfr. CEAN BERMUDEZ, ].A.: Diccionario histdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes
en Espaiia, tomo II. Madrid, ed. facsimil, 1965, p. 66.

Entre su mucha obra destaca la realizada para la catedral de Valencia, en la que se conserva un disefio de San Vicente Martir para su
capilla. Su realizacién alli mas importante, perdida durante la Guerra Civil, fue la imagen titular de la capilla de Purisima Concep-
cion (1781), reemplazada por la actual del escultor José Marfa Ponsoda Bravo; cfr. COTS MORATO, F. de P.: “José Esteve Bonet y
la Purisima Concepcién de la Catedral (notas sobre su iconografia en Valencia en la Edad Moderna” en De Rebus Ecclesiae. Aspectos de
bistoriografia eclesidstica sobre el siglo XVIII. Valencia, Diputacién Provincial de Valencia, 2017, pp. 307-343; y LOPEZ CATALA, E.: “La
obra del escultor José Maria Ponsoda en la Catedral y la Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia”, en Archivo de Arte
Valenciano, XCIX (2018) 295-314.

MONTOLIO TORAN, D.: "El maestro escultor José Esteve Bonet (Valencia, 1741-1802) y su obra en la antigua didcesis de Segorbe",
en Estudios y ensayos de Arte, revista digital, 4 (abril de 2017) 5-9.

DELICADO MARTINEZ, F. J.: "El escultor Jos¢ Esteve Bonet y sus obras en Yecla (Regién de Murcia). Una revision a la luz de
nuevas aportaciones documentales”, en Estudios de Escultura en Europa (Actas del Congreso Internacional de Escultura Religiosa "La
luz de Dios y su imagen", Crevillent, 17-20 de noviembre de 2016). Alicante, Instituto Alicantino de Cultura “Juan Gil-Albert”, 2017,

Pp- 317-332-
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Fig. 1.- Estatua de Santo Tomds de Villanueva en el patio del Palacio
Arzobispal de Valencia.

La notoriedad artistica de José Esteve le supuso otras
notables encomiendas. Entre ellas destacamos la eje-
cuci6n de la estatua de Santo Tomas de Villanueva
para la explanada del antiguo convento de religiosos
agustinos de Nuestra Senora del Socorro de Valen-
cia, que habia sido encargada por su amigo y pro-
tector Francisco Pérez Bayeré, tal y como éste reco-
ge en una de las cldusulas de su altimo testamento,
otorgado el 27 de enero de 1794, y que literalmente
expresa:

«Declaro que tengo mandado hacer a Don
Josef Esteve, escultor, vecino de esta ciu-
dad, una estatua de mirmol del sefior San-

to Thomads de Villanueva, la cual estd en su
casa ya casi concluida; y es mi voluntad que
se coloque en el atrio o plaza que estd delante
del convento de Nuestra Sefiora del Soco-
rro, dentro de un cerco de verjas de yerro,
dado de color, y de pilastras de piedra sobre
una basa que en el centro de dicho cercado
deberad hacerse proporcionada a el tamafo
de dicha estatua, a voluntad de Don Vicen-
te Marzo, arquitecto, vecino de esta propia
ciudad, de dicho Don Josef Esteve, y muy
especialmente de Don Manuel Monfort, te-
sorero de la Real Biblioteca de Madrid, si se
hallare en esta ciudad; y que todo se haga con

6 En agosto de 1785 habia terminado José Esteve el retrato en barro de Pérez Bayer «para hacer el busto de medio cuerpo del natural
en marmol de Carrara para colocarle en la biblioteca piblica de esta Universidad». IGUAL UBEDA, A.: Op. cit., p. 74.
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la anuencia y benepldcito del muy reverendo
Padre Provincial que fuere de esta Provincia
de San Agustin, y del reverendo Padre Prior
y convento de Nuestra Sefiora del Socorro,
pero quiero que el zécalo de la estatua, o pies
del santo, no excedan de la altura de las ver-
jas del cercado, y que en la frente de la basa
se coloque la inscripcién siguiente: ‘DIVO
THOMAE VILLANOVANO/ ARCHIEP.
VALENTINO PAVPERVM/ PATRI PRAES-
VLUM. EXEMPLO/ AVGVSTINIANI SA-
CRAR. EXVVIAR./, EIVS CVSTODES.
MDCC.LXXXXIV’».7

La manana del 4 de octubre de 1838, la estatua de
Santo Tomds de Villanueva quedé instalada en el pa-
tio del Palacio Arzobispal de Valencia (Fig. 1), cuya
remocién desde la plaza del antiguo convento del
Socorro, a la sazén todavia extramuros de la capital,

fue promovida por el edil Mariano Morte.8

JOSE ESTEVE BONET Y FRANCISCO SANCHIZ GIL EN LA
OBRA DEL RETABLO DE MARMOLES DE LA REAL BASILICA
DE LOS VIRGEN DE LOS DESAMPARADOS

A lo largo del siglo XVIII tiene lugar en la Real Ca-
pilla de la Virgen de los Desamparados? de Valencia
una serie de actuaciones muy relevantes en la histo-
ria del edificio. Entre ellas sobresalen las habidas en
el altar mayor, con las sustituciones sucesivas de los

retablos concluidos en los afos 1667 y 1763 por To-
mds Sanchiz'® e Ignacio Vergara, respectivamente;
asi como el comienzo del definitivo de mdrmoles en
1789.

El retablo de Sanchis permanecié en su lugar algo
menos de un siglo. Era pieza magnifica del pleno
barroco seiscentista, con su gran nicho del cuerpo
principal capialzado y con sus columnas saloméni-
cas dispuestas de forma vanguardista en sesgo sobre
basamentos de igual disposicién. Fue vendido a la
parroquial de la localidad castellonense de Chilches,
perdiéndose en el aiio 1936."" El propdsito para susti-
tuir el retablo de Tomds Sanchiz fue decidido por la
Real Cofradia el 26 de setiembre de 1756, al tiempo
que se contemplaba también ya una reforma en el
templo.’? Dicha reforma interior se retrasé hasta ju-
lio de 1763, al tiempo de quedar finalizado el nuevo
retablo, teniendo lugar el dia 20 de dicho mes y afio
el traslado provisional, dentro de la misma real capi-
lla, de la imagen original de la Virgen de los Desam-
parados al altar lateral de San José, junto al pilpito.'3
Alli permanecié hasta el 21 de diciembre de 1764;
jornada en la que fue instalada en «su nuevo retablo,
trono y nincho, en conformidad de lo resuelto por
dicha Real Cofradia, a causa de estar ya concluido,
juntamente con las pilastras de los lados»."4

Este nuevo retablo habia sido ajustado con el gran
escultor Ignacio Vergara Gimeno, dada no sélo su
valia profesional, sino también su vinculacién con

Archivo del Reino de Valencia (ARV). Protocolo 6.328, ff. 66v-67r; notario Juan Bautista Jover. La inscripcién para lipida del pedes-
tal, sefialada por Pérez Bayer, se grabd literalmente, cambiando el afio en niimeros romanos de 1794 a 1795, en el que quedé concluida.

Se barajé la posibilidad de haberla instalado también en la plaza de la Congregacion y en el patio de la Casa de la Misericordia;
ubicacién estd ultima rechazada por los inconvenientes que ofrecia. Archivo Municipal de Valencia. Actas del afio 1838, D-273; ntiims.
862, 1.129, 1.290, 1.296, 1.299 ¥ 1.414.

Asi denominada hasta su designacion con el titulo y dignidad de basilica menor por el papa Pio XII en el afio 1948.

El reputado escultor Tomds Sanchiz otorgaba dpoca a los electos de la fibrica de la nueva real capilla de la Virgen el 17 de abril de
1667, por la suma de treinta y seis libras, a cuamplimiento de ciento cincuenta de dicha moneda «de la primera paga del retaule que
fa per a la capella y altar de la Verge dels Desamparats», asi como también de «aquelles mil lliures que la Insigne Ciutat a donat a la
Verge y confraria per a ajuda y subvencié de la obra de dita capella». Archivo de Protocolos del Colegio de Corpus Christi de Valencia
(APCCC). Protocolo 10.325; notario Antonio Morén.

Una fotografia del retablo desaparecido de Sanchiz fue dada a conocer por Emilio M.# Aparicio Olmos (Nuestra Seiiora de los Desampa-
rados patrona de la Region Valenciana, Valencia, 1962, p. 63); misma fotografia reproducida también por David Vilaplana Zurita (Catedral
de Valencia y Basilica de Nuestra Sefiora de los Desamparados. Leén, Editorial Everest, Coleccién Ibérica, 2010, p. 77).

Archivo de la Catedral de Valencia (ACV). Protocolo 3.327, ff. 55r-56v; notario José Gargallo.
ARV. Protocolo 8.272, ff. 176r-177v; notario José Zacarés.
ARV. Protocolo 8.273, f. 332; notario José Zacarés.



la cofradia de la Virgen de los Desamparados, como
también la habia tenido su padre Francisco Vergara,
el Mayor.'s

La aludida reforma interior, comenzada en julio de
1763, se terminé en mayo 1767 coincidiendo con el
primer centenario de la inauguracién del edificio.
Dicha renovacién serfa dirigida por el arquitecto y
académico de la Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos, Vicente Gasc6 Masot. No obstante, su
primer actuante fue el maestro mayor de obras mu-
nicipal José Herrero, a quien se le habian abonado
en 1762 ciento sesenta libras «y son por las mismas
en que se ha convenido, asi el importe de los disefios
y modelo en toda forma que, de orden de la Junta
general de dicha Real Cofradia, hizo para practicar
la obra que se tenia proiectada en su Real Capilla,
como por las visuras y otros trabaxos en que fue pre-
ciso ocuparse muchos dias» 10

El alzado de este nuevo retablo barroco tardio es
probable que no distara mucho del que aparece en
una seccién dibujada de la capilla de la Virgen de
los Desamparados de mediados del siglo XVIII, con-
servado en el actual Museo Mariano de la Virgen de
los Desamparados (Fig. 2). Ademds, vemos el resto
de la decoracién de la rotonda ovalada: pilastras, co-
lumnas adosadas, balcones y pinturas de los evange-
listas en las enjutas, y de la Trinidad con la titular
en el fresco de la cipula. Aunque de factura poco
académica, este testimonio presenta no poco interés,
y se trata de un proyecto anénimo de reforma inte-
rior «para la nueva obra que se pretende hazer para
amplificar la Real Capilla». Dignos de destacar son
los relieves de rocalla en los fustes de las pilastras
y alrededor de los balcones de la tribuna; asi como
los atributos eclesidsticos del friso; motivos estos que
aparecen en la fachada de los Hierros de la catedral

Fig. 2.- Seccién de la capilla de la Virgen de los Desam-
parados de mediados del siglo XVIII levantada para un
proyecto de reforma. Museo Mariano de la Real Basilica.

de Valencia, disefiada por Conrado Rodulfo en 1701,
y en las remodelaciones barrocas dieciochescas de
las no distantes iglesias de San Martin y Santa Ca-
talina.”7

El 31 de mayo de 1763 se nombraban comisarios tanto
para la colocacién del nuevo retablo como para la
obra hacedera en el templo. Entre ellos se hallaban el

15 No hemos hallado el contrato del retablo ajustado con Ignacio Vergara en los protocolos de los notarios de la cofradia de la Virgen
de los Desamparados. Por el hecho de que el citado retablo fue costeado por el Ayuntamiento de Valencia, mas informacién se en-
cuentra sobre el mismo en su archivo histérico. La documentacién alli custodiada, dada a conocer por José Rodrigo Pertegds (Historia

de la antigua y real Cofradia de Nuestra Sefiora de los Inocentes Mdrtires y Desamparados, de la venerada Imagen 'y de su Capilla, Valencia, 1922, pp.
336-341), fue transcrita por Miguel Angel Catald Gorgues (“Noticias en torno al Retablo de Ignacio Vergara para la Real Capilla de
Nuestra Sefiora de los Desamparados”, en Archivo de Arte Valenciano, LXXIV (1993) 69-74.

16 Carta de pago de José Herrero en 17 de julio de 1762. ACV. Protocolo 3.330, ff. 62v-63r; notario José Gargallo.

17 El revoque barroco del interior de la iglesia de Santa Catalina fue destruido a mediados del siglo XX. Fotografias de dicho revoque
en PINGARRON-ESAIN, F.: El campanario barroco de la iglesia de Santa Catalina Martir de Valencia. Serie histérica, 24. Valencia, Real

Academia de Cultura Valenciana, 2002, pp. 126-128.



propio escultor Ignacio Vergara, el cantero Andrés
Soler y el aludido Vicente Gascé, como director de
la nueva obra a efectuar por el maestro albadil de
la cofradia de la Virgen, Cristébal Herndndez, me-
nor.!8 La reforma de la capilla se concluyé en buena
medida en 1767, con motivo del primer centenario
de la colocacion de la imagen de la titular en su real
capilla. La remodelacién aplicada a la real capilla de
la Virgen de los Desamparados, distante de aquel
aludido disefio barroco tardio de mediados del se-
tecientos, era de corte clasicista académico con sus
pilastras de capiteles corintios, y parecida a la desa-
rrollada en la catedral de Valencia a partir de 1774.
El retablo de Ignacio Vergara, ultimado en 1763, no
encajaba estilisticamente en esta envoltura arqui-
tecténica. Un notable estimulo para su reemplaza-
miento partié de un legado, dado a conocer el 24 de
noviembre de 1782, de Manuel Clard y su pariente
Damiana Martinez, acerca de un conjunto de joyas
con el pacto expreso de que no se pudieran enajenar
si no era para construir «un nicho o retablo nuevo de
piedra» con el propdsito de instalar en el mismo la
imagen de la Virgen de los Desamparados. A tal fin,
determin la Cofradia el 31 de agosto de 1783 facultar
a Manuel Monfort Asensi, director de grabado de la
Academia de San Carlos, «para que encargue el di-
sefio del nuevo altar», y lo presente a la Academia de
San Fernando para su aprobacién, asi como también
al propio monarca para su real asentimiento.'

El proyecto fue asignado a Vicente Marzo Llorens.
La anuencia real se hizo de rogar. Fue comunicada
por el conde de Floridablanca en letras dadas el 29
de diciembre de 1785. La Cofradia de la Virgen resol-
vi6 el g de julio del afo siguiente, siendo el aludido

Vicente Marzo arquitecto y maestro de obras de la
misma, «el que se continte el modelo del altar mayor
hasta que esté de todo perficionado, con arreglo al
disefio aprobado por su Magestad»; disefio que habia
sido realizado por el arquitecto Juan Pedro Arnal,
académico de la Real de San Fernando.??

El periodo de ejecucién del llamado retablo de mdr-
moles, concebido como la embocadura del gran ni-
cho para la imagen de la Virgen, se alargé varios lus-
tros, y conllevé la reforma clasicista del camarin. La
obra continué dirigida por el repetido Vicente Mar-
zo, cuyo alzado debe de corresponder a la limina
conservada en el archivo de disefios arquitecténicos
de la Real Academia de San Carlos,?! pues si bien no
va firmada, el manuscrito «palmos valencianos» in-
serto al pie del dibujo corresponde bastante con la
caligrafia de dicho Marzo (Fig. 3).>> No obstante, no
se debieron de rehuir rasgos del designio del citado
Arnal, del que se conserva en el Museo Mariano de
la propia Basilica una planta del nuevo retablo mar-
moéreo con la embocadura del camarin, firmado en
Madrid por el citado arquitecto en 1785 (Fig. 6).

En el mes de marzo de 1787, la Cofradia de la Virgen
habia nombrado por escultor de la misma, y de forma
especial para la obra del nuevo retablo, a Francisco
Sanchiz Gil, el cual recomendaba y deseaba tener
como compailero para tal empresa a José Esteve Bo-
net.?3

De este modo, el 13 de julio de 1789 se produjo un
primer convenio entre Pascual Vicente Lanzola, ma-
gister de la catedral de Valencia, el citado Manuel
Monfort, los comisionados nombrados al efecto, y los
aludidos José Esteve Bonet y Francisco Sanchiz,?4
para la estatuaria marmoérea del proyectado retablo

18

20

21

22

23
24

El 18 de enero de 1767 decidid la Real Cofradia que continuase el citado Cristébal Herndndez de maestro de obras de la capilla de la
Virgen, y a Miguel Navarro para sucederle en el cargo. Archivo de la Cofradia de la Virgen de los Desamparados (ACVD). Delibera-
ciones de la Junta de Gobierno, 1680-1794, n.°. 149, ff. 102-103 y 116.

ACVD. Deliberaciones 1680-1794, doc. cit., ff. 73v y 79v.
Ibidem, f. 106v.

BERCHEZ, J.; CORELL, V.: Catdlogo de Diseiios de Arquitectura de la Real Academia de BB.AA. de San Carlos de Valencia, 1768-1846. Valen-
cia, Colegio Oficial de Arquitectos de Valencia y Murcia, 1981, p. 373.

PINGARRON-ESAIN, F.: “Noticias acerca de la innovacién clasicista de la capilla de la Virgen de los Desamparados de Valencia
(1762-1820)”, en Ars Longa, 6 (1995) 89-106.

La Cofradia admitié a José Esteve en junta celebrada el 19 de octubre de 1788. ACVD. Deliberaciones 1680-1794, doc. cit., ff. 128v-129r.

A la sazon José Esteve, director de escultura, y Francisco Sanchiz, teniente director honorario en tal disciplina, de la Real Academia
de BBAA de San Carlos.
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Fig. 3.- Alzado del altar y retablo de mdrmoles con las
estatuas de San Vicente Ferrer y San Vicente Martir
(c. 1789). Disefios arquitectdnicos.

Real Academia de BBAA de San Carlos.

Fig. 4.- Alzado anénimo y sin fecha del altar y

retablo mayor de marmoles de la Real Basilica de la
Desamparados (probablemente de fines del siglo XVIII),
con diferencias en la iconografia de los Santos Vicentes.
Museo Mariano de la Real Basilica.

Fig. 5.- Altar y retablo de mdrmoles desde la tribuna de la
Real Basilica de la Virgen de los Desamparados
en la actualidad.
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Fig. 6.- Planta del retablo de mdrmoles y embocadura del camarin. Pedro Arnal, Madrid, 1785.

Museo Mariano de la Real Basilica.

(Figs. 4 y 5), convirtiéndose ambos escultores en los
primeros artistas contratados para la dilatada obra de
retablo de mirmoles.?5

Habiéndose adjudicado a Esteve la «estatua de San
Vicente Martir, mesa de altar, con las alegorias de los
Evangelistas, y escudo de armas de la Real Cofradia,
con sus mancebos en su remate», y a Sanchiz «la es-
tatua de San Vicente Ferrer, pedestal, trono y gloria
de dentro del nicho», se precisaba que, elegidos los
dos borradores de las dos estatuas «se hard un mode-

25 ARV. Protocolo 8.191, fols. 238v-241v; notario Antonio Zacarés.
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lo de cada uno, de tres palmos de alto, muy definido
y principalmente corregido, del qual se debera sacar
hembra para tener vaciados y poder conservar el ori-
ginal».

Seguidamente se justiprecié en cuatro apartados el
trabajo a realizar por ambos escultores (Fig. 7). Asi
en ochocientas libras «los agregados de bronce, plata
y oro, como son en el Martir aspas, laureola y palma,
y en el Ferrer laureola y rétulo», cuyos agregados de-
berian ambos escultores darlos hechos de maderay a



Fig. 7.- Firmas autégrafas de los escultores José Esteve, Francisco Sanchiz y del no-
tario Antonio Zacarés en el contrato del afio 1789 para las imagenes del nuevo altar

de marmoles de la basilica de la Virgen de los Desamparados.

punto de vaciar para remitir a Génova un modelo de
madera de cada pieza; en seiscientas libras los cuatro
atributos de los evangelistas, «que van colocados en
la mesa del altar de marmol, y los adornos y agrega-
dos adjuntos a ellos, y aquéllos que, en caso de ser de
bronce, vendran obligados los referidos dos profeso-
res a darlos de madera a punto de vaciar»; en cuatro-
cientas libras «los dos mancebos con el escudo de ar-
mas de la Real Cofradia y adorno de simetria de mds
de lo natural, trabajados de madera, como también

26

dicho escudo»; y finalmente, mil ciento cincuenta
libras por fabricar el pedestal donde irfa colocado el
trono de la imagen.

Bajo la supervisién de Manuel Monfort, ambos es-
cultores deberfan ejecutar la obra en el plazo de dos
aflos, dindose a Esteve por primera paga doscientas
libras y a Sanchiz cuatrocientas «por la superioridad
de materiales y gastos»,?7 previéndose el abono del

resto de medio en medio ano.

26 Procedencia de las ilustraciones: Francisco Aledntara, n.° 3; el resto efectuadas por el autor del presente trabajo.

27 Carta de pago de pago de Esteve y Sanchiz de dichas sumas el 28 de julio de 1789. ARV. Protocolo 8.191, fol. 260; notario Antonio

Zacarés.

28 El 5 de septiembre de 1791 habia otorgado testamento Francisco Sanchiz Gil, natural de Valencia, «de exercicio escultor, teniente
director de la Real Academia de San Carlos, y socio de mérito de la de San Fernando», ante el notario de la ciudad de Murcia Anto-
nio José de Calahorra, no pudiendo firmar el documento por estar «trémulo del pulso»; cfr. MELENDRERAS GIMENO, J. L.: “El
testamento del escultor valenciano Francisco Sanchiz Gil”, en Archivo Espaiiol de Arte, nims. 259-260 (1992) 382 y 383.



Ocurrido el fallecimiento de Francisco Sanchiz sin
haber terminado su obra,28 la tarea de éste fue asu-
mida por José Esteve mediante nuevo convenio sus-
crito €l 2 de noviembre de 1791?9. La acumulacién
del trabajo dilaté inevitablemente el plazo temporal,
concluyendo Esteve la imagen de San Vicente Fe-
rrer el dia 12 de mayo de 1797, que «fue dada a mi
compafiero y condiscipulo Francisco Sanchiz», y la
terminacién de la de San Vicente Martir el 16 de fe-
brero de 1798, tal y como anot¢ el escultor en el alu-
dido registro de sus obras, o «Libro de la Verdad».3°
Muerto también Esteve, del dltimo pago otorgé car-
ta de pago a la cofradia de la Virgen su viuda Josefa
Vilella el 2 de febrero de 1803, por la cantidad de
trescientas veinte libras; recibidas en gran parte en
metilico, y el resto «en el justo valor de dos piezas
de mdrmol propias de dicha Real Cofradia, que se
me entregaron para la formacién de dos bustos que
necesitaba, y son las mismas que se restaban a dicho
mi marido a cumplimiento de las dos mil doscientas
libras que se le ofrecieron satisfacer al tenor de la
escritura de contrata».3' Mds afios requirié la ter-
minacién del retablo de marmoles. A fines de 1817,
con objeto de comenzar a instalarlo, se bajé desde
el camarin la imagen de la Virgen para trasladarla
al altar provisional que se habia formado a los pies
del templo.3? La tltima actividad fue acordada por
la cofradia de la Virgen el 17 de marzo de 1829, a
efectos de colocar «las Reales Armas del Rey Nues-
tro Sefior (que Dios guarde) y las de la Excma. Ciu-
dad en el Altar mayor de la misma Real Capilla; las

de Su Magestad a la parte de la derecha y las de la
Ciudad a la izquierda», advirtiendo «que permite la
colocacion de las dltimas, no porque la Exema. Ciu-
dad tenga el menor derecho a esta Real Capilla y su
Santa Imagen, ni a el altar que se ha construido y
satisfecho su coste por el todo a expensas solamente
de la Real Cofradia, sin que aquella haya contribuido
en cantidad alguna, si tan solo porque Maria Santisi-
ma es patrona de la presente Ciudad y su Reyno».33

EL TESTAMENTO DE JOSE ESTEVE Y BONET

El 24 de febrero de 1795, casi siete afios antes de la
entrega de sus Gltimas obras,34 otorgaba José Esteve
Bonet su tltimo testamento.35 Tras disponer su en-
tierro en la capilla propia de la Hermandad del Buen
Pastor de Adentro, sita en el convento de San Fran-
cisco, a la que tenfa derecho como cofrade, y gastos
para bien de alma, designaba en albaceas a su consor-
te Josefa Vilella,30 a su primogénito hijo José Esteve
Vilella, de profesién escultor, y a los grabadores Ma-
nuel Monfort y Manuel Bru. También grabador seria
su segundo hijo, Rafael Esteve Vilella, quien, junto
con su hermana Josefa,37 al ser a la sazén menores
de veinticinco aflos, tendrian durante este periodo
la tutoria de su madre, de faltar el otorgante. Dato a
destacar del documento, ademids de los legados mue-
bles a sus tres hijos, es el de la cldusula en la que
solicita el testador a su mentado hijo José la traida
a colacién y particién de lo que correspondiese de
las seiscientas libras que le habia entregado al tiem-
po de su matrimonio con Carmela Romero, en los

9 de diciembre de 1817. La imagen fue colocada transitoriamente en un armario grande debajo de las dos escaleras que subian al

Tuvieron lugar el 12 de marzo de 1802. Se trataba de una estatua de San Esteban para el retablo mayor de la parroquia de su nombre
en la ciudad de Valencia; asi como también un mancebo al natural con una bandera; y un nifio con unas piedras. Cfr. IGUAL UBEDA,

Josefa Vilella otorgé también testamento el dia 24 de febrero de 1795, y ante el mismo notario Tomds Teruel. Designaba albacea a
su marido y a los mismos restantes elegidos por éste en el suyo, disponiendo su entierro «en la iglesia parroquial de San Andrés, de
donde soy parroquiana, o en la de donde lo fuere al tiempo de mi fallecimiento». ARV. Protocolo 8.031; ff. 45v-47v.

29 ARV. Protocolo 8.193, fols. 563r-564v; notario Antonio Zacarés.
30 IGUAL UBEDA: Op. cit., pp. 86 y 87.
31 ARV. Protocolo 8.205, fol. 149; notario Antonio Zacarés.
32
camarin. ARV. Protocolo 8.219, f. 1.027; notario Antonio Zacarés.
33 ARV. Protocolo 8.231, f. 184; notario Antonio Zacarés.
34
A.: Op. cit., p. 88.
35 Cfr. Apéndice documental.
36
37

El 8 de julio de 1798, José Esteve Bonet y su consorte otorgaron la dote a su yerno, el maestro carpintero Luis Rabanals, con poste-
rioridad a la celebracién de su matrimonio con Josefa Esteve Vilella, luego de haberse superado el episodio de la huida de ésta de casa
y haberse casado contra la voluntad de sus padres. ARV. Protocolo 8.034, ff. 134v-136v; notario Tomds Teruel Mateu.
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términos expresados en la escritura ante el notario
Pascual Romero del dia 24 de diciembre de 1791. Pre-
cisamente, la vispera de aquel dia de nochebuena del
citado afo, José Esteve Vilella habia otorgado carta
de pago a su padre por la suma de seiscientas libras,
correspondientes al alquiler anual de la casa en que
habitaba, ropa y alimentos, a los muebles de la mis-
ma, al taller con las precisas herramientas, madera,
oro y demds agregados; asi como a los modelos de
barro, yeso y estampas.3

EL INVENTARIO DE BIENES POST MORTEM DE JOSE ESTEVE
BONET

Transcurridos cuatro meses y medio de la muerte de
José Esteve Bonet,39 el 6 de enero de 1803 se escritu-
ré el inventario de sus bienes en la casa donde habi-
taba el finado. Fueron los otorgantes su viuda, su hijo
José, su yerno Luis Rabanals, y el maestro sastre Juan
Mayans, en calidad de apoderado de Rafael Esteve
Vilella, residente a la sazén en Madrid.

El extenso documento se divide en doce apartados.4°
El primero corresponde al justiprecio practicado por
el corredor de cuello Vicente Guerrero, referente a
ropa y mobiliario, que alcanzé la suma de 406 libras
y 6 libras. El segundo, al justiprecio de cuarenta y
tres pinturas, treinta y cinco estampas de estudio,
y cuatro libros, a cargo del pintor Matias Quevedo,
por 209 libras y 9 sueldos. De las identificadas pin-
turas son de destacar aquellas que consta su autor;
asi de José Vergara, Jests atado a la columna; de Luis
Planes, los cuatro Evangelistas, en borrador; de Luis
Planes hijo, retrato de Rafael Esteve Vilella; de fray
Antonio de Villanueva, una Inmaculada; de Vicente
Lépez, el milagro de Nuestra Sra. de Cocentaina, y
un retrato de José Esteve, sin precisar su segundo
apellido; de Guido Reni, una cabeza de la Asuncion;
de José Zapata, la Trinidad; y del propio Matias Que-
vedo, un San Sebastiin. En cuanto a los libros, sélo

38 ARV. Protocolo 7.687; f. 457; notario Pascual Romero.

especifica el tasador la autoria de uno de ellos: Juan
de Arfe y Villafane, sin sefialar su titulo.4" El tercero,
al justiprecio de cinco figuras de barro, treinta y tres
de yeso, y treinta nueve de alabastro, a cargo del es-
cultor municipal, José Gil, por 159 libras y 7 sueldos;
estando entre los dos primeros sendos modelos de
Santo Tomas de Villanueva, que sirvieron de modelo
previo para la citada estatua marmorea realizada por
el finado. El cuarto, al justiprecio de ochenta y una
piezas de madera y herramientas del mismo material
y de canteria, halladas en el obrador del difunto José
Esteve Bonet, a cargo del maestro tallista y carpin-
tero Isidro Puchades por 225 libras, 13 sueldos y 9
dineros.

A pesar de una descripcién somera, con nula cita-
cién de autores, mayor interés ostenta el apartado
quinto referente a la librerfa, compuesta por ciento
nueve ejemplares, y tasada por Manuel Monfort en
123 libras y 6 sueldos. Hay breviarios, obras de pie-
dad, copia de una carta del cardenal Francisco An-
tonio de Lorenzana, de religiosidad general como el
Flos Sanctorum, y local como la “Descripcién del
Hallazgo de Ntra. Sra. de Campanar”, la “Historia
y vida de San Vicente Ferrer”, las fiestas centenarias
del mismo santo, y la vida del Beato Nicolds Factor;y
de geografia cultural, como “Las delicias de Espaiay
de Portugal”, en francés. No podia faltar la “Iconolo-
gia” de Cesare Ripa, el “Pintor Cristiano y erudito, o
tratado de los errores que suelen cometerse frecuen-
temente en pintar y esculpir las imdgenes sagradas”,
de Juan Interidn de Ayala, asi como la obra completa
de Antonio Ponz, referida al “Viage de Espafa” y al
“Viage fuera de Espana”. La literatura representada
por el “Parnaso Espaiol”, o el indispensable “Don
Quijote de la Mancha”; los cldsicos por “Las Meta-
morfosis” de Ovidio; y la arquitectura por el curso
en tal disciplina de Agustin-Charles d’Aviler. A des-
tacar también los “Discursos Mercuriales” de Juan

39 En mayo de 1802 escribia José Esteve Bonet, en su Libro de la Verdad, su tltima anotacién: «Tuve una larga y penosa enfermedad de

curacién, y se me dio una uncién en la cabeza; y la convalecencia la pasé un mes en el lugar de Godella, cuyos gastos pasaron de 250

libras». IGUAL UBEDA, Op. cit., p. 88.

40 ARV. Protocolo 9.641, ff. 4v-27r; notario Tomds Teruel Mateu.

41 Muy probablemente fuese su De varia commemsuracion para la Esculptura y Architectura, publicada en Sevilla, en la imprenta de Andrea

Pescioni y Juan de Ledn, en el afio 1585.



Enrique de Graef, sobre la agricultura, marina, co-
mercio y artes liberales y mecdnicas.

Del apartado sexto, referido a nueve piezas de vajilla,
se ocupo el platero Antonio Suirez Noguera, por 131
libras, 2 sueldos y nueve dineros. Los dos siguientes
apartados se refieren a los inmuebles. Asi, el séptimo
sobre una barraca en la playa de Pueblo Nuevo del
Mar, justipreciada por el arquitecto Salvador Sana-
huja y el labrador Vicente Puchades Barraquero por
525 libras. Y el octavo sobre dos casas, la segunda di-
vidida en dos moradas «baja y escalerilla», junto a la
Universidad, en la calle del Hospital de Pobres Estu-
diantes, tasadas en 1.500 y 600 libras, respectivamen-
te, por el arquitecto Cristébal Sales, el carpintero
Antonio Meléndez, y el cerrajero Tadeo Doménech.
Los apartados noveno y décimo fueron tasados por
los propios interesados otorgantes. De este modo, el
uno, concerniente al mobiliario de la susodicha ba-
rraca fue tasado en 34 libras y 5 sueldos; y el otro,
acerca de diferentes enseres, en el que sobresale «el
mdrmol para el busto del marqués de la Romana, con
las dos puntas que se cortaron». fue valorado en 17
libras.

El apartado undécimo hace mencién acerca del di-
nero que se le debia al difunto José Esteve por sus
trabajos artisticos y que se habian ido cobrando, en
cantidad de 509 libras, 6 sueldos y 5 dineros. Y, el
duodécimo, sobre el dinero que debia el finado por
diferentes conceptos y que se habian satisfecho, por
la suma total de 167 libras y 13 sueldos. Entre estas
ultimas partidas se halla la cobranza de la hermandad
del Buen Pastor de Adentro, el alquiler de una casa
que se tuvo alquilada en Godella, y el pago de alguna
obra no terminada por el finado; es el caso de las dos
libras entregadas a Francisco Milldn «por concluir el
Cristo del Puig», y de las treinta y cinco libras abo-
nadas al aludido escultor José Gil «por la conclusiéon
de los evangelistas de marmol de la mesa del retablo
de Nuestra Sefiora de los Desamparados».

La divisién de todos los bienes del difunto José Es-
teve entre su mujer e hijos no tardé mucho en pro-
ducirse. Fue protocolada el 30 de enero del 1803.4?

42 ARV. Protocolo 9.641, ff. 53v-87r; notario Tomds Teruel Mateu.

EriLoGco

José Esteve Bonet fue uno de los mejores escultores
espafioles de la segunda mitad del siglo XVIII. Ini-
ciado en la plastica del barroco tardio, evolucioné
magistralmente hasta el pleno clasicismo académico.
Su brillante trayectoria escultérica hizo insuperable
el pabellén de la estirpe de los Esteve en tal disci-
plina, especialmente para su hijo homénimo. Caso
distinto es el de su segundo hijo Rafael Esteve Vilella
en el campo del grabado, cultivado primorosamente.
En el arte de la pintura, la relevancia familiar la se-
guia ostentando hasta 1820 su primo, hijo de su tio
Agustin Esteve Torralba, retablero de oficio. Nos re-
ferimos a Agustin Esteve Marqués, pintor de cdmara,
y compaifiero y colaborador de Francisco de Goya.

APENDICE DOCUMENTAL

Testamento del escultor José Esteve y Bonet. 24 de
febrero de 1795.

(ARV. Protocolo 8.031, [f. 43r-45v; notario Tomds Teruel
Mateu.)

Testamento de Don Josef Esteve, Escultor de Cama-
ra de S. M.}43

En nombre de Dios todo poderoso, Amen. Sea a to-
dos notorio como Yo, Don Josef Esteve, Escultor de
Cdmara de Su Magestad honorario, y director de la
Real Academia de San Carlos de esta ciudad de Va-
lencia, y de la misma vecino, hallindome bueno y
sano, pero temeroso de la muerte que es comun a to-
dos, y por la misericordia de Dios Nuestro Sefior con
mi cabal juicio, memoria y entendimiento, y con dis-
posicién tal de mis potencias y sentidos que, segin
parece al infraescrito escribano y testigos, indubita-
damente puedo ordenar mi dltimo testamento (de
que yo, el presente escribano doy fe); por cuyos tan
singulares favores, siendo tan corta la capacidad hu-
mana para dar al Todopoderoso las debidas gracias,
suplico por mi las rindan los nueve coros de dngeles,
los bienaventurados del cielo y su Divina Empera-

43 Anadido en el margen izquierdo, al principio del documento: «Murié en 18 de agosto de 1802».
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triz Maria, a quienes, y en especial a esta Soberana
Reyna con el titulo de Desamparados, al Santisimo
Christo de San Salvador, al Angel de mi Guarda, al
Patriarca San Josef y santos y santas de mi devocién
elijo por mis patronos, abogados y defensores, pues
deseando dirigir mi alma al fin para que fue criada,
intercedan con dicho Nuestro Redemptor Jests, que
no atendiendo a la gravedad de mis innumerables
culpas, si al precioso perenne raudal de su sacrati-
sima sangre y dolorosa pasién y muerte, me las per-
done como lo espero de su infinita misericordia, y en
esta segura divina proteccién y creyendo como firme
y catélicamente creo en el admirable y sacrosanto
Misterio de la Santisima Trinidad, Padre, Hijo y Es-
piritu Santo, tres personas realmente distintas con
una sola esencia y naturaleza divina, y en todo lo de-
mis que cree y confiesa Nuestra Santa Madre Iglesia
Catdlica Romana, bajo cuya fe he vivido y protesto
vivir y morir como catdlico y fiel cristiano: Hago y
ordeno mi ultimo testamento, dltima y determinada
voluntad mia en la forma siguiente.

Lo primero: Encomiendo mi alma a Dios Nuestro
Sefior, que la crio y redimié con el te-
soro inmenso de su preciosisima san-
gre y dolorosa pasién y muerte, para
que aplicados tan necesarios medios
goce entre los bienaventurados de la
dulzura de su divino rostro, y el cuer-
po mando a la tierra, de cuyo elemento
fue formado.

Otrost: Quiero y es mi voluntad que, quando

la de Dios Nuestro Sefor fuere la de

llevarme de esta vida a la eterna, mi

cuerpo sea enterrado en la sepultura

de la Capilla de la Hermandad y Co-
fradia del Buen Pastor de Adentro,
sita en el Real Convento del Serifico

Padre San Francisco de Asis de esta

dicha ciudad, en la que se acostum-

bran a enterrar mis demds hermanos

y cofrades; vestido con hadbito de San

Agustin, el que se tomard del Conven-

to de Nuestra Sefiora del Socorro, de

religiosos de dicho orden, dindose por
¢l la limosna acostumbrada.
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Otrosi:

Tomo de mis bienes para el de mi alma
la cantidad de trescientas y cincuenta
libras, moneda corriente del presente
reyno, a mds de lo que deben darme
la Hermandad y Cofradia que arriba
quedan expresadas, del Buen Pastor
de Adentro, fundada en dicho Real
Convento de San Francisco de Asis;
la Cofradia de Nuestra Sefora de los
Desamparados, fundada en su Real
Capilla; la de San Josef, fundada en el
Convento de San Felipe, extramuros,
de religiosos carmelitas descalzos; y
la de San Rafael, fundada en la Iglesia
Parroquial de San Miguel de esta di-
cha ciudad; de cuyas cantidades quie-
ro se pague el gasto de mi entierro y
funeral, atadd, limosna del hdbito y
demds perteneciente a aquel; y a mds
las limosnas de las misas que se han de
celebrar rezadas por mi alma y demds
fieles difuntos, que son las siguientes:
treinta misas en el altar de Nuestra
Sefiora de los Desamparados; otras
treinta en el altar de Nuestra Sefora
del Rosario de su capilla de la iglesia
del Real Convento de Santo Domingo,
veinte en el altar de Nuestra Sefiora de
Gracia en su capilla del Real Convento
de San Agustin; otras veinte en el altar
de Nuestra Sefiora del Carmen en su
propia capilla de su Real Convento de
esta ciudad, treinta en el altar del Pa-
triarca San Josef del referido Conven-
to de San Felipe, extramuros, en la ca-
lle de Quarte; y otras treinta en el altar
del Salvador del Mundo en su propia
parroquial de esta dicha ciudad; todas
de limosna, cada una de ocho reales
vellén; y lo que sobrare se invertird en
celebracién también de misas rezadas
en altares privilegiados en la Parroquia
del Apéstol San Andrés, de donde soy
parroquiano, o en la de donde lo fue-
re al tiempo de mi fallecimiento; y la
demids forma de mi entierro y funeral
la dejo a la disposicién de mis infraes-



Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

critos albaceas testamentarios.

Dejo, lego y mando al Santo Hospital
Real y General, Casa de Nuestra Sefio-
ra de la Misericordia, Colegio de Ni-
flos Huérfanos del Sefior San Vicente
Ferrer, Casa Santa de Jerusalem, Re-
dencién de Cautivos Christianos, a la
loable Cofradia de los Pobres Misera-
bles de San Narciso, y a las pobres re-
clusas de las torres de Quarte, titulada
la Galera, una libra, moneda corriente
de este reyno, a cada una de dichas
mandas pias por una vez tan solamen-
te, en subvencién de sus precisas ne-
cesidades y para gozar del mérito que
semejantes limosnas acarrean.

Para cumplir y pagar lo referido en el
zelo, cuidado y vigilancia que se re-
quiere y es necesario, nombro por mis
albaceas y pios executores testamenta-
rios a mi consorte, Dofia Josefa Vilella,
a Don Manuel Monfort, a Don Manuel
Bru y a Josef Esteve y Vilella, mi hijo,
a los quatro juntos y a cada uno de por
si doy todo el poder que en derecho
se requiere y a semejantes albaceas
se suele y acostumbra dar, para que,
luego se verifique mi fallecimiento, to-
men de mis bienes los que bastaren, los
vendan, si necesario fuere, en publica
o privada almoneda, segun quisieren,
y de su producto o valor paguen lo
que fuere de su obligacién al tenor de
esta mi disposicién; y lo que sobre ello
obraren valga como si yo lo executase,
encargindoles como les encargo sus
conciencias.

Quiero y es mi voluntad sean pagadas
mis deudas, aquellas que legitimamen-
te constare ser deudor por escrituras,
vales o testigos dignos de toda fe y
crédito, y en su defecto al fuero de la
conciencia.

Declaro a los efectos que haya lugar, y
en exoneracién de mi conciencia, te-
ner recibido varias partidas de dinero

Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

pertenecientes a la arriba dicha Dona
Josefa Vilella, mi consorte, tanto en
bienes dotales como en hereditarios,
que todas ascienden a setecientas li-
bras, las que quiero se le abonen como
es justo y a razén conforme.

Dejo y lego a Rosa Esteve, mi herma-
na, la cantidad de veinte libras, mone-
da corriente del presente reyno, por
lo mucho que la estimo y para que
se acuerde de encomendarme a Dios,
cuyo legado es por una vez tan sola-
mente.

Declaro igualmente, a los efectos que
haya lugar, que todos los bienes que en
el dia poseo con mi consorte como a
propios, excepto las setecientas libras
arriba mencionadas, los he adquirido
constante el matrimonio con la misma
Dona Josefa Vilella.

Quiero y es mi voluntad: Que el arriba
dicho Josef Esteve y Vilella, mi hijo,
traiga a colacién y particién lo que co-
rresponda de las seiscientas libras que
le di al tiempo y quando contrajo ma-
trimonio con Carmela Romero, segin
y en los términos que consta en la es-
critura que autorizé Pasqual Romero,
escribano de esta ciudad de Valencia,
su fecha veinte y quatro de deziembre
del afio pasado mil setecientos noventa
y uno.

Dejo, lego y mando a Josefa Esteve y
Vilella, mi hija, el Nifio Jests con su
adornato, y un lienzo y marco de la
Purisima Concepcién. A Josef Esteve
y Vilella el lienzo con su marco con
invocacién de San Josef. Y a Rafael
Esteve y Vilella, también mi hijo, un
espejo de quatro y cinco con su mesay
adorno; cuyos legados tendrin efecto
después de los dias de mi, el otorgan-
te, y de la dicha Dofa Josefa Vilella,
mi consorte, en lo que estd esta con-
forme; y asi lo pido a mis hijos encare-
cidamente, entendiéndose dichos tres



Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

Otrosi:

legados en caso necesario y no de otro
modo a cuenta de los que les toque de
sus legitimas, pues es mi voluntad les
posean respectivamente y que por ello
no haya quimeras entre dichos mis hi-
jos.

Dejo, lego y mando el remanente del
quinto de todos mis bienes, derechos y
acciones a la nominada mi amada con-
sorte Dofia Josefa Vilella, para que use
de su importe a su libre y espontdnea
voluntad, como cosa suya propia y sin
dependencia alguna [...].

Dejo, lego, mando y mejoro a Jose-
fa Esteve y Vilella, mi hija, de estado
doncella, en el tercio de todos mis
bienes derechos y acciones que al pre-
sente tengo y en adelante me puedan
tocar y pertenecer por qualquier cau-
sa, titulo o razén que sea, para que use
de su importe a su libre y espontinea
voluntad como a cosa suya propia y sin
dependencia alguna [...].

Y en lo remanente de todos mis bie-
nes, deudas, derechos y acciones que
al presente tengo y en adelante me
puedan tocar y pertenecer por qual-
quier causa, titulo o razén que sea,
instituyo y nombro por mis legitimos y
universales herederos por iguales par-
tes y porciones a los arriba dichos mis
tres hijos, legitimos y naturales y de
legitimo y carnal matrimonio nacidos
y procreados, Josef Esteve y Vilella,
Rafael Esteve y Vilella y Josefa Esteve
y Vilella. Y de lo que a cada uno toque
podri disponer a su libre y espontinea
voluntad como de cosa suya propia y
sin dependencia alguna [...].

Por quanto los referidos Rafael Esteve
y Vilella y Josefa Esteve y Vilella son
menores de los veinte y cinco afios y
mayores de los catorce y doce, respec-
tive, usando de la facultad que el dere-
cho me permite, les nombro en tutora
y curadora de sus personas y bienes a
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Otrosi:

Dona Josefa Vilella, mi consorte y ma-
dre de los mismos, por la mucha satis-
facciéon que de la misma tengo, la que
tomara a su cuidado el de este encar-
go, en lo que se halla conforme. Para lo
qual, le doy, confiero y substituyo todo
el poder que en mi reside y ha menes-
ter, segun leyes de Castilla, relevindo-
la, como la relevo, de afianzar.

Quiero y mando que, luego se verifi-
que mi fallecimiento, se hagan por mi
consorte, si viviere, y de lo contrario
por el que estuviere encargado del
manejo y direccién de mi casa, siendo
alguno de mis hijos, o de mis albaceas,
inventarios extrajudiciales de todos
mis bienes y universal herencia, con
escritura o escrituras que autorizard
el presente escribano, si viviere, para
con ello obviar los crecidos gastos que,
de lo contrario, podrin ocasionarse, y
todo extravio para la liquidacién y par-
ticién que se efectuara entre los inte-
resados.

Y por el presente revoco, anulo y doy por ningunos

y a ningin efecto y valor todos y qua-
lesquier testamentos, codicilos, poderes
para testar y otras ultimas disposiciones
que antes de esta haya Yo hecho y otor-
gado por escrito, de palabra o en otra
qualquier forma; pues solo quiero que
valga éste que ahora otorgo ante el pre-
sente escribano y testigos infraescritos
en esta referida ciudad de Valencia a los
veinte y quatro dias del mes de febrero y
afio de mil setecientos noventa y cinco.
Siendo presentes testigos Antonio Alme-
la, amanuense, Pedro Vicente Vel, oficial
barbero, y Francisco Chordd, maestro
carpintero, de esta ciudad vecinos y mo-
radores. Y lo firmé el otorgante. De todo
lo qual y de conocerle, Yo, el infraescrito
escribano, doy fe.

Josef Esteve [rtbrica]
Ante mi

Thomids Teruel y Matheu [rubrica)
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RESUM

Al si de la Reial Academia de Belles Arts de Sant Carles i de la de San
Fernando de Madrid es mouran els mestres d’obres Vicente Gascé i Diego
Cubillas, a través sobretot del seu nomenament com a academics, de la
seua pertinenca als organs de decisi6 i a la constant presentacié de projec-
tes per a la seua aprovacié per part d'aquestes entitats. Gasco ja gaudeix
de diversos estudis que han posat en valor la seua figura com a pega clau
de 'academicisme valencia. Diego Cubillas no ha tingut tanta fortuna i,
tanmateix, s’erigeix com una interessant representacié d’aquell grup de
mestres d’obres de formacié gremial que assumira els postulats academi-
cistes, conservant sempre certs trets que 1’uneixen al taranna propi de
Parquitectura vernacla. Ara adjudiquem tant a ’u com a laltre diverses
construccions que fins ara eren anonimes.

Paraules clau: Vicente Gascé / Diego Cubillas / Reial Academia de Sant Carles /
Real Academia de San Fernando / Arquitectura academicista.

ABSTRACT

The masters builders Vicente Gasco and Diego Cubillas will move to the heart of the
Royal Academy of Fine Arts of San Carlos and San Fernando of Madrid, mainly
through their appointment as academics, their membership of the decision-making bod-
ies and the constant presentation of projects for approval by these entities. Gascd al-
ready enjoys several studies that have highlighted his figure as a key piece of Valencian
academicism. Diego Cubillas has not had as much fortune and, nevertheless, stands as
an interesting representation of that group of tradesmen who will assume the academic
postulates, always preserving certain traits that unite him to the temperament proper
to the vernacular architecture. Now we attribute to both the one and the other various
constructions that until now were anonymous.

Keywords: Vicente Gasco | Diego Cubillas | Royal Academy of San Carlos | Royal
Academy of San Fernando | Academic architecture.
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Les dues ultimes décades del segle XVIII seran
d’una intensa activitat edilicia a les comarques
septentrionals del Pais Valencia. Una vegada su-
perat a poc a poc el desastre que va suposar per
al territori valencia la derrota en la guerra de
Successio i la consegiient perdua dels furs, s’ob-
serva un cert ressorgiment de ’economia, graci-
es en part a la introduccié de noves produccions
com ara la seda. D’altra banda la preséncia a la
cort d’una certa noblesa i burgesia illustrades
propiciaran algunes millores en infraestructures
publiques i la reforma o nova edificacié d’alguns
temples. La millora dels camins que portaven
de Valéncia a Barcelona i a Saragossa, amb la
millora o nova construccié dels elements que
acompanyen aquestes infraestructures viaries,
van vindre a optimitzar les sempre actives co-
municacions i el transit de mercaderies.

En aquest marc general s’inscriura ’intent de
creacié d’una reial académia de belles arts a
Valéncia el 1753, sota el nom de Santa Barbara.
Aquesta primera academia va durar només set
anys, si bé en 1765 es va crear la que seria Re-
ial Académia de Belles Arts de Sant Carles, que
ha arribat fins a I’actualitat. La seua existencia
va ser decisiva en ’ambit arquitectonic, ja que
a partir de 1768 i fins a 1846 tindra la facultat

d’expedir els titols d’arquitecte i de mestre
d’obres i a partir de 1789 i fins a 1860 la de re-
visar i aprovar els projectes d’obres publiques a
tot el territori valencia, a través de la seua Junta
de Comissi6 d’Arquitectura. Aixo li permetra
exercir el seu poder i influéncia en la introduc-
cié de nous corrents estetics, practiques edifica-
tories i metodologia d’aprenentatge.

L’ARQUITECTE VICENTE GAscO MassoT (VALEN-
CIA II DE MARG DE 1734-6 DE JULIOL 1802)

No és moment d’atendre en profunditat [’obra
d’aquest arquitecte valencia a qui en ’obituari
que li va dedicar la Reial Academia de Belles
Arts de Sant Carles es definia com I’artifex de
la reforma de Parquitectura a Valéncia, pero si
d’emmarcar-lo en el seu adequat context histo-
ric i subratllar el decisiu paper que va tindre, a
més, en el context geografic de les comarques
del nord del Pais Valencia’. La seua tasca s’ins-
criu de ple en el mare de la preocupacié per les
obres publiques i la renovacié d’infraestructu-
res que asseguraren el progrés economic i de
la societat en general, que viu Espanya durant
els regnats de Ferran VI, Carles III i Carles IV.
Aquestos reis propiciaran la preseéncia a la cort
de personatges illustrats i el naixement d’un
cert clima de liberalitat que permetra ’accié
politica d’aquells, a imitacié del que succeia a
Franca des de feia un segle.

El seu paper en la renovacié de Parquitectura
valenciana en clau académica, a través de la
seua pertinenca i la febril activitat al si de la
Reial Académia de Belles Arts de Sant Carles,
sera transcendental i constituira un punt de
no retorn enfront dels gremis i la practica ar-
quitectonica anterior®. De fet, juntament amb
Gilabert, sera director d’arquitectura i formara
part de la Junta de la Comissié d’Arquitectura
de PAcadémia des del mateix moment del seu

1 En aquest sentit resulta imprescindible la consulta de BERCHEZ, Joaquin: Arquitectura y Academicismo. Valéncia, Edicions Alfons el

Magnanim, 1987.

2 L’estudi més complet, tot i que incomprensiblement inedit, sobre la vida i obra de I’arquitecte Gascé segueix sent el de JANINI DE
LA CUESTA, A.: Las trazas y la obra del arquitecto Vicente Gascd, Tesi doctoral. Valencia, Universitat de Valencia, 1993.



establiment, junt amb Gilabert, Vicente Marzo,
Joaquin Martinez, el marqués de Valera i Mari-
ano Ferrer.

Com a responsable de les obres empreses amb
els fons de propis no sols emprendra la cons-
truccié d’edificis i estructures viaries, sind tam-
bé la reforma o construccié d’infraestructures
més modestes que donaren servei a les pobla-
cions valencianes en qiiestions basiques com
ara P’abastiment d’aliments o P’aigua, amb una
gran capacitat de treball. Va fer planols per a es-
glésies, entre les quals destaquen la del Temple
(1761), Ribarroja (1781), Albuixech (1783), Sorita
(1784), Benassal (1790), Vilafermosa (1792), Se-
davi (1794) i la remodelacié de la Catedral de
Sogorb (1791-1795); cases de la vila com les de
Gandia, Sagunt, Nules i Vila-real, palaus privats
com el de Jura Real o el palau Reial de Valencia;
perd també, com hem dit, per a forns, carnis-
series i tavernes3.

L’ AQUEDUCTE DE BEGis

Aquesta obra d’enginyeria, coneguda popular-
ment com “aqiieducte dels Arcs”, va tindre en
el seu origen una longitud de 82 metres i una
altura aproximada d’uns 6. Tenia al principi set
arcs de mig punt, separats per tallamars angu-
lars de perfil triangular encimbellats per pirami-
des unides en ’ampit separant cada arc dels que

estan cara al corrent del riu. En la part posterior
els tallamars tenen perfil quadrat i només se si-
tuen cada dos arcs. Els materials soén carreus de
pedra ben treballada en el perfil dels arcs i les
seues bases i en els dels tallamars, mentres que
la resta esta feta de pedres sense desbastar uni-
des amb argamassa.

La seua missi6 seria salvar el desnivell del tossal
que existeix entre la font dels Cloticos i la po-
blacié de Begis. S’ha especulat sobre la datacié
d’aquest aqiieducte, atribuint-1i de vegades un
orige roma4. Ultimament s’ha dit si era del segle
XVI5. En realitat aquesta obra va ser autoritza-
da en sessié de la Comissié d’Arquitectura de la
Reial Academia de Belles Arts de Sant Carles
corresponent al dia 4 de juliol de 17910 i els seus
planols sén obra de I’arquitecte Vicente Gasco.
Com en la mateixa sessié s’aproven els planols
per a “la extensién y elevacién de la Catedral
de Segorbe” suposem que es va aprofitar la
presencia d’aqueste arquitecte a la comarca de
PAlt Palancia per a encarregar-li aquesta infra-
estructura’. Alhora no podem oblidar que hi ha
un altre motiu per a ubicar Gascé en aquesta
comarca, ja que l’any 1791 es va iniciar també
la carretera de Valencia a Saragossa, el projecte
de la qual se li va encomanar. De tota manera la
seua carta de presentacié a la comarca va ser la
construcci6 del quarter de Sogorb, comencat el
17888.

FAUS LOZANO, J.: El Temple de Valencia. Valencia, ed. Mari Montafiana, 1981; ALBA PAGAN, E.: “Entre la corte y Valencia: la querella
artistica en la Iglesia de Santa Maria del Temple de Valencia” (Actes del Congrés L’Orde de Montesa i Sant Jordi d’Alfama). Valéncia, 2019,
pp. 181-212; TORMO GARRIDO, R.: La iglesia del Temple de Valencia. Levantamiento y estudio patoldgico. Valencia, Universitat Politecnica
de Valéncia, 2020, JARABU CLEMENTE, E. i CALATAYUD CASES, J.V.: Ribarroja del Turia a través de su historia IV. La iglesia en
Ribarroja, datos para su historia. Ribarroja, Ajuntament de Ribarroja, 2001, pp. 109-131; BAUTISTA I GARCIA, ].D.: “Arquitectura de
Pacademicisme a Vila-real”, en Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, 64 (1988) 109-148; “La huella de Vicente Gascé en ’'Horta
(i I1)”, en Diario Levante, 22 i 23/5/2015, ed. digital, s/p.; ARCINIEGA GARCIA, L.: Construcciones, usos y visiones del Palacio del
Real de Valencia bajo los Austrias, en Ars Longa, 14-15 (2005) 129-164.

ARASA GIL, F.: La romanizacion del Alto Palancia segiin la epigrafia. Sogorb, Ajuntament de Sogorb, 1991, p. 39. L’autor fa un resum de
les diverses opinions al respecte.

HINOJOSA MONTALVO, J.R.: Bejis. Una mirada historica. Castelld, Diputacié Provincial de Castelld, 2021, pp. 278-281. Lautor cita
una publicaci6 de la Conselleria de Cultura (Comunitat Valenciana News) en la qual s’arriba a atribuir la construccié a Pedro de
Cubas.

Doc. IV
BERCHEZ, J.: Op. cit., 2001.

SANCHIS DEUSA, C.: “La carretera de Aragén (Sagunt-Teruel) 1791-1862”, en Cuadernos de Geografia, 67/68 (2000) 167-189;
GUERRERO CAROT, FJ.: “La Casa Cuartel de Segorbe (1788-1792)”, en Penyagolosa, 4 (1985) 23-25; PALOMAR MACIAN, V.;
LOZANO PEREZ, L.: “Nuevos datos sobre la casa cuartel de Segorbe”, en Boletin del Instituto de Cultura del Alto Palancia, 28 (2022)
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En el marc d’aquesta carretera de Saragossa,
cap a I’any 1792 Cavanilles va veure que esta-
va construint-se el pont d’Estivella. Obra do-
cumentada de Gascé guarda amb Paqiieducte
de Begis evidents parallelismes formals, encara
que els seus arcs de mig punt sén més estilitzats
per la prolongaci6 de les bases en altura. No tan
paregut i utilitzant arcs rebaixats en compte
dels de mig punt és el pont entre Massanassa i
Catarroja, fet per Gasco cap a 1767 per a salvar
el barranc de Xiva en el marc de la reforma de la
carretera Valencia-Madrid. Ambdés ponts han
experimentat en dates relativament recents vio-
lentes intervencions que han deteriorat la seua
estetica i impedeixen la seua adequada contem-
placié. Altres ponts de Gasc6 que podrien pre-
sentar parallelismes amb I’obra de Begis eren
els que va dissenyar en 1786 per a la ciutat de
Xativa, i que salvaven el riu Montesa i el barranc
“dels Carnissers”, dels quals només ens han ar-
ribat els planols, destruides quasi per complet
les edificacions i que posseien igualment estric-
tes arcs de mig punt9. Per a aquesta mateixa
ciutat de Xativa Gascé va presentar ’any 1798
la seua proposta per a la séquia Santa que con-
duia Paigua potable a la ciutat. Contrariament
a allo que s’ha ideat per a Begis, aci Gascé va
proposar un sifé subterrani, encara que sense
descartar, segons diu en el seu informe, adoptar
altres solucions, com la de les arcades. En cas
d’haver-s’hi optat per aquesta segona solucié és
probable que Gascé hagués reproduit Paqiie-
ducte de Begfs, si fa no fa.

Dit a¢6 i establida Pautoria de Gascd, cal fi-
xar-nos que el document diu que quan ell in-
tervé ja n’hi ha unes obres en marxa, les quals
replantejara i reconduira. De moment ignorem
qui va ser el mestre d’obres que les va iniciar i

de qui va ser la iniciativa. En tot cas no podem
descartar la possibilitat que fora el mateix Gas-
c0, qui, després d’un temps aturades les obres,
les reprenguera, elaborant nous planols i un
projecte actualitzat, com solia passar en aques-
tos casos.

Durant molt de temps aquest aqiieducte va ex-
perimentar un aband6 immerescut i en la post-
guerra, ja perduda la seua primitiva funcio, es
van suprimir dos dels arcs per a permetre el pas
dels vehicles pesants que circulaven per la car-
retera que porta a ’aldea d’Arteas, sent reutilit-
zats alguns dels seus carreus en alguns ampits,
parets de corrals contigus i en la font de ’abeu-
rador que hi ha tot just al costat, mentres que
la resta per fortuna va quedar escampada per la
contornada coberta de vegetacié. L’Ajuntament
de Begis va demanar I’any 1955 la seua restau-
raci6 a fi d’evitar la imminent perdua. Malgrat
la logica de la proposta res es va fer. Tampoc
la seua declaracié com a Monument Historico-
artistic per Reial decret 1648/83, publicat en el
BOE amb data 18 de juny de 1983, va suscitar
posteriors actuacions. L’any 1993 es va produir
el previsible ensorrament del mur que sostenia
un dels arcs. Malgrat ’alarmant situacié la Con-
selleria de Cultura de la Generalitat Valencia-
na va tardar encara uns vuit anys, més o menys,
a emprendre el procés de restauracié i setze a
concloure’l. Fig. 1

EL MESTRE PEDRAPIQUER DIEGo CuBiLLAS (VA-
LENCIA?, CAP AL 1720 - VALENCIA, 26 MARC 1802)
Sén escasses les noticies que tenim d’aquest
interessant arquitecte, que va desenvolupar la
seua activitat fonamentalment en la segona mei-
tat del segle XVIII™. Desconeixem el seu lloc
de naixement, pero és possible que nasquera a

9 PASCUAL MONTELL, V.G.: “L’arquitecte Vicent Gascd i ’obra publica a San Felipe/Xativa (1780 —1800)”, en Anuari d’Arquitectura

i Societat, revista de reprop, 1 (2021) 170-196.

10 Referéncies al seu treball en el pulpit de Pesglésia de Santa Caterina en PINGARRON SECO, F.: “Algunos documentos sobre
las reformas tardobarrocas de las iglesias de san Andrés, santa Catalina y san Martin en Valencia a mediados del siglo XVIII”, en
Saitabi, 47 (1997) 327-363. Treballs a la Catedral de Murcia, a la capella del beat Andreu Hiverné, BELDA NAVARRO, C.: “Arte
y fiesta en Murcia con motivo de la beatificacién de Andrés Hibernon (1791-1793)”, en Carthaginensis, 2 (1986) 279-300. Inspeccié



Fig. 1.-Aqiieducte de Begis. Fotografia: Clotxa Produccions Audiovisuals.

la ciutat de Valéncia o els seus voltants. El do-
cumentalment provat és que va rebre el titol de
mestre en el gremi de pedrapiquers de Valencia
i va comencar la seua activitat professional cap
a I’any 1741, segons afirma en la seua sollicitud
d’entrada a PAcademia de San Fernando™, de la
qual va ser nomenat academic supernumerari el
1768. Cal tindre en compte que Cubillas estara
protegit per Miguel de Muzquiz y Goyeneche
(Elvetea, 1719-Palacio del Pardo, 1785), qui ju-
gara un paper transcendental en el govern de

Carles III com a secretari d’Hisenda i Guerra
entre 1765 i 17852,

De moment la primera vegada que tenim docu-
mentada Dactivitat edilicia de Cubillas és graci-
es a la seua intervencié en les obres del palau i
església de ’Orde del Temple a Valéncia (1761-
1770). En aquest procés constructiu, impulsat
per la monarquia, va actuar segurament com a
home de confian¢a de la casa reial al costat de
Vicente Gasc6 i Antonio Garcia, tots tres en-
carregats de portar endavant sobre el terreny i

de les obres del pont de la mar de Valéncia el 1778, ARCINIEGA GARCIA, L.: “Puentes de canterfa en el Reino de Valencia de la
Edad Moderna: construccién y polisemia”, en Lexicdn, 20 (2015) 21-33. Pericial pels clivells en un dels pilars del cimbori de la Seu de
Valéncia el 1777, CORTES MESEGUER, L. “La reforma neocldsica de la catedral de Valencia. Disefio y ejecucion”, en Thesaurus
Ecclesiae, Jornades sobre el patrimoni Cultural de I’església. Xativa, 2016, pp. 67-91. Referéncies al seu fill BELSO DELGADO, M.: “José
Esteve Bonet: apuntes sobre su estilo y su relacién con artistas valencianos de su época”, en Summa Studiorum Sculptoricae. Alacant,
Diputaci6é d’Alacant, 2019, p. 540. Relacié amb Parquitecte Miguel Ferndndez en BERCHEZ GOMEZ, J.: “Miguel Ferndndez y el
clasicismo cosmopolita en Valencia”, en Francisco Sabatini 1721-1797. (Exposicién Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid, Centro Cultural Isabel de Farnesio, Aranjuez, octubre-diciembre 1993). Madrid: Electa ed., 1993, pp. 371-383.

d’entrada de Cubillas en aquesta institucio.

12 Doc. IIL

Doc. II. Agraim a Victoria Durd, arxivera de la Reial Académia de Belles Arts de Sant Fernando, que ens haja facilitat ’expedient



a peu d’obra el projecte de ’arquitecte Miguel
Fernindez, que va vindre a substituir, per cert,
un anterior de Vicente Gasc6, que amb segu-
retat estaria molt més lligat a la tradici6é cons-
tructiva local, tenint en compte que en I’¢poca
de la planificacié Gascé encara no havia iniciat
la seua intensa relacié amb les académies. En
1770 ja concloses les obres es va encarregar al
pintor Josep Vergara la decoracié mural i alguns
llengcos que completaren Pornament interior.
Aquest pintor confessa haver rebut del prior del
Temple, a través de Diego Cubillas, el preu d’al-
guns d’aquestos llengos'3. Aquest lliurament ens
permet deduir P’intens paper de control de les
obres i dels elements decoratius de església del
Temple per part d’aquest mestre d’obres en la
fase final del procés constructiu. Podem atribuir
a Cubillas o a Gascé la preséncia de la cipula de
teules blaves vidriades en el creuer i també les
que rematen amb ondulant perfil les dues torres
de la fagana, que, amb total seguretat no estari-
en en el projecte de Ferndndez.

L’expedient conservat en la Reial Academia de
San Fernando que provoca el seu nomenament
com académic, ens permet atribuir-li algunes
obres més. En data indeterminada va ser el mes-
tre d’obres d’un moli de blat de sis moles i de la
presa d’aigua que li donava servei, aix{ com de
dues cases habitaci6 tot ubicat al terme de Sueca,
encarrec del seu protector Miguel de Mizquiz'4.
Pel que sembla aquest personatge va adquirir
diverses possessions, tant a Sagunt com a Su-
eca. Es interessant assenyalar que el seu home
de confianca al Pais Valencia va ser frey José
Ramirez, prior de ’Orde del Temple, la seu de
la qual, com ja hem vist, estava sent construida
per Cubillas. Sens dubte va ser el mateix José

13 FAUS LOZANGO, ].: Op. cit., p. 203.

Ramirez qui va proposar a Muzquiz encarregar
a aquest arquitecte les construccions que pen-
sava realitzar a Sueca i potser també les que va
fer amb posterioritat a les seues possessions de
Sagunt.

La recerca en els fons documentals de la Re-
ial Académia de Sant Carles de Valéncia's, ens
ha permés comprovar que no fou nomenat mai
academic d’aquesta institucié ni estigué lligat
a ella en cap sentit, a banda d’aprovar-li algun
projecte.

Es possible que un tal Florenci Cubillas, pedra-
piquer que el 1793 té al seu carrec les obres de
pedreria que s’efectuen a la Universitat Litera-

ria de Valencia, siga parent seu’®,

LA CAPELLA DE SANT PERE D’ALCANTARA A VI-
LA-REAL

El lligall de I’arxiu de la Reial Academia de Sant
Ferran menciona també una capella i el seu cor-
responent retaule entre les obres realitzades per
Cubillas. Es tracta de la de sant Pere d’Alcan-
tara en el convent del Roser (també anomenat
de Sant Pasqual), pertanyent a ’orde de fran-
ciscans alcantarins i ubicat a Vila-real. Aquesta
capella, desapareguda junt amb la totalitat del
temple conventual a principis del mes d’agost
del 1936, incendiat i enderrocat pedra a pedra
per la FAI com a reacci6 al colp d’Estat del ge-
neral Franco, era un dels espais més interessants
de la segona meitat del segle XVIII a les terres
del nord valencia i fins ara es desconeixia la
seua autoria. Segons Traver es va posar la seua
primera pedra el dia 24 de maig de 1764 i es va
concloure el 17 d’agost de 1765, encara que el
clergue es va equivocar i en realitat es referiria
al 17 de juliol, ja que el pintor José Vergara co-

14 ROSAT CALATAYUD, L. M.: menciona aquesta infraestructura, aixi com ’ermita que ’acompanyava i ’autoria d’ambdues en “Los

negocios en tierras valencianas de Miguel de Muzquiz y Goyeneche: secretario de Estado de hacienda en el reinado de Carlos 1117,

en Revista de Historia Moderna, 36 (2018) 232-255.

15 Donem les gracies una vegada més a Maria del Carmen Zuriaga, arxivera de la Reial Académia de Belles Arts de Sant Carles, per

haver-nos facilitat ’accés a aquestos documents.

16 ARABASCYV, Libro I de Acuerdos en limpio de las juntas de Comision de Arquitectura desde el afio 1790 hasta 1800, sig. 29, Junta del 30 de abril de

1793



Fig. 2.- Església del convent de Sant
Pasqual, amb la capella de sant Pere
d’Alcantara a la dreta.

Fotografia: Sarthou Carreres.

mencara a pintar la seua cipula amb la mort de
sant Pere d’Alcantara el dia 18 de juliol, acabant
el seu treball el 28 d’agost del mateix any'’. Es
tractava d’un recinte oval, potser volent recor-
dar la capella de planta circular dedicada al sant
a la seua poblacié natal, Arenas de San Pedro,
comencada alguns anys abans, també a iniciativa
de frai Pedro Juan de Molina. Tenia entrada des
de la propia església del convent, de les capelles
laterals de la qual formava part. Tot i que Cu-
billas relata en el seu memorandum que tant la
capella com el seu retaule eren de pedres jaspis
de variats matisos, creiem que es refereix només
a linterior. L’exterior apareix en les fotografies
antigues pintat de blanc, en el mateix to que
la resta de la facana lateral i és dificil assegurar
els materials de qué esta constituit. Una fines-
tra quadrada oberta en el centre del parament
corbat donava llum a l’interior i ’estructura es
trobava coronada per una ctpula de teules (bla-
ves?) rematada per un pitxer. Del retaule només
queden dos dels seus capitells jonics, de mar-
bre blanc i accentuat to classic, encara que es
va salvar, gracies a la intervencié de la Junta de
Confiscaci6 i Proteccié del Patrimoni Artistic,
Pescultura del titular que el presidia, obra d’Ig-

nacio Vergara. El seu germa José va ser també
Pencarregat de completar la decoracié interior,
pintant els dos grans llencos de les parets late-
rals, representant la Comunié de santa Teresa
de mans de sant Pere d’Alcdntara i san Pere
d’Alcintara servit per Jesus, el llen¢ que cobria
el ninxol de Paltar amb Dextasi del titular i la
volta de la ctipula, on es representava la mort
del reformador.

En aquesta capella Cubillas combinara la tradi-
cié valenciana, a la qual es deu el cobriment de
teules (blaves?) de la seua cipula, com ja havia
fet en la propia ctpula i els campanars de Des-
glésia del Temple i el cosmopolitisme del seu re-
taule de gespis. Al respecte cal recordar que en
la decada dels seixanta del segle XVIII els Oc-
hando i altres escultors estaven omplint d’apa-
ratosos retaules rococo fets en fusta les esglésies
de la contornada, material que perdurara entre
nosaltres practicament fins a finals del segle
XVIII, si bé adaptat als postulats academicistes,
sense fer massa cas de les reials ordres que im-
pedien utilitzar la fusta com a material base.

Frai Pedro Juan de Molina (Onil, 1697- Vila-re-
al, 1775) fou dues vegades general de lorde, la
primera entre el 1750 i el 1756 i la segona en-

17 TRAVER GARCIA, B.: “Efemérides de Villarreal”, en Semanario Villarreal (1935) 61 i 81.



tre el 1762 i el 1768. Convoca el capitol general
on havia de deixar el carrec a Valéncia, amb la
intencié de retirar-se després al proper con-
vent de Sant Pasqual de Vila-real, on viuria els
darrers set anys de la seua vida, sent soterrat
primer a l’entrada del cambril de la capella de
Sant Pasqual i després a entrada de la propia
capella des de la nau del temple. Quan va arri-
bar-hi, la capella de sant Pere d’Alcantara ja feia
tres anys que estava acabada, pero se li atribueix
la iniciativa d’afegir una crugia a l'església del
convent, per tal de situar-hi el cor elevat, i de
construir una nova facana, la qual presentava un
remat mixtilini en la linia del que s’estilava a les
comarques castellonenques en la segona meitat
del segle XVIIIL

Resulta d’interés plantejar-se el perque d’haver
triat Diego Cubillas com a arquitecte d’aquesta
capella vila-realenca, quan existien prestigiosos
mestres d’obres per la zona i, de fet, és poc pro-
bable que Paltra iniciativa arquitectonica del
pare Molina, la nova facana amb el seu remat
mixtilini, fora feta per Cubillas, qui aplicava se-
vers plantejaments classicistes i cosmopolites en
P’obra del convent i església del Temple i no es-
tava immers en ambient constructiu castello-
nenc, en el qual és frequent aquesta manera de
rematar imafronts de temples. Es possible que
Diego Cubillas féra recomanat pels Vergara a
frai Pedro Juan de Molina, a través de Francisco
a qui havia encarregat ’escultura de Sant Pere
d’Alcdntara per situar-la en un dels ninxols de la
basilica de Sant Pere de Roma durant el seu pri-
mer generalat, pero també s’hauria de tindre en
compte que el pare Molina quan encomana la
capella de Sant Pere d’Alcantara per al convent
de Vila-real vivia al convent de Sant Francesc
de Madrid, des d’on el 1766 escriura una obra
exhortant tots els membres de I’orde a complir
i fer complir amb els tributs a la hisenda reial.
Les seues excellents relacions amb la cort el
degueren fer conéixer i tractar Muzquiz sense
cap dubte i bé va poder ser aquest o el comte

18 Doc. L.
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d’Aranda, tan lligat al convent de sant Pasqual
de Vila-real, els qui li recomanaren el nom de
Cubillas que en P¢poca portava endavant el
principal projecte de la casa reial a Valencia,
el convent i església del Temple. Per tindre en-
trada franca a la cort madrilenya Molina hauria
tingut prou amb el seu generalat, pero, a més a
més, esta el seu carrec de teoleg de sa majestat
catolica en la Real Junta de la Inmaculada Con-
cepciodn, institucié creada el 1652 per defendre
aquest dogma i que en 1779 s’integrara en la Re-
ial Ordre de Carles III. (Fig. 3)

Fig. 3.- Frai Pedro Juan de Molina cap al 1760, Arxiu del
Collegi del Patriarca, Valencia.

Resulta interessant observar com tots els encar-
recs de Cubillas documentats per ara en aquesta
primera epoca de la seua activitat professional,



tenen relacié amb la propia monarquia o amb
personatges proxims a ella. Ja en la segona ¢po-
ca tenim documentada la seua intervenci6 en
algunes esglésies dels bisbats de Sogorb i d’Ori-
ola que ara comentarem.

UN PROJECTE D’ESGLESIA

La sollicitud a la Reial Académia de San Fer-
nando d’algun tipus de nomenament anava
acompanyada de dos planols, el de la planta i
el de I'algat, d’una església. Aquestos planols
no s’han pogut localitzar, perd comptem amb
la seua descripcié que fara I’escriva Vicent Ca-
banilles en un document donant fe, que havia
d’incorporar-se a la sollicitud formal de Cubi-
llas™8,

Segons aquest document havia dissenyat un
temple de tres naus, amb la central el doble
d’ampla que les laterals, i en aquestes tres ca-
pelles a cadascuna. El creuer estaba coronat per
cupula amb llanterna i ’absis presentava una gi-
rola on s’allotjaven vuit capelles més.

Perdudes les imatges, és dificil elaborar judicis
definitius, pero d’entrada sembla que ’'esquema
compositiu s’integra perfectament en el context
arquitectonic valencia de I’¢poca, exceptuant la
girola. En tot cas, caldra observar que les dni-
ques esglésies amb girola de la ciutat de Valén-
cia, Santa Caterina i la propia Seu, ambdues del
segle XIII, estaven immerses en aquesta epoca
en un debat sobre la seua reforma i adequacié
als estils de moda. Santa Caterina, de fet, havia
comengat aquesta reforma en 1740 i la conclui-
ria el 1785, seguint les directrius de Felip Rubio
i amb la participaci6 de Cubillas en el pulpit,
mentre que la Seu comencaria la seua reforma
el 1774, dirigida en aquesta ocasié per Antoni
Gilabert. A tall d’hipotesi és possible que Cu-
billas se sentira particep d’aquest ambient i
volgués aportar les seues idees, agarrant com a

19 Doc. V.

inspiracié aquestos temples. El ben cert és que
per als temples que realment es van portar a la
practica, Gaibiel i Navaixes, la girola queda en
Poblit, conservant-se, aix6 si, I’essencia de la
resta de parametres arquitectonics.

ESGLESIA PARROQUIAL DE GAIBIEL

Els planols de les esglésies de Gaibiel i Navaixes
es deguen encarregar alhora i ja estarien fets el
22 de setembre del 1791, perque en aquesta data
el que era rector d’ambdues parroquies els en-
viara a la Reial Academia de Belles Arts de Sant
Carles™.

El primer historiador de I’art a aproximar aquest
temple a la labor de Diego Cubillas sera Joaquin
Bérchez, qui relata concisament: “Por otra par-
te Diego Cubillas, muy vinculado a Fernindez,
demuestra numerosos préstamos compositi-
vos de la (iglesia) de Sot de Ferrer, en la ree-
dificacién y ensanche de la iglesia de Gaibiel,
del obispado de Segorbe, cuyos planos fueron
aprobados “con cierta limitacién” en junta de
comisién de arquitectura de la Academia de San
Carlos del 7 de noviembre de 179172°. (Fig. 4 y
Fig.s)

A nosaltres ens agradaria ampliar el relat dels
fets, perque posa en evideéncia el xoc entre la
planificacié abstracta del taller del mestre
d’obres i la dura realitat de ’escassetat de mit-
jans per portar-la a la practica. Aix{ a principis
d’octubre de 1791 el rector de Gaibiel enviara
a ’Academia de Sant Carles els planols realit-
zats per Cubillas per a “extender” la fabrica de
la seua parroquial. Seran rebutjats per faltar la
facana, el campanar, 1’organ, cor i altres requi-
sits que jutja indispensables la Comissiéo d’Ar-
quitectura®’. L’Ajuntament i el clergat local
reaccionen i envien una carta demanant que es
conserven la facana i el campanar, per ser obra

20 BERCHEZ, J.: “La renovacién ilustrada de la Catedral de Segorbe. Del obispo Alonso Cano al arquitecto Vicente Gasc6”. Valéncia,

Fundacié La Llum de les Imatges, 2001.
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Fig. 4.- Església de Gaibiel.
Fotografia del autor.

Fig. 5.- Església de Gaibiel.

Fotografia: Direccié General de Patrimoni,

Generalitat Valenciana.

solida i ser el veinat qui ha de sufragar amb el
seu treball i almoines la nova construccié. Tam-
bé que es conserven els altars, en especial el ma-
jor dedicat a sant Pere apostol.

A finals d’octubre del 1791 PAjuntament de la
vila enviara novament els planols de I’església
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que pensaven edificar, una vegada rectificats. No
sabem quin seria I’abast d’aquesta rectificacio,
ja que ambdoés projectes es troben en parador
desconegut. En tot cas sembla ser que almenys
la fagana va haver de conservar-se, ja que resulta
dificil concebre que un arquitecte academicis-



ta com ara Cubillas i en una data tan avanca-
da, rematara la seua proposta d’immafront amb
Pacabament mixtilini que veiem avui. Aquest
acabament mixtilini, de moguts perfils barrocs,
sera el propi de Parquitectura vernacla de les
comarques septentrionals del Pais Valencia fins
a la incorporacié de les directrius academicistes
en les dues ultimes decades del segle XVIII. De
fet "altim edifici en que veiem la seua utilitzacié
és I’església del convent servita de Montdn, aca-
bada en 1790. De manera més discreta i un tant
ambigua apareixera també en la portada de Ies-
glésia de Suera, que va ser conclosa el 1797, pero
el projecte de la qual és molt anterior. Tampoc
pareix que s’arribara a substituir el campanar de
Gaibiel, perque el que ara podem contemplar
respon a una tipologia molt estesa tot al llarg de
les comarques castellonenques des de finals del
segle XVII fins a ’adveniment de I’academicis-
me. Els arquitectes academics preferiran altres
tipologies a I’hora d’enfrontar-se a aquestos ele-
ments, com podem comprovar en els campanars
del Temple de Valéncia i en els de Sot de Ferrer,
Altura, Cabanes o en el ja més tarda de les Co-
ves de Vinroma. Dit aco, és molt possible que
s’hi afegira el doble cos del remat, com s’indica
en el document que aportem, constituit per una
base amb contraforts en diagonal, foradats per
arcs de mig punt i una llanterna al cim amb qua-
tre obertures del mateix tipus i una teuladeta de
teules blaves envernissades i radis en blanc que
fa joc amb la ctpula.

Aquestos planols seran examinats per la Junta
del dia 7 de novembre del mateix any 1791, do-
nant el vistiplau definitiu amb ’observacié que
s’havia de fer més fondo el presbiteri.

L’ESGLESIA PARROQUIAL DE NAVAIXES

En aquesta construccié ’arquitecte es mostra
intimament deutor de la concepcié de I’arqui-

tectura que tenia Vicente Gascd i més lligat
que mai a les maneres i peculiaritats de ’ambit
academicista valencia. De fet sén més que evi-
dents els préstecs agarrats de la Seu de Sogorb,
practicament coetania en la seua construccié o
almenys en el seu projecte, com bé va assenyalar
en el seu moment Montolio Tordn, qui dedica a
Pesglésia de Navaixes un extens i documentat
estudi®?. Perd aquest investigador atribueix el
projecte a Francisco Marzo, Mariano Listerri i
Manuel Martinez, que al nostre entendre serien
més aviat els que van desenvolupar a peu d’obra
el projecte aprovat de Cubillas.

Presenta una nau i capelles entre els contraforts
comunicades entre si, conformant tres crugies.
Té creuer i volta de cané amb llunetes. Encim-
bella el conjunt una ctpula de teules arabs en-
vernissades de blau i amb radis en blanc, situada
sobre elevat tambor circular amb vuit finestres
allindades. La fagana és un mur rectangular amb
parells de pilastres adossades als extrems. Les de
la part de ’esquerra serveixen de base al cam-
panar, quadrangular i de rajola vista. Es possible
que estiguera previst un altre campanar a la part
de la dreta en el projecte original. La portada
és posterior i de tipus ninxol amb pilastres i re-
tropilastres acanalades escortant un va allindat i
sostenint arquitrau i un fronté partit, en el que
s’allotja un ninxol entre aletons de tornapuntes,
amb arc de mig punt i fronté triangular sobre
permodols, amb un cabet d’angel.

El dia 6 de novembre de 1791 els regidors de la
poblacié de Navaixes s’adrecen a la Reial Aca-
demia de Sant Carles per a sollicitar uns planols
que permeteren eixamplar Pesglésia existent,
salvant la facana i el campanar, com ja havia
reclamat també el Consell de la vila de Gaibiel
respecte a la seua església. (Fig. 6 i Fig. 7)

En Junta corresponent al dia 22 de novembre de
1791 es torna a tractar el tema, posant unes con-

22 MONTOLIO TORAN, D.; VANO RANDIGA, P.: “Luz”, en Papeles de Navajas, 3 (2011); RODRIGUEZ CULEBRAS, R., atribueix el
projecte a Mariano Llisterri en el cataleg La Llum de les Imatges-Sogorb. Valéncia, Generalitat Valenciana, 2002, p. 193.
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Fig. 6.- Església de Navaixes.
Fotografia: Clotxa Produccions
Audiovisuals.

Fig. 7.- Església de Navaixes.
Fotografia:
Clotxa Produccions Audiovisuals.
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dicions als planols elaborats per Diego Cubillas.
Demana que es varien i es renuncie a aprofitar
I’obra preexistent, fonamentalment els pilars in-
teriors, derrocant-se l'obra anterior i aportant
nous planols?3. Amb data 1 de desembre de 1791
I’Ajuntament i clergat envien una carta a la Reial
Académia, en la que¢ manifesten que malgrat
acceptar les directrius de la institucié pel que
fa al derrocament dels vells “postes” interiors,
convé mantindre la fagana i el campanar. [’Aca-
demia al final accepta pel que fa al campanar,
demanant els planols de la facana i manant que
el presbiteri fora cinc pams més profund perque
tinguera la indispensable capacitat. En la Co-
missié del dia 9 de desembre de 1791 s’aprovaran
els nous i definitius planols per a aquest temple,
presentats pel mateix Diego Cubillas i ara des-
apareguts?4.

La referéncia als pilars i “postes” interiors ens
fa pensar que el projecte inicial tal vegada seria
el d’una església columnaria de planta de salo,
encara que ignorem el nom del mestre d’obres
que el va dibuixar.

EL TABERNACLE DE L’ESGLESIA DE SANT JAUME
D’ORIOLA

En la reunié6 de la Comissié d’Arquitectura del
dia 6 de setembre de 1793 s’aprova el disseny
d’un tabernacle per a la parroquia de Sant Jau-
me d’Oriola, presentat per Diego Cubillas?5.
Constitueix la seua darrera obra coneguda per
ara i en realitat no sabem si va ser portada a la
practica. De fet "inic tabernacle que avui és
conserva a ’església oriolana, el que presideix
Paltar principal, és obra atribuida a P’arquitec-

Doc. IX.
Doc. X.
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te i pedrapiquer Bernardino Rippa, qui, segons
s’afirma, el faria entre 1786 i 179526.

Perdut el retaule de la capella de sant Pere d’Al-
cantara de Vila-real esdevé dificil establir la ma-
nera d’idear Cubillas aquestos elements i no go-
sem pronunciar-nos sobre I’autoria definitiva de
Pobra que avui podem contemplar a ’església, si
be podriem apuntar que els seus estilemes for-
mals semblen situar-lo en la decada dels setanta
o vuitanta del segle XVIII i corresponen a una
fase anterior a la cultura académica més depura-
da, la que se situa en la darrera decada d’aquest
segle i en concret resultarien estranys en un
projecte del 1793 a ’ambit valencia. Més encara
en algli que coneix de primera ma el tabernacle
de P’església del Temple de Valéncia. Per veure
quina tipologia de tabernacle és la comunament
acceptada a ’ambit académic valencia convé
fixar-se en el que va dissenyar Cristébal Sales
per a ermita de Loreto de la Codofiera®7, molt
proxim en el temps al d’Oriola, pero molt allu-
nyat quant a plantejaments estetics. Convindra
esperar Paparici6 de nous documents que ens
ajuden a esbrinar de forma definitiva I’autoria
d’aquesta obra, amb la seguretat, aixd si, que va
existir una proposta de Cubillas per a ella, con-
venientment aprovada per la Reail Academia i
ara perduda. (Fig 8)

CONCLUSIONS

No dubtem a afirmar que Vicente Gascé i Di-
ego Cubillas, juntament amb Vicente Marzo
i Bartolomé Ribelles (Valéncia, 1743—1795)28,
seran els grans protagonistes de ’arquitectura
academicista de I’altim ter¢ del segle XVIII a

MELENDRERAS GIMENO, ]J.L.: “El arquitecto y maestro lapidario Bernardino Rippa sus trabajos para las iglesias de Orihuela”,
en Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, 68, 3 (1992), 351-367.

BERCHEZ, J.; CORELL, V.: Catdlogo de discfios de arquitectura de la Real Academia de BBAA. de San Carlos de Valencia (1768-1846). Valéncia,

Collegi Oficial d’Arquitectes de Valéncia i Murcia, Xarait ed, 1981, p. 328.

28

ALDEA HERNANDEZ, A.: “El arquitecto Bartolomé Ribelles”, en Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, 79, 2 (2003), 683-694.

Ribelles actuara a les esglésies de Cabanes, les Coves de Vinroma i Vila-real i al pont Nou d’aquesta tltima vila.
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Fig. 8.- Baldaqui de l'església de Sant Jaume, Oriola. Fotografia: Oficina de
Turisme.

les comarques septentrionals del Pais Valen-
cia. Collaboradors en algunes actuacions, com
ara Gascé i Cubillas en l’església del Temple i
Gasco i Ribelles en la revisié de certes obres
realitzades al Convent de la Corona de Valen-
cia?9, tots quatre sabran adaptar la seua practica
constructiva al nou concepte de Parquitectura
com a tecnica basica independitzada de l’or-
namentacié i d’escultors, pintors i decoradors
i també a les rigides normes emanades de la
cort i transmeses a través de les academies. La

seua presencia a les comarques valencianes del
nord suposara ’aplicacié de la norma acade-
micista sense clivells, basada basicament en el
tardobarroc i el classicisme vuitcentista roma
amb algunes referencies franceses i obligara a la
desaparicié de models de llarga tradicié i amplia
acceptacid, com ara les esglésies columnaries de
planta de sald, i d’altres procedents de la vari-
ada tractadistica dels segles XVI, XVII i XVIII,
aixi com de la practica tradicional dels obrers
de vila transmessa als tallers familiars i els gre-

29 Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de Sant Carles (ARABASCYV). Libro I de Acuerdos en limpio de las juntas de Comision de

Arquitectura desde el ailo 1790 hasta 1800, sig. 29, Junta 23 de 9 de 1792.



mis que en I’¢poca ja havien absorvit ’experién-
cia dels novators i apreciaven el virtuosisme de
Pestereotomia, sent ara substituits per les aules
academiques i ’educacié reglada. El cant de
cigne d’aquest sistema serd ’aprovaci6 pel rei
dels estatuts del gremi de manobres i picape-
drers de Castell6 el 17743°, pocs anys abans que
les pragmatiques reials del 1777 i 1784 cediren
tot el poder a les académies.

DoOCUMENTS

Doc. 1

41611768

Expedient Diego Cubillas. Lligall 1-43-1

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
San Fernando

En la ciudad de Valencia a los dos dias del mes
de junio del afio mil setecientos sesenta y ocho
estando en la casa de Abitacion de Diego Cubi-
llas Maestro Cantero Vecino de esta dicha ciu-
dad a quien doy fe conosco y el qual ante mi el
escrivano y testigos infraescritos, exibio y puso
de manifiesto un Pliego de Papel al parecer de
Marquilla en el que se vehia y estaba trabasada
una Planta o Disefio y Perfil de Yglesia claustral
de tres naves que la principal segun la arquitec-
tura Dimencion tiene de Ancha quarenta y qua-
tro Palmos y la de los Lados veinte y dos Palmos
tambien de ancho cada de ellas con su Portico
y tres Capillas por lado, crusero y ocho capillas
que ruedan todo el presbiterio. Y en dicho Pres-
biterio ai seis ventanas o ninchos que salen al
Claustral. Al lado de dicha Planta estd levantado
el Perfil segtin la misma Planta de orden corintia
en una media

Naranja y Linterna, segin que asi explicé el
dicho Cubillas la mencionada Planta segun la
delineacion y lo figurado que en dicho Papel se
veia, todo trabaxado y delineado por el mismo
Cubillas segtin dixo y aseguré de todo lo qual
merequirio ami el escrivano le recibiera escritu-

ra publica asi para perpetua memoria como para
los fines y efectos que mas y mejor en justicia
(...) aprovecharle puedan y devan, la que por
mi dicho Escrivano le fue recibida en el para-
xe, mes y afio referidos. Y el sobredicho Diego
Cubillas Maestro Cantero requirente lo firmo
siendo presentes por testigos Lorenzo Phelipo
y Pedro Lanzuela officiales canteros de la misma
ciudad de Valencia Vezinos y moradores= Diego
Cubillas=antemi Vicente Cabanilles (...).

Doc. II

81611768

Expedient Diego Cubillas. Lligall 1-43-1

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
San Fernando

Exmo. Sor.

Dn. Diego Cubillas, vezno. De la ciudd de Va-
lencia a A.L.D. de V. C. expone que aviendo-
se dedicado a la Facultad de Arquitectura y
recibido el titulo de Maestro en el Gremio de
Canteros de esta ciudad la esta exerciendo por
espacio de veinte y siete afos, haciendo varias
obras como son un molino de pan moler de seis
muelas corrientes en el termino de la villa de
Zueca de este reino y la Presa para coger el agua
ge necesita el mismo Molino en el caudaloso rio
de Jucar; dos casas de havitacion mui capaces
sitas en el expresado termino de Zueca propio
todo del Illmo. Sor. Don Miguel de Muzquiz,
Secretario de S.M. de estado y del Despacho
universal de Hacienda: una Capilla con su re-
tablo mui magnifico, fabricada asi Capilla como
retablo, de piedras jazpez de varios matizes para
Sn. Pedro de Alcantara, en el Convento de Nra.
Sra. del Rosario de la Orden del Sor. Sn Franco
sito en Villa Real de este mismo Reyno, a ex-
pensas del Reverendisimo P. F. Pedro de Mo-
lina, General que entonces era de la expresada
Orden y alpresente estd continuando la Fabrica
que empezé del Real Convento, Colegio e Igle-

30 BAUTISTA I GARCIA, J.D.: “Documents per a la historia de P’art en els protocols de PArxiu Historic Provincial de Castell6”, en

Estudis Castellonencs, 9 (2000-2002) 481.



sia de la religion de Montesa de esta ciudad,
aviendo quedado en las referidas obras con el
desempefio ge es notorio y deseando el supte.
incorporarse en esta Rl. Academia de Sn. Fer-
nando, hace presente los planes de una Yglesia
con su perfil y corte delineados por el que expo-
ne, segun resulta del testimonio de Vicente Ca-
banilles, esno. Rl., por todo lo qual Supca a V.C.
que teniendo presentes dhos. Planos y todo lo
que lleva expuesto se sirva admitirle por uno de
los Yndividuos de esta Rl. Academia como todo
lo espera recibir por mnd. de V. Exa. Valencia y
Junio 8 de 1768.

Diego Cubillas.

Doc. III
20/7/1768
Expedient Diego Cubillas. Lligall 1-43-1

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Ferran

Exmo sefior

Muy sr mio: paso a manos de v.e. el mem.ly di-
sefios de dn Diego Cuvillas en ge solicita aso-
ciarse a la Rl Academia de San Fernando. Aun-
que estos dibuxos no estan hechos con aquellas
proligidad y limpieza que sin duda conseguiria
si hubiese estudiado en la Academia, sin envar-
go la inteligencia,

el talento y el acierto del Pretend. es notorio lo
tiene acreditado con Ynsignes obras de toda es-
pecie y Yo tengo propia experiencia de algunas
que le haran famoso. Actualmente dirige la del
Convento del Temple. Yo deseo que se premie
su merito: Y sabiendo la justificacion con que la
Academia lo

atiende y distingue ocurro a ella pr. Medio de
v.e. rogandole que favorezca de este mi reco-
mendado con aquella graduacion de que lo con-
sidere digno.

Repitome a la disposicion de v.e. muy deseoso
de servirle y de que ntro sr. le gue ms as Madrid
a 20 de julio de 1768 Miquel de Muzquiz

Exmo Sr. Marqués de Sarria.

Doc. IV

41711791

Libro I de acuerdos en limpio de las juntas de
Comisién de Arquitectura desde el afio 1790
hasta 1800, sig. 29.

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Carles

Hizo presente el expresado Don Vicente la Re-
lacién, cilculos y proiecto que ha echo de el es-
tado actual y metodo con que devera seguirse
la Obra del Acueducto que se estd ejecutando
en la Villa de Bexis, para que por la Junta se es-
timasen sus trabajos, juntamente con siete dias
que a empleado, en

hida vuelta y mansién en dicha Villa a practicar
el reconocimiento, y se acordo su valor segun
el mas regulado precio en setenta y seis libras
moneda corriente

Doc. V

22/9/1791

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Carles

Cartas

62-1/40-1A

Gaibiel y Sete. 22 de g1

Mi amo. Dn. Joaquin: se han dispuesto las cosas
en terminos que el correo no da mas lugar que
para decirle que entregaran a usd. los dos Pla-
nos de las iglesias Gaibiel y Navaxas, y que usd
se sirva darles curso paraque se despachen con
la vrevedad que deseamos. Si huviese que pagar
algo en el

Despacho satisfagalo usd. Que yo respondo por
ambos Planos.

A quien se ha de hablar es el secretario Dn. Ma-
riano Ferrer, mamorias y mandar a su affy servr
Dr. Sebastian.



Doc. VI

6/11/1791

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Carles

Cartas

62-1/41-1

El Ayuntamiento del Lugar de Navajas junta-
mente con el cura parroco y demds electos nom-
brados para la obra de la Yglesia hacen presente
a los ssrs. de la Junta de comision de la rl. Aca-
demia de Sn. Carlos de la ciudad de Valencia, qe
por ser la Yglesia actual ge. en el dia tienen tan
pequefa y reducida que apenas cabe la mitad de
las gentes del Pueblo en las funciones ge. en ella
se celebran, de comun consentimiento de todos
los vecinos de dho. Pueblo y de Limosnas que
han prometido obligandose a poner al pie de la
obra los Materiales que se ofrecieron para alar-
gar y ensanchar dha. Yglesia en lo que permite
el terreno, presentan los Planos que para ello se
han levantado, a fin de que los Ssrs. De la ex-
presada Junta de comision tengan a bien dar su
aprobacién para poder pasar a la execucion de
la mencionada obra tan necesaria a este Pueblo;
Y assimismo hazen presente a dha. Junta ge. la
fachada y campanario podri servir la que en el
dia tenemos por ser obra solida como tambien
los retablos de ge. esta provista dha. Yglesia que
son proporcionados.

Los titulos y persona a quien esta dedicada la
sobredha. Yglesia es Ntra. Sra. de la Luz ge. es
cuanto se ofrece a hacer presente a dha. Junta
y por la verdad firmaron los sefiores de dixeron
saber en Navajas a seis de Nbre. de 1791.

Doc VII

71111791

Libro I de acuerdos en limpio de las juntas de
Comisién de Arquitectura desde el afo 1790
hasta 1800, sig. 29.

Arxiu de la Reial Academia de Belles Arts de
Sant Carles

El Aiuntamiento de la Villa de Gaibiel, obispa-
do de Segorbe, y juntamente su Cura parroco,

77

don Antonio Sebastidn y Luz, presentaron a la
Junta los Planos para la Redificacion y ensanche
de su Yglesia firmados por Diego Cubillas, como
tambien el proiecto para su fabrica y en vista
de todo acordo la Junta que se apruevan todos
los Planos y proiecto, a exsepcion de el de la
fachada y campanario, pues aunque uno y otro
se halla echo y con la solidez necesaria y se debe
aprovechar, debe decorarse la fachada para que
corresponda a la obra interior del Templo y
tenga a lo menos aquella dessensia presisa a la
Casa de Dios y el campanario mejorar el rema-
te pues en nada corresponde a la media naranja
proiectada y echo se devuelva a la Junta para su
examen.

Se pidio igualmente se tasaran los insinuados
planos, se consider6 su valor el de cien pesos
moneda corriente siendo de la obligacion de el
expresado Profesor el hacer la nueva decora-
cion de la fachada como queda acordado.

Doc. VIII

22/11/1791

Libro I de acuerdos en limpio de las juntas de
Comision de Arquitectura desde el afio 1790
hasta 1800, sig. 29.

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Carles

Di cuenta de un Memorial del Aiuntamiento
del Lugar de Navajas juntamente con su cura
parroco, acompafiando unos Planos y proiecto
para el nuevo ensanche que piensan hacer en la
Ig.* de dicho Lugar firmados por Diego Cubi-
llas, ya haviendose examinado conforme corres-
ponde se acordd: que respecto a ser muy poca la
porcion de la obra actual que se aprovecha, y a
que por lo mismo a de ser muy costosa la union
de la obra nueba con la vieja, y expuesta preci-
samentes a quebrantos, de forma que lexos de
aorrarse el gasto le aumentara, y a que por esta
sujecion resulta el plan de la obra con menos
perfeccion de la que deveria ser y podria, si toda
la Obra actual se demoliese, pues el presviterio
es sumamente reducido e incapaz de que en el
se celebren las funciones de el culto Divino con



el desaogo y decoro correspondiente; debe de-
molerse toda la obra actual, hacer nuebos dise-
nos en quienes se de a todas las partes del tem-
plo las proporciones y desaogo que se requiere
presentando igualmente el aspecto exterior de
la fachada.

Doc. IX

9/12/1791

Libro I de acuerdos en limpio de las juntas de
Comisién de Arquitectura desde el afno 1790
hasta 1800, sig. 29.

Arxiu de la Reial Academia de Belles Arts de
Sant Carles

Hice presente un Memorial de el Alcalde, Regi-
dores, Diputados, Sindicos y cura Parroco

del Lugar de Navajas acompafnando los planos
que en la Junta antecedente se presentaron
hallanandose desde luego a demoler los Postes
interiores como se mandd, y que se dejase la fa-
chada y campanario, por ser obras solidas y en
vista de la nueba suplica se acordo que respecto
a que la Junta en su anterior deliberacion no ha
dicho que se hiciera nueba fachada y campa-
nario, si solo que se presentase el disefio de la
fachada entendiendose de la actual ya que en
lo que respecta a la demolicion de los Postes
esta conforme el Govierno del lugar, solo res-
ta el mayor fondo que debe tener el Presviterio
el cual deverd ser por lo menos cinco palmos
mas profundo para que tenga la indispensable
capacidad, aun que sea por el medio de dejar las
obras de las sacristias en el mismo ser y estado
que el plan manifiesta en cuyas precisas condi-
ciones se aprueban dichos planos.

Doc. X

6/9/1793

Libro I de acuerdos en limpio de las juntas de
Comisiéon de Arquitectura desde el afo 1790
hasta 1800, sig. 29.

Arxiu de la Reial Académia de Belles Arts de
Sant Carles

Don Ramon Marti beneficiado del Rvdo Clero
dela Proquial Yglesia de Santiago de la ciudad
de Origuela presento un disefio para un nuevo
tabernaculo que en dha Yglesia se piensa cons-
truir firmado este y su proiecto por Diego Cu-
billas cuya obra presentaba con motivo de los
poderes que

a esse efecto tenia de los sefiores de la R Junta
de fabrica de dicha Yga. Con el fin de que se
sensurasen por la Junta y en su vista, haviendose
examinado con la atencion devida de unanime
parecer de todos se acordo aprovarle en todas
sus partes.
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RESUMEN

Este ensayo versa sobre la trayectoria del maestro tallista, tracista de retablos, pintor dorador y entalla-
dor en piedra Isidro Carpena Pérez (Yecla, Murcia, ca. 1750-1820), activo durante el tltimo tercio del
siglo XVIII y primeras décadas del XIX, autor de la talla de retablos, taberniculos, mobiliario litirgico
diverso, pintura de dorados y escultura de relojes solares, que realiz6 para poblaciones del nordeste de
la Regién de Murcia y otras localidades de las comarcas de La Manchuela y del Corredor de Almansa,
en la parte oriental de la Comunidad de Castilla-La Mancha.

La localizacién de diversa documentacién fedataria y contable sobre este pintor dorador conservada en
diversos archivos (Alatoz, Albacete, Jumilla, Yecla...) ha permitido llevar a cabo este trabajo transversal,
precisando hechos, detalles y pormenores relacionados con su entorno familiar, profesional y artistico,
e identificando nuevas obras, que amplian el catilogo de su produccidn.

Palabras clave: Isidro Carpena / Retablistica / Pintura decorativa / Relojes solares / Siglos XVIII-XIX
| Abengibre, Alatoz, Almansa, Golosalvo, Jumilla, Yecla (Comunidad de Castilla-La Mancha y Regién
de Murcia).

ABSTRACT

This essay deals with the trajectory of the wood carver, altarpiece designer, gilder painter and stone carver Isidro Carpe-
na Pérez (Yecla, Murcia, ca. 1750-1820), active during the last third of the 18th century and the first decades of the 19th
century, and author of the carving of altarpieces, tabernacles, diverse liturgical furniture, gold painting and sculpture of
sundials, which he made for towns in the North of Murcia and other towns in the regions of La Manchuela and Corredor
de Almansa, located in the Community from Castile-La Mancha.

The location of various certified and accounting documentation on this gilding painter preserved in Jumilla and Yecla
has allowed us to carry out this transversal work, specifying facts, details and details related to his artistic and family
environment, and identifying new works that expand the catalog of his artistic production.

Keywords: Isidro Carpena | Altarpiece | Decorative painting | Sundials | XVIII-XIX centuries | Abengibre, Alatoz,
Almansa, Jumilla, Golosalvo, Yecla (Community of Castilla-La Mancha and Region of Murcia,).
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Hace década y media que fueron publicados
sendos estudios sobre la labor del maestro tallis-
tay pintor de retablos murciano Isidro Carpena
en dmbitos localistas’. Transcurrido, pues, un
cierto espacio de tiempo y desde una mis am-
plia perspectiva en la que se cuenta con nuevas
aportaciones documentales?, nos acercamos de
nuevo al bagaje cultural de uno de los artifices
en gran parte olvidado o escasamente estudiado
por la historiografia del arte, reescribiendo aho-
ra detalles sobre su entorno familiar y artistico,
activo a caballo entre el tltimo tercio del siglo
XVIIT'y primeras décadas del XIX, en tierras al-
tas de lo que constituyé la antigua Di6cesis de
Cartagena; autor de retablos, altares, taberna-
culos y trabajos de revestimiento y ornato, en
iglesias parroquiales, templos y capillas conven-
tuales del sureste peninsular, que cubre un im-
portante hueco de la profesién en el panorama
de su tiempo.

I APUNTES BIOGRAFICOS: EL ENTORNO FAMILIAR
Isidro Carpena y Pérez (Yecla, ca. 1750-1820) fue
tallista de la madera, escultor y pintor dorador,
activo en las tierras altomurcianas de Jumilla
y Yecla y en otras poblaciones de La Mancha
oriental albaceteiia durante el tltimo tercio del
Setecientos y primeras décadas del Ochocien-
tos.

Fue el pequefio de una némina de cuatro hijos
(José, Matea y Juana) que tuvo el matrimonio
formado por Lorenzo Carpena y Francisca Pé-
rez, avecindados en Yecla (Murcia). Formaban
una familia realmente pobre, pues la legitima
recibida por el fallecimiento del padre para
cada uno de los cuatro hijos del matrimonio
fue, descontados los gastos del funeral y mandas
pias, de tan s6lo 703 reales, estando su patrimo-
nio reducido a una vifia en enfiteusis en tierra
de D. Pedro Juan Ortuiio, presbitero, sita en la
Umbria de Pefas Blancas, y la casa familiar esta-
blecida en las denominadas “Cuatro Esquinas”,
en el callejon de la Aduana.

Una plaga de gusano consumié la vifla que que-
dé sin valor alguno, por lo que Francisca Pérez,
madre de Isidro, redujo todavia mds la magra
herencia de éste, queddndose en 400 reales, que
le entregé el 24 de julio de 1778 en parte del
valor de la casa familiar. En esta fecha, en que
contarfa con 28 afios, casé con Angela Lorenzo
Palao, hija de Juan y de Magdalena.

Hasta la celebracién de su matrimonio se en-
contraba viviendo con su progenitora, y segin
confesiéon de la misma, habia estado usufruc-
tuando la parte de la vifla correspondiente a
Isidro hasta su pérdida por la citada plaga “...y
habicndose venido a esta villa y a casa de la otorgante,
han vivido juntos, alimentdndose con el trabajo e indus-
tria del susodicho, pero pagdndose un alquiler de casa,
por no ser bastante capaz la de la dicha otorgante”. Por

1 DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Las Bellas Artes y sus artifices en Yecla (Siglos XIV-XXT). Catilogo razonado de artis-
tas”. YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos). Yecla, Ayuntamiento, 15 (2005) pp. 50-52; DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “El
tallista, ensamblador de retablos y pintor dorador Isidro Carpena y Cano”, en Revista-Programa de Fiestas de la Virgen de Yecla - 2008.

Yecla, Asociaciéon de Mayordomos de la Purisima Concepcién, 62 (2008) s/p.

2 Los autores desean agradecen a Encarnacién Moreno Romero y a Joaquin Francisco Garcia Sdez las aportaciones facilitadas en la

investigacion llevada a cabo en este trabajo.



lo que se evidencia que el taller del dorador es-
taba fuera del dmbito de la familia3.

La mencionada vivienda fue enajenada por
Francisca e Isidro el 19 de marzo de 1782 al pres-
bitero Cristébal Azorin Serrano por el médico
precio de 1.900 reales, lo que nos lleva a pensar
que sus dimensiones o estado no eran muy bo-
yantes, constituyendo un precio muy reducido
para el comtn de viviendas en la época#.

En relacién con el contexto familiar cabe de-
jar constancia que en el Archivo histdrico de la
Real Academia de Bellas Artes de San Carlos,
de Valencia, se conservan sendas instancias ma-
nuscritas redactadas por Isidro Carpena y Lo-
renzo (11 de noviembre de 1814) (Fig. 1) e Isidro
Carpena Martinez (23 de mayo de 1836)6, natu-
rales y vecinos de la villa de Yecla, respectiva-
mente hijo y acaso nieto del anterior, quienes
solicitaban examinarse del titulo de agrimensor
(veedor de acequias y caminos vecinales y me-
didor de tierras en la delimitacién de terrenos
en habitats rurales), y que, tras ser admitidos a
examen y superar las pruebas correspondientes
sobre nociones de Aritmética y de Geometria,
fueron aprobados de estas materias, otorgin-
doles la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos los correspondientes titulos profesiona-
les para el ejercicio de la agrimensura?.

Sobre el hijo, Isidro Carpena Lorenzo, cabe
seflalar que al dorso de un programa de mano
impreso de los actos y celebraciones conme-
morativos el dia 28 de enero de 2002, relativos
al “250 Aniversario de la entrada de la Imagen de la

Fig. 1.- Instancia de Isidro Carpena y Lorenzo, hijo del
entallador y pintor de homénimo nombre, solicitando ser
examinado del titulo de agrimensor en la Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos (ARASC, Leg. 59-B).

Stma. Virgen de la Aurora, en la ciudad de Yecla”, y
en otros estudios recopilatorios, consta anotado
que la hechura, obra del escultor Juan Antonio
Salvatierra, del afo 1752, “se restaurd, a expen-
sas de sus devotos, por don Isidro Carpena Lorenzo en
mayo de 18308.

3 Archivo de Protocolos Notariales de Yecla (Seccion Yecla) (en adelante= AHPNY). Alonso Ortega Yagiie. 256/4, fols. 125 y 126.

4 AHPNY. Alonso Ortega Yagiie, 258/6, fols. 95 y 96.

5 Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, de Valencia (en adelante =ARASC), Leg. 59-B/6/21. Arquitectura, afios
1792-1819. “Instancia de Isidro Carpena y Lorenzo solicitando ser examinado de agrimensor”. Valencia, 11 de noviembre de 1814. 1 h.

ms. en f.

6 ARASC, Leg. 61-A. Arquitectura, aiios 1804-1836. “Peticion de Isidro Carpena y Martinez solicitando de la Academia de San Carlos ser

examinado del titulo de agrimensor”. Valencia, 23 de mayo de 1836. 1 h. ms. en f.

7 Nos acerca al ejercicio de esta profesion el articulo de FAUS PRIETO, Alfredo: “Agrimensores titulados por la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos (1769-1808)”, en Archivo de Arte Valenciano LXXXVIII (2007) 59-74.

8 DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Las Bellas Artes y sus artifices en Yecla (Siglos XIV-XXI). Catlogo razonado de artis-

tas”, en YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos) 15 (2005) 81.
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2 APRENDIZAJE Y FORMACION DE ISIDRO CARPENA
La profesora De la Pefia Velasco ha documenta-
do en el transcurso de la segunda mitad del siglo
XVIII importantes talleres de pintores dorado-
res asentados en el antiguo Reino de Murcia, en
concreto en la capital del Segura, donde suenan
los nombres de José Amoraga, Juan de Elvira,
los Escorihuela (Antonio, Francisco y Grego-
rio), Diego Marin Rején, Francisco Oliver o los
Sanz; y en ciudades como Caravaca de la Cruz,
Francisco Chamorro —que dejé temprana hue-
lla— y los Fenol (José y Ramoén); Chinchilla de
Montearagén, a través de Antonio Castel y Se-
bastian Velando; Lorca, con Clemente Mifnana,
Angel de San Germin, Francisco Santandreu
Escorihuela y Jerénimo Uzeta%; y Orihuela,
con Joaquin Ruiz, avecindado algunos afios -por
1785- en Jumilla'®.

No obstante, Isidro Carpena, en lugar de asis-
tir a alguno de estos prestigiados obradores, se
iniciaria en los primeros rudimentos de la pin-
tura decorativa en obradores de la villa de Car-
celén (provincia de Albacete) hacia 1765, para
continuar su singladura formativa en la ciudad
de Valencia, invirtiendo en ello unos doce afios
—segun refiere la madre del pintor en un proto-
colo notarial-"") acaso en alguno de los acredi-
tados talleres de los doradores valentinos Félix
Lorente, Mariano Aleptis, Martin Torra, Benito
Fernindez, Gaspar Asensi o Vicente Giner (este
ultimo policromé numerosas tallas escultéricas
de José Esteve Bonet), donde el periodo de ins-
truccion de los aprendices venia a ser de cinco

y Arquitectos Técnicos, 1992, pp. 499-537.
Carpena”. Afio 1778.

GA, Cuadernos de Arte 21 (2012) pp. 210-214.

afios, segun regulaban tradicionalmente las or-
denanzas y antes de proporcionirseles la carti-
lla para ejercer la profesién, por un jurado de
veedores o examinadores oficiales™

En estos talleres por lo general se les ensefiaba
a aparejar un retablo, la preparacién con estopa
o lienzo, labrar colores al 6leo, dorar y brufir'3.
Al respecto, el dorado en Valencia -sefala la
investigadora Ana M* Buchén- constitufa una
de las dos ramas de la Pintura, segtn se hacia
constar ya en los capitulos del Colegio de Pin-
tores (de 1520), en el encarnado de las figuras, e
institucion antigua a la que los doradores valen-
cianos estuvieron vinculados™.

La Real Orden de 16 de abril de 1782, que re-
produce la mencionada estudiosa en un articulo
sobre doradores valencianos's, permitié a los
escultores colorear sus propias obras, circuns-
tancia que irfa en detrimento de los encargos en
el quehacer cotidiano de cualquier pintor de re-
tablos. No obstante, existe noticia documentada
de que nuestro artifice policromé alguna que
otra imagen escultérica devocional a inicios del
siglo XIX, pese a la promulgacién de la referida
Ordenanza en todo el territorio espafol.
También, se nos plantea la duda de si Isidro
Carpena, como artesano, pertenecié a alguna
institucién gremial (Cofradia de Maestros Car-
pinteros de Murcia, surgida en 1394, o algin
gremio de adornistas), circunstancia que hasta
el momento no hemos podido corroborar. Al
respecto, hay que poner de manifiesto que los
estudios de la policromia aplicada a la escultura

ESPIN RAEL, Joaquin: Artistas y artifices levantinos. Lorca, Imprenta “El Diario de la Tarde”, 1931, p. 391.
DE LA PENA VELASCO, Concepcién: El Retablo Barroco en la antigua Didcesis de Cartagena. Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores

AHPNY. Alonso Ortega Yagiie, 256/4, folio 125 v. “Entrega que Francisca Pérez hace a Isidro Carpena de los bienes de Lorenzo
BUCHON CUEVAS, Ana M2: “Pintar la Escultura: Apuntes sobre doradores de los siglos XVII y XVIIT en Valencia”, en 4RS LON-

Sobre instituciones gremiales en el Estado espafiol, véase el estudio de BRUQUETAS GALAN, Rocio: “Los Gremios, las Ordenan-

zas, los Obradores”. La pintura europea sobre tabla. Siglos XV, XVTy XVII. Madrid, Ministerio de Cultura - Secretaria General Técnica,

2010, pp. 20-3L.
BUCHON CUEVAS, Ana M2: Op. cit., pp. 210-214.
Ibidem, pp. 213-214.
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son muy escasos en la actualidad, limitdndose
éstos al andlisis de piezas concretas.

No fue el tnico dorador que habitaba en Yecla
en esos afos, pues en febrero de 1771 hemos do-
cumentado la presencia como tasador de pintu-
ras de un tal Juan Bautista, motejado de dorador
y carpintero’®.

Su trabajo le reporté una indudable mejora eco-
némica, pues fue acrecentando su patrimonio
personal, como se demuestra en 1798, fecha en
la que era duefio de una vifia en La Rabosera,
colindante con otras de Zenén Lorenzo y Josefa
Soriano'’.

3 EL ARTISTA EN EL OBRADOR. LAS FUENTES DE INS-
PIRACION, LOS COMITENTES Y LA DEPENDENCIA DEL
ARQUITECTO LORENZO ALONSO

Isidro Carpena18 fue tasador oficial de obras
de arte, sustituyendo en su villa natal en esta
funcién, en torno de 1785/1788, a los artesanos
de la madera y pintores Fulgencio Serrano y
Juan Fernindez', fallecidos por los referidos
aflos. Asi, en 1793 estuvo peritando las pinturas
que quedaron entre los bienes de José¢ Euge-
nio Ortega Soriano?°, y el 28 de abril de 1800

AHPNY, Joseph Ortega Gil, 222/8, s/f.
AHPNY, Francisco Azorin Bellod (hijo), 249/16

lo encontramos nombrado como tasador de las
pinturas que legaba el presbitero Pascual Car-
pena?’) por lo que ademds de su profesion ha-
bitual de tallista, escultor y dorador, debia de
tener los suficientes conocimientos de pintura
para ejercer esta facultad, que siempre habia re-
caido en pintores locales.

Su principal actividad profesional fue la talla de
la carpinteria, ensamblado, dorado y estofado
de retablos, altares, taberniculos y mobiliario
liturgico diverso (rejas, cajoneras, facistoles,
pulpitos, andas, sacras, candeleros, cruces de
altar...) de templos conventuales y parroquiales
de las poblaciones de Abengibre (Iglesia de San
Miguel Arcangel), Alatoz (Parroquia de San
Juan Bautista), Almansa (Santuario de Nuestra
Senora de Belén), Golosalvo (Iglesia parroquial
de San Jorge), Jumilla (Iglesia mayor de Santiago
Apéstol y Parroquia de ayuda de El Salvador)??,
y Yecla (Convento de frailes franciscanos), en
ermitas rurales y en casas de particulares.

El artista estuvo al servicio del arquitecto neo-
cldsico, de escasa sensibilidad creadora, Lo-
renzo Alonso Franco (Olmo Viejo, Avila, 1735
-Murcia, 1810)23, formado en la Academia de

20
21

22

23

El nombre de Isidro entre los pobladores de la villa de Yecla es raro anterior al siglo XIX, a tenor de lo hasta ahora documentado en
el Archivo de Protocolos Notariales de la esta localidad. Serd a partir del afio de 1816 cuando éste tome vigencia entre los convecinos
al instalarse en la localidad la “Empresa de Aguas de San Isidro” y ser adquirida dos afios después una talla escultérica del santo agri-
cultor, que se ubicé en la Ermita de Santa Barbara. 7ide al efecto el estudio de ANDRES DIAZ, Daniel / CARPENA CHINCHILLA,
Francisco José: Las Fiestas de San Isidro de Yecla (1943-2000). Origenes, documentos e historia. Yecla, Federacién de Pefias de San Isidro, 2013,
pp- 33-41. Respecto del apellido Carpena es muy comun en la localidad desde el siglo XVI, llegando hasta nuestros dias.

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier / MAS ZURITA, Elvira / CARPENA CHINCHILLA, Francisco José: “Nuevas conside-
raciones sobre el pintor barroco Antonio Richarte (Yecla, 1690 - Valencia, 1763), obras y discipulos. Su testamento”, en Archivo de Arte
Valenciano CII (2021) 156-157.

AHPNY, Miguel Rafael Ortega, 286/7
AHPNY, Francisco Azorin Bellod (hijo), 249/16.
DELICADO MARTINEZ, F. J.: “Las Bellas Artes y sus artifices en Yecla...”, Op. cit., pp. 50-52.

Lorenzo Alonso Franco (Olmo Viejo, Avila, 1735 — Murcia, 1810) fue discipulo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en la que se titulé de arquitecto, siendo seguidor de Pedro Arnal, de Villanueva y de Ventura Rodriguez, ejerciendo la profesion en
Madrid con Manuel Serrano hasta que por consejo del conde de Floridablanca se establece en Murcia en 1785, donde al poco tiempo
es nombrado maestro mayor de la ciudad, encargdndose de obras de tipo ingenieril, de canalizacién del rio Segura (en el que estuvo
a pie de obra desde su llegada hasta 1792) y construccién de puentes (el de Abardn) y molinos en calidad de aparejador, vinculado
también a grandes proyectos de obras civiles (residencias urbanas) y religiosas, desarrollando un tipo de arquitectura muy relaciona-
da con la Corte (Iglesia de San Marcos de Madrid, 1749-1753, obra de Ventura Rodriguez), utilizando su propio lenguaje pedagégico,
siendo autor de los disefios de la fachada de la iglesia parroquial de San Andrés de Alcald del Jicar (1787), ampliacién y decoracién
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Bellas Artes de San Fernando y protegido del
conde de Floridablanca, y debi6 de mantener
relacién en la época con otros profesionales,
como el arquitecto Bartolomé Ribelles y Dal-
mau (Valencia, 1713-1795) y el pintor oriolano
Joaquin Ruiz —citado lineas arriba—, quien en-
tre 1785 y 1787 se hallaba afincado en Jumilla
dorando los retablos del crucero de la Iglesia
mayor de Santiago Apoéstol, que habian tallado
unos afos antes los ensambladores Ignacio Cas-
tell Pérez y José Gonzilvez de Coniedo.

Isidro Carpena debi6é de hacer uso y manejar
con soltura los tratados de arquitectura, que
le servirfan como fuente de inspiracién para la
traza de retablos, caso de los desarrollados por
Giacomo Barozzi de Vignola y el padre Andrea
Pozzo.

Asimismo, como escultor en piedra, tallé varios
escudos de armas de casonas solariegas y con-
feccioné relojes solares para casas de labor del
agro del norte de Murcia y de la planicie man-
chega, limitrofe con el Reino de Valencia.

Tuvo su taller emplazado en la calle de San Ra-
moén, num. 20, de Yecla, en la parte baja de esta
poblacién®4 y sus comitentes fueron principal-

mente las comunidades religiosas (francisca-
1n0s...), los pirrocos de zonas rurales y los miem-
bros de la aristocracia.

4 LA PRODUCCION ARTISTICA EN LA ANTIGUA DIO-
CESIS DE CARTAGENA. NUEVAS APORTACIONES AL
CATALOGO DE OBRAS

Isidro Carpena fue autor de la talla, ensamblaje
y dorado de varios retablos, y de otros traba-
jos menores que describimos en este epigrafe,
con destino a las poblaciones que se enuncian
a continuacidn, tratindose en algunos casos de
lugares y villas mesetarias (Abengibre, Alatoz,
Almansa, Carcelén, Golosalvo...), fronterizas
con Valencia y préximas a las cuencas de los
rios Xaquer y su afluente el Cabriel?5. Algunas
de estas parroquias pertenecieron a la Didcesis
de Cartagena y en 1949 se integraron en la de
Albacete, sufragdnea de la Archididcesis de To-
ledo.

Pese a no haberse localizado hasta el momento
capitulaciones, trazas o disefios de estas obras,
si existen testimonios documentales en varias
relaciones de Cuentas de Libros Racionales de
Fébrica, localizados en archivos parroquiales y

de la iglesia parroquial de San Bartolomé de Librilla (1788), sacristia (caracterizada por las vigas y fajeados verticales) y camarin de
la parroquia de San Lazaro de Alhama templos de Carcelén e Higueruela (Albacete), direccién de la iglesia nueva de Yecla (1793),
parroquial de San Dionisio de Fuente-Alamo, Capilla de la Comunién de Chinchilla de Montearagén (1795), parroquial de San
Onofre de Alguazas (1800-1804), Capilla de la Comunidn de la iglesia arcedianal de Santiago de Villena, del Palacio de San Mamés
(hoy Casa del marqués de Fontanar) de Murcia y de las capillas del Beato Andrés Hibernén y de la Soledad de la Catedral. Desde
1786 fue profesor de Arquitectura de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Murcia desde la que difundié el culto neo-
clasico y donde tuvo por discipulos a Salvador Gonzilez Ros, Ramén Berenguer y Manuel Alcdzar Fue nombrado arquitecto titular
del Ayuntamiento de Murcia en 1800 y su presencia en Jumilla se debe a la amistad que entablé con el pintor, profesor y compafiero
de la “Econémica”, Francisco Folch de Cardona. ide BERENGUER Y BALLESTER, Pedro Alcantara: “Noticias para la historia
de la arquitectura en Espafa. Siglo XVIIIL. Don Lorenzo Alonso, restaurador de la arquitectura en Murcia y su reino (1725-1810)”, en
Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones, 64 (1° de junio de 1898) 69; BAQUERO ALMANSA, Andrés: Los Profesores de las Bellas Artes
Murcianos. Murcia, Imp. Sucesores de Nogués, 1913, pp. 300-302; ESPIN RAEL, Joaquin: Artistas y artifices levantinos. Lorca, Imprenta
“El Diario de la Tarde”, 1931, p. 378; NICOLAS GOMEZ, Dora: Arquitectura'y arquitectos del siglo XIX en Murcia. Murcia, Ayuntamiento
— Colegio Oficial de Arquitectos, 1993, p. 48. [En lo que se refiere a su participacién en la obra de la Iglesia Nueva de Yecla, en 1790,
debe de dejarse constancia de que “con el fin de minorar los crecidos gastos” y a instancias del obispo Victoriano Lépez Gonzalo (ocupé la
mitra de Cartagena de 1789 a 1805), realiz6 nuevos disefios del templo que remitié en 1792 a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y que, afortunadamente, no se tomaron en consideracion, proyectando un templo de planta de cruz latina, de una sola nave
provista de capillas y transepto, de manera que pretendia sustituir la gran ctipula del crucero por una falsa béveda encamonada de
yeso, abria grandes ventanales en los testeros del transepto, eliminaba las naves laterales y la girola, y aligeraba el ornato del cornisa-
mento del interior del edificio. Consideramos que esta fue la causa de la paralizacién de las obras por el Ayuntamiento en 1804 y que
no se reanudarian hasta 1846. Vide CARPENA CHINCHILLA, Francisco José: Una suma de voluntades. La construccion de la Basilica de
la Purisima de Yecla, 1772-1868. Yecla, Centro de Estudios Locales de Yecla y Norte de Murcia — Real Academia de Alfonso X el Sabio,

2019, pp. 95-96).

24 ORTUNO PALAO, Miguel: Yeclanos. Barcelona, Ediciones del Azar, S. L., 2010, p. 59.
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diocesanos, con referencias a la autoria, colabo-
racion de oficiales entalladores, acarreo de las
piezas, gastos ocasionados y pagos realizados a
cuenta.

Abengibre (Albacete)

El investigador José Manuel Almendros ha do-
cumentado en el Libro de Fibrica del archivo
parroquial del lugar de Abengibre (que per-
tenecié al “Estado de Jorquera”, territorio asi
denominado en el Setecientos por tener cier-
tas peculiaridades orogrificas e histéricas20, y
villa de la que segregé en el siglo XIX), cémo
en noviembre de 1776, a instancias del visitador
apostoélico ordinario de la didcesis de Cartage-
na, Nicolds de Amurrio, se mandé recaudar fon-
dos para la confeccién del retablo mayor de la
Iglesia parroquial de San Miguel Arcingel, de
Abengibre, de cuyo disefo, talla y ensamblaje
se ocup6 durante un afio Isidro Carpena, quien
lo colocé en su lugar en noviembre de 1777%7.
Debié de constituir una estructura de discreta
entidad que causé pérdida en los prolegémenos
de la guerra civil espafiola y de la que carecemos
de documentacién grifica para poder emitir un
juicio de valoracién?8. De planta poligonal de
tres lados y de unos 10 metros de altura, esta
mdaquina barroca ocup6 la cabecera de la igle-
sia, de tres lados, y daba acogida a la figura del
arcangel San Miguel, imagen titular del templo
y patrono de la Iglesia universal.

Alatoz (Albacete)

Segun la profesora Concepcion de la Pefia Ve-
lasco?9, en 1806 consta documentalmente que

Fig. 2.- Alatoz (Albacete): Iglesia parroquial de San Juan Bau-
tista. Retablo mayor disefiado por el arquitecto Lorenzo
Alonso Franco y confeccionado en madera por Isidro Car-
pena. Afos 1805 y 1806.

Fotograffa: https//cultura/castillalamancha.es/patrimonio/

catalogodelpatrimoniocultural - Consultado 05/04/2023.

Isidro Carpena habia elaborado en Yecla el reta-
blo mayor de la parroquia de San Juan Bautista,
del municipio de Alatoz (“La Toz”, en la no-

25 OLIVER, Angelz Cranica y guia de las provincias murcianas. Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1975, pp. 497-503.

26 SIMON GARCIA, Marfa del Mar: “Jorquera y su Estado: Un espacio rural diferenciado a mediados del siglo XVIII”. X Reunidn cien-
tifica de la Fundacion Espafiola de Historia Moderna, dedicada a “El mundo urbano en el Siglo de la Ilustracion”. (Fernando Cortizo, Camilo L.
et alii, eds.) Santiago de Compostela, Direccion Xeral de Turismo de la Xunta de Galicia, 2009, Tomo I, pp. 237-252.

27 ALMENDROS TOLEDO, José Manuel: “La Iglesia parroquial de San Miguel Arcingel de Abengibre”. ENSAYOS (Revista de la

Facultad de Educacion). Albacete, (1994) p. 28.

28 El retablo mayor actual, que sustituye al desaparecido de Isidro Carpena, es obra del artesano local de la madera José Antonio Mar-
tinez y se halla decorado con pinturas de Rafael Pedrés. Fue inaugurado en el afio de 1995.

29 DE LA PENA VELASCO, Concepcién: El Retablo Barroco en la antigua Didcesis de Cartagena. Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores

y Arquitectos Técnicos, 1992, pp. 386 y 506.



menclatura antigua) (Fig. 2), pueblo del partido
judicial de Casas Ibafiez circunscrito al Arci-
prestazgo de La Manchuela (comprende nume-
rosas villas, aldeas y caserios), situado al norte
de la provincia de Albacete y que en el pasado
pertenecié al marquesado de Villena3°.

Fue disefiado por Lorenzo Alonso Franco, por
cuyo trabajo el facultativo percibi6 300 reales y
su estructura arquitecténica y organizacién en
dos cuerpos recuerda, despojado de elementos
decorativos, al soberbio retablo mayor de la
Iglesia parroquial de Nuestra Sefora de la Es-
peranza, de Pefias de San Pedro, obra del tallista
ilicitano Ignacio Castell Pérez3', adornado con
tarjas de rocalla y que sigue modelos de Juan de
Gea3?.

Confeccionado en Yecla por el maestro tallis-
ta Isidro Carpena, la obra con su taberniculo
import6 14.000 reales de vellén. Los trabajos
de conduccién del retablo desde esta localidad
murciana —donde el artista tenia su taller— has-
ta Alatoz, colocacion en el lugar, maestros ofi-
ciales y peones que intervinieron, carruajes y
mantenimiento, ascendieron a 3.400 reales y 8
maravedies33.

Bien conservado, constituye un retablo de mo-
vido perfil que ocupa toda la superficie del pres-
biterio de cabecera plana, compuesto de dos
cuerpos (el principal, compuesto de tres calles;
y el dtico, semicircular, que enmarca la béve-
da), organizado mediante columnas y pilastras
de orden compuesto, hornacinas cefiidas con

frontones triangulares y pindculos en el remate,
cuyo maderamen permanece en su color natural
sin pintar ni dorar, lo que le proporciona un ca-
ricter sobrio a la vez que elegante.

En observacién de Luis G. Garcia-Satico, aun-
que frio de dibujo, es correcto de formas y len-
guaje en la mejor linea neocldsica de la tradi-
cién del retablo murciano, surgida a raiz de la
fachada bortiana de la catedral de Murcia34.

El mencionado historiador da cuenta de otros
trabajos de Isidro Carpena en esta poblacidn,
como la confeccién de un sagrario, la elabora-
cién de un trono para la custodia, y la renova-
cién y la encarnacién de la imagen del patrén
San Juan Bautista, titular del templo, citados en
las cuentas del afio 1806 del Libro de Fibrica3s.

Almansa (Albacete)

En Almansa es autor, en la primera década del
Ochocientos, de la talla en madera, policromia
y dorado, del ediculo o nicho —destinado como
expositor a dar acogida sobre un pedestal a la
imagen titular de la ermita, sobre un artilugio
giratorio para que los fieles le rindieran culto
tanto desde el templo como desde el interior
del transparente (Fig. 3)— existente en el eje
de simetria entre el retablo mayor y el contra-
rretablo del camarin de la Ermita-Santuario
de Nuestra Sefiora de Belén, de estilo barroco
(1715—1731)36, segln se desprende de la lectura
de la inscripcién firmada aparecida sobre la ma-
dera simulada imitando mdrmoles, en la parte

ROA Y EROSTARBE, Joaquin: Cronica de la provincia de Albacete. Tomo II. Albacete, Imprenta y Encuadernacién de la Viuda de J.

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Ignacio Castell, maestro retablista ilicitano del siglo XVIII”. Actas del Primer Congreso de

Historia del Arte Valenciano (celebrado en la Universitat de Valéncia en mayo de 1992). Valencia, Conselleria de Cultura de la Genera-

Archivo Histérico Provincial de Albacete (AHPA). Seccién Clero. Libro de Fibrica de Alatoz. Cuentas, 1742-1840. Ao 1806; GARCIA-

SAUCO BELENDEZ, Luis G.: “La Iglesia parroquial de San Juan Bautista, de Alatoz. Estudio histérico-artistico”. 4I-Basit (Revista

GARCIA-SAUCO, Luis G.: “El retablo en el siglo XVIII en la provincia de Albacete. Tres ejemplos”, en la obra de VV. AA.: Congreso

de la Historia de Albacete. Edad Moderna (celebrado en 1983) Tomo III. Albacete, Instituto de Estudios Albacetenses, 1984, pp. 489-493.

30
Collado, 1894, pp. 211-213.
31
litat Valenciana, 1993, pp. 326-328.
32
de Estudios Albacetenses). Albacete, 16 (1985) pp. 19-20.
33
34 GARCIA-SAUCO, Luis G.: Op., cit. (1985), pp. 22-23.
35 Ibidem, p. 41
36 DE LA PENA VELASCO, Concepcién: Op. cit., p. 232.
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Fig. 3.- Almansa (Albacete): Camarin del Santuario de Nuestra
Seiiora de Belén. Ediculo o nicho abierto, situado entre el re-
tablo mayor y el contrarretablo, albergando la imagen ves-
tidera de la Virgen de Belén, decorado por Isidro Carpena
con pinturas imitando jaspes entre los afios de 1806-1807.

Fotografia: Carlos Herndndez.

alta de este pequefo habitdculo, en la reciente
intervencion —afio 2002— de limpieza, elimina-
cién de repintes y reintegraciones cromadticas
consolidacién de las policromias, llevada a cabo
por los restauradores Marfa Dolores Barnuevo

Cabanillas y Pablo Gonzilez Cerén (asociados

a la empresa Anticolo Restauracién, S.L., de
Albacete), en la que se lee: “Se dord este taber-
ndculo de Maria Santisima | aiio 1807 | por Isidro
Carpena... | Lo hizo ¢l mismo de madera en 1806”37
[Aqui el término taberniculo, que equivale a sa-
grario, estd mal empleado por el artista en su
anotacién, pues nunca este espacio cumpli6 di-
cha funcidn, tratindose de un nicho o ediculo
reservado exclusivamente para dar acogida a
la imagen de Nuestra Sefora de Belén, titular
del santuario como se ha expresado “ut supra”].
Constituye, pues, un pequefio recinto acristala-
do de caja rectangular en estilo neocldsico con
los paramentos laterales simétricos, revestidos
de madera imitando jaspes. Su alzado se resuel-
ve en las esquinas con pilastras con decoracién
vegetal, molduras doradas y capiteles corintios.
Cubre con una cupula de disposicién octogonal
gallonada, de cuyo centro pende a modo de pin-
jante un gran florén de madera dorado.
Asimismo, de la mano de Isidro Carpena se con-
sideran, por la similitud de elementos (factura
y color de los materiales utilizados) en relacién
con la pintura decorativa del ediculo citado, el
pulpito con tornavoz de esta ermita/santuario,
la mesa del altar mayor confeccionada en ma-
dera y los dos altares laterales del presbiterio,
obrados de albaiileria y restaurados en 190238.

Golosalvo (Albacete)

En el municipio de Golosalvo39, lugar de la
comarca de La Manchuela albacetena, que
perteneci6 al Estado de Jorquera, fue aldea de
Fuentealbilla y depende del partido judicial de
Casas-Ibdfez4°, estd documentada la presencia
de Isidro Carpena durante la década de los afos

37 CLEMENTE LOPEZ, Pascual: “Un ejemplo de retablistica barroca en Almansa: El retablo mayor del Santuario de Nuestra Sefiora
de Belén”, en Actas de las IX Jornadas de Estudios Locales “Arquitectura religiosa en Almansa” (celebradas del 20 al 25 de mayo de 2002). Almansa,

Ayuntamiento, 6 (noviembre de 2006), pp. 555-558.
38 CLEMENTE LOPEZ, P.: Op. cit., pp. 557-558

39 Elcronista Angel Oliver refiere que al municipio de Golodalvo se le conocfa como “El baleén de Jorquera”, por una torre aljama que

conservaba y desde la que se divisaba una amplia panordmica de los pueblos de la contornada. También, da cuenta que a Jorquera se
la conocia como el “obispado chico”, pues su curato ejercia autoridad sobre una docena de pueblos de la contornada. Cfr. OLIVER,
Angel: Cranica y guia de las provincias murcianas. Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1975, p. 514.

40 ROA'Y EROSTARBE, Joaquin: Crdnica de la provincia de Albacete. Tomo II. Albacete, Imprenta y Encuadernacién de la Viuda de J.
Collado, 1894, pp. 211-213; GARCIA-SAUCO BELENDEZ, Luis Guillermo: Introduccion a la crinica de la provincia de Albacete, de Joaquin

Roa Erostarbe. Albacete, Diputacion, 2004, pp. 24-28.



ochenta, del que existe noticia por unos pagos
a cuenta que se le hacen de un recibo que pre-
sentd —y le abon¢ el fabriquero—, de 200 rea-
les de vell6n con data de 26 de enero de 1783,
por la ejecucién de la talla del retablo mayor que
estd construyendo para la Iglesia parroquial de
San Jorge, segtin consta anotado en uno de los
asientos del Libro de Fdbrica del mencionado
templo4’.

También, a Isidro Carpena se debe, en la misma
parroquia. la elaboracién de seis sacras de madera
corlada, con destino a los altares de las capillas, y
de una cruz con peana de madera para el altar mayor,
por cuya compra de madera y trabajos percibié
la cantidad de 140 reales de vellén, segiin recibo
de fecha de 5 de octubre de 1782 que acompa-
faba y pago que consta registrado en las cuentas
del Libro de Fébrica4>.

Esta parroquia conserva tres tallas escultéricas
debidas al insigne Francisco Salzillo (el titular
san Jorge, un san Simedn y una Virgen del Ro-
sario).

Jumilla (Murcia)

En la localidad de Jumilla, la profesora De la
Pefia Velasco ha documentado la presencia de
Isidro Carpena entre los afios de 1815 y 1819, por
unos trabajos en los que se le abonaron 3.430
reales de vellén por dorar en la Iglesia parro-
quial de Santiago Apdéstol la reja del coro (la

silleria es de “notable aspecto”, en el buen cri-
terio de Elias Tormo#3, situada a los pies del
templo) (Fig. 4), el altar de las Animas, el nicho
de la cruz, una cruz parroquial, unos cetros,
la caja de fachada cortina del 6rgano (obra en
madera del artista murciano Cayetano Valverde
con la ayuda del escultor Francisco Garcia) y la
puerta del taberniculo de Santiago apédstol.
También, en ese tiempo, se le hicieron entrega
de 180 reales de vellén por los trabajos de dar
de plata seis candeleros medianos de bronce,
que existieron sobre la mesa del altar mayor del
mencionado templo44.

En este punto puede caber la duda, por lo dila-
tado de la fecha, si lo documentado se refiere a
Isidro Carpena, padre (tendria casi 70 afos) o
hijo (no especifica el ltimo apellido). Mas bien
nos inclinamos que pueda ser obra del segun-
do, de profesion agrimensor, ademas de pintor
y restaurador de escultura.

Yecla (Murcia)

Uno de los primeros trabajos documentados
acerca de nuestro biografiado, de los que se
tiene constancia como pintor dorador, es el en-
cargo que recibi6 en Yecla, cuando solo conta-
ba con 23 afios, de los terciarios franciscanos y
cumplimenté entre septiembre de 1773 y mayo
de 1774 (ocho meses de trabajo), consistente en
el dorado, mediante la aplicacién de pequenas

42

43
44

Archivo de la Didcesis de Albacete (en adelante= ADA). GOL. 8. Libro Racional de Fibrica de la Iglesia parroquial de Golosalvo, Cuentas,
1778-1783. Aiio 1783. Pago a cuenta del retablo mayor mediante un recibo presentado por Isidro Carpena de 200 reales de vellén, de
fecha de 26 de enero de 1783. Los autores de este estudio agradecen al investigador hellinero Miguel Angel Sénchez Gareia la loca-
lizacién de la documentacion inédita aqui reseiiada sobre el entallador que transcribimos.

ADA. Gol. 8. Libro de Fibrica de la Iglesia parroquial de Golosalvo. Cuentas, 1778-1783. Afio 1782, Pago de madera para seis juegos de sacras
para los altares de las capillas y de una cruz con peana para el altar mayor, mediante recibo presentado por Isidro Carpena por im-
porte de 140 reales de vellén, con data de 5 de octubre de 1782.

TORMO Y MONZO, Elias: Levante (Provincias valencianas y murcianas). Madrid, Guias Regionales Calpe, 1923, p. 324.

Archivo Parroquial de Santiago de Jumilla (APS]). Libro Racional de Fibrica, 1815-1817, Cuentas, n° 63; y 1817-1819, Cuentas, n° 62;
PENA VELASCO, Concepci6n de la: EI Retablo Barroco en la antigua Didcesis de Cartagena. Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técenicos, 1992, p. 506; DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “La Iglesia Mayor de Santiago Apéstol, de Jumilla
(Murcia): Espacio arquitecténico, patrimonio artistico y liturgia (I y II)”, en Archivo de Arte Valenciano. Valencia XC (2009) 125 y XCI
(2010) 166.
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Fig. 4.- Jumilla. Iglesia mayor de Santiago Apdstol, Detalle de la reja del coro neocldsico situada a los pies del templo, pintada

por Isidro Carpena. Fotografia: Javier Delicado, 2017.

liminas de oro a través de la técnica del pun-
teado, del retablo bifronte4S de la Capilla de la
Venerable Orden Tercera o de Nuestra Sefiora
de los Dolores o Angustias, de la Iglesia con-
ventual de San Francisco de Asis (FIGS. 5A y
5B), que presenta doble cara ornamental y fue
ajustado en 6.9oo reales de vell6n, abonados en
cuatro plazos, y consta documentado en el acta
de la Junta de 5 de septiembre de 1773, del Libro
de Actas y Decretos de la Venerable Orden Tercera de
Penitencia de Nuestro Serdfico Padre San Francisco de
la Villa de Yecla (1720-1788). Ms, folio 187 v°, que
a la letra dice:

“En cinco de Septiembre de (mil setecientos)
setenta y tres, se tuvo la Junta mensual como se
acostumbra, 'y en ella precediendo la invocacion
del Espiritu S(an)to, se determinaron las cosas
siguientes: Prim(eramente)te que las fiestas de
nuestros patronos se celebrasen: la de S)a)n Luis,
Rei de Francia, el dia 26 de septiembre, 'y la de
S(an)ta Isabel, el dia 31 de Octubre.

Ytem: Se nombraron para pasar las quentas con
el sindico Dn. Fran(cis)co Mellinos a los her(ma)
nos Dn. Franco. Palao y Dn. Fran(cis)co Valen-
tin Soriano.

45 El término de refablo bifronte fue acuiiando en su dia por el profesor Martin Gonzilez a aquellas estructuras de madera que presentan
doble cara ornamental (retablo y contrarretablo) en un camarin o transparente, siendo raros estos ejemplares, conservindose los de
Yecla y Almansa en la antigua di6cesis de Cartagena. Sobre estas estructuras, véase el estudio de MARTIN GONZALEZ, Juan José:
“Avance de una tipologia del retablo barroco”. Revista Imafronte. Universidad de Murcia, Departamento de Historia del Arte, 3-5

(1987-1989) 127.
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Figs. 5A y 5B.- Retablo bifronte de la Capilla de la Venerable Orden Tercera o de Nuestra Seiiora de los Dolores 0 Angustias, de Yecla.
El retablo es obra de Ignacio Castell Pérez (1754-1757) y el contrarretablo de José Gonzilvez de Coniedo (1769). Las
dos piezas fueron doradas por Isidro Carpena entre los aiios de 1773 y 1774. Capilla de la Venerable Orden Tercera de

la Iglesia de San Francisco de Asis, de Yecla. Fotografias: Javier Delicado / Vicente Talén, 2022.

Ytem: Para comisarios del retablo a Dn. Pedro
Muiioz Lorenzo Presb(ite)ro, y a Dn. Jinés Pa-
lao.

Ytem: se quedd ajustado para dorar el retablo de
esta Tercera Orden, por Isidro Carpena en precio
de seis mil 'y novecientos reales, los que se han de
dar en esta forma: tres mil reales de entrada, y
lo restante en tres afios, ddndole en cada uno mil
vy trescientos reales. Con la obligacion que ba de
dar principio a dicha obra en el mes de noviem-
bre de este presente afio, y la ha de dar concluida
en el término de ocho meses, bajo las condiciones
vy capitulos (h)echos por dicho Isidro Carpena, y

aprobados por la Ven(era)ble Junta, los que pa-
ran en poder del Secretario de la Tercera Orden.
Y iltimam(en)te fueron admitidos a la profesion,
Lorenzo Juan de Rubio; Maria Rubio de Juan;
vy Cristobal Baiion de Palao; y para vestir el Sto.
Abito: a Thomds Pérez de Fresno, Pedro Marti-
nez y Rosa Ferri de Azorin:

Y no ofreciendose otra cosa se disolvio la Junta de
que yo el Secretario doi fe.

Fr. Fran(cis)co Lopez (rubricado)

Por la V{enera)ble Junta, el Comis(ari)o
Visit(ado)r

Antonio Palao (rubricado) 746

46 Libro de Actas y Decretos de la Venerable Orden Tercera de Penitencia de Nuestro Serdfico Padre San Francisco de la Villa de Yecla (1720-1788). M.,
folio 187 vo. Acta de la Junta de 5 de septiembre de 1773. Libro que conserva en Yecla desde finales del siglo XVIII la familia de Eladio
Ortega Ortega, miembro que fue de la Orden Tercera Seglar. Constltense PENA VELASCO, C. de la: Op. cit., pp. 384-387; DELI-
CADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Las Bellas Artes y sus artifices en Yecla (Siglos XIV-XXI). Catdlogo razonado de artistas”., en
YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos) 15 (2005) 50-52.
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Unos anos después de dorar el retablo, la Orden
Tercera en Junta de 8 de agosto de 1777 acordé
gratificar a Isidro Carpena con 750 reales adi-
cionales, con el fin de satisfacer las pérdidas que
le habia ocasionado el trabajo —pagos aplazados,
gastos adelantados en la adquisicién de materia-
les, costes del andamiaje, etc.47.

El retablo de la Capilla de 1a V.O.T. es obra del ta-
llista Ignacio Castell Pérez confeccionado entre
los afios de 1754 y 1757. De estilo barroco clasicis-
ta, presenta en su alzado, banco, cuerpo principal
organizado mediante columnas de orden corintio
que flanquean una gran exedra, y dtico superior.
Y el contrarretablo es talla del arquitecto, escul-
tor y pintor José Gonzilvez de Coniedo, del afio
1769. Dispuesto sobre lo alto de un basamento
de albaiileria, recubierto de yeso y concebido
a modo de un gran arco triunfal, se resuelve
mediante una amplia embocadura abocinada
ornamentada con espejos con marcos de rocalla
que flanquean pilastras acanaladas. En la parte
superior la cornisa denticulada que el arco des-
cribe se incurva y decora en los extremos con
pebeteros48.

El retablo bifronte en la actualidad presen-
ta diversas patologias (entre ellas, los dorados
muestran abrasién de la limina metdlica, sien-
do visible la erosién del oro con luz rasante al
advertirse el bol) debido a la oscilacién térmica
—muy acusada— del recinto donde se encuentra,
la accion de los xil6fagos, la humedad del am-

47

biente y el abandono largos afos de la capilla
(cuando este estudio redactamos se encuentra
en fase de rehabilitacién), hallindose esta im-
portante mdquina del Barroco en espera de
una proxima restauracion tras la propuesta de
intervencién que redacté en su momento el res-
taurador Alberto Martinez Pascual, consistente
en el sellado de grietas por el movimiento de la
medara, la reposicién de faltantes, la limpieza
general por suciedades sobre todo en el entabla-
mento, consolidacién, estucado, reintegracion
cromadtica y, finalmente, la aplicacion de barni-
ces protectores, con el fin de que se conserve el
brillo original49.

Existe noticia, de igual modo, en un inventario
de bienes del ano 1788, de que nuestro artista
pinté en Yecla las puertas de la casa solariega de
Catalina Ortega Llamas, consorte del maestran-
te de Ronda, Juan Cayetano Ibdfiez Ortega, al
que nos referiremos lineas adelante.

5 LOS TRABAJOS DE LABRA EN PIEDRA

Isidro Carpena, como escultor en piedra, fue
autor de algunos escudos de armas de hidalgos
que presiden casas solariegas y ermitas rurales,
y como lapicida confeccioné varios relojes de
sol5° de los llamados verticales, para la “orde-
nacién del tiempo” (definicién que diera siglos
atrds el padre Vicente Tosca)5', emplazados en
fincas y haciendas rusticas, que tenian la fun-
cién de indicar las sefiales horarias y regir los

Libro de Actas de la V.0.T. de Yecla... Acta de la Junta Particular de mayo de 1777.

48

49

50

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “La V.O.T. franciscana de Yecla, su Capilla y el Grupo escultérico de la Virgen de las
Angustias, de Francisco Salzillo”. Actas del Simposium “Religiosidad popular. Cofradias de penitencia™. (Feo. Javuer Campos y Fernandez de
Sevilla, coord.). San Lorenzo del Escorial, Coleccién del Instituto Escurialense de Investigaciones Histéricas y Artisticas, Nim. 57,
Vol. II, 2017, pp. 966-968 y 973.

MARTINEZ PASCUAL, Alberto: El retablo bifronte de la Capilla de la Venerable Orden Tercera de Yecla. Andlisis histrico-artistico y propuesta
de intervencion. Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, Curso 2016-2017. Trabajo de Fin de Grado en Conservacién y Restaura-
cién de Bienes Culturales, pp. 22-38.

Un reloj de sol —conviene recordar— estd compuesto de dos piezas, de manera que el gnomon o estilete, generalmente de hierro,
proyecta su sombra sobre un limbo o cuadrante, consistente por una amplia superficie lisa y tallada sobre un bloque de piedra, que
se dispone verticalmente sobre la plomada de una pared o muro, donde se proyecta bajo la luz solar la imagen del estilete y seala los
husos horarios marcados con numeracién romana o ardbiga, unas veces grabada o incisa sobre la piedra y en otras ocasiones pintada
sobre el rugoso muro de una pared.

TOSCA, Thomas Vicente: Compendio Mathemdtico. Tomo IX. “Tratado que comprende Gnoménica, Ordenacién del Tiempo y Astro-
logia”. Valencia, Imprenta de Josep Garcia, 1707. (1* impresion).
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trabajos agricolas, con la particularidad de que
la mayor parte de estos gobernantes del tiempo
iban firmados y fechados con letras mayusculas:
“ISIDRO CARPENA, FECIT”, seguido del
afio de ejecucién con el sistema de numeracién
romana.

5.1 Los escudos heraldicos

De entre los trabajos como escultor, hemos do-
cumentado la talla de los dos escudos herdldicos
(colocados uno debajo del otro) (FIGS. 6A y
6B), que permanecen encastrados sobre la por-
tada de la Casa-palacio de los Ortega>® —familia
que luego emparentd con los Portillo, vinculada
ala oligarquia del poder local-53, hoy Casa Mu-
nicipal de Cultura, situada en la calle de Espa-
fa, nim. 37, de Yecla, elaborados con minucia
y detalle en piedra arenisca, cuya piedra suelta
cost6 en Elche (Alicante) 150 reales de vellén y
su acarreo a Yecla 180 reales, segin el inventario
de bienes del testamento de José Eugenio Orte-
ga Soriano fechado en enero de 179354. Dichos
escudos fueron confeccionados por Isidro Car-
pena en el transcurso del afio anterior y coloca-
dos en su lugar en dicha data.

El escudo superior en peto, de mayor tamafio,
que ocupa la parte alta de la puerta de ingreso
de la casa solariega, pertenece a José de Orte-
ga y Ortufo (1705-1782), primer varén de este
linaje, propietario de numerosas tierras de rea-
lengo, y debié constituir un encargo de su hijo,
José Eugenio Ortega Soriano (1727-1793), regi-

dor y duefio del cortijo de Tobarrillas, dedicado
a la industria del vino y del aceite, que luego
heredaria su vistago, menor en edad, José Ju-
lidn Pascual de los Dolores Ortega y Pifia (1780-
1825), quien estudiaria en Valencia en el Real
Seminario de Nobles Educandoss5.
Inventariado por el profesor y heraldista Fer-
nando E. Ruiz Ibdiez, este blasén presenta el
cuerpo cuartelado en cruzs%: en el 1°, dos flores
de lis de oro y sendas ruedas de carro, propias
de los Ortega (éstas constituyeron, en observa-
cién de los hermanos Garcia Carrafa, las prime-
ras armas del solar de Carri6én de los Condes y
las mds generalizadas entre las familias de este
apellido)s7; en el 2°, cinco hojas de acanto o lla-
mas colocadas en sotuer con bordura de ocho
armifos, relacionados con el patronimico de
Catalina Llamas, natural de Ricote, primera es-
posa de José Eugenio Ortega; en el 3°, un brazo
armado con un venablo en la mano y un castafio
con un zorro empinado al tronco armas quizds
propio de los Ortufio; y 4°, cinco torres, y cuya
adscripcion desconocemos, aunque acaso haga
alusién a la vallisoletana Petra de Pifa y Cacho,
segunda mujer de José Eugenio Ortega Soriano,
fallecida antes de ser encargada la labra del es-
cudo. Se halla coronado por un yelmo de justa
adiestrado con cinco traviesas y tres plumas.

Y el escudo inferior, redondo y de menores pro-
porciones, coronado por un timbre eclesidstico
del que pende un bordén, se piensa que estd
dedicado a Juan Ortega Ortufio y Soriano, tam-

52

53

54

55
56

57

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Una casa solariega del siglo XVIII en Yecla: El palacio de los Ortega”, en Revista-
Programa Oficial de Fiestas de la Virgen de Yecla — 1993 (1993) s/p.
CARPENA CHINCHILLA, Francisco Jos¢ / ORTUNO MADRONA, Antonio: “Los Ortega-Portillo de Yecla (Murcia), 1793-1930.
Un linaje de terratenientes pertenecientes a la baja nobleza”. XIV Congreso de la Asociacion de Historia Contempordnea; Del siglo XIX al
XXI. Tendencias y Debates. Taller 24, “Nobles, negociantes, politicos y cortesanos. (Alicante, 22-24 de septiembre de 2018). Edicién a cargo de
Germdn Rueda. Madrid, Ediciones 19, 2019, pp. 17, y 34-35.

AHPNY. Escribano Miguel Rafael Ortega, 286/7. Inventario de bienes por el fallecimiento de D. Josef Eugenio Ortega, regidor
perpetuo que fue de esta Villa [de Yecla], enero de 1793.

CARPENA CHINCHILLA. F. J. / ORTUNO MADRONA, A.: Op. cit., pp. 21-22.

RUIZ IBANEZ, Fernando E.: Yecla, repertorio herdldico. Murcia, Editorial KR (Repertorio de heréldica de la Regién de Murcia, Num.
45), 2001, pp. 90-91.

Definen los heraldistas Alberto y Arturo Garcia Carraffa que “Ortega es un linaje castellano de notoria y antigua hidalgufa. Tuvo su
cuna en la ciudad de Carrién de los Condes (Palencia) y se extenderd por diversas regiones de Espafia, principalmente por ambas

Castillas, Andalucia y Murcia”. Véase GARCIA CARRAFFA, Alberto y Arturo: Diccionario Herdldico y Genealdgico de apellidos espaiioles
e hispanoamericanos. Madrid, Nueva Imprenta Radio, S. A. — Litografia de Casas, Tomo 65 (linaje Ortega”), 1956, p. 189.
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Figs. 6A y 6B.- Yecla: Casa-palacio de los Ortega-Portillo, hoy Casa Municipal de Cultura, Detalle de los escudos de armas de

los Ortega, tallados sobre piedra arenisca procedente de Elche en 1793. Fotografias: Vicente Talén / Daniel Andrés Diaz,

febrero de 2023.

bién sacerdote, hermano de José Eugenio Or-
tega, curador y tutor de su sobrino José Ortega
Pina, heredero de José Eugenio, mientras que
éste fue menor de edad, pues bajo su tutela se
labré el escudo. Evidencia en el cuerpo de su
campo un castillo o torre y sobre él una cruz
flordelisada y sobre ésta y a lados cinco flores
de lis de oro. A la diestra cinco bezantes de pla-
ta en sotuer y a la siniestra dos lobos pasantes.
Permanece orlado con una bordura de gulesSS.
Entre los dos blasones se representan sendas
cruces de Ordenes militares. la de Santiago, por
Antonio Ramén Ortega Ortufio Soriano, y la de
Montesa, por Joaquin Ortega Ortufio y Soria-
no59, hermanos del propietario de la casa.

58 RUIZ IBANEZ, Fernando E.: Op. cit., pp. 92-93.

Isidro Carpena, asimismo, puede ser el autor de
la piedra armera familiar de los Ibdiiez labrada en
piedra caliza (es la misma que la utilizada para
la talla del reloj de sol que se halla anejo, obra
también de este escultor que estudiaremos a
continuacién) hacia 1805/1806, que se conser-
va sobre una de las fachadas enjalbegadas que
recaen a la alameda o huerto de la casa rural
de El Pulpillo (paraje situado a 12 km de Yecla
en direccién a Montealegre del Castillo), hoy
venida a menos, propiedad que fuera de Juan
Cayetano Ibanez Ortega (1763-1837), caballero
de la Real Maestranza de Ronda desde 1808, re-
gidor en 1817 y 1831, y uno de los personajes mds
influyentes en la Yecla de principios del siglo

59 ORTUNO PALAO, Miguel: La vida en Yecla en el siglo XVIII. Murcia, Real Academia de Alfonso X el Sabio, 1979 (1* ed.), p. 178.
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XIX60, Estudiado e inventariado como los ante-
riores, por Fernando E. Ruiz Ibafiez%
de un escudo de caballero hidalgo que presen-
ta en campo de gules un castillo de tres torres
con un brazo armado y una bandera roja en la
mano, y al pie del castillo dos osos atados con
sendas cadenas; el castillo estd sobre el puente
de tres arcos de un rio. Yelmo terciado con plu-
mas, adornado con lambrequines de pergamino.
Fue mandado hacer por el referido maestrante
en la fecha arriba indicada y serviria de modelo
para la confeccion de sendos escudos de armas
de dos de sus descendientes en la villa de Yecla:
uno de ellos, emplazado en la frontera de la casa
solariega familiar, de la calle de San Antonio,
nim. 21 -conocida afios después por la “Casa del
Nifo de Porcelana”, por residir en ella Pascual
Ibfez y Alvarez de Toledo (1880-1945), apoda-
do asi por su tez blanquecina y semblante enfer-
mizo-, encargado sin duda, por su padre Pascual
Ibdnez-Fernindez de Cérdoba y Galiano (Al-
mansa, 1827-Yecla, 1905), caballero maestrante
de Valencia en 1881; y el otro, colocado sobre
la fachada del edificio conventual de las monjas
franciscanas concepcionistas del Sagrado Cora-
z6n de Jesﬁs62, sito en la avenida del Literato
Azorin, nims. 31y 33, y perteneciente al cura
ecénomo de la Purisima y hermano del anterior,
Antonio Ibifez Galiano (Almansa, 1829-Valen-

, e trata

60

61 RUIZ IBANEZ, Fernando E.: Op. cit.; pp. 164-165.

cia, 1890)637 caballero comendador de la Real
y Distinguida Orden de Carlos III, fundador y
comitente de este cenobio de clausura femeni-
na, y maestrante también de Valencia, como su
hermano, en 1881. Estos dos blasones difieren
algo en cuanto al disefio del primero, en que se
les ha afadido el lema o divisa siguiente, pro-
pio de este linaje, en la bordura cosida de gules:
“Por passar (sic) el puente me pondré a la muerte 764,
Ambos deben datar de pocos afios después de la
fecha del nombramiento de los maestrantes, es
decir, de hacia 188995.

De igual modo, a este escultor le atribuimos la
ejecucion del escudo de armas, que data de hacia
1795 y ostentaba el pértico clasicista de la ermi-
ta de fines del siglo XVIII, de la Finca Casa de la
Ermita, que mandé edificar José Quilez Yarza,
clérigo de menores; un establecimiento agricola
enclavado en el paraje de la Boquera del Car-
che, en el suroeste del término municipal de Ye-
cla®. El blasén se encuentra hoy en paradero
desconocido, al haber sido arrancada (o hecha
desaparecer) del lugar en el que se hallaba en
1990 y del que se conservan fotografias; un ex-
polio —como los tantos otros actos vandalizados
que se vienen produciendo antaiio y hogafio en
cortijos y casas de campo, en zonas alejadas del
centro urbano, por la falta de guardias rurales—
del que dio noticia en su momento la prensa re-

ORTUNO PALAO, Miguel: Yeclanos. Barcelona, Ediciones del Azar, S. L., 2010, p. 139.

62

63

64
65

66

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “La clausura femenina en Yecla, Regién de Murcia: El convento de monjas franciscanas
concepcionistas del Sagrado Corazén de Jesus: Mecenazgo, patrimonio histérico y memoria”. Simposium “La clausura femenina en el
mundo hiapdniuco”. (Coord. Feo. Javier Campos y Fernindez de Sevilla). San Lorenzo del Escorial, Instituto de Investigaciones His-
téricas y Artisticas, 2011, Vol. II, p. 841.

RODRIGUEZ DE LA TORRE, Fernando: Voz “Ibafiez Galiano, Antonio”. Diccionario Biogrdfico Espariol. Madrid, Real Academia de la
Historia, 2011. Edicién electrénica.
Ibidem, pp. 134-135.

VELA DE ALMAZAN, Pedro: Relacidn de los caballeros maestrantes de Ronda, Sevilla, Granada, Valencia y Mallorca. Ubeda, Est. Tipogrifico
de La Loma, 1905, p. 95, CORBI Y CARO, Juan / CORBI Y CARO DEL PORTILLO, José Vicente: La Real Maestranza de Caballeria
de Valencia segiin sus archivos, 1690-2006. Madrid, Editorial Dykinson, 2009, p. 125.

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Ermitas rurales de Yecla (I)”, en YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos) 8 (1998) 68-69.
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giona167. Se trata de un escudo cuartelado, pro-
visto de yelmo atravesado por cuatro traviesas,
que ha sido descrito y reproducido graficamen-
te por Fernando E. Ruiz Ibifez: en el 1°, Quilez;
en el 2°, cinco flores de lis en sotuer con bordu-
ras cargadas de catorce aspas, posiblemente de
los Yarza; en el 3°, Azorin con borduras de ocho
calderos; y 4°, Ortega, con ocho flores de 1is8.
Hay que poner de manifiesto que estas piedras
herildicas estin protegidas al ubicarse en in-
muebles catalogados como Bienes de Relevan-
cia Local (BRL) o de interés ambiental, siendo
de interés la redaccién de un nuevo catilogo,
mds especifico, que amplifique y determine es-
tos elementos patrimoniales anteriores al siglo
XX, de gran valor herildico, decorativo y regio-
nal, vulnerables al deterioro, con la finalidad de
que sus propietarios o poseedores no puedan
cambiarlos de lugar, sin previa autorizacién del
6rgano competente en materia de patrimonio
(Ayuntamiento o Comunidad Auténoma).

5.2 Los relojes de sol

Isidro Carpena tallé en piedra varios relojes
de sol —se corresponden con modelos estan-
darizados que tienen las mismas caracteristi-
cas— durante la primera década del siglo XIX,
situados en el exterior de paredes y muros de
casas de labranza situadas en parajes rurales de
los municipios de Yecla y Jumilla, considerados
elementos patrimoniales de caracter histérico e
inventariados por Pedro J. Novella%9, entre los
que cabe sefialar los siguientes:

Fig. 7.- Isidro Carpena: Reloj de sol de doble cuadrante, verti-
cal declinante a levante y vertical declinante a poniente. Piedra
caliza, afio 1804. Casa de labor de Juan Cayetano Ibdfez
Ortega. Paraje de El Pulpillo en el término municipal de
Yecla. Fotografias: Vicente Talén / Daniel Andrés Diaz,

febrero de 2023.

—Reloj de sol de doble cuadrante (Fig. 7)7°, vertical
declinante a levante y vertical declinante a po-
niente, con gnomon o varilla de perfil circular
de dos apoyos, de la casa de labor, de disposi-
cién rectangular y de dos plantas con ventanas
enrejadas, que fue propiedad del maestrante
Juan Cayetano Ibdnez Ortega —ya referido en

67 AZORIN CANTO, Martin: “Yecla: Diversas ermitas rurales han sido expoliadas por falta de proteccién. Arrancado el escudo heril-
dico de la Boque del Carche”. Diario La Verdad, Murcia, 10 de junio de 1990, p. 21; AZORIN CANTO, Martin: “Yecla. Ermitas y viejas
casonas sufren ruina y expolio”. Diario La Verdad. Murcia, miércoles, 26 de junio de 1991, p.12; AZORIN CANTO, Martin: “Yecla. La
desidia y los expolios amenazan la destruccién de las ermitas rurales de Yecla”. Diario La Verdad, Murcia, lunes 16 de mayo de 1994,

p. 14.
68 RUIZ IBANEZ, Fernando E.: Op. cit., pp. 190-191.

69 NOVELLA, Pedro ].: Relojes de sol fechados. Inventario. Primer cuarto del siglo XIX. Vitoria, Asociacién de Amigos de los Relojes de Sol, V.

20, 2018, pp. 5-9. (pdf. pigina web consultada en 29/03/2020).

70 AZORIN CANTO, Martin: “Yecla: El reloj de sol de El Pulpillo tiene casi dos siglos”. Diario La Verdad, Murcia, domingo 29 de mayo
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el epigrafe anterior—, y yerno de José Euge-
nio Ortega y Soriano (finca agricola que luego
heredard Antonio Ibdnez Galiano, cura ecé-
nomo de la Purisima e igualmente mentado
lineas arriba), labrado sobre lajas de pizarra
caliza, muy delgadas, rectangulares verticales,
que data del afo 1804, colocado en un dngulo
de esquina del vetusto caserdn, en la heredad
de El Pulpillo”% situada en el lado derecho de
la carretera comarcal que conduce de Yecla a
Montealegre del Castillo y préxima al cruce de
la Cainada Real de los Serranos y el Cordel de
El Pozuelo o de Andalucia, y que presenta la
siguientes inscripciones incisa sobre la piedra:
En la parte superior, “DON JUAN CAYETANO
YBANEZ | POSSEEDOR DE ESTE VINCULO”,
y en la parte inferior, “ISIDRO CARPENA LO
ESCULPIO | EN YECLA. ANO MDCCCIV”7>.
La banda horaria se presenta en moldura mixti-
linea ornamental con la numeracién en romanos
que se inscribe verticalmente en los dos tramos
verticales laterales. Este reloj, que consta entre
los bienes patrimoniales protegidos de la locali-
dad, se singulariza por estar adornado en el polo
con un sol antropomorfo radiante que emerge
de entre las nubes, elaborado en talla relevada
y que presenta un excelente estado de conser-
vacion.

—Reloj de sol de un solo cuadrante, vertical decli-
nante a levante, fechado en 1805, de la casa de
labranza que pertenecié a Joaquin Quilez y Or-
tega (Yecla, 1775-1837)73, hidalgo y caballero de
la Real Maestranza de Ronda que habia desta-
cado en la Guerra de la Independencia, colo-
cado sobre la fachada de la dicha hacienda, en
el paraje de La Hoya Hermosa, a escasa distan-
cia del citado con anterioridad, que interesa el
lema siguiente: arriba, “ISIDRO CARPENA LO
ESCULPIO. ANO 180s”; y abajo: “D. JOAQUIN
QUILEZ Y ORTEGA | POSSEEDOR DE ESTE
VINCULO”. El estado actual de esta finca riis-
tica es de total abandono y el reloj se halla muy
deteriorado. También, era duefio de las hacien-
das de La Ceja y Casa Colorada.

=Y el reloj de sol de doble cuadrante, de hacia 1806,
que existi6 sobre la esquina de la fachada sur,
junto a la garita de fortificacién, de la casa rural
de los Ortega, propiedad que fuera desde 1728
del terrateniente y propietario agricola José Or-
tega y Ortufio (luego de los Portillo), en el pa-
raje de Tobarrillas Baja74, situado en el extremo
norte del término municipal de Yecla, junto a
la carretera comarcal que une Yecla y Alman-
sa, antes de la remodelacién del edificio en 1890
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En este paraje de connotaciones literarias (descrito en La Voluntad, “de José Martinez Ruiz, “Azorin”, 1902, parte I, cap. XXIV), que
es zona de acuiferos rebosante de vifiedos y olivares, cercano al monte Arabi y a los pies de la loma de Las Moratillas, se sefiala la
villa ristica romana de El Pulpillo que cuenta con tres dreas diferenciadas desde el punto de vista arqueoldgico, en la que se han
recogido muestras cerdmicas y materiales liticos asociados a un posible recinto fortificado con hornos de piezas ibéricas, con una
cronologia que abarca desde el siglo III a. C. al siglo IV d.C., y con alfares que pudieron tener conexién con el Cerro de los Santos.
Vide al respecto, INIESTA SANMARTIN, Angel: “Estudio preliminar del conjunto arqueolégico de El Pulpillo. Yecla (Murcia)”, en
YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos) (1992-1993) 4, 25-34; RUIZ MOLINA, Liborio: EI Camino de Maltrepsi. El trazado viario romano en el
término municipal de Yecla; de “Ad Aras” a “Ad Palem”. Yecla, Asociacién de Amigos del Museo Arqueolégico Municipal (MAYE), 2014
p. 25.

El vinculo supone la sujecion de los bienes al perpetuo dominio de una familia DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Relojes
solares en parajes yeclanos”. Boletin El Yeclano Ausente. Yecla, Secretariado de Yeclanos Ausentes, 23 (enero-marzo de 1993), pp. 26-27;
DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “Ermitas rurales de Yecla (I1)”, en YAKKA (Revista de Estudios Yeclanos)g (1999) 96-99;
RUIZ MOLINA, Liborio EI Camino de Maltrepsi. El trazado viario romano en el término municipal de Yecla; de “Ad Aras” a “Ad Palem”. Yecla,
Asociacion de Amigos del Museo Arqueoldgico Municipal (MAYE), 2014, pp. 36-37.

Este individuo residia en Yecla en un edificio de estilo barroco de fines del siglo XVIII, rotulado con el nim. 21 de la calle de San
Antonio, donde puso su divisa la familia Quilez, cuyo escudo de armas todavia se conserva sobre la fachada del inmueble que a
promedios del siglo XIX fue adquirido por los Ibdfiez, quienes también colocaron su emblema (escudo de armas) en la frontera (con-
servamos fotografia del mismo) y que desaparecié con la remodelacién llevada a cabo en la casona por sus actuales propietarios en la
primera década del siglo XXI.

ORTUNO MADRONA, Antonio / CARPENA CHINCHILLA, Francisco José: Guia de la Rambla de Tobarrillas. Yecla. Yecla, Empresa
Tragsa CHS OA — Centro de Estudios Locales de Yecla y Norte de Murcia (CELYecla), 2021, pp. 14-15 y 29-30.
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por encargo de José del Portillo Ortega, que el paraje de Los Cerrillares78; un paisaje agrario

llevé a cabo el arquitecto Justo Millin Espino-  y forestal de gran riqueza ecolégica préximo al
sa. Hallado fragmentado entre unos escombros,  Pozuelo. Se halla fechado en 1806, atendiendo

fue recompuesto en parte y hoy se conservacon  a la leyenda en ntimeros romanos que presenta
dignidad solo uno de los cuadrantes verticales  en la parte superior del nimbo principal. Se ha
o losas con el gnomon en coleccién particular,  pensado que esta hacienda quizas deba su nom-
que presenta incompletos el nombre del tallista:  bre a Juan José Serrano de Espejo y Ortuiio,
“ISIDRO...”, y el afio, escrito en letras del abe-  npatural de Yecla, que Vivié entre 1762 y 1823,
cedario romano: “MDCCC...”75. regidor en 1810 y 1816, alguacil mayor del San-
Son los descritos elementos patrimoniales que  to Oficio de la Inquisicién y alcalde de la Santa

en la actualidad se encuentran catalogados por  Hermandad, poseedor de numerosas tierras en
el Excmo. Ayuntamiento de Yeclay gozandeun  ¢] término municipal de Jumilla79.

nivel de proteccién estructural grado 2, dentro
de los bienes muebles e inmuebles que com-
prende el patrimonio cultural e histérico de la
ciudad”0. Y compete a sus propietarios, herede-
ros o depositarios la correcta conservacién de
estos bienes mueble.

En la vecina localidad de Jumilla’7, Isidro Car-
pena es autor, asimismo, de dos relojes de sol, a
saber: uno, emplazado en una hacienda rustica
en despoblado; y el otro, en un complejo mo-
ndstico originario del siglo XVI, encaramado en
plena sierra de santa Ana, distante 6 km. al sur
de la ciudad:

FECIT, MDCCCXII 8.

=Y el reloj de sol del convento de frailes franciscanos de
Santa Ana del Monte (FIGS. 8A y 8B), pintado en
un rectingulo enlucido de tonalidades ocres so-
bre el blanco del muro, en un lateral del edificio
conventual, con varilla de perfil circular de dos
apoyos, fechado en 1812. En la parte superior del
polo, bajo del tejado, puede leerse todavia la le-
yenda que testimonian la autoria y datacién de
este medidor del tiempo: “ISIDRO CARPENA

—El reloj de sol de doble cuadrante en labra pétrea de
la Casa Serrano, de disposicién rectangular verti-

Los descritos son elementos patrimoniales de
relevancia singular por su antigiiedad, grafia,
caracteristicas o especificidad, a conservar y
preservar, segin la Ley 16/1985 de 25 de junio,

cal, con varilla de perfil circular de dos apoyos,
ninguno de los cuales estd situado en el polo del
reloj, muy maltrecho, sobre una de las casas la-
bor abandonadas que conforman el caserio, en

del Patrimonio Histérico Espaiiol.

75
76

77

78

79
8o

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “El tallista, ensamblador de retablos y pintor dorador Isidro Carpena”, en Revista-
Programa de Fiestas de la Virgen de Yecla - 2008, 62 (2008), s/p.

Excmo. Ayuntamiento de Yecla. Plan General de Ordenacion Urbana de Yecla. Documento de Aprobacion Inicial. Informe de Sostenibilidad Am-
biental. Volumen LII, septiembre de 2016, pp. 123 y 130.

Sobre los Bienes de Interés Cultural protegidos en esta ciudad constltese Archivo Histérico Municipal de Jumilla (AHMJ). Excmo.
Ayuntamiento de Jumilla. Plan General Municipal de Ordenacion Urbana de (PGMOU) de Jumilla. Memoria (redactada por el arquitecto
Juan Antonio Sinchez Morales). Jumilla, diciembre de 2004, pp. 78 y ss.

NOVELLA, Pedro ].: Relojes de sol fechados. Inventario. Primer cuarto del siglo XIX. Vitoria, Asociacién de Amigos de los Relojes de Sol, V.
20 (2018), p. 6. (pdf en pdgina web consultada en 29/03/2023).

ORTUNO PALAO, Miguel: Yeclanos. Barcelona, Ediciones del Azar, S. L., 2010, p. 139.

DELICADO MARTINEZ, Francisco Javier: “El convento franciscano de Santa Ana del Monte de Jumilla. Una fundacién francis-
cana del siglo XVI”. Actas del Simposium “Monjes y monasterios espaiioles”. Tomo I (dedicado a Arquitectura y Arte). San Lorenzo del
Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Histéricas y Artisticas, 1995, pp. 1195-1280. NOVELLA, Pedro J.: Op. cit., p. 9.
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Figs. 8A y 8B.- Jumilla: Convento franciscano de Santa Ana del Monte. Detalle del reloj de sol de un solo cuadrante, pintado por

Isidro Carpena en 1812 en un rectingulo enlucido del edificio conventual. Fotografias: Javier Delicado / Vicente Taldn,

7116/2023.

6 A MODO DE CODA

Isidro Carpena fue “maestro tallista” -asi consta
anotado en algunos asientos de cuentas de pa-
gos-, pintor de retablos y escultor, que llevd a
cabo una variada actividad en tierras del nor-
deste de Murcia y de La Mancha albaceteda (la
zona oriental y La Serranfa), enclavadas en el
sureste de la Peninsula Ibérica durante el alti-
mo cuarto del siglo XVIII y primeras décadas
del XIX. Incluso, debié de acometer algunos
trabajos de forja y de fundicion de metales (hie-
rro, bronce y latén) —sino fue labor del hijo de
homoénimo nombre—, siendo mucho lo que so-
bre este entallador resta por pergefar, existien-
do algunas lagunas en su trayectoria profesional
que atafien a los afios que van de 1784 a 1795,
sobre los que existe un vacio documental, que
nos hace pensar pudiera haberse afincado en ese
tiempo en alguno de los 24 municipios que con-
forman la comarca de La Manchuela y a quien
acaso se deba la paternidad de algunos retablos
que pudieran haber existido en esta demarca-
cién territorial, que a dia de hoy desconocemos.
Este artifice de las Bellas Artes trabajé en zonas
rurales alejadas de las grandes conurbaciones
demogrificas, lo que le permiti6 ejercer diver-

sos trabajos artesanos relacionados con la talla y
el ornamento con total libertad de movimiento
al no tener competidores préximos en el circulo
en el que se movia.

Atendiendo a las obras conservadas, en nuestro
criterio, Isidro Carpena fue un correcto pintor
dorador, a tenor del buen estado que presenta
la pintura del retablo bifronte de la Capilla de
la Virgen de las Angustias de Yecla -un encargo
importante que recibié siendo muy joven cuan-
do contaba con 23 afios, lo que acredita una ex-
celente formacién y su temprana consideracién,
resaltando también las labores de escultor en el
despiece de algunas piedras herildicas, como
sendos escudos de caballeros hidalgos que pre-
siden la portada del palacio de los Ortega (ac-
tualmente es la Casa Municipal de Cultura) en
dicha poblacién, asi como la labra del reloj de
sol de doble cuadrante (el polo, los surcos de
las lineas trazadas y las horas indicadas en nu-
meracién romana incisa sobre la piedra caliza)
que exhibe en una esquina de la hacienda ris-
tica que fue de los Ibdfiez, en el paraje de El
Pulpillo, de la antecitada poblacién del norte
murciano.

Por tltimo, en este contexto, queremos dejar



constancia de que no ha sido posible localizar
por el momento, en el Archivo de Protocolos
Notariales de Yecla, el testamento, acompafado
del inventario de bienes, de Isidro Carpena, que
sin dida nos hubiese ayudado a perfilar de una
manera mds exhaustiva la trayectoria de este ar-
tifice del escafilador, el cincel, la polonesa y el
bruiidor.

FueNTES PriMARIAS (DOCUMENTACION DE ARCHI-
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Archivo Histérico Municipal de Jumilla (AHM])
Excmo. Ayuntamiento de Jumilla. Plan General
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ciembre de 2004, pp. 78 y ss.
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El presente articulo, con la aportacién de los planos originales de Joan Guardiola Martinez, nace
con la intencién de recuperar la memoria del antiguo edificio del Teatro Serrano de Sueca, una de
las arquitecturas mas importantes del Art Déco en la ciudad. La compra del viejo Teatro Moderno
en 1933 por parte de Ferran Guardiola Martinez —hermano del arquitecto—, junto a una casa colin-
dante, fue el detonante de un proceso constructivo estructurado en dos fases cuyo resultado fue un
edificio de nueva planta compuesto por un cuerpo de vivienda y una sala destinada a cinematégrafo
y teatro cuya actividad se mantuvo durante décadas hasta su cierre definitivo en el afio 1978. Lamen-
tablemente, el edificio fue demolido en su mayor parte aflos después manteniendo en pie, parcial-
mente mutilada, su notable fachada Art Déco como tnico testimonio de una obra significativa del

patrimonio arquitecténico de la ciudad.

Palabras Clave: Sueca / Art Déco / José Guardiola Martinez / Teatro Serrano / Arquitectura.
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I

ABSTRACT

This article, with the contribution of the original plans of Joan Guardiola Martinez, was born with the intention
of recovering the memory of the old building of the Teatro Serrano de Sueca, one of the most important Art Deco
architectures in the city. The purchase of the old Teatro Moderno in 1933 by Ferran Guardiola Martinez —brother of
the architect—, together with an adjoining house, was the trigger for a construction process structured in two phases
whose result was a new building made up of a body of bousing and a room for cinematography and theater whose
activity was maintained for decades until its final closure in 1978. Unfortunately, the building was demolished for
the most part years later, keeping its notable Art Deco fagade standing, partially mutilated, as the only testimony of
a significant work of the architectural heritage of the city.

Keywords: Sueca | Art Deco | Jos¢ Guardiola Martinez | Teatro Serrano | Architecture.
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Fig. .- Fachada del antiguo Teatro Serrano de Sueca. Estado actual.

El 1 de octubre de 1978 el Teatro Serrano de
Sueca (Fig. 1), obra significativa, aunque re-
lativamente poco conocida, de la trayectoria
profesional de Joan Guardiola Martinez, cerra-
ba definitivamente sus puertas.? Su posterior
derribo —en una de las actuaciones urbanisti-
cas mas polémicas de la historia reciente de la
ciudad— acab¢ para siempre con la memoria de
una de las salas de cine del municipio. Quedé
asi mutilado, de forma irreversible, el inmue-
ble, conservando tnicamente la fachada, la cual

ha quedado integrada dentro de un edificio de
nueva planta de uso comercial.

En 1860 se elabor6 el primer plan urbanistico de
la ciudad con la intencién de reordenar el teji-
do histérico situado dentro del recinto amura-
llado de origen medieval,3 ademds de las 16gicas
mejoras en infraestructuras y saneamiento ca-
racteristicas de la segunda mitad del siglo XIX.
La nueva ordenacién se vio acompafnada de la
parcelacién de las propiedades para destinar-
las a solares edificables, surgiendo un modelo

2 MELERO, E: “Sueca se queda sin la magia del cine”. Diario Levante EMV. Valencia, 2014, https://www.levante-emv.com/ribe-
ral2014/04/27/sueca-queda-magia-cine-12788126.html (tltima consulta: 3 de mayo de 2023 a las 17:27 h).

3 COLECHA BENITO, P.: La muralla i portes de Sueca: 1838-1903. Tnvestigacid historica, geostratégica-tactica i constructiva. Arquitectura militar.

Sueca, Art Valencia, 2014.



de vivienda de mucha profundidad y ancho de
fachada reducido. De esta forma, se aprovechd
al maximo la superficie de las parcelas obteni-
das. En el afio 1878, con la llegada del ferroca-
rril, se llevé a cabo la apertura del Passeig de
I’Estaci6, que quedaba unida al centro a través
de la actual calle del Sequial. Fue en ese empla-
zamiento donde se localizé la entrada principal
del Teatro Serrano. Finalmente, en el afio 1903,
se derribaron las murallas4 que buscaban, como
otras muchas poblaciones, una transicién a la
ciudad funcional.5

EL Art DE£CO EN EL TERRITORIO VALENCIANO

La asimilacién del lenguaje Art Déco por parte
de los arquitectos valencianos se consolidé du-
rante la primera mitad de los afios treinta, tras
la aparicién de los inaugurales ejemplos en la
segunda mitad de la década anterior. La Ex-
posicion Regional Valenciana de 1909, de igual
modo, permitié la aparicién de nuevos modelos
arquitectdnicos, especialmente del Modernis-
mo. Estas influencias impregnaron el panorama
urbanistico a través de las construcciones de la
exposicidn, casi todas ellas desaparecidas en la
actualidad, que incluian un casino, un auditorio
o un parque de atracciones, entre otros.0 Por
otro lado, los arquitectos locales también ab-
sorbieron las novedades arquitecténicas y las

aplicaron a sus obras, permitiendo una moder-
nizacién tanto a nivel urbano como territorial.
Entre estos destacarian figuras como Demetrio
Ribes (1875-1921), Francisco Mora (1875-1961)
o Javier Goerlich (1886-1972).7 Se fue imple-
mentando de manera progresiva en edificios de
viviendas, tanto integrado con el lenguaje neo-
barroco o ecléctico o como un repertorio orna-
mental diferenciado al que los profesionales re-
currian cada vez con mayor frecuencia. En Va-
lencia capital, la nueva estética se impuso en la
arquitectura residencial de presupuestos conte-
nidos, ubicada en las zonas menos privilegiadas
del Ensanche —particularmente en Ruzafa— asi
como en cinematdgrafos, comercios, cafés y res-
taurantes, pero no en las grandes arquitecturas
pl]lblicas.8 El nuevo lenguaje fue especialmente
aceptado en las tipologias relacionadas con el
ocio, mientras que en la arquitectura residen-
cial su adopcién dependié de la aceptacién por
parte de la clientela.?

Precisamente, donde tuvo mds éxito esta nue-
va estética fue la de las numerosas salas de cine
que empezaron a poblar Valencia, su periferia y
localidades cercanas. Asi, en el Cap i Casal, el
lenguaje Art Déco, matizado por las lineas ra-
cionalistas, determiné la configuracién estruc-
tural de las fachadas de cinematégrafos como el
Cine Jerusalem proyectado en 1928 por Salva-
dor Donderis (1896-1966)'° o el Metropol (1932-

4 CATASUS, A.: L’Arquitectura Moderna a Sueca: 1908-1936. Sueca, Sant Pere, 2004, p. 25.

MIANI, Franca: “De la ciudad amurallada a la ciudad funcional. Demolicién de las murallas y expansion urbana” en DE SETA,
Cesare; LE GOFF, Jacques (eds.): La ciudad y las murallas. Madrid, Catedra, 1989, pp. 363-376.

Para mds informacién véase: SALVADOR CARRERAS, A.; AGRASOT, R.: Exposicion regional de Valencia, 1909, organizada por el Ateneo
Mercantil e inaugurada por S. M. el rey Alfonso XIII. Madrid, Leoncio Miguel, 1909; VEGAS LOPEZ-MANZANARES, F.: La arquitectura
de la Exposicion Regional Valenciana de 1909 y de la Exposicion Nacional de 1910. Valencia, Ediciones Generales de la Construccién, 2003;
VEGAS LOPEZ-MANZANARES, F.: Valencia 1909. La arquitectura a exposicion. Valencia, Ateneo Mercantil de Valencia, 2009.
VEGAS LOPEZ-MANZANARES, F.; MILETO, C.: “La exposicién en la arquitectura de Mora, Goerlich y Ribes” en ARCINTEGA
GARCIA, Luis (coord.): Tres arquitectos, una ciudad y un tiempo: Ribes, Mora y Goerlich en la Valéncia de principios del siglo XX. Valéncia,
Conselleria de Politica Territorial, Obres Pabliques i Mobilitat: Citedra Demetrio Ribes, 2021, pp. 95-143.

SERRA DESFILIS, A.: Eclecticismo tardio y Art Déco en la ciudad de Valencia (1926-1936). Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1996, p. 121.
Sobre el lenguaje estilistico en Valencia anterior al Art Déco, véase: FRAN BRETONES, J. M.; LOPEZ ALFONSO, S.; CALVET
RODRIGUEZ, V.: “La arquitectura modernista en la ciudad de Valencia: entre el Art Nouveau y la Sezession”, en Congreso Interna-
cional el Modernismo en el Arco Mediterrdneo. Cartagena, Universidad Politécnica de Cartagena, 2016, pp. 159-166.

BALDELLOU, M.A: “Hacia una arquitectura racional espafiola” en BALDELLOU, M.A.; CAPITEL, A.: Arquitectura Espaiiola del
Siglo XX. Madrid, Espasa-Calpe, 1995, p. 139.

TEJEDOR SANCHEZ, M.: El libro de los Cines de Valencia (1896-2014). 1Eliana, Carena Editors, 2013, p. 138.
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1934), obra de Javier Goerlich.™ Con respecto
a este dltimo, aunque la estructura se levant6
como residencia particular en 1882, en 1932 em-
pezaron las reformas para convertirlo en una
sala de cinematégrafo a instancias de Vicente
Miguel Carceller (1890-1940), director de la re-
vista La Traca. Su estilo combina el Art Déco
y el racionalismo valenciano, convirtiéndose en
un referente para la arquitectura del momen-
to.13 Por otro lado, también de Goerlich cabria
mencionar su proyecto de cine San Martin, que
no lleg6 a materializarse, y que debia ubicarse
en la planta baja y entresuelo del edificio Patuel
Longis (1941-1946). En la propuesta que realizé
en 1939, diferente a la que se elevé finalmente,
habia referencias al estilo Déco, revelando de
esta manera el alcance que llegé a tener.'4

De esta forma, terminé por convertirse en un
lenguaje caracteristico de esta tipologia, lo que
sin duda pudo influir en la decisién de Guar-
diola Martinez de adoptar la estética Art Déco
como léxico para el Teatro Serrano.

DEL MobpERNISMO AL ART DECO EN SUECA

El nuevo lenguaje Art Déco tuvo una especial
aceptacién en Sueca, siendo protagonista en la
renovacion artistica llevada a cabo en la ciudad
durante las primeras décadas del siglo XX, con
una sociedad y cultura especialmente sensible
a la asimilacion de la nueva estética. Asi, en el
campo de las Artes Graficas se produjo una im-
portante transformacién en la tipografia de los

semanarios. En el afo 1935, el periédico EI Sue-
co modificé la cabecera y el disefio interior de
sus pdginas, mediante la introduccién de formas
mds geométricas y angulares. Del mismo modo,
el semanario Mosaico cambié su antigua cabe-
cera por otra en la que las letras estaban com-
puestas por la unién de pequenos cubos. Otro
importante campo que se revitalizé fue el del
cine. Asi, se inauguré una sala en el Perell6 que
llegé a tener una gran demanda. En el Teatro
Serrano, por ejemplo, se proyectaron por pri-
mera vez en 1935 las peliculas Una aventura de
Polonia y Asegiirese a su mujer, con una afluencia,
se dijo, de en torno a 2500 personas.’s

Pero, sin duda, fue la arquitectura la que mas
se beneficié de este nuevo movimiento artistico.
La industrializacién de principios de siglo XXy
el afin por la clase burguesa por adaptarse a la
actualidad a través de la arquitectura, permiti6
que se reformasen o se levantasen edificios en
estilo modernista hasta los afios veinte, cuando
el Art Déco fue, paulatinamente, imponiéndo-
se. A esto hay que sumar la labor de personajes
influyentes que buscaron revestir de dignidad la
urbe. Destac6 Francesc Peris Mencheta, quien
consigui6 el nombramiento honorifico de ciu-
dad a Sueca, a través de un Real Decreto de
1899. El mismo Joan Fuster, escritor y ensayis-
ta suecano, apunt6 que “Si uno va a Barcelona y
dice que en Sueca el ‘Modernismo’ llegé a través
de Peris Mencheta nadie se lo creerzi”,16 aludien-
do que, en efecto, asi habia sido. De esta forma, a

1 PENIN IBANEZ, A.: Valencia 1874-1759: Ciudad, arquitectura y arquitectos. Valencia, ETS Arquitectura, 1978, p. 125.

SOLAZ, R.: Almanacs de La Traca 1915-1918. Valéncia, Alenar llibres, 2015.

SANCHEZ MUNOZ, D.: “El Cine Metropol de Valencia: un edificio para Vicente Miguel Carceller”, en Ars Longa, 27 (2018)
221-228. Sobre la figura de Javier Goerlich, véase: BENITO GOERLICH, D.: La arquitectura del eclecticismo en Valencia: vertientes de la
arquitectura valenciana entre 1875 y 1925. Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1992, pp. 351-352; BENITO GOERLICH, D.; SANCHEZ
MUNOZ, D.; LLOPIS ALONSO, A.: Javier Goerlich Lled. Arquitecto valenciano [1886-1914-1972]. Valéncia, Ajuntament de Valéncia;
Pentagraf Editorial, 2014; LLOPIS ALONSO, A.: Javier Goerlich. Serie Maestros de la arquitectura en la construccion de la Valencia
moderna. Valéncia, Universitat Politécnica de Valéncia, 2016; LLOPIS ALONSO, A.; SANCHEZ MUNOZ, D. (eds.): Javier Goerlich
Lled. Arquitectura i Urbanisme a Valencia (t914-1962). Valéncia, Ajuntament de Valéncia, 2018; BENITO GOERLICH, D.; SANCHEZ
MUNOZ, D.: “Javier Goerlich Lle6 (1886-1972), arquitecto entre arquitectos” en ARCINTEGA GARCIA, Luis (coord.): Tres arquitec-
tos, una ciudad y un tiempo: Ribes, Mora'y Goerlich en la Valencia de principios del siglo XX. Valéncia, Conselleria de Politica Territorial, Obres
Publiques i Mobilitat: Citedra Demetrio Ribes, 2021, pp. 227-253.

PORTALES MANANOS, A.; PALOMARES FIGUERES, M.: “Ciudad y arquitectura en el legado grifico de Javier Goerlich Lle6”,
en EGA: revista de expresion grdfica arquitectdnica, vol. 25, 39 (2020) 265.

“Inauguracién del nuevo Teatro Serrano”, en Mosaico, 58 (16 de noviembre de 1935); CATASUS, A. (2004), Op. cit., p. 58.
FUSTER, J.: “Prélogo”, en SIMO, T.: La arquitectura de la renovacion urbana en Valencia. Valencia, Albatros, 1973, p. 15.



lo largo de estas primeras décadas, Sueca recibié
un renovado impulso en el que se vio revestida de
un arquitectura mis culta.”” Junto a Peris Men-
cheta, el terrateniente Pascual Fos favorecio el
desarrollo del Modernismo en Sueca. Su impor-
tancia radica, ademads, en haber encargado a Bo-
naventura Ferrando (1881-1951) la remodelacion
de su casa. Este arquitecto se convirtié en uno de
los referentes del Modernismo y trabajé prolifi-
camente en Sueca entre 1908 y 1922, poco antes
de marchar a Albacete.’® De entre sus produc-
ciones son resefables el Asilo de Ancianos, las
Escuelas Jardin, las casas de Ignacia Cardona o
la Casa de Pascual Fos, actual Museu Joan Fuster.
El Modernismo dio paso al Art Déco y este mo-
vimiento quedé bien plasmado en la arquitec-
tura suecana. Ademads de las obras emprendidas
en las décadas anteriores, el titulo honorifico de
ciudad debia reflejarse en todos los aspectos de
la urbe, por lo que se pavimentaron las calles y
se proyectd una red de alcantarillado. En 1935,
Francesc Mora, presidente del Colegio de Ar-
quitectos de Valencia, visité Sueca con la volun-
tad de supervisar la ciudad. Segun el semanario
Mosaico, quedd “entusiasmado de los edificios,
como el Asilo y el Cuartel, y del aspecto de ca-
pital de primera clase, que gracias a las obras de
pavimentado, adquiri6 Sueca”.'9

La marcha de Bonaventura Ferrando a Albace-

CATASUS, A. (2004), Op. cit., pp. 31-32.

te, hacia el 1924, permitié que otros arquitectos
recibieran mds encargos y atencion, tal y como
recoge el padre Amat Vurguera en su Historia
Sfundamental documentada de Sueca 'y sus alrededores:
“Otros jovenes arquitectos, como Emilio Artal
y Fos, don Juan Francisco Guardiola y don Ju-
lidn Ferrando y Ortells, prometen mucho”2°.
De los tres, Emilio Artal es el que menos tra-
bajé en Sueca, y su particular estilo, cercano al
regionalismo, estaba mas interesado en las so-
luciones sociales que en aspectos estilisticos.>!
Una de sus obras mas relevantes fue el Mercado
Municipal de Benifai6 (1927-1929),2? y en Sueca
destacan las Escuelas Carrasquer (1924) y el tra-
zado del alcantarillado que realiz6 junto a Julia
Ferrando.

Por su parte, Julia Ferrando adquirié el cargo de
arquitecto municipal de Sueca, tras la marcha
de Bonaventura Ferrando, pues a diferencia de
Artal y Guardiola que se trasladaron a Valencia,
él se instalé en su ciudad natal. Hasta la Guerra
Civil, se encargé de remodelar y modernizar
tanto la ciudad como las poblaciones vecinas.
Se centré casi en exclusividad en la ereccién
de habiticulos para la burguesia y campesinado
suecano, siguiendo una estética de Arte Déco
geometrizante. Su obra mas resefiable es la Sede
de la Sociedad Agricola (1936), cuya fachada se
inspira en la del Teatro Serrano.?3

20
21
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23

Sobre Bonaventura Ferrando véase MESEGUER, V.: “Don Bonaventura Ferrando, aquel gran arquitecto, aparejador”, en E/ Sema-
nario de Sueca (23 de diciembre de 2001); MATOSES ORTELLS, L.: “Notas sobre Buenaventura Ferrando Castells”, en Emerge 2014.
Jornadas de Investigacion Emergente en Conservacion y Restauracion de Patrimonio. Valencia, Universitat Politecnica de Valéncia, 2014, pp. 1-8;
MATOSES ORTELLS, Ignacio.: “El legado de Buenaventura Ferrando en su ciudad natal. Sueca, 1908-1925”, en CDfII International
Congress: proceedings. Barcelona, Edicions de la Universitat de Barcelona, 2018. [11 pags.]: http://www.artnouveau.eu/admin_ponencies/
functions/upload/uploads/Matoses_Ortells_Ignacio_Paper.pdf (tltima consulta: 20 de abril de 2023 a las 1:05 h); FUENTES BAR-
GUES, José Luis: “La arquitectura de la etapa inicial de Buenaventura Ferrando Castells en Albacete (1912-1923)”, en Comunicaciones
presentadas al XXV Congreso Internacional de Ingenieria de Proyectos. Valencia, Asociacion Espafiola de Ingenieria de Proyectos, 2021, pp.
493-506.

En Mosaico, 20 (16 de febrero de 1935).

BURGUERA, A. C.: Historia fundamental documentada de Sueca y sus alrededores. 1921-1926. Sueca, Llibreria Sant Pere, 2000, p. 364.
CARRASQUER ARTAL, J.A.: Personatges historics suecans. Diccionari biografic. Sueca, Llibreria Sant Pere, 2009, pp. 26-28.

BESO ROS, A.: “El mercado como monumento urbano. Obras en la comarca de la Ribera del Jucar (1925-1936)”, en Cuadernos de arte
de la Universidad de Granada, 50 (2019) 153-170.

CARRASQUER ARTAL, J.A. (2009), Op. cit., pp. 74-76; CATASUS, A. (2004), Op. cit., pp. 67-68 y 93.



Joan GuarDIOLA MARTINEZ

Respecto a Joan Guardiola Martinez, nacié en
Sueca en 1895. Después de realizar el bachille-
rato, y con la intencién de formarse como ar-
quitecto, se trasladé a Barcelona, ingresando en
la Escuela de Arquitectura en 1917. Su familia lo
acompaié a la Ciudad Condal, cerrando para
ello su negocio de alimentacién en el Mareny
de Barraquetes (Sueca).?4 Termind sus estudios
en 1922 y recibié un premio por su proyecto de
la Estacién de Metro de la Plaza de Catalufa.
Estd considerado uno de los principales refe-
rentes del Art Déco valenciano, aunque su tra-
yectoria no ha generado mucha bibliografia.25
Empez6 su actividad profesional en Barcelona
con el proyecto y construccién de la Casa Xi-
nesa, realizada para su hermano Ferran en 1929.
Se trata de uno de los escasos ejemplos de Art
Déco con elementos ornamentales exéticos en la
Ciudad Condal, como el lenguaje neohind.26
Esta capacidad de Guardiola de adaptar distin-
tos ornamentos de otras culturas no solamente
era algo particular suyo, sino que era una carac-
teristica del Art Déco, pudiendo detectarse en
numerosos ejemplos la recuperacién de ciertos
motivos provenientes de “civilizaciones aleja-
das en el tiempo y en el espacio: el arte primi-
tivo, el arte egipcio, el maya, el azteca, el indio,
el chino, el africano, y el griego arcaico”.27 Los
descubrimientos arqueolégicos de finales del si-

24 CARRASQUER ARTAL, J.A. (2009), Op. cit., p. 107.

glo XIX y de principios de la siguiente centuria
permitieron la asimilacién e incorporacién de
elementos decorativos derivados de estas cultu-
ras. Especialmente relevante fue el hallazgo de
la tumba de Tutankamén en 1922 que impulsé
un gran aprecio hacia el mundo egipcio. En opi-
nién de Ortega y Gasset, esta admiracién por
el arte de la antigiiedad era a causa del deseo
de evadirse por una sociedad de entreguerras.28
En el caso de Guardiola, ademds, resulta muy
llamativo este préstamo, dado que tenfa un gran
ingenio para hacer dialogar motivos de distintas
culturas con los regionales.?9 Esta fascinacién
por el arte de otras civilizaciones se vio mds re-
flejado cuando se trasladé a Valencia. Alli, le-
vanto tres edificios de viviendas atin de cardcter
ecléctico, pero en los que incluyé elementos
Art Déco —casa Bailach en la calle Puerto Rico
(1926), casa Belenguer (1926) y la casa Botella
en la calle Cuba (1927)—3° Unos afios después,
construy6 su obra mis conocida, la “Casa Ju-
dia” de la calle Castelldn (1930),3' vinculada a
la variante del Art Déco ornamental, donde el
arquitecto combina referencias a diferentes len-
guajes exdticos y vuelve a recurrir, entre otros,
al vocabulario neohindt previamente aplicado
en la Casa Xinesa, y que integré con elementos
de la arquitectura oriental, con apropiaciones
de pagodas, neoegipcia y neogdtica.3* La pre-
sencia de elementos historicistas vinculados al

De entre los estudios sobre su trayectoria artistica, hay que destacar CARRASQUER ARTAL, J.A. (2009), Op. cit., pp. 106-108; CLI-

25
MENT I FERRANDO, V.: “L’arquitecte Guardiola Martinez” en CLIMENT I FERRANDO, Vicent: D’una terra a la vora del Xiiquer.
Personatges historics de la Ribera. Segles XIX-XXI. Alzira, Editorial Reclam, 2017, pp. 184-185; E.LL.P.: “Centenario del arquitecto sueca-
no Juan Guardiola”, en setmanari Sueca (3 de desembre de 1995); MORENTE, J.: “Juan Francisco Guardiola i Martinez, arquitecte”,
en La Partida de les Cendroses, 4 (1994) 66-68; SANCHEZ MUNOZ, D.: Arquitectura en Valencia (1939-1957). Valéncia, Universitat de
Valéncia, 2011, tesis doctoral, pp. 390-391 y SERRA DESFILIS, A. (1996), Op. cit., pp. 196-198.

26 Sobre arquitectura orientalista, véase OULEBSIR, N.; VOLADIT, M. (dirs.): L’orientalisme architectural entre imaginaires et savoirs. Paris,
Publications de 'Institut National d’Histoire de ’Art, 2009.

27 PEREZ ROJAS, J.: Art Déco en Espaiia. Madrid, Cétedra, 1990, p. 32.

28 ORTEGA'Y GASSET, J.: “Las Atlantidas” en ORTEGA Y GASSET, J.: Obras Completas (6" ed.). Madrid, Revista de Occidente, 1966,
pp. 284-285.

29 PEREZ ROJAS, J.: Art Déco en Espaiia. Madrid, Cétedra, 1990, p. 32; SANCHEZ IZQUIERDO, P.: Arte y Ciudad: Alicante 1894-1936
(tesis doctoral). Valéncia, Universitat de Valéncia, 2020.

30 SERRA DESFILIS, A. (1996), Op. cit., p. 235.

31 AA.VV.: La ciudad moderna-Arquitectura racionalista en Valencia. Valencia, Instituto Valenciano de Arte Moderno, 1998, p. 16.

32 PENIN IBANEZ, A. (1978), Op. cit., p. 118.
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lenguaje oriental, asi como la decoracién con
llamativos motivos geométricos de vivos colo-
res serd distintiva tanto de la Casa Judia como
de los chalets de B. Blasco “de fin de semana”
ubicados en el camino de Benimaclet (1929).33
La actividad de Guardiola contintia en los afios
anteriores a la Guerra de Civil con el proyec-
to de edificios de viviendas con ornamentacién
Déco de lineas geométricas —casa Bailach en ca-
lle Puerto Rico (1932), casa Afién en calle Reina
Doiia Germana (1933) o la casa Orlandis (1934)—.
Ademids, construye un importante conjunto de
viviendas donde integra la estética Déco con el
eclecticismo del edificio Pifiol en Pie de la Cruz
(1935) y el proyecto de tres edificios entre las
calles Joaquin Costa, Ciscar y avenida del Rei-
no de Valencia (1935), encargo este de J. Salom,
uno de sus principales clientes y promotores de
la Casa Judia.34

Mientras, en su ciudad natal, Guardiola cons-
truye el Ateneo Sueco del Socorro (1927-1929),
también con elementos exdticos y referencias
a la arquitectura oriental, antes de la reforma
y ampliacién del Teatro Serrano (Fig. 2).35 El
Ateneo supone una muestra mas de la impor-
tancia que la clase obrera y agricola estaban
adquiriendo. Este edificio fue comisionado por
la Cooperativa de Consum i Caixa d’Estalvis
i Monte de Pietat, la cual ofrecia crédito con
bajo interés a los agricultores. En 1927, se de-
cidié levantar su propia sede para los socios, en
cuya construccién participaron ellos mismos
para abaratar los costes.30 En esta obra se puede
apreciar el interés de Guardiola por incorporar
y reproducir elementos pertenecientes a otras
culturas, como con el orientalismo en la Casa
Judia, a través de referencias al hinduismo que
se mezelan con formas gaudinianas.37

Fig. 2.- Ateneo del Socorro de Sueca.

SERRA DESFILIS, A. (1996), Op. cit., p. 128.
SERRA DESFILIS, A. (1996), Op. cit., pp. 235-236.
CATASUS, A. (2004), Op. cit., pp. 61-63.

33
34
35
36 1

CATASUS, A. (2004), Op. cit., pp. 50-51y 85-86.

37 PEREZ ROJAS, J. (1990), Op. cit., pp. 35-36.
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Otros ejemplos fueron, trasladindonos a la Ri-
bera Alta, la inclusién de motivos decorativos
en las fachadas de edificios que referenciaban la
modernidad a través de la economia agraria. Asi,
se adornaron casas con programas ornamentales
vinculados a la naranja, uno de los principales
cultivos. En este sentido, destaca el almacén de
los hermanos Peris Puig de Alzira (1912), obra
de Emilio Ferrer Gisbert, que incluye la repre-
sentacion de este fruto en frisos, molduras de
capiteles, arranques de pindculos, rosetones,
etc. Asi, este tipo de decoracién no solamente
brindaba una imagen atractiva, sino que ilustra
el impacto de las corrientes arquitecténicas de
la modernidad en el territorio valenciano.38
Volviendo a Guardiola, su carrera profesional
tuvo continuidad después de la Guerra Civil.
Llevé a cabo la construccién de numerosos edi-
ficios de viviendas en la ciudad de Valencia, in-
cluido uno nuevo para J. Salom en la calle Cirilo
Amor6s.39 Del mismo modo, diseié un grupo
de salas de cine emplazadas en localidades de la
Ribera Alta, tales como el Cine Monterrey en
la Pobla Llarga, Cine California en Villanueva
de Castellén o el desaparecido Cine Casablanca
en Alzira.

Guardiola fallecié en diciembre de 19624° de-
jando un gran nimero de obras, tanto en su
Sueca como en otras poblaciones valencianas.
Ahora, es necesario ahondar en una de sus prin-
cipales intervenciones arquitecténicas en la
ciudad de Sueca: el Teatro Serrano.

EL PROYECTO DEL TEATRO SERRANO: LA REFORMA
DE 1934

La reforma y ampliaciéon del Teatro Serrano
se considera, junto con la construccién del ci-
tado Ateneo Sueco del Socorro, el proyecto
mds ambicioso de Joan Guardiola en la ciudad.
El origen del Teatro Serrano se encuentra en
el antiguo Teatro Moderno fundado por Josep
Serrano Mari, musico, escritor y padre del afa-
mado compositor suecano José Serrano Simeon,
mds conocido como “Maestro Serrano”.4' El
viejo teatro, accesible desde la calle del General
Prim, junto a la casa colindante sita en n° 34 de
la Avenida de la Republica, fueron adquiridos en
1933 por Ferran Guardiola Martinez, hermano
del arquitecto y figura clave en su condicién de
promotor, con la intencién de convertir el Tea-
tro Moderno y dicha finca en un conjunto ar-
quitectdénico, accesible desde las dos calles. Asi,
quedaba enmarcado en la manzana delimitada
por las antiguas calles de Doctor Gil y Morte,
Vicente Blasco Ibifiez, General Prim y Avenida
de la Republica.4? Para ello, Ferran Guardiola
solicité licencia de obras al Ayuntamiento y se
resolvié “por unanimidad autorizar a Fernando
Guardiola Martinez para derribar y reconstruir
a la linea oficial la fachada de la casa n° 34 de la
Avenida de la Republica, con sujecién al plano
que adjunta” —este debe corresponderse, con
total seguridad, a los planos hallados en el Arxiu
Historic Municipal de Sueca—.43

En el Arxiu Historic Municipal de Sueca se han

38

39

40

42

43

SANCHEZ IZQUIERDO, P; BENITO GOERLICH, D.: “L’arquitectura modernista de la Ribera Alta” en LEDO CABALLERO,
Antonio C.; MEMBRADO TENA, Joan Carles; MONTESINOS i MARTINEZ, Josep (eds.): La Universitat de Valéncia i els seus entorns
comarcals: la Ribera del Xiiquer. Valéncia, Universitat de Valencia, 2016, pp. 52-55.

SANCHEZ MUNOZ, D. (2011), Op. cit., p. 391.

E.LL.P.: “En la tltima semana del afio 1962, fallecieron dos arquitectos suecanos de gran notoriedad, que han dejado histéricos edi-

ficios en Sueca”, setmanari Sueca (30 de desembre de 2012).

A finales de los afios ochenta del siglo XIX, alquil el tnico teatro que existia en Sueca en ese momento y a finales de la centuria
promovio la construccién del Teatro Moderno en la calle del General Prim, actual Barrot. CARRASQUER ARTAL, J.A. (2009), Op.
cit., p. 168.

En la actualidad, el nombre de las calles es de La Punta, Bonaguia, Barrot y Sequial. Ademas, la Avenida de la Reptblica, fue rebau-
tizada como del Caudillo a partir de 1939. CARRASQUER GARCIA, A. y CARRASQUER ARTAL, J. A.: El nom de les places i els
carrers de Sueca. Sueca, Llibreria Sant Pere, 2000, pp. 17, 36 y 40.

GARCIA FRANCO, M.: “La historia jamds contada del desaparecido Teatro Serrano”, en semanario local Sueca (1 de febrero de
2009).
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localizado los expedientes que incluyen los pla-
nos dibujados por Juan Guardiola Martinez.44
La documentacién encontrada nos confirma
que, efectivamente, en el periodo que duraron
las obras hasta la apertura e inauguracién del
edificio se diferencian dos etapas: una primera
fase en la que se reconstruyo la casa del n° 34 de
la Avenida de la Reptblica, comprendida entre
febrero y octubre de 1934, y una segunda eta-
pa en la que se llevd a cabo la construccién del
cinematdgrafo de nueva planta, que transcurrié
entre junio y octubre de 1935. Asi lo exponia el
propio Ferran Guardiola en la entrevista con-
cedida al diario EIl Sueco, inmediatamente pos-
terior a la finalizacién de las obras, donde afir-
maba:

Distingamos dos etapas: la primera, que se
inici6 en cuanto me entregaron las llaves
de la casa ntimero 34 de la Avenida de la
Republica (febrero del afo 1934) y terminé
en octubre del propio afo; y la segunda que
empez6 el 15 de junio pasado y termina hoy
14 de noviembre.45

Las palabras del promotor se confirman por la
existencia de planos de las dos fases del proyec-
to antes mencionadas, firmados en enero y mayo
de 1934. Ademis, en la documentacién del Ar-
xiu Historic Municipal de Sueca sobre el edifi-
cio encontramos dos expedientes diferenciados,
un primero con la licencia de obras solicitada
en 1934 por Fernando Guardiola Martinez para
“reformar una casa de su propiedad sita en la
Avenida de la Reptblica n°34740 y un segundo

donde se recopilan la solicitud para “ampliar las
obras que solicité a fecha en fecha 21 de enero de
1934 y que le fueron aprobadas por ese Excmo.
Ayuntamiento en 5 de febrero del mismo afio,
las cuales ha llevado a su completa realizacién
sin demora ni interrupcién alguna ajustindose
dichas obras de ampliacién a los planos que por
triplicado se acompanan” 47 la Memoria descrip-
tiva de la reforma y ampliacion del “Teatro Serrano”
de Sueca, 193548 (Fig. 3) correspondiente a la se-
gunda fase del proyecto y la construccién de la
sala de cine, la emisién del informe favorable —
firmado por el alcalde y el gobernador civil de
Valencia— del proyecto de Joan Guardiola, con
fecha de 27 de enero de 1936,49 y, para propie-
dad del ayuntamiento —como asi se especifica en
el documento— el Asunto de la reforma y ampliacion
del “Teatro Serrano” de Sueca.>°

Por tanto, todo confirma que en la primera fase
de las obras fue ejecutado el cuerpo de fachada
de estética Art Déco, resultado de la interven-
cién de la casa sita en la Avenida de la Republi-
ca, 34. En una actuacién similar a la llevada a
cabo por Javier Goerlich Lle6 en el Cine Me-
tropol en Valencia —donde se reformé el edificio
de viviendas preexistente y se ejecuté una nue-
va fachada—,5' Guardiola construye en Sueca un
cuerpo de edificaciéon completamente de nueva
planta, “derribando su fachada principal y re-
construyéndola con sujecién a la linea oficial,
ajustindose en todo ello a los planos que por
duplicado se acompafian”.5?

El edificio resultante quedé estructurado en
planta baja, dos alturas destinadas a la vivien-
da y un cuarto nivel correspondiente al cuer-
po central saliente rotulado en los planos como

44 Arxiu Historic Municipal de Sueca (en adelante AHMS), Expediente instruido en virtud de la ejecucion de obras en la reforma en el
Teatro Serrano en esta ciudad por su duefio D. Fernando Guardiola Martinez (en adelante ERTS), Caixa F-125. Esta documentacién

contiene el Exp: 115/1934 y Exp: 87/1935.

45 PERPINA, J.: “Nuestros reportajes [El Teatro Serrano]”, setmanari El Sueco (16 de novembre de 1935) 6.

46 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 115/1934 [pp. 2-6.).
47 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [p. 7).

48 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [pp. 8-11].
49 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [pp. 26).

50 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 (pp. 27-39].

51 SANCHEZ MUNOZ, D.: “El Cine Metropol de Valencia: un edificio para Vicente Miguel Carceller”, en Ars Longa, 27 (2018) 226.

52 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 115/1934 [p. 2].



Fig. 3.- Memoria descriptiva de la reforma y ampliacion del
“Teatro Serrano” de Sueca, 1935, AHMS, ERTS, Caixa F-125,
Exp: 87/1935 [p. 19].

“torre” (Fig. 4). Los tres primeros niveles es-
taban comunicados por una caja de escalera si-
tuada a la izquierda del acceso, mientras que la
“torre” era accesible por una sencilla escalera
de dos tramos.

En la planta baja se ubicaba el vestibulo accesi-
ble a través de una plataforma escalonada desde
el cual, a la derecha, se situaba el futuro acceso
al cuerpo de escena —a través de dos hojas de
puertas abatibles— mientras que, a la izquierda,
quedaba ubicada la escalera que conducia al
primer nivel y, detrds de ella, una dependencia
destinada a “direccién”. El primer y segundo
piso —segundo y tercer nivel- estaban destina-
dos a albergar dependencias propias del uso de
vivienda. En la planta primera se situaban el
despacho y salén recayentes a fachada y accesi-
bles desde el recibidor, junto a la caja de escale-
ra, y que también comunicaba con el comedor,
cocina y dormitorio ubicados en la parte trase-
ra y abiertos a una terraza posterior. El bafo,
ademads, estaba ventilado a través de un peque-
fio patio de luces. En la planta segunda, desde
el vestibulo donde desembocaba la escalera, se
podia acceder a tres dormitorios abiertos a la

Fig. 4. -Planos de Planta Baja, 12, 2¢ y “de la Torre”, AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 115/1934 [Proyecto de Reforma en la

casa n’ 34 de la avenida de la Repiiblica de Sueca] [plano sin paginar].
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fachada principal, una dependencia destinada
a servicios, abierta a la terraza posterior, y un
lavadero con un pequefio aseo ventilados tam-
bién a través del patio de luces. La planta terce-
ra, correspondiente al cuerpo central de remate
—identificada como “planta de la torre”—53 es-
taba ocupada, en su totalidad, por una estancia
completamente didfana sin particién alguna.

La composicién de la fachada del Teatro Serra-
no es totalmente simétrica. Se estructura en tor-
no a las lineas maestras verticales de la fachada,
articulada con un orden gigante de apilastrados
estriados coronados por volutas que giran ha-
cia el interior del edificio y no hacia el exterior
que solia ser lo comun (Fig. 5). El primer nivel,
correspondiente a la planta baja donde se sitta
el acceso, queda articulado por columnas y pi-
lastras de un curioso orden de filiaciéon dérica
y destaca por la presencia de una marquesina

metdlica de pronunciado vuelo. La posicién de
estos soportes —con dos columnas centrales en
medio del acceso— es similar a la disposicién
adoptada en el zécalo de planta baja y primera
de la Casa Judia.

Sobre el primer nivel de fachada se levantan dos
pisos con distancia considerable entre forjados y
cuatro ventanas adinteladas rehundidas. El pla-
no de fachada se corona con el cuerpo saliente
con un remate apiramidado —posteriormente
truncado— con escalonamientos y referencias al
Déco americano también con volutas en los dn-
gulos y decoracién con motivos vegetales geo-
metrizados. Este elemento de coronacién, que
evoca el lenguaje de los rascacielos, se coronaba
por un elemento metdlico de lineas orgdnicas
que, a su vez, sustentaba un gran cartel que
abarcaba la mayor parte de la fachada donde fi-
guraba escrito el nombre de “Teatro Serrano”,

Fig. 5. -Planos de Fachada y Seccién, AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 115/1934 [Proyecto de Reforma en la casa n’ 34 de la

avenida de la Repiiblica de Sueca/ [plano sin paginar].

53 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 115/1934 [Proyecto de Reforma en la casa n’ 34 de la avenida de la Repiiblica de Sueca] [plano sin paginar].
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posteriormente desaparecido junto con el cuer-
po de remate (Fig. 6).

El proyecto se adscribe a la variante del Art
Déco ornamental, corriente mis representati-
va del Déco valenciano, con presencia de ele-
mentos iconogrificos y estilisticos tomados de

lismo del cuerpo de fachada del Teatro Serra-
no, lo convierten en una obra singular dentro
de la produccién arquitecténica de Guardiola
Martinez, alejada del exotismo del Ateneo del
Socorro o la Casa Judia. Como se ha dicho, es
mds cercana al novedoso lenguaje de los rasca-

Fig. 6.-Evolucién de la fachada del Teatro Serrano de Sueca. Fotografia: Lépez-Egea Martinez-Carrasco.

las artes aplicadas que, como es habitual en esta
variante, se superponen a la composicién del
plano de fachada.54 Puede comprobarse, por
tanto, la voluntad de Guardiola por recuperar
elementos ornamentales de culturas remotas y
conjugarlos con sus propias particularidades,
ofreciendo asi una decoracién de inspiracién
arqueolégica. También puede apreciarse como
las lineas geométricas, ya proximas al raciona-

54 SERRA DESFILIS, A. (1996), Op. cit., p. 121.
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cielos que el arquitecto introduce en la ciudad
de Sueca con éxito. Esto puede advertirse en la
clara influencia ejercida en el alzado disefado
por Julia Ferrando para la Sede de la Socie-
dad Agricola de 1936 -dos afos posterior a la
construccion del cuerpo de fachada del edificio
de Guardiola-, particularmente en el segundo
cuerpo donde asume la composicién de vanos
adintelados del Teatro Serrano, pricticamente



desprovista de ornamento y atin mds cercana a
los postulados racionalistas.

EL PROYECTO DEL TEATRO SERRANO: LA CONSTRUC-
CION DE LA SALA DE CINE (1935)

El 9 de agosto de 1935, con la primera fase de
las obras finalizada “sin demora e interrupcién
alguna” Ferran Guardiola solicita licencia para
“ampliar las obras” y llevar a cabo la segunda
fase del proyecto.55 En esta segunda fase se eje-
cuté un cuerpo de nueva planta correspondien-
te a la sala de cine que incluyé foyer, gradas y
escenario, ademas de las dependencias destina-
das a las habituales cabinas de proyeccién. Se
trataba de una sala de cine de gran capacidad,
incluso superior a la de cines contemporineos
de la ciudad de Valencia. Curiosamente, y a
diferencia de cines como el Rialto, Metropol o
Capitol, la sala de cine del Teatro Serrano ca-
recia de elementos decorativos Art Déco. Esto
resulta llamativo pues fue una época donde la
decoracion con elementos geométricos de estos
interiores mostro la enorme influencia ejercida
en las salas de cine por la nueva estética, cuya
imagen era difundida a través de las publicacio-
nes periddicas y las peliculas proyectadas en las
salas.

El edificio, descrito como “Sala de Especticu-
los” estaba estructurado en dos plantas “platea
y anfiteatro”, destinado a “representaciones de
Teatro y a proyecciones cinematogrificas”. La
sala contaba con una capacidad para 1962 per-
sonas, distribuidas en planta de platea —1166
personas— y planta cubierta o anfiteatro —796
personas—.s6 A esta tltima se accedia por dos
escaleras ubicadas una a cada extremo del ves-
tibulo principal. Contaba con salida a las calles
General Prim y Avenida de la Republica, donde
se situaba el acceso principal. Se dispusieron 8

55 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [p. 1J.

56 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [p. 9].

57 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [pp. 9-10].
58 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [p. 10].

59 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [p. 12]).

60 AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 p. 13).

puertas al exterior, con un ancho de 9 metros en
la fachada de la Avenida de la Republica —en la
planta baja del cuerpo de fachada reformado en
1934—y 7 metros en la fachada de la del General
Prim, disefiadas con pasadores ligeros en su cara
interior “para poderse abrir con rapidez hacia
el exterior en caso de alarma” (Fig. 7).57

En ambos accesos se ubicé una zona interme-
dia de recepcién y estancia —vestibulo o “hall”,
sala de descanso y bar— con una superficie de
1200 m?. En comunicacién directa con dichos
vestibulos estaban las taquillas, la direccién, un
bar americano, teléfonos, quiosco, guardarro-
pia, lavabos y WC “sin que ninguno de dichos
servicios estreche el sitio o dificulte el paso a la
sala”.58

A los pies del escenario se construy6 un peque-
fio foso donde se situaba la orquesta “de manera
que no impida la vista del ptblico”, accesible
mediante una escalerilla. A través de este foso
accedia el apuntador, quien ocupaba una posi-
cién completamente aislada de dicho espacio
“del mismo modo que los profesores de la or-
questa” (Fig. 8).59

El cuerpo del escenario carecia de comunica-
cién directa con la sala y la entrada del publico
era independiente. En la calle, en el acceso se-
cundario de la calle General Prim, se ubicaba
la entrada directa al escenario para los artistas,
situdndose, en dicho paso, la puerta de un alma-
cén de atrezzo.0°

En cada uno de los pisos se establecian “gran-
des salones de descanso” con servicio anexo de
“bar americano” en ambas plantas. Aparte, una
pequeia estancia para enfermeria “con cama y
botiquin de urgencia”.6!

Desde el tltimo rellano de la escalera principal
partia un tramo de escalera que conducia a un
vestibulo intermedio entre la cabina de proyec-



Fig. 7.- Interior del Teatro Serrano de Sueca. Fotografia: Lépez-Egea Martinez-Carrasco.

Fig. 8.- Plano de Planta de Platea, AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935 [Proyecto de Reforma y Ampliacion del “Teatro

Serrano” de Sueca] (plano sin paginar].

221



cién y la sala de preparacién y manipulacién
de peliculas. La cabina formaba un cuerpo de
edificacién independiente y exterior a la sala
“separada de la misma por el mismo testero de
fondo”. Sobre la cubierta ignifuga de la cabina
se disponia un depésito de agua de 3000 litros
“para producir una lluvia por medio de red de
agua” en caso de incendio.62

El cuerpo de la sala se construyé completamen-
te separado de las fincas que le rodeaban, de-
jando el espacio suficiente para establecer los
apoyos y muros de carga. La cimentacién era de
grandes losas o plataformas de hormigén arma-
do debido a “la escasa profundidad de agua del
subsuelo y poca resistencia del mismo”.93 Los
muros de la sala eran de fibrica de “ladrillo y
mortero bastardo de distintos grosores”, refor-
zados por “machones de hormigén encofrado
con fibrica de ladrillo”, mientras que las cajas
de escalera se construyeron también en fibrica
de ladrillo.%4

La cubierta se diseié con armadura metilica y
tabicado de ladrillo. Para la zona del escenario
se diseld una claraboya que ocupaba la sexta
parte de la superficie total con cubierta de cris-
tales. Los forjados intermedios fueron construi-
dos en “vigueria” de hierro y fabrica de ladrillo,
mientras que los tabiques se ejecutaron con fi-
brica de ladrillo y de mortero de cemento.%5
En la memoria descriptiva no se hace referen-
cia alguna de los materiales utilizados en la
construccién del cuerpo de fachada, ya que fue
redactada con posterioridad a la finalizacién
de la primera fase de las obras. Sin embargo,
y teniendo en cuenta los materiales utilizados
en la fase constructiva de 1935 debi6 ser erigida
con muros portantes de fibrica de ladrillo con
revestimiento de mortero y forjado de viguetas
—cuya posicién aparece grafiada en la “planta de

61
62
63
64
65
66

AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/193s5, [p. 11].
AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935, [p. 17].
AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935, [p. 13).
AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935. [p. 13].
AHMS, ERTS, Caixa F-125, Exp: 87/1935. [p. 15).

entramados” representada en el plano del ulti-
mo piso o “torre” de 1934—.66 El color original
de la fachada debi6 ser de tonalidades grisdceas,
como se intuye en la perspectiva del edificio di-
bujada por Guardiola Martinez y como también
recuerdan algunos habitantes de la ciudad.

CONCLUSIONES

El trabajo ha servido para recuperar la memo-
ria del desaparecido Teatro Serrano de Sueca
dando a conocer los planos originales deposi-
tados en el Arxiu Historic Municipal de Sueca
como aportaciéon mas destacada y confirmando
la existencia de dos fases en su construccién. El
texto restituye y da valor a la que fue una de las
principales salas de cine de la ciudad, ademads de
contribuir al conocimiento y difusién de la obra
de Joan Guardiola Martinez rescatando del
olvido una de sus obras mds importantes. Este
proyecto, dificil de apreciar en la actualidad
tras una incompleta e inconexa fachada, cons-
tituye un ejemplo destacado de los numerosos
cinematodgrafos Art Déco construidos en la ar-
quitectura valenciana, tipologfa representativa
del periodo de la Segunda Reptblica asociada
al progreso y la modernidad, representados en
este edificio en la estética de rascacielos expor-
tada por el Art Déco norteamericano y que lo
convierte en un obra singular en la produccién
arquitecténica de Guardiola Martinez.
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RESUMEN

El pianista alicantino Gonzalo Soriano y el presidente del Instituto Britinico en Madrid, Walter Star-
kie, ejercieron una labor importante de difusién de la obra del compositor Federico Mompou en la
década de los afios 40. Walter Starkie, desde el Instituto Britdnico, organizé conciertos, homenajes y
se valié de sus contactos en Gran Bretafia para ayudar al compositor. Gonzalo Soriano, por su parte,
programé a Mompou en sus recitales en Espafia y Europa, grabé sus obras y dio a conocer al com-
positor a otros intérpretes, compositores o editores en sus viajes al extranjero. Es esencial contex-
tualizar esta colaboracién en el primer franquismo y en el ambiente cultural y socioeconémico que
ello supuso, ademids del aislamiento internacional que marcé la difusién de los trabajos de Mompou
primero en el dmbito nacional y, mas tarde, en el internacional. Esta relacién profesional y de amistad
puede reconstruirse gracias a la relacion epistolar conservada entre las partes.

Palabras clave: Gonzalo Soriano / Federico Mompou / Walter Starkie / Musica del siglo XX / Afios
40.

ABSTRACT

The pianist Gonzalo Soriano and the president of the British Council in Madrid, Walter Starkie, played a funda-
mental role in spreading the works of composer Federico Mompou during the 1940s. Walter Starkie and the British
Council organized concerts, homages and belped Federico Mompou throughout his contacts in Great Britain. Gonzalo
Soriano played works of Mompou in his concerts, recorded many of them and made his name known outside Spain to
other players, composers or editors. It is essential to understand this collaboration in the historical context of the first
years of Franco’s regime and in the cultural, social and economic environment of that time, besides the international
isolation, that determined the dissemination of works by Federico Mompou first in a national range and, later, in an
international one. That professional and personal relationship could be reconstructed thanks to the letters preserved
between the parts. has allowed us to carry out this transversal work, specifying facts, details and details related to
his artistic and family environment, and identifying new works that expand the catalog of his artistic production.

Keywords: Gonzalo Soriano | Federico Mompou | Walter Starkie | Twentieth century music | 1940s.
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1 INTRODUCCION

La década de 1940 en Espafa se ha considerado
generalmente como una época «estéril para la
creacién»' desde el punto de vista musical. La
investigacion y recuperacion de la realidad so-
nora del primer franquismo se ha visto eclipsada
por las décadas inmediatamente anterior y pos-
terior. Recién acabados los afos 30 —la “Edad de
Plata” de la cultura espafiola— el duro ambiente
de posguerra y aislamiento internacional difi-
cultaron la actividad y creacién musicales. No
fue hasta la llegada de las vanguardias y nuevos
lenguajes en la década de los 50 —la denominada
“Generacion del 51”7 de compositores— cuando
se produjo la actualizacién de la realidad musi-
cal respecto a la actividad europea. En los ul-
timos afos, investigadores como Gema Pérez
Zalduondo han ahondado en las caracteristicas
culturales y musicales de esta década, revisando
los planteamientos anteriores® que, si bien fun-
damentados, no reflejaban con detalle la reali-
dad del momento.

Ejemplo de esto es el caso de Federico Mompou
(Barcelona, 1893 — ibidem, 1987), para el que los

aflos 40 supusieron la vuelta al mundo composi-
tivo después de una década de parén y la crea-
cién y estreno de obras que conforman parte
esencial del «corpus pianistico mas importante
del siglo XX espaifiol»3. Estos afios supusieron,
ademds, la internacionalizacién de su obra mis
alla del publico espaiiol y francés.

Uno de los responsables de esa internacionaliza-
cién fue el pianista Gonzalo Soriano Simé (Ali-
cante, 1913 — Madrid, 1972), quien formé parte
esencial del mundo musical espaiiol durante
sus afios en activo como concertista —de 1929 a
1972— incluyendo en su repertorio autores con-
temporaneos, estrenando sus obras y dando a
conocer la musica espafiola en otros paises4.

2 LA ACTIVIDAD CULTURAL EN EsPANA EN 1940

Continuando la tendencia de la II Republica, los
aflos cuarenta se caracterizan por «su intenso ni-
vel de ideologizacién y por la importancia de la
accion politica desde la administracién» 5. Du-
rante el primer franquismo, la politica musical
nacional llevada a cabo desde las instituciones
cred e impulséd iniciativas musicales como el
Instituto de Musicologia o la reorganizacién de
la Orquesta Nacional de Espana y de la Agru-
pacién Nacional de Musica de Cdmara, entre
otras. También se celebraron homenajes a musi-
cos para mostrar la «rica vida cultural existente
en el interior del pais a pesar del exilio de inte-
lectuales y artistas»©. Federico Mompou fue ho-
menajeado primero por el Instituto Francés de
Barcelona el 15 de diciembre de 19447 y el 3 de

PEREZ ZALDUONDO, Gema: “Continuidades y rupturas en la musica espafiola durante el primer franquismo” en SUAREZ-

PAJARES, Javier (ed.): Joaquin Rodrigo 'y la miisica espaiiola de los afios cuarenta. Valladolid, Sitem-Glares, 2005, p. 57.

Ver MARCO, Tomds: Historia de la miisica espafiola. Vol. 6: Siglo XX. Madrid, Alianza, 1983 0 SUAREZ-PAJARES, Javier: “Introduccién.

El periodo de entreguerras como dmbito de estudio de la musica espafiola” en Miisica espaiiola entre dos guerras. 1914-1945. Archivo Ma-

nuel de Falla, Granada, 2002, pp. 9-70.

MARCO, Tomds: Historia de la miisica espafiola..., Op. cit., p. 84.

Para un estudio més detallado sobre la carrera artistica de Gonzalo Soriano, ver SEVA MERIN, Isabel: Gonzalo Soriano. El silencio de un

! pianista internacional — Estudio de su carrera artistica y su aportacion. Trabajo Fin de Master. Sevilla, Universidad Internacional de Andalu-
cfa, 2021. Disponible en <https://dspace.unia.es/handle/10334/5916>. Consultado el 2 de mayo de 2023.

5 PEREZZALDUONDO, Gema: “Continuidades y rupturas..., Op. cit., p. 78.

6 PEREZZALDUONDO, Gema: “Continuidades y rupturas..., Op. cit., p. 74.

7 ANONIMO: “Homenaje a Mompou” en La Prensa — diario de la tarde. Barcelona, 12 de diciembre de 1944, afio IV, n.° 1104, p. 3.
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junio de 1946 por el Instituto Britinico de Ma-
drid8 y Gonzalo Soriano, por su parte, partici-
p6 activamente en el homenaje a Joaquin Turina
celebrado en el Instituto Britinico de Madrid el
20 de enero de 19459.

Tal y como indica Pérez Zalduondo, aunque «ni
el pulso de la actividad musical ni el nivel del
debate fueron recuperados en los cuarenta, en
una Espafia arruinada, aislada y con problemas
vitales de subsistencia»'©, el esfuerzo institucio-
nal y privado por recuperar la actividad musical
preexistente fue notable. Un ejemplo de ello —
extrapolable a cualquier intérprete espanol du-
rante estos aflos— es la actividad concertistica
del propio Soriano. Los conciertos y eventos en
los que tomé parte fueron, en su mayoria, or-
ganizados por instituciones estatales. De 1940
a 1945, participé en recitales y conferencias-
concierto organizadas por el Sindicato Espa-
fiol Universitario™, la revista Escorial™® —depen-
diente de la Delegacién Nacional de Prensa y
Propaganda—, la Vicesecretaria de Educacién
Popular’3, Educacién y Descanso™, Fomento
Musical de Barcelona's o el Circulo Cultural
Medina de Madrid?®.

A estas instituciones dependientes del estado
se le unieron entidades privadas que habian
sobrevivido a la contienda y que retomaban su
actividad, como los recitales en la temporada

Fig. 1.- Programa del recital ofrecido por Gonzalo Soriano
en Fomento Musical de Barcelona. Biblioteca de Catalu-

fa. Fondo Federico Mompou.

8 ANONIMO: Programa del homenaje al macestro Federico Mompou con la colaboracion de la eminente cantante Mercedes Plantada. Madrid, Instituto
Britdnico de Madrid, 3 de junio de 1946, Fons Frederic Mompou, Biblioteca de Catalunya, Signatura M. 4985 — 3.

9 ANONIMO: Recepcidn-homenaje en honor del ilustre compositor D. Joaquin Turina, programa de mano. Madrid, Instituto Britinico de Ma-

drid, 20 de enero de 1945.

10 PEREZ ZALDUONDO, Gema: “Continuidades y rupturas..., Op. cit., p. 77.
1 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Conciertos del S. E. U. El pianista Gonzalo Soriano” en Diario ABC. Madrid, 26 de enero de 1941,

p.13.

12 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Gonzalo Soriano, en la revista «Escorial»” en Diario ABC. Madrid, 6 de febrero de 1942, p. 13.

13 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Concierto de musica espafiola contemporanea” en Diario ABC. Madrid, 30 de diciembre de 1942, p.

16.

14 ANONIMO: "Central Nacional-Sindicalista — Préximo concierto de Educacién y Descanso”, en La Vanguardia Espariola. Barcelona,

14 de marzo de 1944, afio LX, n.° 24190, p. 14.

15 ANONIMO: “El Fomento Musical de Barcelona”, en La Vanguardia Espafiola. Barcelona, 3 de diciembre de 1944, aflo LX; n.° 24415,

p. 12.

16 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Gonzalo Soriano, en el Circulo Medina”, en Diario ABC. Madrid, 22 de junio de 1945, p. 18.



de conciertos de la Sociedad Filarménica de
Valencia 77, de Castellon™, de Gijon'9 o la Or-
questa Clisica?©.

Hay que destacar, asimismo, su participacion en
actividades organizadas por organismos extran-
jeros como el Instituto de Cultura Italiana de
Madrid®" —junto a la cantante Lola Rodriguez
Aragén y en presencia del embajador italiano—,
y el Instituto Britinico de Madrid®?, acompa-
fando a la misma cantante en el homenaje men-
cionado al compositor Joaquin Turina.

2.1 El papel de los institutos britidnico, aleman,
francés e italiano en la revitalizacion de la cul-
tura espaiola. El caso del Instituto Britanico y
Walter Starkie

Ademis de la red de organismos espafoles men-
cionada, destacaron por su apoyo a iniciativas
culturales el Instituto Alemdn, el Instituto de
Cultura Italiano, el Instituto Francés y el Ins-
tituto Britdnico en Madrid. Estos, si bien con
una clara intencién politica ante la posicién
de Espana en el contexto de la Segunda Gue-

Fig. 2.- Fotograffa del homenaje a Joaquin Turina en el Instituto Britinico el 20 de enero de 1945. De derecha a izquierda

en la primera fila: Gonzalo Soriano, Joaquin Turina, Lola Rodriguez Aragén, Eduardo Marquina y Miguel Machado.

Fundacién Juan March.

17 ANONIMO: “Informacién musical — Valencia”, en Ritmo — Revista musical ilustrada, 169 (octubre de 1943, afio XIV) 13.

18 ANONIMO: Gonzalo Soriano — Pianista, programa de mano. Castellén, Sociedad Filarménica de Castellén, 24 de noviembre de 1943.

19 ANONIMO: Gonzalo Soriano — Pianista, programa de mano. Gijén, Sociedad Filarménica de Gijén, 24 de enero de 1945.
20 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Noticias musicales — La Orquesta Cldsica de Madrid, José Maria Franco y Gonzalo Soriano”, en

Diario 4BC. Madrid, 12 de diciembre de 1944, p. 23.

21 SAINZ DE LA MAZA, Regino: “Conferencia-concierto en el Instituto de Cultura Italiana”, en Diario 4BC. Madrid, 4 de marzo de

1944, p. 16.

22 STARKIE, Walter: “Discurso de homenaje a Joaquin Turina pronunciado el 20 de enero de 19457, en Escorial — Revista de cultura y letras,

47 (septiembre de 1944) 132.



rra Mundial y afios de posguerra —el italiano y
aleman, por un lado, el inglés y el francés por
otro—, ejercieron un papel fundamental en la
organizaciéon de conciertos, conferencias, vela-
das musicales y reuniones.

El irlandés Walter Starkie, violinista, melémano
e hispanista, fue el encargado de dirigir el Ins-
tituto Britinico en Madrid desde su fundacién
en 1940%4. Gran conocedor de la idiosincrasia
espafola y de las tensiones que imperaban en la
Espafa del momento, se valié de la musica para
tender puentes entre las dos culturas, aprove-
chando «su ausencia de contenido politico e
ideoldgico» e «internacionalidad». El Instituto
Britdnico fue, «de acuerdo con los propios bri-

Fig. 3.- Fotografia de Walter Starkie.
Diario The Times.

tdnicos, el dnico vinculo cultural entre Gran
Bretafa y Espafa»?5 hasta la normalizacion de
las relaciones diplomaticas.

2.2 Federico Mompou y Gonzalo Soriano en el
primer franquismo

Los afios 30 supusieron para Federico Mompou
una década de vacio compositivo tras el éxito
obtenido en Paris en el periodo de entreguerras,
tal y como relata la escritora Clara Janés en la
biografia del compositor:

«Ya en el mes de abril de 1932 Federico Mom-
pou, que contaba entonces 39 afos, habia es-
crito a Blancafort tres palabras escuetas y sig-
nificativas: “De musica res” (De mdsica nada).
Y esa nada» [...] «abarcaria un periodo de diez
afos»20,

Mompou residia ininterrumpidamente en el
extranjero desde 1936, fundamentalmente en
Francia. Esta estancia se terminé coincidiendo
con el avance del ejército de Hitler en el con-
texto de la Segunda Guerra Mundial y la inse-
guridad que ello suponia. Aunque permanecié
hasta un afo en el Paris ocupado, con la Segun-
da Guerra Mundial ya comenzada, en 1941 deci-
di¢ trasladarse definitivamente a Barcelona.

Tras suregreso ala ciudad condal, para Mompou
la década de los 40 no fue el «lustro oscuro»?7
que describe el investigador Javier Sudrez-Pa-
jares. El compositor «permanecié al margen de
la vida concertistica y se concentrd en la com-
posicién»"’8 y, cambiando la tendencia de la dé-

PEREZ DE ARCOS, Marina: “Education, Intelligence and Cultural Diplomacy at the British Council in Madrid, 1940-1941. Part 1:

23
Founding a School in Troubled Times”, en Bulletin of Spanish Studies, volume XCVIIL, 4 (2021), pp. 527-555.

24 LLANO, Samuel: “Starkie y el British Council en Espana: Musica, cultura y propaganda” en Miisica espaiiola entre dos guerras. 1914-1945.
Archivo Manuel de Falla, Granada, 2002, p. 192.

25 Ibidem, p. 191.

26 JANES, Clara: Federico Mompou — Vida, textos y documentos. Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1987, p. 175.

27 SUAREZ-PAJARES, Javier: “Introduccién. El periodo de entreguerras como dmbito de estudio de la musica espafiola” en Miisica
espaiiola entre dos guerras. 1914-1945. Archivo Manuel de Falla, Granada, 2002, p. 13.

28

PEREZ ZALDUONDO, Gema: “De la tradicién a la vanguardia: misica, discursos ¢ instituciones desde la Guerra Civil hasta 19567,

en GONZALEZ LAPUENTE, Alberto: Historia de la miisica en Espaiia ¢ Hispanoamérica, Volumen 7. México, Fondo de Cultura Econé-

mica, 2012, p. 131
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cada anterior, finalizé los Preludios (1927-1944),
anadié nuevas piezas a la coleccién de Canciones
v danzas (1927-1962) —entre ellas la que dedicé a
Gonzalo Soriano— comenzé Puaisajes (1942-1960),
Combat del somni (1942-1951) y finalizé el ciclo de
canciones Comptines (1926-1943). Sin embargo, y
debido a la «desilusién por los resultados obte-
nidos en contra de mi obra en las casas en las
cuales he editado»?9, no publicé sus trabajos
mds recientes en ninguna editorial hasta finales
de los afios 4o0.

En la Espafia de posguerra de 1942, el pianis-
ta Gonzalo Soriano fue labrindose un nombre
en el territorio nacional que lo incorporé «con
derecho propio a la lista de los pianistas espafio-
les»3°. Al contrario que Mompou, que era vein-
te aflos mayor que él y que desde 1911 se movia
entre Barcelona y Paris, Soriano comenzé su
carrera en Alicante, estudié con José Cubiles en
Madrid y pronto gané reconocimiento en la Es-
pana de los afios 30, ofreciendo recitales y con-
ciertos entre los que destacan, por ejemplo, la
gira con Encarnaciéon Lépez “La Argentinita”
por Espafia o el recital de autores contempora-
neos en la Residencia de Estudiantes de Madrid
en mayo de 1936.

La Guerra Civil sorprendié a Soriano en la
capital y fue reclutado por las fuerzas republi-
canas. Tras la guerra, viaj6 a Lisboa y, en 1940,
reaparecié en Espaia en un especticulo jun-
to a la bailarina Mariemma3’. La posguerra no
fue un ambiente favorecedor de oportunidades
y Soriano sustituy6 los conciertos y recitales
por especticulos junto a bailarinas y cantantes.
Aun asi, y conforme el ambiente se dinamizaba
y enriquecia, observamos gracias a las resefas
de prensa cémo los eventos en los que parti-
cipa eran cada vez mds frecuentes y cémo re-
aparecieron los recitales de piano a solo o las
conferencias-concierto ilustrando las palabras
de compositores o criticos musicales.

Fig. 4.- Programa del homenaje a Federico Mompou en el
Instituto Britdnico de Madrid. Biblioteca de Catalufa.

Fondo Federico Mompou.

3 La proMOCION DE FEDERICO MoMmPOU EN Es-
PANA

Walter Starkie y el Instituto Britdnico en Es-
paia contribuyeron a la difusién de la obra de
Federico Mompou en Espafia y Reino Unido.
Federico Mompou habia recibido un homenaje
en el Instituto Francés de Barcelona el 15 de di-
ciembre de 19443? y Walter Starkie le propuso
una celebracién similar en el Instituto Britdnico
en Madrid. Starkie conocia al compositor desde
su vuelta a Barcelona y habia compartido con
¢l numerosas veladas. Federico Mompou, tal y

29 MOMPOU, Federico: Carta dirigida a Walter Starkie el 18 de septiembre de 1946. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Catalunya.

Signatura M 5022/4.

30 ANONIMO: "Hoy, la gran funcién de Arte espaiiol en la Zarzuela", en Diario 4BC. Madrid, 14 de noviembre de 1940, p. 7.

31 Ibidem.

32 ANONIMO: "Homenaje a Mompou", en La Prensa — diario de la tarde”. Barcelona, 12 de diciembre de 1944, afio IV, n.° 1104, p. 3.



como cuenta Clara Janés, «accedid a tocar en el
Instituto Britdnico de Madrid en un concierto-
homenaje en su honor»34.

El homenaje se celebro el 3 de junio de 1946,
mis de dos aios después de la primera conver-
sacion. En ese tiempo, Starkie insistié6 en nu-
merosas ocasiones al compositor, proponiendo
fechas, explicando la organizacién de los dias
que Mompou y la cantante Mercedes Planta-
da habian de pasar en Madrid. La actitud de
Walter Starkie es resolutiva incluso en una car-
ta de 1945, demostrando su voluntad firme de
celebrar el acto y de organizarlo cuanto antes.
Intentaba cerrar fechas —«Propongo aplazarlo
para el 28» [...] «le estimaré que me conteste con
toda urgencia si le conviene esa fecha»—, gastos,
alojamiento y transporte «usted tendrd habita-
cién reservada en el Palace, por cuyo motivo
también preciso conocer con tiempo la fecha
de llegada aqui»35 y le pedia al compositor una
ripida contestaciéon para poder prepararlo todo
con tiempo. Esta actitud, ilustrada en algunos
ejemplos, contrasta con la fecha real de cele-
bracién del homenaje y se define perfectamente
por parte de Starkie en este parrafo dirigido a
Mompou en abril de 1946:

«No puede usted imaginar cuinto me alegra
que esté usted dispuesto a realizar el proyecta-
do y deseado recital de sus obras en el Instituto
Britanico de Madrid. Hemos hablado bastante
del asunto y yo le aseguro que no hay nada en
el mundo que me agrade mds que presentar a
usted en el Instituto Britdnico y también hacer
conocer mas en Inglaterra todo lo que vale su
obra»30.

JANES, Clara: Federico Mompou..., Op. cit., p. 210.
Ibidem.

33
34

35
Signatura M 5022/4.

36
Signatura M 5022/4.

37 JANES, Clara: Federico Mompou..., Op. cit., pp. 215 a 216.
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Para entender el caricter de Mompou y hasta
qué punto condicionaba sus compromisos mu-
sicales mds alld de la composicidn es interesante
leer la anécdota completa que cuenta Clara Ja-
nés sobre las horas previas al homenaje al com-
positor en el Instituto Britinico y el papel que
jugé Gonzalo Soriano:

«El concierto debia de tener lugar dos dias
después, y antes atin tendria que sufrir toda
una comida en su honor mds una recepcion.
Claro que el director del Instituto Briti-
nico, Walter Starkie, que tanto conocia de
casa de Janés, comprenderia su estado de
animo. Pero, ;cémo vivir todas aquellas ho-
ras?, ;como vencer la angustia y avanzar ha-
cia el piano cuando llegara el momento? Se-
ria necesario toda la fuerza de la amistad de
Starkie y de su mujer Augusta, de Ramén
Borras y del malogrado pianista Gonzalo
Soriano, para sacarle de su habitacién del
hotel y llevarlo hasta el numero cinco de la
calle de Almagro. Después, una vez coloca-
das las manos sobre el teclado, el mundo ex-
terior se desvanecerfa y solos ¢l y el piano,
surgiria limpia y delicadamente matizada, la
melodia de Escenas de nifios»37.

Como hemos senalado, Gonzalo Soriano habia
coincidido ya con Walter Starkie por vez pri-
mera el 20 de enero de 1945 en un homenaje a
Joaquin Turina en el que el pianista ofrecié un
recital junto a la cantante Lola Rodriguez Ara-
gon.

En el concierto-homenaje Federico Mompou
interpreté obras en solitario y acompanando a la
cantante Mercedes Plantada. Entre estas obras

STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 5 de febrero de 1945. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.

STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 11 de abril de 1946. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.



que daba a conocer se encontraba una primera
audicion: la Cancion y danza ntimero 8 dedicada
a Ricardo Vifies —que habia fallecido en 1943—
compuesta ese mismo ano. El concierto recibié
comentarios muy positivos y Starkie publicé la
disertacién del evento para darle difusién en
Espafa —en la revista Miisica— 38, y en Inglaterra
y América, segiin una carta al compositor del 2
de mayo de 194639.

tercediera por €l ante la casa Chester —editorial
de partituras— en los siguientes términos:

«Creo que lo mejor seria una carta tuya ex-
poniendo lo siguiente:

que hace 15 afios no tengo trato con edito-
res y lo producido durante este tiempo estd
inédito. Eso es causa de la desilusién por los

Fig. 5. -Fragmento del esbozo de respuesta de Federico Mompou a Walter Starkie fechado en septiembre de 1946 en la

que el compositor se queja de la poca promocién de su obra por parte de las editoriales. Biblioteca de Barcelona. Fondo

Federico Mompou.

En dos cartas conservadas de Federico Mom-
pou a Walter Starkie, fechadas en septiembre de
1946, aparece mencionado un problema clave
del que Mompou era consciente de cara a la pro-
mocién de su obra y a su éxito como compositor.
Mompou le pedia en esta carta a Starkie que in-

resultados obtenidos en contra de mi obra
en las casas en las cuales he editado: Union
Musical Espaiola, Maurice Senart, Mat Es-
chig, Ronart Lerolle, Hengel.

Esto lo digo convencido pues no se puede
dudar de que mi musica es de éxito de pui-

38 STARKIE, Walter: “Homenaje al maestro Federico Mompou”, en Miisica — Revista mensual ilustrada. Madrid, ao III, n.° 26, (1 de junio

de 1946) 10 a 11.

39 STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 2 de mayo de 1946. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.

Signatura M 5022/4.



blico (Cancién y Danza) y que si este éxito
no ha correspondido al éxito de ventas es
que el editor no ha sabido sacar provecho.
Si por ejemplo Arturo Rubinstein toca en
sus programas en América “Cancién y Dan-
za n° 1’ y el pablico no la encuentra en las
casas de musica ni estas saben de qué se
trata, la ocasion de venta estd perdida.» |...]
«Tengo entendido que no ocurre lo mismo
en América o Inglaterra y esta es mi espe-
ranza.» [...] «Td sabrds mejor lo que hay que
decir a Chester para interesarles y esperare-
mos el resultado»4©.

A Federico Mompou le preocupaba la promo-
cién de sus obras por parte de las casas editoria-
les y la disponibilidad de éstas para el publico
interesado. Este aspecto serd recurrente y Gon-
zalo Soriano, durante su primer viaje a Londres,
lo mencionard de nuevo intentando conectar al
publico con las partituras del compositor.

3.I Gonzalo Soriano y Federico Mompou: el
comienzo de una amistad

Gonzalo Soriano conocia a Federico Mompou,
al menos, desde 1944. Se conserva una carta del
17 de mayo de 1944 en la que Soriano, todavia
desarrollando una carrera Ginicamente en el dm-
bito nacional, se reconocia como incondicional
de la obra del catalin y, siempre que podia, pro-
motor de su repertorio:

«He de frenar y despegarme a posiciones pre-
vistas por el mando en légica “elasticidad” a
expresiones que bien pudieran parecer hasta
interesadas. Ya sabe que las gentes (jesas pan-
dillas de musicos...!) entienden o creen muy
poco en la sinceridad humana a fuerza de hacer

mal uso de ella y llegarian a creer que Vd. me
nombraba heredero de codiciables posesiones
en El Colorado. Por eso casi siempre callo (casi
siempre que puedo) y me limito, en beneficio
de segunda persona a endosar a “tente y bone-
te” Preludios, danzas, canciones, esta vez muy
al por mayor de mi desgraciadamente reducido
repertorio mompouyano. {No vaya a creer que
sale tan bien parado en esta menguada demos-
tracién admirativa, pero... lo hago con tan bue-
na voluntad...»4",

Para cuando escribi6 estas lineas, ambos musi-
cos se admiraban y el pianista inclufa frecuen-
temente obras de Mompou en su repertorio de
conciertos.

4 LA PROYECCION INTERNACIONAL DE SORIANO,
SIEMPRE UNIDA A LA DE MOMPOU Y A LA AYUDA DE
STARKIE

En noviembre de 1946, Starkie —que ya habia
manifestado varias veces por carta su intencion
de colaborar en la internacionalizacién de la
obra de Mompou— puso al compositor en con-
tacto con representantes del Departamento de
Musica del British Council en Gran Bretaia.
El objetivo principal era que Mompou viajara
a Inglaterra para ofrecer recitales en el British
Council y la BBC4?, grabar su obra y contribuir
asi a darse a conocer internacionalmente.

La obra de Federico Mompou era conocida
en el dmbito internacional fundamentalmente
en Francia, por la fuerte vinculacién del com-
positor con ese pais y con la ciudad de Paris.
Pianistas como su amigo Ricardo Vifies también
habian contribuido a dar a conocer sus obras in-
cluyéndolas en sus programas de concierto en
Francia e incluso, en el caso de Vifes, en Amé-
rica. Sin embargo, en Reino Unido esa labor de

40 MOMPOU, Federico: Carta dirigida a Walter Starkie el 18 de septiembre de 1946. Carta de Walter Starkie a Federico Mompou el 2
de mayo de 1946. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya. Signatura M 5022/4.

41 SORIANO, Gonzalo: Carta dirigida a Federico Mompou el 27 de mayo de 1944. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalun-

ya. Signatura M 5022/4.

42 El publico inglés conocia parte de la obra de Mompou desde, al menos, 1942, fecha en la que se emitieron orquestaciones de algunas
de las Canciones y Danzas. ISAACS, Leonard: Carta dirigida a Federico Mompou el 23 de abril de 1946. Fons Frederic Mompou de

la Biblioteca de Catalunya. Signatura M 5022/4.



difusién todavia no la habifa realizado ningun
intérprete.

C. T. Middleton, subdirector del Instituto Bri-
tdnico, escribid en ausencia de Walter Starkie a
Federico Mompou transmitiéndole el conteni-
do de una carta del Instituto en Londres y soli-
citindole para la visita a Inglaterra «ejemplares
de todas, o la mayor parte, de las canciones de
que usted es autor, [...] principalmente sus pro-
ducciones mds recientes»43 y el programa deta-
llado a interpretar. Federico Mompou, todavia
dispuesto al viaje y a la oportunidad que repre-
sentaba, explicé al subdirector del Instituto que
«tratindose de obras inéditas me veo obligado a
mandar copias de mis manuscritos cosa que pro-
curaré resolver lo antes posible»44 y que, para
agilizar el proceso, «se dirijan al pianista Gon-
zalo Soriano 20 Av. Victoria Eugenia45 (o Reina
Victoria) en Madrid quien posee actualmente
dos de ellas: “Damunt de tu només les flors” y
Cantar del alma»4%. Ya en esta carta Federico
Mompou se despedia diciendo que «solo tocaré
en la radio y sin publico»47.

Sabemos, por una udltima carta de la secretaria
de Starkie a Federico Mompou el 14 de enero
de 1947, que Gonzalo Soriano habia entregado
las copias de las dos canciones que custodiaba
y que, junto a las que el mismo Mompou habia
enviado desde Barcelona, «se las ha llevado el
Profesor para ocuparse personalmente de ul-
timar el asunto a su paso por Londres»48. Sin

embargo, «falto de fuerzas una vez mds» segiin
Clara Janés, el compositor desistié del viaje49.
En marzo de 1948, Federico Mompou le volvié
a transmitir a Starkie su intencién de viajar a
Londres. El presidente del Instituto Britdnico
le respondio:

«Me alegra que pienses en ir a Londres, pero
quisiera saber si esta vez no vas a arrepen-
tirte al ultimo momento. Yo escribiré a la
B.B.C. para ver qué posibilidades hay, pero
sé que es bastante diffcil organizar ahora
una visita si no es con mucha antelacién. Sin
duda sabrds que al fin Soriano tuvo que ir
como huésped del Sr. Croswaithe. Una vez
allf ha conseguido tocar y ahora va a dar un
recital en el Wigmore Hall, asi como algu-
nas audiciones en la B.B.C. [...] Si llegas a
marchar a Londres, yo te daria cartas para
Chester»d°.

Mompou y el Instituto Britdnico fijaron una
nueva fecha para octubre de 1948. Conforme la
fecha se acercaba, Mompou le pregunto a Star-
kie «si sera posible fijar como fecha los primeros
dias de octubre con la facultad, caso de impe-
dimento, tener un plazo de 15 dias para enviar
cancelacién»>', aunque en esa misma contesta-
cién afirmaba que se sentia «<muy decidido». La
BBC y el British Council volvieron a interesarse

43 MIDDLETON, C. T.: Carta dirigida a Federico Mompou el 27 de noviembre de 1946. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Cata-

lunya. Signatura M. 5022/4.

44 MOMPOU, Federico: Carta dirigida a C. T. Middleton en diciembre de 1946. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Catalunya.

Signatura M. 5022/4.

45 Gonzalo Soriano residia en el nimero 20 de la Avenida Reina Victoria de Madrid.

46 MOMPOU, Federico: Esbozo de carta dirigida a C. T. Middleton en diciembre de 1946. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Ca-
talunya. Signatura M. 5022/4. Es resefiable que Soriano custodiara manuscritos de obras tan importantes y reconocidas de Mompou

como Damunt de tu només les flors.

47 Ibidem.

48 FERNANDEZ, Marfa Pilar: Carta dirigida a Federico Mompou el 14 de enero de 1947. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Cata-

lunya. Signatura M. 5022/4.
49 JANES, Clara: Federico Mompou..., Op. cit., p. 218.

50 STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 18 de mayo de 1948. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Catalunya. Sig-

natura M. 5022/4.

51 MOMPOU, Federico: Esbozo de carta dirigida a Walter Starkie. Mayo de 1948. Fons Frederic Mompou. Biblioteca de Catalunya.

Signatura M. 5022/4.



Fig. 6.- Carta de Walter Starkie a Federico Mompou el 18
de mayo de 1948. Biblioteca de Catalufa.

Fondo Federico Mompou.

por el evento y por el viaje de Mompou a Lon-
dres, elogiando su obra y animdndolo a acudir.
Pero, de nuevo, el viaje fue pospuesto.

Tal y como Starkie le habia relatado a Mompou,
Soriano viaj6é a Londres por primera vez en la
primavera de 1948 para tocar en el Wigmore
Hall de Londres y en la BBC. Fue su primer re-
cital en el extranjero como solista y, aunque éste
estaba programado para junio, Gonzalo Soriano
se encontraba en Londres al menos desde un
mes antes. El pianista aproveché desde el pri-
mer momento su estancia en la capital inglesa
para promocionar la obra de su amigo y el 20
de mayo le escribia anuncidndole las obras que

interpretarfa, tanto en el recital del Wigmore
Hall el 15 de junio —cuatro Impresiones Intimas y
la Cancion y Danza nimero 2—, como en la inter-
vencién en la BBC del 21 del mismo mes —en
esta ocasion, la Cancion y Danza nimero 6—.

No satisfecho con interpretar sus obras, en la
carta le pedia a Federico Mompou que:

«Como veris, no me duermo en los laureles»
[...] «porque soy un ferviente mompouista.»
[...] «Lo urgente, y sin bromas, (totalmente
en serio): Necesito que, con una rapidez de
esas que llaman (no sé por qué) “a vuelta de
correo” me envies tus canciones y, en caso
de haber alguna editada aqui, me digas en
qué Casa la puedo encontrar. La urgencia
es debida a que he conocido a una cantan-
te rusa, sencillamente genial. Se llama Oda
Slobowskaya.» [...] «Es una colaboradora
asidua de la B.B.C. Es muy admirada en
Londres y hace, constantemente, tournées
por Inglaterra y Francia. Es especialista en
canciones rusas, (como comprenderis) pero
lo puede abarcar todo, en cuanto a estilo,
por su talento fenomenal. Escribe y envia
enseguida.» [..] «A pesar de mi guasa, te
juro que me urge mucho tu contestacién.»
[...] «Si puedo serte 1til en algo relacionado
con editoras, o lo que sea, lo haré gustosi-
simo»S2.

En efecto, Soriano no se dormia en los laureles y
desde su primer viaje a Londres dio a conocer la
obra de Mompou y se preocupé por la difusion
editorial de las partituras. Leonard Isaacs —di-
rector musical de la seccién europea de la BBC
y remitente habitual de Mompou-— le reseii a
éste tras la intervencidon del pianista en la radio:
«escuché a Soriano, es realmente un artista»93,

52 SORIANO, Gonzalo: Carta dirigida a Federico Mompou desde Londres el 20 de mayo de 1948. Fons Frederic Mompou de la Biblio-
teca de Catalunya. Signatura M 5022/4. Se trata de la cantante rusa nacionalizada inglesa Oda Slobodskaya (Vilna, 1888 — Londres,

1970).

53 ISAACS, Leonard: Carta dirigida a Federico Mompou el 7 de julio de 1948. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.

Signatura M 5022/4.



El 13 de abril de 1949, y gracias al éxito cose-
chado el ano anterior, Gonzalo Soriano ofrecio
otro recital en el Wigmore Hall de Londres re-
cibiendo excelentes criticas, especialmente por
su interpretacién de los autores espafioles mas
modernos>4. Ese mismo afio, Soriano grabé en
Londres sus dos primeros discos en formato de
78 revoluciones por minuto para la discografi-
ca La Voz de su Amo. La sesién de grabacién
inclufa integramente musica espafiola, y una
de las piezas fue la Cancion y danza nimero 6 de
Federico Mompou, la misma que habia dado
a conocer en la BBC en 1948. Estos discos se
publicaron en Espafia en septiembre de 1950 y
recibieron criticas muy elogiosasSs.

En mayo de 1949 Walter Starkie propuso a Mom-
pou acudir al Festival de Musica de Edimburgo
como huésped de honor del British Council. Y,
de nuevo en el tltimo momento, la negativa del
compositor. Starkie lamentaba la situacién y se
encontraba «afligidisimo» por la decisién, ya
que «esta vez crefa haber conseguido algo que
te pudiese interesar»50. Federico Mompou, por
su parte, se lamentaba de su propia decisién:

«Te escribo en estos dias pensando en todo
lo que pierdo. Son muchos los amigos que
han oido por Radio algin concierto desde
Edimburgo y me escriben no precisamente
cartas de felicitacién... pues la palabra mas
suave es “jEstipido!” Estoy desesperado de
mi mismo»S7.

El cardcter tan particular de Federico Mompou
y un «miedo al publico an6nimo»58 marcaron el
desarrollo de su carrera en esos afos. Sus ami-
gos mds intimos —como Soriano y Starkie— lo
conocian y sabian, por ejemplo, «que es inutil
que haga presién sobre ti»>? o que, como en la
ocasion del homenaje en el Instituto Britdnico
de Madrid, habia sido necesario que fueran «a
sacarte de la cama para que vinieses»0©.

4.1 La promocion europea mas alld de Reino
Unido

La promocién del compositor catalin no se li-
mitaba a la capital britdnica, tal y como le mos-
tré Soriano a Mompou en un programa anota-
do que le envi6 en enero de 1950. El programa
anunciaba un concierto en La Haya, el 8 de
enero, en el que Gonzalo Soriano interpreta-
ba obras de Bach, Schumann, Granados, Falla,
Mompou y Albéniz. En el mismo documento,
Soriano le relaté a Mompou sus dltimos éxitos
en Europa:

«Estoy agotando el repertorio de adjetivos
admirativos de los criticos holandeses y gas-
tando las palmas del publico. Cuando leas
la prensa te caes a lo largo y a lo ancho. Tu
C.[ancién] y D.[anza] 6 ha sido una locura
en Amsterdam y La Haya. En los dos sitios
se repitié. El 15 toco en Rotterdam, el 22 en
Londres, el 29 en Breda y el 2 en Roma. Te
abraza, Gonzalo»OL,

54 ANONIMO: “Exito de un pianista espafiol en Londres”, en El Pueblo Gallego. Vigo, 30 de marzo de 1949, p. 5.

55 PRIETO, J. L: “Ultimos discos. Discoteca. Ultimas novedades”, en Ritmo — Revista musical ilustrada, 230 (septiembre de 1950, afo XX)

19.

56 STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 3 de junio de 1949. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.

Signatura M 5022/4.

57 MOMPOU, Federico: Esbozo de carta dirigida a Walter Starkie el 2 de septiembre de 1949. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca

de Catalunya. Signatura M 5022/4.
58 JANES, Clara: Federico Mompou..., Op. cit., p. 217.

59 STARKIE, Walter: Carta dirigida a Federico Mompou el 3 de junio de 1949. Fons Frederic Mompou de la Biblioteca de Catalunya.

Signatura M 5022/4.
60 Ibidem.

61 SORIANO, Gonzalo: Programa anotado por Gonzalo Soriano y enviado a Federico Mompou en enero de 1950. Fons Frederic Mom-

pou. Biblioteca de Catalunya. Signatura M. 4988/62, 1.



La importancia que daba Soriano a la produc-  rrera internacional lo colocé en una posicién

cién de Federico Mompou y su creciente ca-  privilegiada para realizar esta labor de difusién

Fi. 7.- Programa anotado por Gonzalo Soriano del recital ofrecido el 8 de enero de 1950. Biblioteca de Catalufa.

Fondo Federico Mompou.
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y amplificacién no solo hacia el publico sino,
incluso, para conectarlo con compositores eu-
ropeos como Alexander Voormolen. Desde
Zaltbommel, Soriano se referia a Voormolen
y al clavecinista Hans Philips como «dos seres
extraordinarios que te sienten y comprenden
de un modo estremecedor», afladiendo que «a
su indicacién te escribimos y te ruego no de-
jes de contestarles» [...] <En ellos tienes los mds
grandes admiradores y amig05»62. Sabemos que
esa relacion perdurd y que Federico Mompou
mantuvo el contacto con ambos, conservindose
varias cartas hasta 195693,

4.2 Finalmente, el viaje a Londres. Un cambio
de era para Federico Mompou

Por fin, en febrero de 1950, Federico Mompou
viajé a Londres con un contrato para La Voz de
su Amo para grabar un disco de larga duracién
donde el compositor interpreté su obra para
piano. Tras el fracaso del viaje a Edimburgo,

Mompou le habia escrito a Starkie que «aho-
ra estoy decidido, esta vez, a no retroceder»%4
anunciindole una oportunidad de grabacién en
Londres.

En la capital, y junto a muchos amigos, lo espe-
raba Gonzalo Soriano, «quien con su peculiar
simpatia y generosidad le introduciria de in-
mediato en la sociedad inglesa»65. Debido a los
cambios de planes acontecidos en los tultimos
afios, «el pablico estaba a la expectativa frente
a aquél musico espafol cuya llegada habia sido
anunciada y aplazada repetidamente»“. Ade-
mis de la grabacién, ofreci6 un concierto en el
Instituto de Espafa junto a la cantante Maria de
Gabarain y un concierto y entrevista en la BBC.
El viaje fue un éxito y los miedos e insegurida-
des de Mompou comenzaron a resolverse.

A partir de los afios 50, Soriano afiadié mds tra-
bajos de Mompou a su repertorio y grabé con
Carmen Bravo las obras para piano compuestas
hasta 1953%7, fecha de la grabacion. Ese mismo
ano, ofrecié un recital en el marco del Festival
de Musica y Danza de Granada interpretando
las ocho primeras Canciones y danzas con gran
éxito. Durante los afios siguientes, Victoria de
los Angeles y Soriano grabaron y llevaron las
canciones de Mompou por escenarios de Espa-
fia y Europa.

5 CONCLUSION

La promocién internacional de Federico Mom-
pou no pudo llevarse a cabo antes de 1948 de-
bido al aislamiento internacional que sufria el
primer franquismo, pero durante ese tiempo

Fig. 8.- De izquierda a derecha y de
arriba a abajo: el compositor Xavier
Montsalvatge, su hija, su esposa, Gonzalo
Soriano, Federico Mompou y Carmen
Bravo. Biblioteca de Cataluia. Fondo

Federico Mompou.



Soriano y Starkie contribuyeron a la difusién de
la obra del cataldn en los escenarios espaioles.
A partir de su primer recital en Londres en
1948, podemos afirmar que la labor de Gonzalo
Soriano en la promocién de Federico Mompou
fue determinante para la divulgacién de su obra
en el Reino Unido y Paises Bajos. Soriano la
programé en sus recitales y en la radio con gran
éxito, la grabé en disco y la dio a conocer a los
musicos con los que se relacionaba. Walter Star-
kie, quien también demostré perseverancia, ilu-
sién e interés por la obra del catalin, contribuyé
desde el Instituto Britdnico y sus contactos en
Londres para facilitar esta labor de Soriano y
del propio compositor.

Gracias a las cartas y programas conservados,
podemos reconstruir esta relacién cronolégica-
mente, atendiendo a los problemas, comenta-
rios o vicisitudes que cada protagonista iba na-
rrando y enmarcdndolo en el contexto histérico
correspondiente.
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RESUMEN

Mariano Benlliure ideé su Infierno de Dante para decorar el salén del banquero
Gustavo Bauer. Sin embargo, la obra no acabé alli y fue parte fundamental del
grupo de esculturas que el autor valenciano presenté en la Exposicién Universal
de Paris (1900). Tras su muerte la heredaron sus descendientes, los cuales,
embargados, pusieron a subasta la chimenea, asi como otro lote variado de obras
del autor. El presente estudio trata de recuperar cuiles fueron los pasos para
la adquisicién de los bienes por parte de la Diputacién de Valencia. Ademas,
destaca la relevancia de la prensa en el proceso de compra, como principal
impulsora. El trabajo de campo se ha realizado a través de la combinacién de
documentacién privada entre la familia y la Diputacién, asi como articulos de
prensa y actas de caricter juridico.

Palabras clave: Benlliure / Infierno de Dante / Chimenea / Valencia / Adquisi-
cién

ABSTRACT

Mariano Benlliure devised his Dante’s Inferno to decorate the banker Gustavo Bauer’s liv-
ing room. However, the work did not end there and it was a fundamental part of the sculp-
tural group that the Valencian author presented at the Universal Exhibition in Paris (190o).
After his death, bis descendants inherited it, who, seized, put the fireplace up for auction, as
well as another varied batch of works by the author. The present study tries to recover what
were the steps for the acquisition of the goods by the Provincial Council of Valencia. In addi-
tion, it highlights the relevance of the press in the purchasing process, as the main driver. The
field work has been carried out through the combination of private documentation between
the family and the Provincial Council, as well as press articles and legal acts.

Keywords: Benlliure | Dante’s Inferno | Fireplace | Valencia | Acquisition.
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1 INTRODUCCION

No se puede hablar de recuperacién, ya que
Mariano Benlliure no realiz6 su colosal obra en
bronce Infierno de Dante pensando en su ciudad,
Valencia. Formaba parte del grupo de escultu-
ras que auparon a conseguir la medalla de ho-
nor en la Exposicién Universal de Paris de 1900,
una vez no fue incluida en el lote de obras que
hubiesen acabado en los aposentos de Gusta-
vo Bauer, un ilustre banquero de principios de
siglo XX en Madrid. Por lo tanto, el término
adecuado serfa el de adquisicion, ya que se tra-
ta de un logro que a mediados de siglo, un lote
de obras pictéricas y escultéricas que formaban
parte de la familia de un autor de renombre,
puedan conseguirse para el disfrute de una ciu-
dad que no es la capital de Espana.

La presente investigacién trata esencialmente
el cémo, la manera en la cual se produjo la ob-
tencién y el traslado de la chimenea que desde
1957 es propiedad de la Diputacién de Valencia.
El Palau de la Generalitat la acogié desde su
llegada, siendo reubicada en 2020 al Palacio de
la Baylia, sede de la corporacién institucional.’
Segtn la Fundacién Mariano Benlliure, dedi-
cada a la investigacién, conservacién y difusion
del patrimonio histérico y artistico del autor, el
traslado ha supuesto un cambio positivo, ya que
durante afios se encontraba en ‘“una ubicacién

1 Diario Levante-EMV. Valencia, 4.X1.2020.

2

244

inadecuada, arrinconada por una escalera y con
una ventana detrds, ademds de muy dificil acce-
so para los numerosos interesados en ver la obra
de Benlliure”?.

2 METODOLOGIA Y PARTICULARIDADES

La metodologia de investigacién que se lleva
a cabo tiene dos tipologias de fuentes biblio-
grificas claramente diferenciadas: documen-
taciéon extraida de fuentes oficiales juridicas y
gubernamentales, y extractos de prensa escrita
y radiofénica del momento. No obstante, en pri-
mer lugar se ha querido introducir una breve
descripcién de la obra con el objetivo de fun-
damentar artisticamente el estudio, de manera
que quede patente la relevancia de la chimenea
Infierno de Dante, de Mariano Benlliure. Para la
descripcién se ha utilizado fuentes de caricter
catalogador y recopilatorio sobre la obra del au-
tor.

Dado que el objetivo fundamental es dar a co-
nocer cémo se desarrolld la adquisicién de la
obra a través de las fuentes primarias, resulta
necesario emplear documentacién existente
que proceda de los actores que forman parte de
la negociacién. Por ello, el cariz del articulo va
mds alld de un mero andlisis artistico, se centra
esencialmente en los movimientos transaccio-
nales, asi como la visién de los mismos a través
de los medios de comunicacién del momento.

Desde la perspectiva institucional se ha utiliza-
do la correspondencia entre los representantes
de la Diputacién de Valencia y la familia Ben-
lliure. También se han utilizado transcripciones
radiofénicas tomadas a miembros de la comisién
en las que se explica todo el proceso y una copia
del acta notarial en la que se relata la descrip-
cién de cada uno de los objetos donados por los
Benlliure.

Fundacién Mariano Benlliure, pigina web oficial: www.marianobenlliure.org



No se podria comprender esta investigacion sin
la prensa escrita, la cual se ha empleado de ma-
nera constante, ya que los diferentes articulos
de los medios que narraron la accidn, se encar-
garon de componer el relato de manera ordena-
da. Especialmente importante es la utilizacién
de articulos del diario Las Provincias, el cual se
encarga de promover la adquisicion.

El articulo se encuentra estructurado crono-
légicamente: inicidndose con una descripcién
artistica de la obra; la posterior publicacién de
la subasta; la constitucion de la comision; la ta-
sacién y valoracién de la compra; el traslado,
entrega y gestion con la Diputacidn, asi como la
suspension de la subasta; y, por ultimo, el des-
mantelamiento y traslado de la obra.

3 DESCRIPCION ARTISTICA DE LA OBRA

En 1899 Mariano Benlliure terminé el modelo
de la chimenea denominada Infierno de Dante.
Cuatro afos antes, el banquero madrilefio Gus-
tavo Bauer habia encargado al escultor una obra
que decorara su residencia en la que actualmen-
te se encuentra la Escuela Superior de Canto3
en Madrid. No se trataba de un encargo de ca-
ricter caprichoso y unico, ya que se incluia en
la decoracién completa de su sala de musica
ademds de la proyeccién y ejecucién de un bus-
to del padre del citado banquero.

No obstante, la conclusién de la chimenea no
tendria el destinatario primigenio, ya que la fa-
milia Bauer rechazaria la adquisicion de la obra,
hecho que no serfa ébice para su conclusion. El

autor decidiria motu proprio seguir con modifica-
ciones que variaban el modelo inicial4. Segtn la
obra Vida artistica de Mariano Benlliure: “no qui-
so venderla a nadie, colocindola en uno de los
salones de su casa, donde se encuentra”. Con-
cretamente, Benlliure situé la obra en la sala de
billar de su casa-estudiod. El artista decidié no
venderla pese a diferentes ofertas®:

“Pasados varios afos, recibi6 noticias de la
persona extranjera que le encarga la obra
y D. Mariano le contest6 que se la queda-
ba él y que la tardanza en contestarle era
suficientemente para quedar rescindido
todo compromiso anterior. El americano le
contest6 que pusiera detrds de la cantidad
convenida un cero y que le enviara la obra.
Mariano Benlliure [...] no quiso despren-
derse de ella””7

Fundida en bronce en la Casa Masriera y Camp-
ins de Barcelona en 19008 y enviada a la Exposi-
cién Universal de Paris, en la cual fue premiado
con el Gran Premio de Escultura, no solamente
por el Infierno de Dante, sino también por otras
como Trueba, El mausoleo de Gayarre, Veldzquez,
bustos de Silvela y Domingo, ademas de otras fi-
guras como toros de bronce.?

Desde un prisma puramente artistico, Infier-
no de Dante es un conjunto de esculturas que
narra la visién del infierno tal cual es descrita
por el poeta Dante Alighieri en su Divina Co-
media. Acorde a las lineas del escultor francés

Fundacién Mariano Benlliure, pigina web oficial: www.marianobenlliure.org

4  DE QUEVEDO PESSANHA, C.: Vida artistica de Mariano Benlliure. Madrid, Espasa-Calpe, 1947, p. 139.

5 ENSENAT BENLLIURE, L.: “El quehacer artistico de Mariano Benlliure” en VV.AA.: Mariano Benlliure. El dominio de la materia.
Madrid/Valencia, Direccién General de Patrimonio Histérico; Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, 2013, pp. 45-90.

6 MONTOLIU, V.: Mariano Benlliure (1862-1947). Valéncia, Generalitat Valenciana, 2009, p. 97.

7 Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.IL1957.

8 DIEZ,].L: “El dominio de la escultura” en VV.AA.: Mariano Benlliure. El dominio de la materia. Madrid/Valencia, Direccion General de
Patrimonio Histérico; Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, 2013, pp. 17-31.

9  VIDAL CORELLA, V.: Los Benlliure y su época. Valencia, Prometeo, 1977, p. 98.
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Fig. 1.- Infierno de Dante.

Fundacién Mariano Benlliure.

Rodin’®, especialmente con su obra Las puertas
del infierno, la escultura en bronce de tres metros
de altura muestra en la parte inferior las brasas
del averno, evocando a la propia Capilla Sixtina
de Miguel Angel™, mostrando el comienzo del
descenso al infierno. A partir de los nueve cir-
culos que corresponden a los suplicios descritos
por Dante, se muestran las siguientes figuras:
Ovidio, Lucano, Homero y Horacio (en el lim-
bo por morir antes del nacimiento de Cristo),
Caronte y su barca de condenados; Laocoonte y
sus hijos en la versién de Esclavo de Miguel An-
gel; y las parejas de enamorados Paolo Malates-

ta y Francesca de Rimini y Lanzelot y Ginebra.
Finalmente, la chimenea se encuentra coronada
por las figuras de Dante y Virgilio.

El objetivo de la chimenea, segin Benlliure, fue
el siguiente, citado por su secretario, José Ta-
llavi: “Aqui estd —solia exclamar delante de su
escultura—. Cuando enciendan fuego debajo de
ella parecerd realmente el infierno”2.

4 SUBASTA

Una gran subasta de libre acceso marca el inicio
del camino del Infierno de Dante hacia Valencia.
El 4 de diciembre de 1956 se acuerda la necesi-
dad de sacar a subasta ciertos bienes con motivo
de una reclamacién monetaria contra Leopol-
dina Benlliure Tuero, hija del artista. Como se
afirma en el Boletin Oficial del Estado del 7 de
enero de 1957:

“En virtud de lo acordado en providencia
[...Jen los autos promovidos por la Sociedad
Espafola de Comercio y Crédito Sociedad
Anénima representada por el procurador
Sefior Castro y Garcia Patén contra dofa
Leopoldina Benlliure Tuero, [...] se sacan a
la venta en publica subasta por primera vez
los siguientes bienes: [...] Un grupo escul-
térico en bronce representado “El infier-
no de Dante”, con un peso aproximado de
cuatro toneladas (depositado en la calle de
los Madrazo, niimero 25), por M. Benlliure.
Este grupo ha sido tasado pericialmente en
la cantidad de cuatrocientas cincuenta mil
pesetas.”'3

10 ENSENAT BENLLIURE, L.: “La decoracién del saloncito Bauer de Mariano Benlliure” en SANTA ANA, F. de; CATALA GOR-
GUES, M.A. (coms.): Mariano Benlliure y Joaquin Sorolla. Centenario de un homenaje (Celebrada en Valencia, Museo del siglo XIX, del 20
de junio al 3 de septiembre del 2000). Valencia, Generalitat Valenciana, Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, 2000, pp.

44-54.

1 MONTOLIU, V.: Mariano Benlliure (1862-1947). Valéncia, Generalitat Valenciana, 2009, p. 100.

12 Diario Informaciones. Madrid, r.IL.1957.
13 Boletin Oficial del Estado, 7.1.1957.



Fig. 2.- Publicacién de la subasta.
Boletin Oficial del Estado. 7. L. 1957.

Si bien la presente cita es un extracto de las dos
columnas de elementos tanto artisticos como
decorativos, asi como de menaje del hogar pro-
pios de un estrato social elevado para la época,
merece la pena detenerse en otras obras que
conforman el conglomerado artistico puesto a
subasta y que contextualizan en mayor medida
la relevancia del conjunto artistico: “Entre los
bienes que se citan figuran los siguientes: Una
escultura [...] con pie de marmol [...] tres cua-
dros de Benlliure [...] mas dos dibujos, un bajo-
rrelieve en bronce y una estatua de mujer con
niflo en piedra blanca”4.

Diario Las Provincias. Valencia, 9.1.1957.
Diario Las Provincias. Valencia, 9.1.1957.
Diario Las Provincias. Valencia, 10.1.1957
Ibid.
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Lo relevante de la publicacién de Las Provincias
no es unicamente la intencién del diario por re-
sumir todo lo subastado, sino que también insta
a las autoridades valencianas a hacerse cargo de
este material, por precios que posteriormente
serian considerados irrisorios. De esta manera,
se propone lo siguiente: “Respetuosos siempre
en la economia ajena, no nos atrevemos alegre-
mente a insinuar nada en cuanto a la posibili-
dad de adquisicion de estas obras [...] sefialando
concretamente a entidades oficiales o persona-
lidades particulares que pudieran interesarse
por el rescate de ellas para si o para Valencia.
[...] Algo digno de nuestra ciudad y de su hijo
ilustre, el gran escultor [...] a quien no hemos
hecho la justicia que se merece. La ocasién es
tan propicia...”.!s

El diario Las Provincias se convirtié en un cro-
nista, casi oficial, desde la vertiente periodistica
valenciana. Encontré tan relevante la noticia,
que un dia después de aconsejar en la compra
de las obras de arte, centr6 su tiro en destacar
la presencia de la chimenea de Dante. Mediante
una puesta en contacto con el secretario de Ma-
riano Benlliure, José Tallavi aporta datos tan-
to artisticos como especialmente econémicos,
destacando la realizacién de la obra en Roma®
asi como la presencia en la obra de retratos de
amigos del propio autor, prometiendo no re-
velar sus datos: “Es un secreto profesional, ya
que las realicé con la promesa de no decir sus
nombres”. Asimismo, a la pregunta del peri6di-
co: “;Le parece justa la cifra de tasaci6n?”, la
respuesta es la siguiente: “;De ninguna maneral
Calculo su valor real en un minimo de tres mi-
llones de pesetas. Tengamos en cuenta que sélo
el material [...] alcanza una cantidad muy proéxi-
ma al valor atribuido por el edicto. A ello ha de
sumarse el precio de una obra tan importante de
firma tan sefialada en nuestro arte”.'”7



5 CONSTITUCION DE LA COMISION

La constitucién de la comisién para la obten-
cién de los bienes de la familia Benlliure tiene
su origen en la preocupacién inmediata por
parte de la Comisién de Bellas Artes de la Ex-
celentisima Diputacion de Valencia'8. La comi-
sién tenfa como objetivo el viaje a Madrid para
proceder a la revision de las obras que se habian
anunciado en el Boletin Oficial del Estado y,
por ende, detener asi la subasta. Los integrantes
de la comisién fueron los siguientes: el Diputa-
do-presidente de la Comisién de Bellas Artes,
Francisco de Asis Bosch Arifio; el director del
Museo de Bellas Artes de Valencia (en calidad
de asesor), Manuel Gonzalez Marti; y el conce-
jal del Ayuntamiento de Valencia, José Grima,
este ultimo con caricter de urgencia por parte
de la alcaldia.'9 Segun las declaraciones en los
medios, Bosch Arifio confirmaba la rapidez del
proceso:

“En aquel rdpido viaje, puestos en contacto con
la Entidad comercial que provocé la subasta y
con la familia de Mariano Benlliure, se llegd a
los suficientes puntos de coincidencia para es-
perar una solucién favorable al problema de la
suspension de la subasta y la adquisicién por

parte de la Diputacion”.?°

La constitucién de la comisién fue considera-
da de urgencia. En las Actas de la Comisién
permanente del Ayuntamiento de Valencia co-
rrespondientes al 16 de enero, los miembros se
comprometen a coadyuvar en el rescate de estos
bienes patrimoniales para la ciudad. Resulta ne-
cesaria debido a la urgencia de “conocer de visu
el volumen de patrimonio que ha de subastarse,
asi como las tasaciones parciales de aquellos ob-
jetos que se estimaban dentro del tipo de licita-

ci6n de mayor interés”.?!

La funcién de la prensa valenciana del momento
se convierte en esencial para la puesta en mar-
cha de la comisién por parte del Gobierno va-
lenciano. Especialmente relevante es la posicion
del diario Las Provincias, que incluso llega a hacer
alarde de su papel en la consecucion del objetivo,
no solo como iniciador de la campaia sino tam-
bién como conciliador entre entes publicos:

“El aldabonazo que modesta pero firme-
mente dimos en su dia ha tenido un eco
magnifico en las dos corporaciones mads
representativas de Valencia, Diputacién y
Ayuntamiento

-que tanto monta, monta tanto..- y ello
debe destacarse alborozadamente porque
tampoco es muy frecuente ver unidos y

acordes a dos estamentos”.2?

6 TASACION Y VALORACION DE COMPRA

Para proceder a la previamente ideada adqui-
siciéon de las obras de Benlliure, la comisidn,
ya constituida, decide viajar a Madrid con el
objetivo de formular una propuesta para que
la Diputacién determine si es conveniente el
rescate en la subasta.?3 El viaje se produce el
14 de enero con una duracién de tres dias, lle-
gindose, segun palabras de Bosch Arifio, a un
acuerdo propicio para ambas partes, con media-
cién de la entidad comercial de la subasta y la
propia familia de Mariano Benlliure: “En aquel
ripido viaje [...] se llegé a los suficientes puntos
de coincidencia para esperar una solucion favo-
rable al problema de la suspensién de la subasta
y adquisicion por parte de la Diputaciéon”?4. En
concordancia con lo inicialmente publicado en
el Boletin Oficial del Estado respecto al valor

18 Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.1L.1957.

19 Acta de la comision permanente del Ayuntamiento de Valencia, del 9.1.1957 a 15.V.1957. Referencia Z-118. 16.1.1957, p. 33.

20 Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.IL1957.

21 Acta de la comision permanente del Ayuntamiento de Valencia, del 9.1.1957 a 15.V.1957. Referencia Z-118. 16.1.1957, p. 33.

22 Diario Las Provincias. Valencia, 20.1.1957.

23 Diario Las Provincias. Valencia, 15.1.1957.

24 Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.1L1957.



inicial de la obra, la labor de la comisién gira
en torno a conseguir un precio 6ptimo, que as-
cendi6 a las 650.000 pesetas®S. En este sentido,
segiin Bosch, la tasacién en aproximadamente
400.000 pesetas supone una salvacién para la
familia Benlliure, destacando que: “ha querido
ceder esta obra y algunas mds a la Diputacién a
un precio que todos debemos estimar como un
obsequio a Valencia”20.

En este sentido, la subasta judicial que hubiera
tenido lugar el 30 de enero de 1957 fue suspen-
dida oficialmente, publicindose en los medios al
dia siguiente: “La subasta de varias obras, algu-
nas importantes, del escultor Mariano Benlliure
anunciada para hoy por el juzgado N. °11 de Ma-
drid, no ha llegado a celebrarse, por haber pre-
sentado el procurador de la parte actora un escri-

to en el que solicité la suspensién de la misma”.27

7 GESTIONES DE ADQUISICION Y TRASLADO A Va-
LENCIA

El 23 de enero de 1957 se lleva a cabo una re-
unidén oficial entre el presidente de la Diputa-
cién, Francisco Cerdd Reig y la hija del artista,
Leopoldina Benlliure Tuero, con el objetivo de
formalizar la compraventa de diferentes obras
de arte, teniendo estrictamente como compra-
dor y vendedora a la corporacién de indole pu-
blica y a la heredera del autor. La informacién
corri6 a cargo de Cerdd Reig, dada la ausencia
del diputado Bosch Arifo, encargado principal
de la expedicién.28 La oficialidad de la reunién
responde a la presencia del secretario general
accidental, el cual da fe de lo acontecido a tra-
vés de los documentos de la Asesoria Juridica de
la Diputacién Provincial.

Como se informa en la documentacién oficial
Leopoldina Benlliure informa del embargo ju-

25

26 Ibidem.

27 Diario Las Provincias. Valencia, 1.1L.1957.

28 Diario Las Provincias. Valencia, 26.1.1957.

29

dicial de los bienes, lo que supone el adelanto
de la cantidad necesaria por parte de la Dipu-
tacién, para saldar deudas y levantar el decomi-
so. En este acuerdo, también se establece una
“promesa de compraventa”, asi como la desapa-
ricién de las trabas para la obtencién del Infierno
de Dante:

“Primero. -La decoracién de una boca de
chimenea de salén, fundida en bronce, de-
nominada “El infierno de Dante”, modela-
da por don Mariano Benlliure Gil; por el
precio de doscientas setenta y cinco mil pe-
setas. Aparece descrita y fotografiada en las
paginas 138 a 140 del libro “Vida Artistica
de Mariano Benlliure” de Carmen de Que-
vedo Pessanha, editado por Espasa Calpe
S.A. en Madrid en 1947”. 29

Infierno de Dante es considerado como el elemen-
to mds importante por el cual pujar por parte
de la Diputacién, por ello se encuentra en el
primer apartado del citado documento. Asimis-
mo, viene acompafado de siete obras mds, pun-
tualizadas cada una de ellas de manera similar a
la primera. Sin embargo, tras la descripcion se
manifiesta la entrega directa a la Diputacién de
los dos primeros, el propio Infierno de Dante, asi
como un busto del padre del artista, Juan Anto-
nio Benlliure. El resto de obras, se entregardn a
la Diputacién cuando fallezca la todavia duena,
reservindose también el usufructo vitalicio so-
bre estos ultimos. Con el objetivo de acometer
la transaccién de manera certera y sin ningun
contratiempo, en el apartado final, se cita la
presencia del hijo de la parte vendedora, Gui-
llermo Stefaniai Benlliure, quien se hace cargo
del cumplimiento de obligacién de entregar

Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.11.1957.

Diputacién de Valencia, Asesoria Juridica.: Contrato de compraventa entre la Diputacién de Valencia y Leopoldina Benlliure. Hace

constar el ofrecimiento en venta de bienes embargados judicialmente por varios acreedores. 23 de enero de 1957.
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Fig. 3.- Contrato de compraventa del lote artistico de la

familia Benlliure por parte de la Diputacién de Valencia.

los objetos cuando tenga lugar el fallecimiento.
Pese a ello, Stefaniai decide, una vez se realiza
el traslado de la chimenea, acometer la dona-
ci6n del resto de obras.3°

Respecto al pago, se dictamina lo siguiente:

“El precio total de seiscientas cincuenta
mil pesetas se hard efectivo en la siguien-
te forma: [...] se entrega cinco mil pesetas
a la compareciente dofia Leopoldina; otras
trescientas cuarenta y cinco mil pesetas las

30 Diario Informaciones. Madrid, 1.1L1957.
31
32
33
34

Ibid. Diputacion de Valencia, nota al pie de pagina 28.
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invertird, hasta donde haga falta, la Dipu-
tacion en el levantamiento de los embargos
judiciales y gastos derivados [...] y el resto
[...] asi como el sobrante [...], se entregarin
a dona Leopoldina [...] en el momento en el
que la Diputacién tome posesiéon de “El in-
fierno de Dante” y el busto de Juan Antonio
Benlliure Tomds”. 3"

Se tarda un mes en celebrar la sesién plena-
ria de la Diputacién de Valencia que tiene por
objetivo dejar constancia de lo acaecido en la
reunién entre los miembros de la Comisién y
la hija de Mariano Benlliure. Anteriormente, se
habia realizado otra sesién (25 de enero) para la
aprobacion de la transaccién a propuesta de la
Comision de Bellas Artes y su demora en cuanto
a la habilitacién del crédito hasta la aprobacién
del presupuesto ordinario.3?

En escritura autorizada por el notario Antonio
Marti Sastre33, se aprueba las cuentas de la in-
version total de 740.504, 65 pesetas en concepto
de adquisicién, asi como de mano de obra para
el transporte y posterior instalacion en el Pala-
cio de la Generalitat en Valencia. En la signatu-
ra de actas se deja constancia de la adquisicién
de un friso de bronce y una limpara del mismo
metal del propio autor por el precio de 63.000
pesetas en Madrid. La notabilidad de tal com-
pra se encuentra en su procedencia: un paseo
por el rastro de Madrid durante la expedicién
para la obtencién de la chimenea de bronce:
“Paseando por el rastro madrilefio [...] encon-
tramos arrumbado en un rincén, un maravilloso
friso de bronce que D. Mariano Benlliure hizo
por encargo de la Banca Bauer.”34 Lo que cons-
tata que formaba parte del lote de encargos que
el propio Bauer encomienda a Benlliure como

Acta de la sesion plenaria de la Excelentisima Diputacion de Valencia, del 25.1.1957., Vol. 110, sig. A.L.1., p. 108.
Acta de la sesién plenaria de la Excelentisima Diputacién de Valencia, del 22.11.1957., Vol. 110, sig. A.L.L, p. 118 vuelta.

Declaraciones transcritas de Francisco de Asis Bosch Arifio en el programa radiofénico “Ecos de la Provincia”, 1.1L.1957.



decoracién de sus aposentos y que con motivo
de la quiebra, fortuitamente fue a parar alli.

Acordado legalmente el trimite de compra de
las obras de Benlliure, se suspende la subasta el
dia 31 de enero, de manera que puede proceder-
se a realizar el traslado. El diario Las Provincias,
que se situa como el inspirador del negocio, lo
publica continuando con el seguimiento ofreci-
do durante todo el mes35, y el diario Informa-
ciones30 relata, siguiendo lo convenido por Ta-
llavi en anteriores entrevistas a otros medios, el
acierto de no ser subastado debido a la incom-
prensién de la cifra propuesta. La cancelacién
de la subasta se plantea por parte de los medios
de comunicacién como un éxito37 de gratitud y
sensibilidad38, un acto heroico por parte de la
Diputacién, explicado de manera lirica:

“muchos comerciantes ambicionaban algo
sobre la tumba de Mariano Benlliure, en el
cementerio de Valencia [...] los huesos del
ilustre artista no seguirian descansando en
paz. Porque la obra que se iba a exponer al
regateo de los compradores fue la debili-
dad del escultor durante la mayor parte de
su vida. [...] La Diputacién no quiso aver-
gonzarse de ello, lo mismo que ha hecho en
otras ocasiones”39

8 DESMANTELAMIENTO Y TRASLADO

El proceso de desmantelamiento y posterior
traslado a Valencia se plantea desde dos vertien-
tes: la periodistica y la epistolar. La primera, a
través de las publicaciones en Las Provincias, In-
Sformaciones, ABC'y Levante; la segunda, dejando
constancia de la comunicacién estrecha y cons-
tante que se tenia entre el secretario de Benlliu-

35 Diario Las Provincias. Valencia, 1.1L.1957.
36  Diario Informaciones. Madrid, r.IL1957.
37 Diario Levante. Valencia, 26.1.1957

38 Diario Levante. Valencia, 31.1.1957

39 Ibid. nota al pie 35.

Fig. 4.- Informaciones. Crénica del desmontaje del Infierno

de Dante y entrevista a José Tallavi. 1.IL1957.

re, José Tallavi, quien se encargd personalmen-
te de la supervisién del traslado desde Madrid,
con Bosch Arifo, su homélogo en Valencia y
con el presidente de la Diputacion, Cerda Reig.

Las cuatro toneladas que pesa la chimenea In-
fierno de Dante requirieron de cinco trabajadores,
los cuales se encontraban asegurados con una
péliza de vida especial debido a la peligrosi-



dad de la maniobra de desmontaje4°. Segin se
afirma en Levante: “se trataba de una peligrosa
maniobra, en la que debian manipular duran-
te varias horas con un peso de mas de mil kilos
bamboleindose encima de sus cabezas”. Asimis-
mo, la propia obra fue asegurada en un mill6n
de pesetas.

Tras las cinco horas que dur6 el desmontaje y
preparacion para el traslado#., las piezas fueron
ubicadas en un camién proporcionado por la
Diputacién de Valencia. Segtin uno de los sub-
titulos del articulo de Informaciones: “La obra
preferida del escultor ird mafana a Valencia en
un ‘Pegaso’”42. Pese a la notoriedad de la logfs-
tica del traslado, el acomodo de la chimenea en
el camioén se efectud con unos sacos de paja de
arroz.

La llegada a Valencia del camién se produce el
3 de febrero de 1957, con todos los elementos
en perfecto estado43. Se requiere, no obstan-
te, desde la Diputacion la presencia y guia de
José Tallavi, que en ese momento se encontra-
ba como director artistico de la Sala de Arte
Los Madrazo en Madrid. De hecho, se le en-
comienda la labor de la direccion del montaje:
“Me gustaria me indicara todos los elementos
necesarios para que todo esté dispuesto y Vd.,
pudiera realizar el montaje en el menor tiempo
posible”.44

Tallavi se pone en contacto de manera directa
con el presidente de la Diputacién, Cerda Reig
a través de una carta en la que adjunta “los ele-
mentos necesarios para llevar a cabo con éxito
el montaje de la chimenea en bronce de nuestro
inolvidable ‘MARIANET 45, Al margen de la
congratulacién pertinente con afecto cercano,
Tallavi demanda la presencia de dos obreros
marmolistas porque segun él “son los que mejor

40 Diario Levante. Valencia, 2.1L.1957.
41 Diario ABC. Edicién Andalucia, 2.11.1957.
42 Diario Informaciones. Madrid, 1.IL1957.

saben tratar las obras de arte delicadas”. Para
la técnica de montaje, el secretario de Benlliu-
re pidié lo siguiente que seria resuelto por la
Seccién de Construcciones Civiles de la Dipu-
tacién de Valencia49:

“Un diferencial para 5.000 kg (tendremos
que llevar la obra colgada hasta la mis-
ma pared). 4 tablones de dlamo negro de
2 maestros cada uno. 4 rodillos de madera
para el arrastre que no deteriore el piso. 4
tacos de madera para confeccionar los cal-
zos y topes de la diferencial. 1 trozo de cable
para el colgado de la obra de 5 metros lo
menos. 1 serrucho, 1 azuela, 2 llaves inglesas.
2 barras gruesas para el movido de la obray
palanca (en acero). 8 o 10 lias, varios sacos
para evitar el araflado por el cable. 2 burras
o caballetas de 3 metros para montar la di-
ferencial. Clavos negros para la sujecién de
los tablones a la burra. 1 brocha limpia para
limpiado de la obra que no la arafie.”47

Fig. 5.- Carta de Bosch Arifio demandando indicaciones

para la instalacién de la obra. 7. II. 1957.

43 Carta enviada por Francisco de Asis Bosch Arifio a José Tallavi. Valencia, 7.11.1957.

44 Ibid.

45 Carta enviada por José Tallavi a Francisco Cerdd Reig. Madrid, 11.11.1957.

46 Saluda de Francisco Cerdd Reig a Francisco de Asis Bosch Arifio. Valencia, 12.1L1957.

47 Carta de José Tallavi a Francisco Cerda Reig. Madrid, 12.11.1957.



Fig. 6.- Respuesta de José Tallavi explicando
minuciosamente todo el material humano y técnico que

requiere la empresa del montaje. 11. II. 1957.

La correspondencia entre Tallavi y los miximos
representantes valencianos denota errores entre
la oficialidad de las fechas de traslado de la obra.
Si bien diarios como ABC'y Las Provincias afirman
que la primera semana de febrero se producia
el traslado y el montaje, se deben tomar como
certeros los avisos de Tallavi respecto a la con-
secucion de los objetivos marcados en lo que a
la ejecucién se refiere. Por ello, se constata que
el 16 de febrero sali6 la obra desde Madrid; dos
dias después llegaron los operarios a Valencia; y
al siguiente dfa se inicié el montaje. Finalmen-
te, el dia 23 de febrero, Las Provincias dio eco a
la noticia de la instalacién final en el “saloncillo
dorado del Palacio de la Generalidad” 48

48 Diario Las Provincias. Valencia, 23.11.1957.

En los planos formativo y artistico, el traslado
de las obras de Benlliure supuso para Valencia
un impulso cultural e incluso “patridtico”49,
llegando a ser considerado como “la recupera-
ci6n de recuerdos de gloriosas valencianias”5°.
Todas las obras fueron demandadas por la Es-
cuela Practica de Cerdmica de Manises para re-
producirlas con el objetivo de decorar el Palacio
de la Generalidad, asi como obsequiar a visitan-
tes considerados como ilustres, fomentando la
industria de la cerdamica valenciana.

9 CONCLUSIONES

El interés investigador del estudio se encuentra
en la novedad acerca del perfil transaccional en
publicaciones especializadas sobre las obras de
Mariano Benlliure en Valencia.

La combinacién de fuentes, tanto las periodis-
ticas como las de indole privado, asi como las
juridicas, ha sido fundamental para la construc-
cién de una cronologfa pertinente que ayude a
comprender como eran los procesos de obten-
cién de este tipo de lotes artisticos. De hecho,
el potencial de la prensa escrita en su momento,
supuso el ofrecimiento por parte de galerfas de
arte a la Diputacién, para la adquisicién de mds
grupos de obras de arte de Mariano BenlliureS".

En relacién a ese poder periodistico, la clave
fundamental que inicia la transaccién y, por
tanto, lo que supone el punto de inflexién para
llevar a cabo el contacto con la familia Benlliure,
es la publicacién en Las Provincias de la subasta
publicada previamente en Boletin Oficial del
Estado. Por tanto, se entiende como necesaria
una transcripcioén de los articulos de prensa, de
manera que las citaciones tanto juridicas como
periodisticas sean las vertebradoras del grueso
de la investigacidn.

49 Carta del director de la Escuela Prictica de Cerdmica de Manises, Alfonso Blat Monzé a Francisco Cerda Reig. Manises (Valencia),

23.11.1957.

50 Acta de la sesién plenaria de la Excelentisima Diputacién de Valencia, del 29.11L1957, p. 131.

51 Carta de ofrecimiento de la Galeria de Pinturas Bulevar al presidente de la Diputacion, en la que se plantea la adquisicion de bienes
procedentes de la testamentaria del hijo de Mariano Benlliure. 22.1.1957.
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RESUMEN

Francisco Pérez Pizarro (Barcelona, 1911-Alicante, 1964) es un artista alican-
tino, vinculado al grupo Parpalld, cuya pintura evoluciona de una figuracién
sombria y oscura, hacia una abstraccién que también manifiesta su predi-
leccién por los temas sombrios. Este gusto por los tonos oscuros, la pintura
gestual y el patetismo ha sido interpretado por los criticos contemporineos
como una especie de protesta y de rebeldia frente al oscurantismo dominante
en la situacién politica del franquismo espafol de los afios cincuenta y sesen-
ta. El hecho de que Pérez Pizarro combatiese del lado de la Republica parece
asf confirmarlo. Sin embargo, una lectura mas atenta de su ideologia politica
podria desmentir esta interpretacién.

Palabras clave: Pérez Pizarro / Pintura alicantina / Franquismo / Grupo Par-
pallé / Ideologia politica.

ABSTRACT

Francisco Pérez Pizarro (Barcelona, 1911-Alicante, 1964) is an artist from Alicante,
linked to the Parpallo group, whose painting evolves from a somber and dark figuration,
towards an abstraction that also manifests his predilection for somber subjects. This taste
Sfor dark tones, gestural painting and pathos bas been interpreted by contemporary critics
as a kind of protest and rebellion against the obscurantism that dominated the political
situation of Spanish Francoism in the 1950s and 1960s. The fact that Pérez Pizarro fought
on the side of the Republic seems to confirm this. However, a closer reading of bis political
ideology could refute this interpretation.

Keywords: Pérez Pizarro | Alicante painting | Francoism | Parpallo Group | Political
ideology.
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Fig. 1.- Francisco Pérez Pizarro. Sin titulo 1, 1960, acuarela sobre papel. Coleccién MUBAG, Alicante.

La primera sorpresa que nos depara la pintura
de Pérez Pizarro es que no se asemeja en modo
alguno a lo que hasta ahora tenfamos caracteri-
zado como “pintura levantina”. Puede que sean
solo tépicos, pero la pintura levantina parece
que qued6 marcada por la influencia luminista
de Sorolla y de Pinazo, y no son muchos los ar-
tistas valencianos que pueden desmentirla. Des-
de luego no la puede desmentir en modo alguno
la pintura luminosa del gran maestro y amigo
de Pérez Pizarro, el alicantino Emilio Varela.
Incluso los puramente abstractos, como Sem-

I

Ahorros del Sureste de Espafia, 1967, p. 29
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pere o Mompé, Yturralde, Teixidor o el amigo
Eduardo Lastres, son todavia artistas luministas,
en el sentido de interesados o preocupados por
los efectos de la luz en su trabajo. Por el contra-
rio, la pintura de Pérez Pizarro, incluso cuando
pinta paisajes alicantinos, con acequias y balsas
y almendros en flor, es sorprendentemente os-
cura. “No se dejé influir Pérez Pizarro por el
nuevo carnaval pictérico de colores vivos” —es-
cribia tras su muerte su amigo Francisco Ar-
mengot”.

ARMENGOT, Francisco : “Pérez Pizarro y el silencio”, en Homenaje a Francisco Pérez Pizarro. Alicante, Publicaciones de la Caja de



En efecto, para €1, la oscuridad era una caracte-
ristica especifica que la pintura espaiola habia
sabido elevar a categoria universal. En un arti-
culo publicado en mayo de 1955, titulado “Sen-
tido interpretativo del arte espafiol”, afirmaba el
propio Pérez Pizarro lo siguiente:

La predileccién de los temas sombrios es
otra de las peculiaridades de nuestra pin-
tura, que conjuga perfectamente con temas
religiosos de la pasién. Asi Veldzquez, Muri-
llo, Zurbarian, Ribera, Valdés, Goya, Gutié-
rrez Solana. Este modo de usar colores par-
dos y oscuros influye a su vez en la pintura
Universal?.

“Colores pardos y oscuros” es lo que el artista
alicantino utiliza fundamentalmente en su pin-
tura, casi desde sus inicios. Y ello es todavia mds
sorprendente, cuando pensamos que su técnica
pictérica predominante es la acuarela. Técnica
en la que la transparencia, la luminosidad y el
color se dan casi de modo natural. Hay por tan-
to algo de voluntario y deliberado en la utiliza-
cién de esa oscura paleta cromatica. Podriamos
pensar que con ello el artista tratase de distan-
ciarse de la tradicién levantina, vinculindose
abiertamente con la gran tradicién de la pintura
espafola, de no ser por el hecho de que Pérez
Pizarro fue también uno de los principales fir-
mantes de la “Carta abierta” publicada por el
grupo Parpall6 en 1956, en la que se reclamaba
explicitamente un arte valenciano:

Haremos lo posible por reivindicar la mor-
tecina vida artistica valenciana. Sobre todo
queremos acabar con esa injusta «conspira-
cién del silencio», segtn la cual nuestros ar-
tistas van pasando a engrosar otras «escue-
las» locales (concretamente las de Madrid

y Barcelona), cuando debiera tener carta
de naturaleza y reconocimiento nacional la
«Escuela de Valencia». Asi, hemos acogido
jubilosamente la unién de castellonenses,
alicantinos y valencianos, aunque alguno de
nosotros resida actualmente fuera del anti-
guo reino3.

La razén por tanto de su atraccién por los co-
lores pardos y oscuros habria que buscarla en
otra parte. No se trata en modo alguno de un
rechazo de la tradicién levantina y, frente a
ella, de la afirmacién de la predileccién por los
“temas sombrios” —como él mismo escribe— de
la pintura espafola. Se trata mds bien de la rei-
vindicacién de la seriedad de la pintura, en un
sentido que tan solo dos aftos mas tarde habrian
de hacer suyo también los artistas vinculados al
grupo El Paso, en su manifiesto de 1957: “Pro-
pugnamos un arte recio y profundo, grave y sig-
nificativo” —afirmaban#.

Este compromiso con la seriedad de la pintu-
ra sorprende en un artista autodidacta que, sin
maestros especificos ni academias de ningin
tipo, se pone a pintar por su cuenta y riesgo,
cuando ya tenia treinta y tres afios cumplidos.
Esta seriedad de la pintura la detecta también
Rafael Azuar, cuando, todavia en vida de artista,
en el afo 55, escribié unas notas sobre su tra-
bajo:

La pintura de Pérez Pizarro tiene algo de
dificil, de oscura. Hay en ella un patetismo
que no nace solo de la oposicién y lucha de
los elementos pldsticos —la sombra y la luz,
el color y el volumen—, sino de algo mds.
Algo hay de amargo en el alma de este artis-
ta, en apariencia tan sencillo y banal. Basta
con mirar esos drboles de ramas desnudas
y abiertas, esos cielos profundamente man-

2 PEREZ PIZARRO, Francisco: “Sentido interpretativo del arte espafiol”, en Boletin del Centro Cataldn de Alicante (mayo de 1955).

3 Grupo Parpallé: “Carta abierta del «Grupo Parpallé»”, en Diario Las Provincias. Valencia, 1 diciembre 1956, p. 13.

4 Manifiesto publicado en el Boletin £/ Paso 3, Madrid, verano de 1957. Reed. en TUDELILLA, Chus (ed.): El paso a la moderna intensidad.
Cuenca, Junta de Comunidades de Castilla La Mancha, Fundaciéon Antonio Saura, 2008, p. 303.



Fig. 2.- Francisco Pérez Pizarro. La alberca, 1952, 6leo sobre lienzo. Coleccién MUBAG, Alicante.

chados, para advertir la tragedia apenas es-
bozadas.

Pero esta lectura tal vez podria vincular su pin-
tura oscura con un caricter sombrio del artista
o con una tragedia personal “apenas esbozada”.
Tragedia personal apenas esbozada era inequi-
vocamente la propia biografia del artista. Gui-
llermina Perales ha tratado de recoger en unos
“apuntes biograficos” algunos de los principales
elementos de esta “tragedia” que, por desgra-
cia, nada tenfa de personal, sino que era propia-
mente la tragedia colectiva que dej6é marcada a
toda una generacién: la Guerra Civil Espaiola,

5
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en la que Pérez Pizarro participé activamente,
en la defensa del orden republicano legalmente
establecido. A pesar de que el artista, al parecer,
hablaba de aquellos afios con un gran sentido
del humor, sin embargo, su participacién en el
frente de Teruel, su desplazamiento a Alican-
te, para ir a conocer a su hija recién nacida, y
su posterior retorno al frente, donde encuentra
muertos a todos sus compafieros, debi6 ser sin
duda el signo dramdtico y fundamental de esta
tragedia.

Cuando mis tarde regresa al frente, —escri-
be Guillermina Perales—, han arrasado todo

AZUAR, Rafael: “Hablo de ti”, en el volumen Homenaje a Francisco Pérez Pizarro, Op. Cit,, p. 36.



el campamento en el que él se encontraba.
No quedaba nada, estaban todos muertos.
Pasa unos momentos muy duros de miseria,
hambre y muerte por todos lados, refugian-
dose en las trincheras, bajo los puentes, de
los bombardeos. Pero él narraba estas viven-

cias con un humor chaplinescoé.

Sin duda, la biografia de Pérez Pizarro se en-
cuentra atravesada por una verdadera tragedia.
Y es evidente que una interpretacion de su pin-
tura no puede desestimar en modo alguno esta
experiencia. Pero no sabemos si es esto lo que se
manifiesta en los colores pardos y oscuros de su
pintura. Pues tal vez lo mas sencillo seria inter-
pretarla en el sentido de esta angustia y de esta
tragedia personal, como si los colores pardos y
oscuros de su obra tuviesen un cierto carcter
existencial.

Pero ello se contradice abiertamente con lo que
todos sus amigos contaban de su manera de ser,
timida y retraida, pero alegre, serena y confia-
da. “Hombre callado y serio, pero de caricter
ocurrente y festivo” —es como lo recordaba su
amigo José Antonio Cia Martinez”.

Luminosa y mediterrdnea era también la pintu-
ra caracteristica de otro de los grandes amigos
de Pérez Pizarro, el pintor autodidacta Manuel
Gonzilez Santana. Nacido en Alicante en 1904,
Gonzalez Santana trabajaba como empleado en
el Banco Hispano Americano, mientras apren-
dfa a pintar por su cuenta. Durante los afios de
la Republica estuvo muy activo como artista, a
través de exposiciones en el Ateneo de Alicante
y, sobre todo, con su participacién en el concur-
so de Fogueres. En 1934 present6 una hoguera,
junto con Rafael Blanco, titulada: “Solucién del

paro forzoso”, hoguera que fue galardonada con
el Premio del Turismo.

El libro de la Hoguera de ese afio 34 dice lo si-
guiente:

El capital, ante las protestas de los obreros
parados, pide a los dioses la solucion del
paro. Jupiter les da como solucién la gue-
rra, convirtiendo a los obreros en soldados.
De esta guerra queda como residuo mise-
ria, mujeres, viejos y nifios, demacrados.
Los obreros, por su parte encuentran como
solucién el derribar al monstruo que los ha
estado oprimiendoS.

El compromiso politico de Gonzilez Santana
con los ideales de la IT Republica se hizo expli-
cito cuando en el afio 36 participé activamente
en la realizacién de propaganda bélica a favor
de la Republica y se alisté igualmente en el
bando republicano. Por ese motivo fue represa-
liado, al final de la Guerra Civil, y encarcelado
temporalmente en el Reformatorio de Adultos?.
También Gonzilez Santana participé en el libro
colectivo de homenaje a Pérez Pizarro, publica-
do tras su fallecimiento. Y también €l insiste en
el caricter sombrio de su pintura:

No existen en este pintor las expresiones
alegres y cromdticas, con colores puros,
tan en boga entre los abstractos; mis bien
sus cuadros tienden a una sonoridad grave
y sorda, dramdtica y honda. Su problema-
tica es de dolorosa expresividad, con bellas
y rasgadas alteraciones, como gritos, y todo
ello con un acompanamiento repetido y

6  PERALES, Guillermina: “Apuntes para una biografia y contexto histérico” en La voluntat abstracta de Pérez Pizarro (Catilogo de Ex-
posicion). Alicante, Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, Ayuntamiento de Alicante, 2011, p. 139.

7 CIA MARTINEZ, José Antonio: “Bio-bibliografia de Francisco Pérez Pizarro”, en el volumen de Homenaje, Op. cit., p. 26.

RUBIO, David: “Hoguera Séneca, 1934”, publicado en Apedia, Memoria de Alicante, el 08/03/2017, disponible en https://alicantepedia.
com/fotografias/hoguera-s%C3%Agneca-1934. Consultado el 30/10/2022.

9  RUBIO, David: “Gonzilez Santana, Manuel”, publicado en Apedia, Memoria de Alicante, el 21/08/2016, disponible en https://alicante-
pedia.com/biografias/gonz%C3%Ailez-santana-manuel. Consultado el 30/10/2022.



unisono, como de instrumentos de percu-
sion. Se puede afirmar que, pese a su actua-
lidad, estd mas cerca de Rembrandt que de
Picasso™.

Gonzdlez Santana no da sin embargo ninguna
explicacién para esa pintura dramdtica y hon-
da. Ni personal ni politica. La relaciona con el
automatismo de un Pollock y un De Kooning, la
vincula con las pinturas negras de Goya y men-
ciona la influencia de Rouault y de Soutine. Si
que es cierto que, en un momento dado, habla
también del caricter de protesta que tiene esta
pintura. Pero esta protesta no la relaciona con
una determinada orientacién ideolégica o poli-
tica, sino mds bien con una actitud romantica de
rebelién contra la deshumanizacién del mundo.

Mi amigo en el fondo fue un gran romanti-
co. La pasién, la emocion, el huir de formas
idealizadas, lo que habia en su pintura de
protesta, todo esto pertenece al romanticis-
mo. Sintié hondamente la mecanizacién del
mundo y se rebelaba contra una deshumani-
zacién que reduciria al hombre al estado de
algo meramente experimental™

Rebeldia romantica, por tanto, frente a la deshu-
manizacién del mundo, pero no protesta contra
la situacién social y politica dominante. A pesar
de su comtn militancia en la defensa del bando
republicano, ninguno de sus amigos sefiala esta
intencién critica o politica en su pintura.

Pero lo cierto es que, aunque la represién po-
litica se habia suavizado en los afios cincuenta,
sin embargo, en Alicante la represién llevada
a cabo por la dictadura franquista en los afios

Id., pp. 47-48.

de postguerra fue salvaje. En Alicante las iz-
quierdas obtuvieron la victoria en las elecciones
democriticas de febrero de 1936. En Alican-
te estuvo encarcelado el principal ide6logo de
la Falange, José Antonio Primo de Rivera, por
conspirar contra la Republica. Alli fue fusilado
en la manana del 20 de noviembre de 1936. Ello
trajo como consecuencia para la ciudad una se-
rie de bombardeos sistemdticos de represalia
sobre la poblacién civil, por parte de la avia-
cién italiana de Mussolini. El 28 de noviembre
de 1936 se produjo el llamado “bombardeo de
las ocho horas”, en respuesta al fusilamiento de
José Antonio. Se arrojaron un total de 160 bom-
bas sobre la ciudad. Dos afios mds tarde, el 25 de
mayo de 1938, el bombardeo se produjo sobe el
Mercado Central de Alicante, ocasionando una
verdadera matanza, con mis de cien muertos. El
6 de junio un bombardeo maté a 42 personas, el
dia 9 los aviones atacaron en tres ocasiones la
ciudad, y el dia 25 hubo 39 victimas™.

Alicante fue la dltima ciudad espanola en caer
bajo la agresién del fascismo internacional. Se
ha contado en muchas ocasiones la desesperada
situacion de los dltimos refugiados de la Repu-
blica, tratando de escapar por el puerto de Ali-
cante. Los dos tltimos barcos que partieron, el
Stanbrook, rumbo a Oran, abarrotado, con casi
3.000 pasajeros a bordo, y el Maritime, de ma-
yor capacidad, pero en el que su capitin tan solo
admitié treinta y dos pasajeros a bordo. En tie-
rra quedaron unos quince mil refugiados, entre
los que se encontraban milicianos, ciudadanos,
mujeres, niflos y ancianos, desesperados ante
la llegada de las tropas nacionales. Al parecer
se produjeron varios suicidios, muchos de ellos
arrojindose al mar'3. La mayor parte de los re-

GONZALEZ SANTANA, M.: “Pérez Pizarro y su pintura”, en Homenaje a Francisco Pérez Pizarro, Op. Cit,, p. 47.

Guerra Civil y memoria historica en Alicante (Catdlogo de Exposicién). Alicante, Archivo Histérico Provincial, Alicante, 2016, p. 24.

Con respecto al nimero de suicidios los historiadores difieren considerablemente: 68 segtn el general de divisién Gastone Lambara,

comandante de la Divisién Littorio que fue la primera en entrar en Alicante; 136 segtn el militante comunista Jests Larrafiaga, uno

de los refugiados que fue encerrado en el campo de concentracion de Albatera. En su tesis doctoral, sobre la represion de Guerra y
de posguerra en Alicante, Miguel Ors Montenegro afirma que solamente se pueden demostrar documentalmente, en el registro del
cementerio municipal de Alicante, seis suicidados. ORS MONTENEGRO, Miguel: La represion de guerra y posguerra en Alicante (1936-
1945). Tesis doctoral. Alicante, Universidad de Alicante, 1993, p. 82.
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Fig. 3.- Francisco Pérez Pizarro. Cementerio de San Juan, 1954, 6leo sobre tiblex. Coleccion
MUBAG, Alicante.

fugiados fueron conducidos a diferentes puntos
de internamiento en la ciudad y, sobre todo, al
campo de concentracién de Albatera, a donde
fueron trasladados unos 6.800 presos.

Pero no quedé alli la cosa. En Alicante, la repre-
sion franquista después de la guerra fue durisi-
ma. Durante las primeras semanas posteriores al

14 ORS MONTENEGRO, Miguel, loc. cit., p. 36.
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1 de abril de 1939 fueron fusilados solamente 37
prisioneros. Pero, entre 1939 y 1945 fueron fusi-
ladas un total de 721 personas, en toda la provin-
cia de Alicante™. Lo que establece una relacién
de dos fusilados cada siete dias.

Por desgracia, no tenemos muchos testimonios
de la represion padecida por Pérez Pizarro a su



vuelta de la guerra. Es mds que verosimil que
fuese obligado a formar parte de los llamados
batallones de castigo, por los que se intentaba
reeducar politicamente a los que habian partici-
pado en la defensa del bando republicano, pero
no habian sido condenados por otros delitos.
Sin embargo, no tenemos constancia documen-
tal de tal extremo. Por el contrario, sobre estos
afios de la guerra y de la posguerra los amigos
de Pérez Pizarro guardan un piadoso silencio,
como si no hubieran existido. Tampoco Guiller-
mina Perales parece haber encontrado ninguna
documentacioén al respecto. Por eso comienza la
cronologia de su vida en 1944, cuando con 33
aflos empieza a exponer y a pintar. Si sabemos,

en cualquier caso, que antes de la guerra, y ani-
mado por su mujer Maria que tenia el titulo de
maestra, Pérez Pizarro emprendié los estudios
de Magisterio. Sin embargo, su titulo fue inva-
lidado después de la guerra, por las autoridades
franquistas. Lo que le llev a trabajar en el al-
macén de maderas de su familia, que habia sido
expropiado y saqueado.

Tampoco en el libro de homenaje que sus ami-
gos publicaron después de la muerte del artista
se dice apenas nada acerca de su relacién con
la Guerra Civil, de su participacién en el frente
republicano o acerca de una posible represion
posterior. De hecho, la “Bio-bibliografia de
Francisco Pérez Pizarro” con la que comienza

Fig. 4.- Francisco Pérez Pizarro. Sin titulo 2, 1952, acuarela sobre papel. Coleccion MUBAG, Alicante.
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el volumen, escrita por José Antonio Cia Mar-
tinez's, salta prodigiosamente desde el afio 3t
(afio en el que se proclamé la IT Republica, y en
el que se anota la terminacién de sus Estudios
de Magisterio en la Escuela Normal de Alican-
te), hasta el afio 44, en el que se escribe: “Co-
mienza a pintar”, como si entre aquellos trece
tragicos afios no hubiese acontecido nada rele-
vante en la vida del artista.

Y no cabe duda de que el motivo de este silencio
deliberado seguia siendo el miedo a la censura y
a la represién franquista. A nadie le interesaba
en Alicante resucitar los fantasmas de un pasado
todavia demasiado reciente.

Ernesto Contreras es tal vez el Unico critico de
su generaciéon que hace el esfuerzo de enten-
der la pintura de Pérez Pizarro en un contexto
socioldgico y politico. Desdefiando en primer
lugar las ideas romanticas del genio y de la ins-
piracién, Contreras apunta hacia el contexto
histérico politico de Pérez Pizarro, para tratar
de entender su pintura. El nacimiento de su
hijo Francisco y las perspectivas del final de la II
Guerra Mundial son las dos notas que parecen
estimular su decisién inicial por la pintura, en el
afio 1944. Solamente Ernesto Contreras se atre-
ve a hablar también de la posible repercusién en
su trabajo “de aquella mezcla de compasiéon y
solidaridad que le acompafi6é durante su solita-
rio regreso desde el frente, al finalizar la guerra
civil”16.

Los criticos contemporineos, por el contrario,
parece que estuviéramos mds tentados a enten-
der la oscura pintura de Pérez Pizarro en un
sentido de protesta y de rechazo politico de la
amarga situacién dominante en la Espafa fran-
quista de los aflos cuarenta, cincuenta y sesenta.
Es el caso por ejemplo de lo sefialado por Ro-

(2011) 359-385.

cisco Pérez Pizarro, Op. cit., p. 86.

mdan de la Calle, con respecto a la orientacion
ideolégica de la pintura de Pérez Pizarro:

Aventurarse en el dominio de la abstraccién
informal, para un artista de la época, supo-
nia, como minimo, el deseo optimista de
ejercitar nuevas experiencias estéticas, jun-
to a la inseguridad y el riesgo de penetrar
en un ambito experimental desconocido y
también el hecho de asumir significativa-
mente —frente a lo establecido por la tradi-
cién y las costumbres sociales y académicas,
respaldadas hasta entonces claramente por
el franquismo— una cierta postura de resis-
tencia y de transformacion silenciosa'’.

Esta identificacién, entre pintura oscura, ex-
presionista y abstracta, con una cierta actitud
de protesta y de resistencia ideoldgica, puede
ser sin embargo un poco simplista. Pues en prin-
cipio parece evidente que un excombatiente de
la Republica manifestase en su trabajo un cier-
to compromiso politico y una cierta resistencia
contra el franquismo. El desarrollo de su carre-
ra artistica, sin embargo, parece desmentirlo.
Aunque Pérez Pizarro comienza a pintar a los
33 afios y su trayectoria pictérica dura apenas
veinte aflos, entre 1944 y 1964, ésta sin embargo
se encuentra claramente relacionada con es-
pacios institucionales oficiales, vinculados a la
llamada obra social de la Falange. De hecho, las
primeras exposiciones en las que participa esta-
ban organizadas por la Obra Sindical de Educa-
cién y Descanso. Es cierto que él mismo parecia
reacio a presentarse a dichas exposiciones y que
fue su mujer, segin ella misma cuenta’®, la que
empez6 a remitir su obra a distintos concursos
y exposiciones oficiales. Cuando Emilio Varela,

CIA MARTINEZ, José Antonio: “Bio-bibliografia de Francisco Pérez Pizarro”, en Homenaje a Francisco Pérez Pizarro, Op. cit., pp. 17-27.
CONTRERAS, Ernesto: “Un pintor y su tiempo”, en Homenaje a Francisco Pérez Pizarro, Op. cit., p. 41.
CALLE, Romin de la: "Contexto y 'poéticas’ de la pintura de Francisco Pérez Pizarro (1911-1964)", en Archivo de Arte Valenciano, XCII

POVEDA, Maria: “Epilogo de recuerdo y gratitud de Maria Poveda”, viuda del pintor Francisco Pérez Pizarro”, en Homenaje a Fran-



que habia sido un artista muy significado en el
Alicante de la IT Republica, intenté presentar-
se en este tipo de exposiciones oficiales fue so-
metido a una burla degradante, por parte de la
critica oficial®. Motivo por el que los pintores
amigos, entre los que se encontraba el propio
Pérez Pizarro, le ofrecieron una cena de desa-
gravio en 1946.

Sin embargo, Pérez Pizarro no sélo no fue re-
chazado por las autoridades oficiales del fran-
quismo local, sino que incluso fue apoyado y
auspiciado por ellas. Entre 1945 y 1949 partici-
pa en diversas exposiciones provinciales y na-
cionales de Educacién y Descanso, en las que
obtiene diversos premios, entre ellos, el primer
premio provincial, en 19482°.

Es cierto en cualquier caso que, seguramente
en la época no habia ningtin otro espacio cul-
tural en el que poder presentar su trabajo. Pero
también es cierto que, a partir de los afios cin-
cuenta, Pérez Pizarro empieza a contar con la
complicidad de las autoridades locales. En el
afio 52 consigue el Premio Nacional de Paisaje,
en el II Concurso Nacional de Pintura de la Di-
putacion Provincial de Alicante, y en el afio 53
es seleccionado para participar en la II Bienal
Iberoamericana de Madrid y en la II Bienal Ibe-
roamericana de Arte de la Habana.

También es verdad que se trata de una trayecto-
ria muy comun a los artistas de la época, como
también lo es el hecho de que el franquismo de
los afos cincuenta traté de instrumentalizar el
arte contemporineo para divulgar internacio-
nalmente una imagen de modernidad y de apa-
rente libertad de expresién que, sin embargo,
no se daba en modo alguno en el interior del
pais.

Pero lo que es muy sorprendente, sin embargo,
es la identificacién de Pérez Pizarro con algu-
nos de los postulados ideoldgicos del franquis-

mo, explicitos en algunas de sus escasas decla-
raciones publicas.

Por ejemplo, para un combatiente republicano,
puede no ser sorprendente su hondo fervor reli-
gioso. Pero, en el caso de Pérez Pizarro, no solo
caracteriza el sentimiento religioso como una
invariante del gran arte espafiol de todos los
tiempos, sino que ademads sefiala en ello una ca-
racteristica “racial” de los espaioles. “Desde el
Romanico hasta Gaudi —escribe en el afio 55, en
un articulo titulado “Sentido interpretativo del
arte espafiol”— nuestro pais ha sabido conservar
el hondo sentido religioso, caracteristicamente
racial, a través de los tiempos”?L. En ese mismo
articulo sefala la decadencia de Europa, “por
esa lamentable pérdida del sentido religioso”.
Cuatro afos mis tarde, Francisco Pérez Pizarro,
contestando a la pregunta de Juan Portolés, so-
bre “Concepto y funcién del Arte en nuestro
tiempo”, no sélo insistird en que la pérdida del
sentimiento religioso trae consigo la desvalori-
zacion de todas las cosas del espiritu, y especial-
mente del arte, sino, lo que es mis sorprenden-
te, observa que el materialismo, el igualitarismo
y la democracia son contrarios al arte y que,
por ello nos sumen en un embrutecimiento. De
modo que concluye: “A la democracia no le in-
teresa el Arte, y por tanto no veo razén de su
existencia”. Vale la pena leer detalladamente
sus propias palabras:

El mundo democritico de nuestro tiem-
po tiene otras preocupaciones; quiero de-
cir que nuestra época no es una época de
Arte. La pérdida del sentimiento religioso
de las masas trae consigo la desvalorizacién
total de las cosas del espiritu. Las mds no-
bles conquistas de la humanidad, las tinicas
que ennoblecen al hombre, chocan con el
estilo materialista del medio democriti-

19 ESTASEN, José Rico de: “La IT Exposicién Provincial de Bellas Artes”, en Diario INFORMACION, Alicante, 19 de Julio de 1946.
20 CIA MARTINEZ, José Antonio: “Bio-bibliografia de Francisco Pérez Pizarro”, loc. cit., p. 17.
21 PEREZ PIZARRO, Francisco: “Sentido interpretativo del arte espafiol”, loc. cit.



Fig. 5.- Francisco Pérez Pizarro. Abstraccion, 1963, 6leo sobre lienzo. Coleccién MUBAG, Alicante.

co, igualitario en el embrutecimiento en el
que estamos sumergidos. Un pintor es hoy
un ser desquiciado, como lo es un musico...
acaso como algo anacrénico y presa de mu-
seo. A la democracia no le interesa el Arte,
y por tanto no veo razén de su existencia.
Cuando se persigue hasta el ensafjamiento
determinada tendencia, en realidad lo que

se persigue es la total eliminacién de cuanto
signifique Arte?2.

Sorprenden ciertamente todas estas condenas
explicitas del materialismo, del igualitarismo y
de la democracia —los viejos ideales republica-
nos—en nombre del Arte (escrito asi, con mayus-
cula), que podrian sugerir una cierta influencia

22 Francisco Pérez Pizarro, en respuesta a la pregunta de Juan Portolés, sobre “Concepto y funcién del Arte en nuestro tiempo”, publi-

cada en el catilogo de la exposicion Arte Espafiol del Mediterrdneo. Valencia, Ateneo Mercantil de Valencia, del 16 al 30 de marzo

de 1959. Citado en PERALES, Guillermina, loc. cit., p. 171.
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del aristocratismo predicado por Nietzsche, de
no ser porque se hacen en el nombre de una re-
ligiosidad perdida que la lectura de Nietzsche
en ningin modo podria autorizar. Por ello es
mds plausible que puedan estar mas bien inspi-
radas en la lectura de Ortega, tanto en el tex-
to de 1925, titulado “La deshumanizacién del
arte”, en donde se predica un cierto aristocra-
tismo elitista, como en su no menos elitista libro
de 1929, titulado La rebelion de las masas. Pero lo
que sugieren en cualquier caso es una identifi-
cacién por parte de nuestro artista con deter-
minados valores autoritarios, caracteristicos de
la cultura franquista de la época.

No es en este sentido nada sorprendente que
algunos de los amigos de Pérez Pizarro fue-
sen también renombrados falangistas locales o
que, muy poco después de su muerte, el Ayun-
tamiento de Alicante le dedicara una calle en
su honor. Si lo comparamos con la muerte en
medio de la tristeza, la soledad y el olvido del
pintor Emilio Varela, tendremos algin motivo
para meditar.
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RESUMEN

Este articulo pretende indagar acerca de la importancia del dibujo como pensamiento arquitecténico
y el compromiso con este concepto relacionandolo exclusivamente con los proyectos urbanos del ar-
quitecto valenciano Romdn Jiménez Iranzo, reconocido como uno de los maestros en la construccién
de la Valencia moderna, tanto por la importancia de su propia obra profesional, como por su perma-
nente preocupacion social y solidaria. Su obsesién por la geometria bdsica y precisa y su constante
busqueda de nuevos modelos o paradigmas lo llevaron al estudio de fractales y a la primera materia-
lizacién que se conoce del famoso poliedro de Alberto Durero, extraido de su grabado La Piedra de
la Melancolia, utilizada en el monumento homenaje a Luis Vives en la valenciana plaza de Brujas,
junto a la Iglesia de los Santos Juanes y el Mercado Central. No resulta menos relevante su silencioso
trabajo plastico. La profusa coleccién de dibujos y pinturas que su familia guarda celosamente —nunca
le interesé comercializarla pese a su indudable valor- han arrojado mucha luz sobre los objetivos de
la investigacién. Las conclusiones, siempre abiertas a posteriores y mds detalladas averiguaciones,
permiten establecer ya con contundencia esa hipétesis inicial por la que el dibujo para Roman Jimé-
nez trascendié lo instrumental para erigirse como un auténtico sistema de pensamiento y creatividad
arquitecténicos.

Palabras clave: Dibujo arquitecténico / Geometria /Andlisis de formas / Pensamiento / Simbolismo.

ABSTRACT

This work seeks to investigate the importance of drawing as architectural thought and the commitment to this concept
relating it exclusively with the urban projects of the Valencian architect Romdn Jiménez Iranzo, recognized as one of
the masters in the construction of modern Valencia, both for the importance of his own professional work and for his
permanent social and solidarity concerns. His obsession with basic and precise geometry and his constant search for
paradigms led him to the study of fractals and to the first known materialization of Albrecht Durer’s famous polyhe-
dron, taken from his engraving The Stone of Melancholy, used in the monument in homage to Luis Vives in Valencia's
Plaza de Brujas, next to the Church of the Santos Juanes and the Central Market. No less important is his silent plastic
work. The profuse collection of drawings and paintings that his family jealously guards - he was never interested in
commercializing them despite their undoubted value - have shed much light on the objectives of the research. The con-
clusions, which are always open to further and more detailed research, allow us to firmly establish the initial hypothesis
that drawing for Romdn Jiménez transcended the instrumental to become an authentic system of architectural thought
and creativity.

Keywords: Architectural drawing | Geometry | Shape analysis | Thought | Symbolism.
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INTRODUCCION BIOGRAFICA

Romin Jiménez Iranzo, arquitecto por la Es-
cuela Técnica Superior de Arquitectura de
Barcelona en el afio 1962, comienza a tener
influencia en la ciudad de Valencia como ar-
quitecto municipal de la misma, apenas un afo
mas tarde, en 1963. Inmediatamente, Roberto
Terrades, quien fuera su profesor y maestro,
por aquella fecha director de la Escuela de Bar-
celona, le encarga la organizacién de un curso
delegado de aquella, nacido de la masificacién
de la ETSAB, origen de lo que posteriormen-
te fue la Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de Valencia, en 1966, con la figura de
Romin Jiménez como fundador, primer direc-
tor y también profesor de la misma. Encargado
de impartir la asignatura de Andlisis de Formas
dado su dominio tanto del dibujo geométrico
como del plastico, del que conservamos buena
muestra en obras retenidas bajo la supervisién
de su familia y amigos, comienza su fecunda
etapa académica. Dos afios después alcanzd la
categoria de Doctor Arquitecto por la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Barcelo-
na, con su tesis sobre Arquitectura Claustral. Y
en 1973 retoma su etapa municipal como Jefe de
Bomberos que finalizard en 1983, desde donde
redacté la primera y pionera Ordenanza Mu-
nicipal de Prevencién de Incendios (OMPI) de
Valencia, siguiendo la sensibilidad de colegas y
amigos aragoneses. Siempre comprometido con
el ejercicio de la profesién, durante los afios 70
y 80, Romin Jiménez ejecut6 importantes obras
en la ciudad de Valencia de las cuales se hablara
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a lo largo de este articulo. En 1991, tras consi-
derar cumplida su labor docente y satisfecho de
su trabajo profesional, regres6 al Ayuntamien-
to y fue nombrado Jefe de Proyectos Urbanos,
donde realizard las principales intervenciones,
vinculadas estrechamente a su obra pldstica, en
la ciudad de Valencia. Miembro de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Carlos desde 1997,
galardonado con la merecida Medalla de Oro de
la Universidad Politécnica como broche final a
su carrera académica, premiado y muy presti-
giado, cabe reconocer cuin importante fue el
papel de este maestro de la arquitectura para el
desarrollo de la ciudad de Valencia, desde sus
primeros pasos profesionales hasta su temprano
fallecimiento en 2005, a la edad de setenta y tres
afios.

Pensador inagotable, incansablemente reflexi-
vo, la biografia precisa de Romdn Jiménez dibu-
ja un retrato fidedigno de la figura del arquitec-
to de su tiempo.

LA IMPORTANCIA DEL BIBUJO

Que Romin Jiménez Iranzo fuera propuesto
como profesor para la asignatura de Andlisis de
Formas por el catedritico de proyectos arqui-
tecténicos y director de la Escuela de Barcelona
en aquella época, Don Roberto Terradas, no fue
un capricho del mismo sino la consecuencia de
la pasién y capacidad innata de Roman Jiménez
por y para el dibujo, comprobada en su etapa
como discente, donde ya proyectaba esa facili-
dad para el dibujo artistico y geométrico, cua-
lidad que lo acompaié durante su trayectoria
profesional como herramienta de trabajo en su
dfa a dia. Encontramos la amplitud del concep-
to de dibujo que poseia y predicaba como pro-
fesor en la Escuela de Arquitectura de Valencia
y asi lo expresaba ¢l mismo en su discurso de
ingreso para la Academia de Bellas Artes de San
Carlos: “Consideraba el campo analitico de la percep-
cion visual y el fenomeno de la expresion grdfica con un
nexo de investigacion muy personal: la geometria —la
llamada euclidiana- como pauta de la praxis, pero con
el horizonte de la relatividad y la incompletitud de las
nuevas geometrias, para avalar la libertad vy la biis-



queda del refinamiento frio y siempre mejorable”™, es

decir, la geometria como método de mejora o
como mecanismo para alcanzar la perfeccién
en el dibujo y la libre expresién en el mismo.
Continda diciendo: “No pude ni puedo prescindir
de la composicion como fundamento bdsico del disefio;
es como el ritmo orgdnico de crecimiento que poseen las
Sformas en la Naturaleza, con su progresion y alteracio-
nes circunstanciales. ™ Insiste en la idea nuclear de
la geometria como aproximacion a la naturaleza
y habla de “ritmo orginico” en temprana refe-
rencia al amplio trabajo sobre fractales que mis
tarde vinculd, como se verd posteriormente, a
sus proyectos a escala urbana en la ciudad de
Valencia, desarrollados principalmente en su
ultima etapa como arquitecto Jefe de Proyectos
Urbanos en el Ayuntamiento de Valencia.

DiBUjAR. VER Y MIRAR

“No quiero finalizar sin recordar a aquellos alumnos
que, aunque no llegaron a obtener el titulo de arquitec-
to, asistieron a mis clases, comprendiendo lo importante

que es conocer nuestra historia a través de la arquitec-
tura. Y eso lo lograron ellos solos, porque mi limite, con
mis oyentes, erd... ensefiarles a mirar.”3 Asi finaliz6
Romain Jiménez su discurso de toma de posesion
en la Academia de Bellas Artes de San Carlos
tras una relacién intimista de nombres y algu-
nas anécdotas que dan buena cuenta de su perfil
mds cercano, acentuando el concepto de dibu-
jar como el “mirar” de forma distinta la vida,
remarcando que una vez se aprende a dibujar,
la visién que el dibujo nos proporciona del en-
torno, transforma nuestra percepcion y nos abre
una nueva realidad antes desconocida a nuestro
0jo, que simplemente vefa y ahora es capaz de
mirar. Prueba de qué forma “miraba” Romdin
Jiménez son algunos de los dibujos inéditos
que aqui se reproducen. Comencemos por mos-
trar el lado mds naturalista de Roman Jiménez,
para ir poco a poco entrando en su dibujo mads
geométrico y finalmente “fractal”.

Este dibujo de un par de palmeras (Fig. 1) mues-
tra como utilizaba el lipiz de grafito con maes-

Fig. 1.- Dibujo a lapiz de grafito de dos palmeras realizado por Roman Jiménez Iranzo. Fotografia realizada por Antonio

Lozano Peris. Original encontrado en el archivo privado del autor del dibujo en Valencia.

Valenciano, 78 (1997) 248.
Ibid.
Ibid., p. 249.

Ver JIMENEZ TRANZO, Romén: “Los origenes de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Valencia”, en Archivo de Arte



tria para representar, inicamente con una téc-
nica de sombras y apenas sin manejar la linea,
la complejidad de sus hojas, creando belleza a
la vez que suavidad en el trazo y desvelando su
interés por la vegetacién y en general por la na-
turaleza y su estructura orgdnica. Asi enseii6 a
hacerlo a sus estudiantes, con el carboncillo so-
bre papel continuo, junto a D. Enrique Ginesta,
D. Julio Lorente y un plantel de jévenes licen-
ciados en BBAA como Ramén de Soto y Angela
Garcia -ambos llegarian a ser catedriticos de la
UPV- que habian visto recientemente recono-
cidos sus estudios como superiores.
Apreciamos también la cotidianidad del dibujo
en lavida de Romdn Jiménez pues posee dibujos
que recogen su percepciéon de la prictica de la
naturaleza y su inclusién en perfecta armonia
con la arquitectura.

Asi pues, en este dibujo sobre La Tunca (Fig. 2),
la que fue segunda residencia tras una cuida-
dosa rehabilitacién respetuosa con los valores
espaciales, con la organizacién tradicional de
la alqueria valenciana y sus técnicas construc-
tivas histéricas, afadiendo delicadamente -y a
la manera de sus mejores maestros de la escuela

de Barcelona- gestos sencillos de contempora-
neidad, con un tratamiento magistral de la luz
natural como eje compositivo. Vemos como el
grafito nos muestra de nuevo, esta vez con un
dibujo donde la linea cobra mayor protagonis-
mo, esa inmersién de la naturaleza junto a la ar-
quitectura en perfecta armonia. Cabe destacar
como pone especial énfasis en el elemento ve-
getal propio del terreno que contiene La Tanca
y este énfasis se disipa en la vegetacién que lo
envuelve, siendo su grafismo mucho mas auste-
ro o, mejor dicho, mds abstracto, pero sin dejar
de lado esa suavidad que caracteriza su trazo.
Entrando en el campo de la abstraccién y la
geometria euclidiana, partiendo del tridngulo
equildtero como motor de composicién, nos en-
contramos con multitud de composiciones sin
titulo de su ultima etapa, en las que mostré un
inquieto interés por el estudio del mundo de los
fractales.

Esta imagen (Fig. 3) ha sido elegida como sinte-
sis entre las dos vertientes de su principal obra
plastica y geométrica en la que vemos, por una
parte, su interés por la representacién geomé-
trica de flores en el lado izquierdo de la lamina,

Fig. 2.- Dibujo a lapiz de grafito realizado por Romdn Jiménez Iranzo donde se representa su residencia de verano cono-

cida como La Tanca. Fotografia realizada por Antonio Lozano Peris. Original encontrado en el archivo privado del autor
del dibujo en El Puig.
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Fig. 3.- Dibujo a liapiz de grafito y lipices de colores de fractales realizados por Romdn Jiménez Iranzo. Fotografia reali-

zada por Antonio Lozano Peris. Original encontrado en el archivo privado del autor del dibujo en Valencia.

mostrando por la otra parte la importancia de
la figura de la “pajarita” como motivo princi-
pal de composicién. Una enigmaitica anotacién
en el margen superior derecho “QUERALA.
INDIA. COMUNISMO” da cuenta de su pre-
ocupacién investigadora, pues efectivamente el
estado de Kerala en el sur de la India, con un
gobierno comunista por aquellas fechas, que
todavia sigue siéndolo, conserva en sus templos
hindties y entre sus tradiciones vivas, exquisitas
muestras de geometria y color. Ambas vertien-
tes fueron utilizadas -como se ha dicho- en su
etapa final como Jefe de Proyectos Urbanos del
Ayuntamiento de Valencia, en la que tuvo como
estrecho colaborador al también arquitecto Pe-
dro Soler.

Vemos como, siempre con el riguroso soporte de
una hoja de cuadricula a modo de pentagrama
de una pieza musical, Roman Jiménez da rienda
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suelta a la composicidn con el tridngulo rectin-
gulo isésceles y nos deleita con composiciones
cromdticas como la que tenemos en la imagen
(Fig. 4), representaciones de flores que se van
ampliando y cambiando de escala segin la pro-
porcién fractal que propone el autor, creando
un mosaico que nos recuerda a creaciones del
arte isldmico (son conocidos su particular inte-
rés y estudio de sus técnicas y contenidos).

En esta lamina (Fig. 5) combina el dibujo asis-
tido por ordenador —aportado por sus colabo-
radores— y ensaya el cromatismo de la compo-
sicién con trazos difuminados, con la intencién
de crear las sensaciones que inspiraba dicha
composicién. Vemos pues como utiliza distintos
métodos para ensayar algunas composiciones
que pasarian a convertirse en obras plasticas so-
bre lienzo de su autoria, inéditas practicamente
en su totalidad.



Fig. 4.- Dibujo a ldpiz de grafito y lapices
de colores de fractal floral realizado por
Romén Jiménez Iranzo. Fotografia realizada
por Antonio Lozano Peris. Original
encontrado en el archivo privado del autor
del dibujo en Valencia.

Fig. 5.- En la parte izquierda de la imagen, encontramos un dibujo con ldpices de colores
abstracto realizado por Romdn Jiménez Iranzo. En la parte derecha de la imagen se muestra
un dibujo digital representando un fractal de tipo estrellado realizado por Romdn Jiménez
Iranzo. Fotografia realizada por Antonio Lozano Peris. Original encontrado en el archivo
privado del autor de los dibujos en Valencia.
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PROYECTAR DIBUJANDO

Enlazamos la importancia de su obra plistica
con su etapa como Jefe de Proyectos Urbanos
en la cual encuentra sinergias entre el valor
histérico de los emplazamientos urbanos en los
que actua y su dibujo de geometrias euclidianas.
Ejemplo de ello es la composicién que refleja la
Plaza Polo de Bernabé en su pavimento (Fig. 6).
Composicién que tiene como objetivo realzar a
la vez la figura de Polo de Bernabé como pre-

todo el pavimento llegando incluso a definir la
forma en planta del quiosco de flores que alli
se instaura. Vemos como Romin Jiménez sittia
el dibujo como estructura subyacente de su ar-
quitectura en términos de ornato urbano, impo-
niéndose sobre el resto de variables y siempre
con acusado simbolismo de raices populares
vinculadas a habitos y costumbres tradicionales
y productivas.

Otro ejemplo del dominio del dibujo sobre el

Fig. 6.- Dibujo digital disefiado por Romdn Jiménez Iranzo para el proyecto de la Plaza Polo de Ber-

nabé en Valencia. Fotografia realizada por Antonio Lozano Peris. Original encontrado en el archivo

privado del autor de los dibujos en Valencia.

cursor del cultivo, comercializaciéon e importa-
cién de la naranja en Valencia y la importancia
de su mercado de las flores.

Roman Jiménez utiliza una abstraccién de una
flor de naranjo como base de la composicién
y los tonos cilidos cercanos a la naranja como
cromatismo, dando muestra de cuan refinada
era su percepcién. Este médulo se repite en
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plano es el mosaico disefiado para la plaza del
Doctor Collado (Fig. 7), junto a la Lonja de Va-
lencia. Un mosaico que pretende dar respuesta
a los origenes comerciales del lugar, recreando
el movimiento que sufria este enclave con el iry
venir de la gente y en el que ademads nuestro ar-
quitecto incluye un juego matematico haciendo
referencia a las cuentas de la “Taula de canvis”



Fig. 7.- Dibujo digital del disefio para el pavimento realizado por Romdn Jiménez

Iranzo. Original facilitado por el propio Pedro Soler compafero de Romdn Jimé-

nez Iranzo durante su etapa como Jefe de Proyectos Urbanos en Valencia.

que existia en este lugar durante la época me-
dieval de la ciudad.

El pavimento consta de piezas triangulares en
tonos grises claros y oscuros formando la ima-
gen de palomas en positivo que vuelan hacia la
Lonja con el movimiento de “VA” y a su vez es-
tas crean con su negativo el movimiento de pa-
lomas hacia la direccién contraria “VE”, crean-
do un mosaico de 3 x 3 médulos que se repiten
perimetralmente a la zona central de la plaza. El
resultado, mds alld de estas “explicaciones” fru-
to del testimonio de sus colaboradores mds cer-
canos, es de una calidad pldstica y conceptual
que sobrecoge por su sencillez y contundencia.
Y, por qué no decirlo, por su elegancia.

Pero sin duda, el proyecto urbano donde el di-
bujo alcanza su cota mds elevada es el disefiado
para la plaza de Brujas y en concreto el poliedro

4
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de Durero, también llamada piedra de la Me-
lancolia4, que Romdn Jiménez, con la ayuda del
sistema diédrico y la colaboracién de su com-
panero Pedro Soler, logré representar en tres
dimensiones y materializar en piedra como es-
cultura homenaje a Luis Vives (Fig. 8). Una vez
mds, en este proyecto consigue aunar el dibujo
y la historia como mecanismo proyectual. Luis
Vives, gran humanista valenciano, tuvo una es-
trecha relacién con la ciudad de Brujas, lugar de
su crecimiento cultural y posterior fallecimien-
to, déonde conoci6 a Erasmo de Réterdam que
a su vez era amigo de Durero, autor del primer
grabado que representa la piedra que aqui nos
ocupa. Romin Jiménez pone el peso del dis-
curso proyectual sobre este dibujo y la propia
piedra y relaciona el pensamiento humanista de
la época con el propio sentimiento de melanco-

Ver KLIBANSY, Raymond; PANOFSKY, Erwin; SAXL, Fritz: Saturoy la melancolia. Madrid, Editorial Alianza Forma, 199r.



Fig. 8.- Imagen que muestra a la izquierda el plano para la realizacién de la escultura que

representa el poliedro de Durero realizado por Roman Jiménez Iranzo y Pedro Soler. A la

derecha imagen de la escultura original que se hallaba en la plaza de Brujas. Imagen reali-

zada por Antonio Lozano Peris a partir de originales (plano y fotografia) facilitados por el

propio Pedro Soler compafiero de Romdn Jiménez Iranzo durante su etapa como Jefe de

Proyectos Urbanos en Valencia.

lia, tan tratado en la filosoffa del momento y su
posterior influencia. Ademds de contener una
fuerte simbologfa como elemento pétreo y por
la forma inédita que posee.

Si analizamos la pieza, esta surge de dos cor-
tes paralelos al plano del suelo en dos vértices
opuestos de un cubo, apoyindose a su vez so-
bre uno de dichos vértices, obteniéndose asi un
romboedro formado por dos tridngulos equili-
teros y cinco poligonos irregulares con estereo-
tomia de diamante. La proyeccién en planta de
los dos tridngulos equildteros forma la famosa
estrella de David, en clara referencia al pasado
judio por parte de Luis Vives. Estrella origen del
dibujo fractal que Romin Jiménez ejecuta en el

5
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fondo de la fuente, influenciado por el mismo
Mandelbrot5, que tan bien conocia.
Observamos pues como en esta ocasion el di-
bujo es el origen del proyecto y maneja todas
las variables que en él intervienen. Es un claro
ejemplo de la importancia del dibujo en el pro-
ceso proyectual del arquitecto Romdn Jiménez
y en su propia argumentacion.
Lamentablemente esta pieza escultérica ha re-
sultado removida con motivo del reciente pro-
yecto de la plaza en las traseras del Mercado
Central y desconocemos con exactitud dénde
se conserva, siendo muchos -a los que nos su-
mamos- que apuestan por su recuperacion y
nueva implantacién.

Ver MANDELBROT, Benoit: Los objetos fractales. Barcelona, Tusquets Editores, S.A., 1987.



CONCLUSIONES

Con los ejemplos anteriormente expuestos,
queda patente esa estrecha relacién de Roman
Jiménez con el dibujo. Desde la facilidad de sus
inicios en la Escuela de Arquitectura de Barce-
lona, hasta su dominio y brillante ejercicio de
la docencia, ya en la de Valencia que fundé y
dirigi6 mientras ensefiaba como profesor de
Andlisis de Formas. Con un claro pensamiento
racional y siempre con el ldpiz en la mano como
mecanismo de comunicacién y ensefianza, de-
sarrolla, en paralelo a su permanente investiga-
cién formal, una carrera profesional poliédrica
y compleja partiendo de la sencillez y el refi-
namiento en el quehacer, que s6lo un maestro
de la arquitectura puede lograr. Viviendas ais-
ladas y conjuntos urbanos, equipamientos, edi-
ficios administrativos, escolares o educativos,
intervenciones en el patrimonio, dan fe de su
rigor profesional y son muestra de una estrecha
disciplina geométrica y aritmética. Y resultardn
naturalmente parte relevante de los resultados
definitivos de la investigacion sobre el autor.
Pero no es prematuro afirmar que, desde su ca-
pacidad para trasladar al papel lo mds sensible
de las estructuras orgdnicas naturales, hasta sus
ensayos con el tridngulo rectingulo isdsceles y
la culminacién con la piedra de la Melancolia,
pasando por la fractalidad de Mandelbrot, con
todo el peso de la historia en su trazo, Romdn
Jiménez Iranzo, nos ensend la profundidad del
dibujo como la mejor herramienta para el desa-
rrollo del pensamiento y la creatividad proyec-
tual arquitecténica, especialmente en sus pro-
yectos de espacio ptblico para la ciudad.
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RESUMEN

Se aborda la revisiéon de una potente trayectoria artistica, de
mds de 50 afos, del pintor valenciano José M2 Molina Ciges
(Anna, 1938). Primero se contextualiza el marco histérico de su
formacién y se encuadran sus diversas actividades interdisci-
plinares. Luego se desarrolla la dimensién analitica de sus tra-
bajos, siguiendo, para ello, pormenorizadamente, las diferentes
etapas de su quehacer, con sus técnicas preferenciales y los pro-
cedimientos, que han marcado su largo y rotundo itinerario de
enlazadas series pictéricas.

Palabras clave: Arte y vida cotidiana / Valores plisticos, graficos
y contextos interdisciplinares / Nueva figuracién / Conexiones
entre literatura, historia y pintura.

ABSTRACT

The review of half a century of intense artistic career of the Valencian
painter Jos¢ M Molina Ciges (Anna, 1938) is addressed. First, the his-
torical framework of his training is contextualized and bis interdiscipli-
nary activities are framed. Then the analytical dimension of his work is
developed, following, for this, in detail the different stages of his work, his
preferential techniques and procedures, which have marked his itinerary.

Keywords: Art and everyday life | Plastic values, graphics and inter-

disciplinary contexts | New figuration | Connections between literature,
history and painting.
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Abordar la produccién artistica personal, gene-
rada a través de un largo medio siglo de plena
dedicacion a la pintura (1965-2023) supone —cul-
turalmente— hacer explicito balance y trazar la
historia de una aportacién patrimonial, sin duda,
tan destacada como relevante. Asimismo, esta
actualizada revisién diacrénica, que empren-
demos, como decidida investigacién estética, se
convierte, paralelamente, en justo y merecido
reconocimiento, dedicado, por nuestra parte, al
profesional Jos¢ Maria Molina Ciges (Anna, 1938),
aprovechando el estudio analitico y contextual
de esta dilatada y eficaz coyuntura cronolégica.

Formado en la Escuela Superior de Bellas Artes
de San Carlos de Valencia, en la primera mitad
de la década de los sesenta, sin duda, el joven
Molina Ciges tuvo, al menos, claras dos cues-
tiones: (a) que debia esforzarse, al maximo, por
rentabilizar la oportunidad que personalmente
se le brindaba, en sus estudios, de aprender las
técnicas, estrategias y procedimientos pict6-
ricos, en el histérico Centro del Carmen y (b)
que era fundamental prepararse para, a su vez,
abrirse camino en un contexto profesional, que

clamaba, reivindicativamente, por el logro de
NUEVOs COMpromisos y entregas, en un panora-
ma socioartistico, que quizds ya exigia el cultivo
de otros lenguajes y otros proyectos alternativos
a la compleja situacién cultural, entonces, exis-
tente’.

Se palpaban, en tal sentido, entre las jévenes ge-
neraciones de artistas emergentes, la imperiosa
necesidad de rastrear aires de cambio, mientras,
al contrario, las estructuras oficialistas —politi-
cas y docentes— remaban, decididamente, mds
bien hacia la orientacién contraria, siempre an-
cladas, de forma preferencial, entre la tradicién
y el estricto control.

Eran, pues, momentos de pergefar y asumir
nuevas opciones y derivas rentables, también en
el marco de los registros artisticos existentes. Y,
de hecho, el horizonte de posibilidades, que se
abria en la época, configuraba aproximadamen-
te —por decirlo de forma tan clara como esque-
mitica— el siguiente mapa de tendencias:

1.- El informalismo internacional, como lenguaje
adecuado para la comunicacién subjetiva y la
explicitacion de las opciones existencialistas, ya
venia dando ciertas sefiales de fatigada caduci-
dad, aunque, entre nosotros, tanto su implan-
tacion histérica como su desarrollo y prestigio
subsiguientes fueran, cronolégicamente, un
tanto posteriores a las generalizadas propuestas
internacionales;

2.- La abstraccion geométrica, que era, asimismo,
otra posible alternativa, calificada, en nuestro
marco mds préximo, por Aguilera Cerni (1920-
2005), como “arte normativo”, ya se habfa ensa-
yado, efectivamente, en los afios cincuenta —mi-

1 J. M. Molina Ciges nace en Anna / Canal de Navarrés (Valencia, 1938) en plena guerra civil espafola. Se dedica por decision familiar
al tradicional negocio de venta de telas, que les es propio, hasta que el obligado servicio militar le lleva, mds alld de sus fronteras
habituales, en 1959, a desplazarse a la ciudad de Valencia. Ya en su pueblo natal habia mostrado, desde pequefio, fuertes facilidades
y habil decantamiento hacia al dibujo y se entretenia pintando, como si fuera una especie de juego, durante la infancia. Una vez
asentado en Valencia, de nuevo, le ronda la idea de dedicarse a las Bellas Artes. Alli conoce, coyunturalmente, en 1962, al profesor y
pintor Joaquin Michavila (1926-2016)), que serd precisamente, para él, un respaldo definitivo, es decir un amigo y un decidido con-
sejero, para siempre. Serd él quien le recomiende acercarse al mundo del arte, al descubrir y constatar atisbos de alta sensibilidad en
su persona y adivinando que la pintura podria ser un sélido camino para su futuro. En 1963 ingresa, por fin, en la Escuela Superior
de Bellas Artes de San Carlos, mientras sigue trabajando en el estudio de Michavila y leyendo, con fuerte avidez, cuanto cae en sus

manos.



rando de reojo hacia la historia del constructi-
vismo vanguardista—, en especial en la segunda
parte del Grupo Parpallé y volveria de nuevo su
emergencia, en la década de los sesenta, de la
mano del propiciado colectivo local denomina-
do “Antes del Arte”;

3.- El expresionismo figurativo, por su parte, se
habia generalizado, sobre todo, al socaire de la
obra grifica, propiciada basicamente, por el mo-
vimiento / el colectivo de “Estampa Popular”,
que precisamente, tras extenderse por varias
partes de la peninsula, también recald, con sin-
gular fuerza, en Valencia, justamente en el em-
blemadtico ano de 1964;

4.- Dejando, pues, aparte la figuracion costumbrista
y el siempre activo rebufo sorollista, que con-
génitamente, tanto en la sociedad como en la
Escuela de Bellas Artes, seguian manteniendo
sus feudos e incondicionales implantaciones,
era el momento justo —en esa década, en la que
Molina Ciges se incorpora profesionalmente a

la practica pictdrica valenciana, tras graduar-
se académicamente— de prestar atencion a las
propuestas de nuevas figuraciones, que se venian
apuntando, en distintos contextos internaciona-
les, sobre todo bajo las impactantes propuestas
del Pop Art inglés y/o americano, junto con los
ecos de la emergente figuraciéon de la pintura
francesa.

En medio de ese complejo panorama de opcio-
nes viables, resumidamente indicadas, fue asi
como la denominada “Croénica de la Realidad”
—interpretada, dualmente, como realismo inten-
cional y reportaje social, contando con la apoyatu-
ra efectiva tanto de Aguilera Cerni (1920-2005)
como de Tomis Llorens (1936-2021)— dio paso,
en torno al ecuador de los sesenta —siguiendo
la ténica de la configuracién de determinados
colectivos— al “Equipo Croénica” y al “Equipo
Realidad”, asi como a la emblematica trilogia
integrada por “Boix, Heras y Armengol”, como

Fig. 1.- José Maria Molina Ciges. La medida. (1977). 60 x 73 cm. Técnica mixta, sobre lienzo.

279



formaciones destacadas, cuyo medio siglo lar-
go de celebracién, también, hace unos afios, ha
coincidido, vitalmente.

Pero quisiera matizar un hecho que, a menudo
se olvida o pasa, por lo comun, desapercibido.
En la Escuela de Bellas Artes —igual que suce-
dia, por otra parte, en las demas Facultades— los
estudiantes aprendian y desarrollaban sus baga-
jes vitales, no solo en las aulas, talleres y semi-
narios, sino también en los contextos de convi-
vencia predominantes, es decir en los claustros,
cafeterias, tertulias y librerfas, como igualmente
solidificaban sus conocimientos y experiencias
en la calle, en las salas de exposiciones y/o vi-
sitando, con cierta asiduidad, los estudios de
amigos y compaifieros. Esa era la complementa-
cién existente entre las denominadas educacion
Sformal e informal, como palancas funcionales, a
tener muy en cuenta. Tampoco cabe dejar a un
lado, la adscripcién o posible proximidad de las
personas, en la época, a conformaciones ideol6-
gicas clandestinas, ciertamente muy destacadas
en esos periodos del convulso franquismo y que,
de igual modo, fecundaron y dieron frutos rele-
vantes, desde la politica, en el marco transfor-
mador de las Bellas Artes?.

De esta guisa, queremos subrayar la ténica pre-
ponderante que, en tal periodo, estaba bien
establecida, institucionalmente, de colaborar,
participar y respaldar iniciativas comunes, so-
ciopoliticas y culturales. De ahi las evidentes
influencias mutuas, en las maneras de entender
el arte, que, sin duda, se establecieron —mas alld
de colectivos, grupos o equipos— entre numero-
sos protagonistas de las acciones artisticas de ta-

les décadas, sobre todo entre los jévenes recién
titulados en la Escuela de San Carlos.

Molina Ciges no era, sin duda, del todo ajeno ni
indiferente a determinados enlaces, amistades,
discusiones y planteamientos artisticos comparti-
dos; a pesar de que, personalmente, diera siempre
prioridad, de forma dréstica y decidida, a su ge-
nuina autonomia e independencia artisticas, sin
pensar en opciones de estricto seguimiento nor-
malizado, respecto a teorias o grupos de actuacion
colectiva, en los que encuadrarse y/o acogerse.
De hecho, celoso, bisicamente, de su privaci-
dad individual, opté por definir y determinar,
pronto, su propia “poética”, entendida como
programa, concepto e ideal de experiencia e in-
vestigacién artistica personal. ;Hacia dénde iba
a derivar su actuacién pictérica inmediata, en
aquel crucial ecuador de los sesenta?

La irrupcién de José Maria Molina Ciges en el
panorama artistico valenciano se produce —como
hemos indicado— precisamente cuando a los
planteamientos abstractos de diverso cuflo —pro-
pios de la intensa tradicién de los cincuenta y se-
senta— se les enfrentaba ya, de manera decidida,
toda una serie de propuestas figurativas, de alguna
forma potenciadas, a partir de idearios y progra-
mas artisticos comprometidos, tanto con el pro-
pio modo autoconsciente de “hacer arte”, como
con el plural contexto sociopolitico e ideolégico
de aquella compartida reaccién histérica, frente
a la dictadura franquista, que precisamente cele-
braba prepotente y beligerante, por su parte, en
aquel entonces, los “XXV Afos de Paz” (1964).
De hecho, como ya hemos sugerido, con el
transcurso de la década de los sesenta, las prac-

2 Como era costumbre, ya en la época, desde sus primeros cursos en la Escuela —que procura seguir con las aspiraciones y determina-
cién propias de un converso, que ha descubierto de pronto su auténtico camino—, comienza a presentarse a concursos y premios de la
especialidad de pintura. Pronto van llegando, en paralelo, algunos reconocimientos, que reforzardn, ademas, publicamente su deci-
sién de ser pintor. Asi consiguid, ya en el curso 1964-65, el Primer Premio de Arte Universitario y también uno de los galardones de la
Direccién General de Bellas Artes. A partir de aquella experiencia, el estudio y la pintura, las clases y los concursos, constituyen sus
vias de consolidacién, dindose paulatinamente a conocer en aquel mundo tan especial. La Beca de El Paular (Segovia) era, entonces,
una meta deseada por los jévenes pintores y le fue concedida; luego vendran, asimismo, las participaciones en bienales, salones de
otofio o de primavera y en otras muestras colectivas, propiciadas desde Cajas de Ahorro, ayuntamientos y otras instituciones locales y
nacionales. Tampoco tardaron en llegar las muestras individuales en galerias de arte: Sala Mateu o Galeria Estil (1967-70) y mas tarde
también en Galeria Lezama (Valencia) o en Sala Kandinsky (Madrid) (1975-76), asi como en Galeria Val i 30 (Valencia) o Sala Gaudi

(Barcelona) (1978-79).



ticas calificadas y recogidas, por la critica de
la época, bajo la socorrida férmula de “Nueva
Figuracién” se distanciaban, simultineamente y
por igual, tanto de los planteamientos abstrac-
tos como de los simples imperativos naturalistas
| costumbristas precedentes. Mds bien, frente a
esas citadas estrategias, se opt6, de manera dris-
tica, por elaborar lenguajes artisticos de ficil e
inmediata comprensién lectora, enraizados co-
yunturalmente, bien sea en determinadas pau-
tas expresionistas, o bien, sobre todo, en procedi-
mientos directamente asumidos del pop-art. Tal
era, pues, la dualidad ofrecida, opcionalmente,
desde el propio contexto vital, en dicha época.
Sin embargo, en el marco de aquella “nueva fi-
guracion valenciana”, hay que reconocer que la
inicial carga expresionista pronto cedié el paso
a una marcada preferencia por imigenes direc-
tamente vinculadas a los mass media, pero dota-
das —en esa concreta coyuntura— de una intensa
carga intelectualizada, no exentas tampoco de
revulsivos contenidos literarios, arropadas, por
lo comin, de explicita ironia y capacidad de re-
lectura, a la vez que se auspiciaba —en sus inten-
cionales objetivos— una honda y generalizada
critica social.

Tal proceso —de contagiosa renovacién e inne-
gable impacto-— sirvid, por cierto, para enmarcar
y aglutinar histéricamente un buen pufado de
propuestas —entre ellas las del joven José Maria
Molina Ciges—, cuyos estilos no pueden asumir-
se, sin mds, como estrictamente homogéneos,
aunque, acerca de los cuales, si que cabe afir-
mar, al menos, algunas pautas contextuales co-
munes. Por ejemplo, (a) su creciente reflexion
en torno al papel propio del arte y del artista, en
el marco social de la época, (b) su explicita fun-
cién testimonial, de denuncia o de compromiso
politico —segin los casos— y, muy particular-
mente, (c) su marcada y decidida investigacion,
en el campo de las experiencias relativas a los
lenguajes plasticos respectivos.

De este modo, el horizonte artistico valen-
ciano, al que —como decimos— se incorporaba
José Maria Molina Ciges y en el que se abrird
resuelto camino, en estas (para €l) iniciales dé-
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Fig. 2.- J. M. Molina Ciges. Venus. (1981). 81 x 65 cm.

Acrilico y tinta china, sobre lienzo.

cadas de los sesenta y setenta, del pasado siglo
veinte, supone un didlogo de coexistencia —no
siempre ficil- entre las poéticas abstractas y las
corrientes figurativas, que en sus respectivos y
acaparadores monopolios dejan, mds bien, a un
lado, con reducidas resonancias y como entre
paréntesis, otras opciones que, por cierto en esa
coyuntura histérica, en la escena internacional
se imponian con autoridad y fuerza, revulsivas e
importantes tendencias, como puedan ser, por
ejemplo, el minimal-art ylo el arte conceptual. De
este modo, toda una serie de influencias (entre
ellas las dos citadas) quedaban dristicamente
aparcadas, de momento, en el marco valencia-
no, a la espera, quizds, de una posible recupera-
cién, que seria ya bastante posterior.

Téngase en cuenta que, justamente, en ese elds-
tico panorama de la llamada “nueva figuracién”,
en el marco valenciano, al menos de forma indi-
cativa y graduada, habria que referenciar, como
estrictos compaferos de viaje del joven Molina
Ciges, los conocidos trabajos de Joan Genovés



(1930-2020), de los Equipos Crénica (1964-
1981) y Realidad (1966-1976), de Manolo Boix
(1942), Artur Heras (1945) y Rafael Armengol
(1940), Juan Antonio Toledo (1940-1995), Jorge
Ballester (1941-2014), de Rosa Torres (1948),
Marti Quinto (1939), Eva Mus (1940), Angela
Garcia (1944) o Isabel Oliver (1946), entre otros.
De hecho, ese es el particular contexto histérico
al que puntualmente ceflimos, en su globalidad,
las presentes reflexiones, sobre el desarrollo de
la obra pictdrica de José Maria Molina Ciges,
emergente —como es sabido— en un conjunto de
determinadas series, que irdn diacrénicamente
encadenindose, a partir de tal enclave cronol6-
gico apuntado y que no dejardn de menguar y/o
de girar en torno a los mismos ejes tematicos,
incluso en las primeras décadas del siglo XXI3.

.

Como no podia ser de otro modo, en su incorpo-
racién a dicho marco cronoldgico, nuestro pin-
tor se nos presenta ampliamente permeable, al
medio sociohistérico, que le arropa. Sin embar-
go, hay que decir que —incluso en los momentos
mds programiticos de aquella critica crénica
descriptiva del entorno existencial, traslada-
da eficazmente al medio artistico— Molina Ci-
ges supo tamizar, al maximo, tales influencias,
siempre a través de su propia personalidad, ge-
nerando sus particulares proyectos, sin adscri-
birse, nunca, directamente a las opciones plas-
ticas, pluralmente compartidas entonces, como
es sabido, por colectivos, grupos y equipos de
pregnante y alargada emergencia histérica, bien
conocida.

Quizas por eso, a lo largo de sus diferentes eta-
pas, marcadas por el desarrollo de sus series,
podemos descubrir, mis bien, la crénica de sus
privadas obsesiones, articuladas siempre —eso
si—en el pulso de sus encuentros e intercambios,
con la fluyente realidad exterior. De esta mane-
ra, su “mundo pictdérico” —aunque sin llegar a
clausurarse sobre si mismo— se nos perfila, ya
desde aquella coyuntura histérica de la segunda
mitad de los sesenta, en cierta medida, tocado
de un inquietante hermetismo, pero sin por ello
devenir drasticamente esotérico, en sus singulares
propuestas. No en vano, su inmediato entorno
existencial —su vida cotidiana— ha sido quizais
el mejor repertorio temadtico, por ¢l utilizado,
para traducirnos, significativamente, el trasfon-
do de sus vivencias, para hacernos participes del
flujo de sus plurales recuerdos o, incluso, para
hacernos rozar, muy sutilmente, la sublimada
formulacién pldstica de sus mds intimas dudas,
pulsiones y preferencias circundantes.

Tales juegos de introspeccién ya aparecen, de-
cididamente marcados, con entidad propia, en
los trabajos de su primera serie expuesta, que
coincide, cronolégicamente, con la mitad de los
afios sesenta. Y los recursos empleados no dejan
de ser francamente curiosos: para hablar de si
mismo, de sus vivencias y preocupaciones, Mo-
lina Ciges no duda en recurrir a un abierto dii-
logo con sus poetas favoritos. Sin duda, una cu-
riosa y destacada estrategia, quizds no esperada,
pero eficazmente sobrevenida y rentabilizada.
Imdigenes y textos se articulan asi, compositi-
vamente, con determinante fuerza estética, en
sus cuadros iniciales. No se trata, por cierto, de
ningun retorno a la fuerte y consabida tradi-
cién cldsica del ut pictura poesis. Mas bien prima

3 Entre los afios de 1971y 72 viaja Molina Ciges a dos ciudades emblematicas para él: Paris y Nueva York. Y entre 1979-80 hard lo propio
desplazdndose entre Argentina, Uruguay y Chile. Se habia planteado, con estas itinerancias, completar su formacién mds alld de la
lectura intensa y de la practica pictérica, viajando intensamente en esa década de los setenta, que serfa crucial para su consolidacién
artistica. Su amistad con el pintor José Maria Caruncho Amat (1929-2016) le vincularfa, durante mas de una década, a la madrilefia
Sala Kandinsky, concretamente entre los setenta y los ochenta; mas tarde hard lo propio con la Galeria Rosalia Sender, ya en el
transito de siglos, fidelizando alli sus actividades expositivas, hasta el cierre definitivo de la misma. Dos exposiciones retrospectivas
la han sido dedicadas, institucionalmente, en el contexto valenciano: la del Consorcio de Museos de la Generalitat (“Una trayectoria
Pictérica, 1973-1999) en el afio 2000 y la monotemitica de la Sala Parpallé de la Diputacion de Valencia: (“Una ventana al mar”),

habida en el afio 2004 en los espacios del MuVIM.



sustancialmente, en él, como medio revulsivo y
emergente, la pregnancia visual del lenguaje de los
grafismos. La poesia, en esa trasposicion, devie-
ne —en la serie de 1965-66, de modo elocuente,
intitulada Didlogo con mis poetas— exclusivamen-
te sustrato significante: escritura de su pufio y
letra, grafologia de sus preferencias, caligrafia
recuperada, con fuerza, al hilo de la memoria
literaria, convertida en espejo directo de selec-
tivas plasticidades pictdricas.

Esa estrategia —de particular introspeccién y
autoandlisis— va a estar ya presente, de una u otra
forma, en la mayoria de sus dilatadas series pic-
téricas. “Cada vez miro mas hacia mi interior”,
“pintar me ayuda, sin duda, a conocerme”, “me
gusta ser consciente de que yo también formo
parte de la realidad”... son frases que anotara,
algunos afios mds tarde, en su propio diario de
trabajo, constatando explicitamente esta ver-
tiente de secreta autoauscultacién, que subya-
ce, enigmiticamente, a su quehacer pictérico,
y que de ¢l aflora, de manera intermitente e
imparable.

De aquel inmediato Didlogo con mis poetas
partird, a nuestro modo de ver, una determinada
linea de enlaces e influencias recurrentes, capaz
de conducirnos hermenéuticamente, a través de
otras posteriores etapas, quizds de mayor interés
pictérico. Por eso dejaremos a un lado, en es-
tos comentarios analiticos, algunas de las series
subsiguientes —planteadas en esa segunda mitad
de los sesenta— tales como Silencios o Emigracio-
nes, desarrolladas ambas con una fuerte carga
expresiva, tanto en sus evidentes contenidos de
denuncia social, como en sus estudiadas estrate-
gias representativas, para potenciar su fuerza de
comunicacién e impacto visual.

Preferimos centrarnos, mds bien, en esa parti-
cular autoconsciencia, que recursivamente en-
laza series distintas y aflora, con intensidad, en
las décadas siguientes del itinerario artistico de
José Maria Molina Ciges. ;O es que el intenso
latido de aquellas Cronicas en la pared, que nacie-
ron, como una elocuente bisagra, entre el final
de los setenta y el inicio de los ochenta, no eran
una singular prolongacién —quizds simplificada—

Fig. 3.- J. M. Molina Ciges. Picasso. (1986). 120 X 120 cm.

Acrilico y ldpiz-carbén, sobre lienzo.

de la anterior serie de El muro, imdgenes y cerdmicas?
;O acaso aquellas precedentes Reflexiones y presen-
cias no refluyen, a su vez, y se proyectan de nuevo,
desde su conformacion en los inicios de los seten-
ta, sobre las codificadas imdgenes, que sus objetos,
retratos y espacios circundantes nos presentardn,
ya mds tarde, en series tales como Crdnicas del bode-
gony Imdgenes desde el interior, o Variaciones en torno a la
figura del pintor, que, nuevamente, sabrin coordinar
su propia presencia —El fumador— con su explicito
y sentido homenaje personal a otros pintores? Pin-
tores y poetas—asumidos como sus amigos— viaja-
ban, pues, casi desde el principio de sus trayectos
artisticos, en su portitil maleta de pintar.

De este modo, la temporalidad se convierte —en
el marco de su propio quehacer pictérico— en
un elemento fundamental, cuya recurrencia
desempefia un papel de enlace entre las dis-
tintas series y una funcién bdsica en su propia
poética pictérica. Temporalidad, sin duda, in-
crustada en ese refluir de la memoria comun, en
esas citaciones y homenajes que —como hemos
indicado— han permitido a José Marfa Molina
Ciges tematizar, en sus cuadros, la presencia
de sus poetas o de sus pintores favoritos, de sus



recuerdos y de sus sugerentes y ensimismadas
nostalgias personales.

Temporalidad inscrita, metonimicamente, en los
desconchados, en las raspaduras o en los grafiti
incorporados, de manera tan espontinea como
eficazmente calculada, en la superficie pictdrica
de muchas de sus obras, y que se transforman,
con tales estrategias, en sorprendentes y expre-
sivos valores pldsticos, plenamente caracteriza-
dores de algunas de las claves explicativas de sus
genuinas series pictoricas4.

Ciertamente e/ tiempo puede ser tomado, no solo
como hilo conductor de una buena parte de su
quehacer plistico, sino también como especial
eje interpretativo de sus resultados artisticos.
No en vano, la convergencia de distintas ins-
tancias temporales —en lo personal, lo colectivo y lo
historico— funciona, eficazmente, como clave de
las conformaciones que Molina Ciges articula-
ba, con total soltura, en aquella época. Su me-
jor logro, quizas, consistia en haber conseguido
“espacializar”, en sus obras, los diferentes con-
trastes, que brotaban de la contraposicién y la
tension establecidas, a partir de las distintas op-
ciones temporales.

La impresién de autonomia de los valores plas-
ticos (sensoriales y formales), que, por lo gene-
ral, emanaba, incluso desde un principio, de sus
composiciones, se debia precisamente al cuida-
doso tratamiento que recibe el dibujo y a la par-
ticular sensibilidad, con la que el color es utili-
zado, en apoyo de aquél. Supuesta esta plenitud
del oficio, patente siempre en Molina Ciges, nada
le impedird, manteniendo la autorreferenciali-
dad funcional, abordar poéticamente los valores
vitales, es decir los contenidos representativos,
por otra parte nunca ausentes de sus obras.

Bien patentes quedaron dichas estrategias y
recursos, en la extensa serie El muro, imdgenes
y cerdmicas (1978), ya experimentadas, también,
en la serie anterior Reflexiones y Presencias (1975).
De hecho, el choque, motivado entre los planos
temporales, se objetiva en dichas obras, por la
introduccién de multiples vestigios fragmenta-
dos de la estatuaria helénica, sobre el insistente
fondo contrastado de amplios lienzos murales
de ceridmica, que denotan claramente, a su vez,
las huellas —por el uso— del transcurso de un
tiempo cotidianizado.

En el fondo, Molina Ciges, con tales propues-
tas, se replanteaba —en mayor o menor grado— la
temdtica de la historicidad, es decir la busqueda
de una identidad personal y colectiva, tan rele-
vante en aquella coyuntura socio-politica. Pues,
mds alld de una primera lectura, inmediata, de
caricter escuetamente referencial, en relacién a
la figura humana, se abre, asimismo, un ambito
mucho mds amplio de virtuales interpretaciones
culturizadas, que obligan, complementariamen-
te, al lector a recurrir a multiples cédigos super-
puestos, en su hermenéutica.

Dichos esfuerzos son evidentes, de manera su-
mamente especial, en la serie dedicada a las po-
sibilidades expresivas de los muros, que arropan
las calles de nuestras ciudades, asi como a las
paredes que delimitan nuestras casas, converti-
dos unos y otras, con tanta frecuencia, en ver-
satiles “medios alternativos de comunicacién”,
en testigos —elocuentes— del tiempo vivido,
hecho memoria, recuerdo o historia anénima
y tablén de socorrida protesta comunitaria. De
hecho, Molina Ciges sabia bien que las paredes,
a menudo, no solo oyen, sino que hablan y hasta
gritan...

4  Sobre el tema de la temporalidad, en la poética de Molina Ciges, ya nos hemos ocupado en otras coyunturas precedentes. Constltense

en tal sentido: el Catdlogo de la galeria Kandinsky (Madrid, febrero 1982) también R. de la Calle Estética & Critica y otros ensayos,
Ediciones Edivart. Valencia, 1983; concretamente el capitulo X. Igualmente, ademds, en la revista L’Espill, ndmero 27, noviembre
1988, paginas 91-100, se expuso un articulo sobre este tema. Quizds sea justo recordar cémo —hacia finales de los setenta— fue primero

el profesor Ximo Michavila quién, en Valencia, me hablé de Molina Ciges y, luego, ya en Madrid, en mis afios de profesor de Estética
en la Complutense, fue el pintor y conocido gestor cultural, José Maria Caruncho, cuando le conoci en mis visitas a galerias, quien
me encargd la redaccién de un texto sobre la obra de Molina Ciges, para el catdlogo de una de sus muestras en la galeria madrilefia

Kandinsky. Sin duda, nuestros intercambios devinieron en amistad duradera.



De este modo, se eleva a realidad artistica —si-
guiendo un consejo ya clasico— las sorprenden-
tes virtualidades plasticas del entorno humilde
y detallado de nuestros zdcalos, a la vez que se
realza y agudiza la propia capacidad perceptiva
del observador.

Molina Ciges fue incorporando, ademds, los
grafiti sobre variados soportes matéricos, en los
cuales el recurso al desconchado y a la estria-
cién gestual ofrecfa, ciertamente, resultados
texturales de sorprendente interés y fuerza. Sin
embargo, esa misma conformacién de las tex-
turas matéricas —como anteriormente los pseu-
docollages, integrados de modo tan radical en
sus cuadros— conllevaba una fuerte carga signi-
ficante, extraida, unas veces, del siempre suge-
rente mundo infantil, mientras que era recogida

y rescatada, en otras ocasiones, a partir de los
diversos grafismos, quizds coyunturales, que
tan frecuentemente invadian —con sagaz ironia
o con desgarrada violencia— la cotidianidad del
llamativo contexto ciudadanos.

De hecho, tal cotidianidad, convertida, una vez
mds, en historia, aportaba asi, por tanto, con
inusitada sencillez, la riqueza de una sintaxis
elaborada de grafismos, inscripciones e iconos
elementales. Su presentacion estética, conver-
tida, asimismo, en representacién testimonial
del momento vivido, dio lugar a una serie de ro-
tundas imdgenes, directamente vinculadas a la
caracteristica diccién plastica de Molina Ciges,
que iba construyendo, con esfuerzo y constan-

cia, su inequivoca “poética”é.

Fig. 4.- J. M. Molina Ciges. Desnudo de Matisse. (2002). 81 x 100 cm. Acrilico y ldpiz

carbén, sobre tela.

5 Carlos Aredn Molina Ciges. Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacién. Madrid, 1979. Romdn de la Calle Las concepciones
pldsticas y el lenguaje pictorico de Molina Ciges. Galerfa Lezama. Valencia, 1989.

6 Como se ha indicado, metodolégicamente, trabajé y trabaja en series, que a veces se cruzan cronoldgicamente, se recuperan y se

superponen en el tiempo. De ahi que quepa destacar, al menos, las siguientes, de entre las mds relevantes series, en su trayectoria

pictorica: Serie Reflexiones y presencias (1974-1977); Serie El muro. Imdgenes y Cerdmicas (1977-1980); Serie Paisajes, grafismos y temas (1979-

1980); Serie El fumador (1987); Serie Crdnicas en la pared y homenaje al bodegin (1989-90) que luego se prolongard en Naturalezas muertas

(1989-2005); Serie Els meus amics. Els pintors (1991-1995), donde se centra en Picasso o en Van Gogh; también esta serie se prolongard

luego en Estudios sobre Matisse o Linchtenstein (2002-2007); Releyendo el mundo griego (2005-2011) y Observando la naturaleza y el entorno (2012-

2023).
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Ya en torno al ecuador de los ochenta, José
Maria Molina Ciges trabaja en un conjunto de
obras, articulables en una extensa serie de imd-
genes, construidas casi obsesivamente, en este
caso, “desde el interior del estudio”.

La atencién que histéricamente los artistas han
prestado a su propio reducto, a su habitacion, a
su estudio, no debe interpretarse solo —aunque,
por supuesto, también sea un hecho eviden-
te— como la escueta traduccién de una lectura
afectiva, que connaturalmente todos ejercemos,
mas o menos, sobre aquello que cotidiana e in-
timamente nos rodea, arropa y enmarca nuestra
existencia. Sin duda, nuestra personalidad se
refleja y define, en buena parte, en todo cuanto
constituye ese entorno espacial y objetivo. Pero,
igualmente, nuestro modo de verlo e interpre-
tarlo es, por cierto, fundamental, toda vez que
asignamos significativos valores —emotivos y vi-
tales— a su muda presencia, antropomorfizando
asi decididamente sus funciones, alterando, in-
cluso, a partir de nuestra sensibilidad, el pun-
tual lenguaje de sus formas.

Nos consta —debido al particular seguimiento,
que desde hace muchos afos, hemos venido
haciendo de su trayectoria artistica— que José
Maria Molina Ciges reposa, cuida y pormeno-
riza, al maximo, cada uno de sus proyectos. Y,
a menudo, lo hace contando con dilatados pe-
riodos de reflexion, como si, de algin modo, la
fase de incubacién concentrara —in nuce— todo
el posterior desarrollo de sus ensuefios e inda-
gaciones.

En aquella coyuntura, tras un intenso y prolon-
gado proceso de autocuestionamiento critico, la
serie Desde el interior de mi estudio vino a reflejar,
plasticamente, no solo el epicentro fisico de su
actividad, sino, ante todo, a constituirse en in-

7

dice elocuente de su propio “dmbito psicologi-
co”, donde —como en los anaqueles de una es-
tanteria— se fueron cobijando, como al acecho,
sus obsesiones y fantasmas.

Consideramos que aquella concreta serie fun-
cionaba, unas veces como relevante metifora
autobiogrifica, en la que el calculado desplaza-
miento de una cimara subjetiva iba definiendo
los planos visuales, constitutivos del propio en-
torno, mientras que, en otras circunstancias, se
retomaban, mds bien, los juegos metonimicos,
en los que la concreta seleccidn, de una parte,
nos permite acceder al todo o cuando, algunos
particulares efectos, se remontan, alusivamente,
a la causa.

En cualquier caso, las estrategias que descubri-
mos en la globalidad de aquellos textos pictdricos
apuntan, conjuntamente, hacia una cierta y pa-
tente narratividad, en la que el montaje resultan-
te parece querer enlazar, cada cuadro, con el
conjunto total de la serie. De este modo, Molina
Ciges nos iba virtualmente acompainando, en
los desplazamientos efectuados a través del es-
pacio vital de su estudio, para reencontrarnos
directamente con ¢l —en sus autorretratos tras la
mesa— o, simplemente, para identificar, con mas
facilidad, nuestro apasionado recorrido visual
con el suyo.

El desarrollo perceptivo de planos diversos
cuenta, asi, con la eficaz presencia narrativa
de las ventanas, como imprescindible apertura
hacia el exterior, como agigantadas cerraduras,
que separan y a la vez “muestran”, que atraen
irresistiblemente nuestras miradas, en favor de
un entorno, siempre tentador y sugerente, con
sus denotaciones descriptivas y sus claves con-
notacionales de singular alcance subjetivo.
Recordamos, incluso, que, en un estudio de-
dicado a dicha serie”, propusimos que aquella
imaginaria propuesta expositiva de vigje a efec-

Sugerimos al lector el seguimiento bibliogrifico: CALLE, Romdan de la: Las concepciones pldsticas y el lenguaje pictorico de Molina Ciges.

Valencia, Ediciones Galeria Lezama, 1989; concretamente el capitulo III.
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Fig. 5.- . M. Molina Ciges. Dos Venus y fruta. (2011).

114 X 146 cm. Acrilico y tinta china, sobre lienzo.

tuar, desde el interior de su estudio, podia res-
ponder y estructurarse como si hubiese sido,
realmente, elaborada en tres fases consecuti-
vas: primero la consideracion parsimoniosa del
espacio interior, luego la vista —desde el inte-
rior— sobre el jardin inmediato y, por ultimo, la
contemplacién del campo exterior circundante.
Fue precisamente en el tratamiento de este
conjunto de dmbitos, que le eran tan préximos
y familiares, donde realidad y fantasia se entre-
lazaban, para reflejar, una vez mds, imdgenes del
pasado, de algin modo siempre obsesivamente
presentes, en José Maria Molina Ciges, porque
la historia nunca deja de ser —en él- parte de su
propio presente.

En torno a la mesa de trabajo y sobre ella mis-
ma, se acomodan personas y descansan objetos.
La mesa se nos ofrece —estratégicamente— como
lugar de encuentro y de comunicacién. Su mi-
gico poder de convocatoria va, incluso, mucho
mads alld de los simples limites de lo natural y de

lo espontineo. Por su parte, a través de la ven-
tana o abiertamente sobre el mismo jardin o el
campo, casi como un constante telén de fondo,
se extiende el simplificado y sugerido paisaje.
Tan solo unos adecuados grafismos, saturados
de pulso y gesto, configuran el horizonte visual.
Una vez mds, Molina Ciges habia dado vida a la
sintaxis gestual, que otrora se extendiera sobre
aquellos muros suyos, desconchados, para con-
vertirla, en este nuevo tour de force, en escuetos
referentes de la naturaleza. La brevedad del tra-
zo o el juego zigzagueante de las lineas seguian
conservando —a la vez— la frescura plistica y el
poder semdntico que la estructuracién del con-
junto, sin duda, exigfa.

En realidad, el espacio asume plenamente su
poder escenogrifico, y, en ese marco, los actan-
tes del recuerdo deambulan, intermitentemente,
por la superficie de los lienzos: los amigos pue-
den estar presentes en la imagen o tan solo ser
evocados por la sinécdoque de las copas vacias



y los restos de la velada imaginaria; la figura fe-
menina aparece, como de improviso, en el par-
ticular jardin de las delicias; el poeta se nos hace
presente en los versos recordados y Picasso nos
vigila curioso e impasible, en su dcida mirada,
observindonos de reojo, simplemente dejada
caer desde el conjunto pictérico, atn fuerte-
mente abocetado, y a la espera.

No obstante, cada cuadro vendria a ser —en el
conjunto de la serie— como una especie de fo-
tograma potencial, capaz de una doble lectura:
la auténoma, en su consistencia compositiva, y la
relacional, en el conjunto narrativo del montaje.
Y ambas funcionan, en su diversificacién inter-
pretativa, con plena significaciéon independien-
te y/o complementaria.

En resumidas cuentas, bien cabe constatar que
la trayectoria de Molina Ciges ha sabido combi-
nar, esencialmente, un doble plano de reflexién:
el que, de manera directa, protagoniza su subje-
tividad y el que encarna, en cada caso, la génesis
de su concreto hacer pictérico. Ambos consti-
tuyen el sustrato conjunto de esas imdgenes de
sus recuerdos, de sus vivencias y de sus siempre
inquietantes obras.

Pero esta especie de concentracién sobre el
propio quehacer, al que hacemos ahora refe-
rencia, le ha ido sirviendo, simultineamente,
no solo para proponernos, como hemos visto,
un haz de concretos homenajes a sus poetas y
pintores favoritos, sino que —también— le ha lle-
vado a desarrollar un amplio conjunto de varia-
ciones, en relacién a un virtual autorretrato de
todo pintor, que se convierte, de este modo, en
auténtico leit motiv de una minuciosa, trabajada
y sintomdtica serie.

Sus Variaciones en torno a la figura del pintor se con-
virtieron, asimismo, tras las Imdgenes desde el inte-
rior, en el siguiente horizonte de su pausada re-
flexién pictdrica, ya a mediados de la década de
los ochenta. De este modo, Picasso, Van Gogh o
Tapies deambularon, asiduamente, por los lien-
zos de Molina Ciges. En unas ocasiones, serin
sus respectivas imagenes, en otras, sus lengua-
jes y en algunas, también, la escueta referencia
—descontextualizada y lidica— de algtin que otro
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rasgo, aislado pero especifico, de sus respectivas
dicciones plasticas, de sus materiales o de sus
improntas estilisticas lo que conjure, en dltima
instancia, su presencia sobre el espacio de la
pintura. Citas, homenajes, relecturas o d’aprés.
A fin de cuentas, no ha dejado nunca de flotar
un marcado intimismo en las composiciones de
Molina Ciges, perfectamente compatible, por
otro lado, con sus insistentes y plurales recursos
técnicos al raspado, a la superposicién, al colla-
ge, a una cierta carga —variable— de materiales y
al siempre controlado uso del color. Y diriase, a
fin de cuentas, que —consciente de la necesidad
de tal urdimbre pldstica— ha querido explici-
tarla, cada vez mads, en su quehacer pictérico.
Pero, en la serie concreta que ahora nos ocupa,
ha conseguido que, sobre ese “fondo”, en torno
a la figura del pintor, se conforme y desarrolle
un lenguaje tan minucioso como libre y tan ro-
tundo como resolutivamente espontineo.

Fig. 6.- ]. M. Molina Ciges. Bodegin para Lcéger. (2002).

120 x 120 cm. Acrilico y ldpiz carbén, sobre lienzo.
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Un bloque mas de nuestras reflexiones, en tor-
no a la obra de Molina Ciges, bien podria ti-
tularse “De las Cronicas del Bodegon al Paisaje de
los Objetos”, cubriendo cronolégicamente, ya, el
ultimo tramo del siglo XX y principios del XXI.
Con ello quisiéramos francamente enlazar —en
este juego de guadianizaciones y de conexiones
por encima del tiempo, que libremente estamos
llevando a cabo— esta etapa con aquel ya leja-
no Homenaje al Bodegon, que, en cierta medida,
abria e inauguraba resueltamente —para él— la
controvertida década de los ochenta®. Quizds,
por nuestra parte, argumentibamos entonces
y sostenemos ahora, con este derrotero, una
mirada circularmente selectiva, que quiere su-
brayar esencialmente las multiples conexiones,
recuperaciones y retornos, que han caracteriza-
do la plural y diversificada trayectoria de José
Maria Molina Ciges, sin relegar, por otro lado,
la significativa emergencia de toda una serie de
constantes, capaces de caracterizar, en cierta
medida, sus particulares opciones artisticas, se-
rie tras serie.

Es posible que uno de los hechos mis destaca-
dos y que mds juego han venido dando, en el
contexto del arte contempordneo —en relacién
al propio lenguaje plastico—, quizds sea la au-
toconsciencia, que la pintura ha tomado de si
misma, especialmente al nivel de la inmediata
praxis creativa. De esta forma, la pintura, sin di-
simulos, se ha replegado sobre si, ensimismin-
dose hasta el extremo de que la propia vertiente
representativa se ha podido convertir en simple
pretexto, ante los especificos problemas pic-
téricos vinculados a su intima naturaleza (luz,
espacio, materia, cromatismo...) o directamente
relacionados con los fundamentos de su corres-

pondiente lenguaje (sintaxis, composicion, es-
tructura, elementos o tensiones...).

Desde tal perspectiva, los “géneros” pictdricos,
altamente convencionalizados en el devenir his-
térico, fueron a menudo polémicamente recha-
zados, aunque también, en otras ocasiones, se
convirtieron en posibles soportes de los andlisis,
propiciados por esa misma autoconsciencia. Y
uno de estos géneros convencionales, eficaz-
mente reutilizado en ese sentido, ha sido el bo-
degon, cuya curiosa historia, podria servir como
elocuente clave interpretativa de la dialéctica
generada en el seno mismo del desarrollo artis-
tico de la pintura contempordnea.

Este fenémeno, en buena medida predicable
con alcance general, puede constatarse, asimis-
mo, en algunas de las etapas del quehacer pic-
térico de Molina Ciges. Y es que el bodegdn,
como recurso institucionalizado, como repre-
sentacion visual de un determinado repertorio
de elementos referenciales, debidamente orde-
nados, ha perdido mucho de su interés en cuan-
to medio tradicional de ofrecernos directamen-
te una concreta “realidad figurada”, aunque, en
contrapartida, se han reforzado ampliamente
sus posibilidades como “realidad de una imagen
construida”, que desarrolla en si misma un do-
ble discurso, antagénico, al entrar en colisién la
propia idea de “bodegén” —con sus funciones
denotativas y como eficaz elemento decorativo—
y la correspondiente subversién a la que tales
pautas se ven sujetas, segun los casos, en las
concretas realizaciones de las obras.

Esa insolita antinomia —establecida entre el
concepto de bodegén y su representacion— nos
lleva asi a un terreno diferente: sin duda, el cua-
dro implica “la imagen” de un bodegén; pero
no se limita, sin embargo, a “ser” un bodegon.
Es decir que se parte de una realidad cultural

8  Justamente en aquella doble muestra de Molina Ciges, compartiamos el catdlogo, con sendos textos el prof. Pablo Ramirez (que es-
cribia precisamente sobre el “Homenaje al Bodegén”) y yo mismo (que dediqué mis reflexiones, en aquella ocasion, a sus “Cronicas
en la pared”). Se trata del catdlogo ya citado de la Galeria Kandisnsky. Madrid, 1982. Para una visién global de los afios ochenta en
el panorama valenciano resulta fundamental el libro colectivo, coordinado por mi, propiciado por la AVCA EI Arte Valenciano en la
década de los Ochenta. Valencia, Generalitat Valenciana & IVAM, 1993, que fue posible gracias a la colaboracién directa de la Asociacién

Valenciana de Criticos de Arte.



llamada “bodegdén” para “hablarnos” de ella,
quizds transgresoramente, a la vez que, de for-
ma paralela, nos aporta otras muchas y enca-
denadas informaciones sobre el tema. Ademas,
entre todas esas cosas de que nos “habla” la ac-
cién pictérica, se halla también —y en destacado
grado— la propia formalidad de la pintura, como
realidad histérica y cultural.

Esa diferencia y variedad de niveles lingiiisticos
es claramente algo basico, en el seno del hecho
artistico contemporineo. Ya que, no en vano, la
conexion semidtica, asi abierta, nos conduce a
una amplia cadena de enlaces, en la cual la refe-
rencia a los “objetos reales”, que antafio ocupa-
ba el eje central de ese proceso semdntico, que
constituia el “bodegén”, desempefna ahora tan
solo una funcién subalterna e incluso lejana o
baladi. Mientras que la ordenacién formal, el
tratamiento matérico y la estrategia sintictica
han desbancado —en cascada— al resto de in-
tereses, vinculados tradicionalmente con este
género, siempre en aras de la propia (supuesta)
autonomia de los lenguajes artisticos.

En este sentido, Jos¢é Maria Molina Ciges nos
ha presentado, en diferentes momentos de su
trayectoria, toda una serie de “bodegones” con-
vertidos en imdgenes de si mismos. Y en ellos se
concitan estratos dispares de realidad, estrecha-
mente correlacionados, que nos permitimos ana-
liticamente resefar, al menos, a continuacion.
;Cémo no comenzar subrayando la prioridad
concedida al principio collage, regulador desta-
cado de las estrategias, habitualmente poten-
ciadas en la misma construccién fisica de tales
“bodegones”? Pero, junto a ello, no cabe pasar
por alto la presencia metalingiiistica de los gra-
fiti, de los desconchados y de las raspaduras, que
se incorporan hdbilmente al conjunto, siempre
superpuestos a la realidad figurativa, de la que
sin embargo expresivamente forman parte fun-
damental.

Asimismo, hay que resaltar la propia realidad
figurada del trompe-I’oeil, por medio del cual
a menudo se destacan equivocamente algu-
nos elementos, funcionando, de hecho, como
pseudo-collages, dado su grado de realismo, en
el interior del conjunto compositivo del bode-
gon. Pero, en su caso, tales objetos denotados
se nos ofrecen “pintados”, sobre un ambiguo
“espacio-pared”, convertido simultineamente
en superficie y en fondo de la representacioén, es
decir en soporte, a la vez real y virtual.

;Como olvidar, en el caso de Molina Ciges, que
esos reincidentes “homenajes al bodegén” no
han sido sino una clara prolongacién de aquellas
precedentes “crénicas parietales” de ya lejano
recuerdo? ;O es que sus bodegones no se han
recuperado a partir de los propios muros, con
toda la serie de elementos plasticos y matéricos
que, con ellos, podian compartir la superficie de
la pared, enriqueciendo asi su propia sintaxis?
Aquella historia viva, hecha cotidianidad en las
fachadas de nuestros barrios populares, ya co-
mentada, se une de esta forma, casi paraddjica-
mente, con la historia cultural de los géneros
pictdricos. Por tal motivo, el acercamiento a es-
tas obras de Molina Ciges debe, quizas, realizar-
se con la exigencia que su propia factura postula
del espectador, el cual se ve, por cierto, enfren-
tado a toda una diversidad de sentidos, en sus
multiples lecturas.

Al fin y al cabo, tales “bodegones” son, simul-
tineamente, el soporte de la experimentacion, el
laboratorio en el que se gesta y desarrolla un len-
guaje y la mesa de diseccion de una sintaxis entre-
lazada estrechamente con lo real, pero consti-
tuida, a su vez, como elocuente y eficaz realidad
pictorica. Esa ha sido la experiencia sostenida e
intensa del quehacer artistico de Molina Ciges,
potenciada durante décadas?

Prolifico y activo, con formacién sélida de pintor, Molina Ciges ha realizado mds de medio centenar de muestras personales y 160

exposiciones colectivas, en su trayectoria. Se ha movido entre la interpretacién comprometida de la historia de la pintura y entre
su decidida vinculacién a una cotidianidad estética, a partir del entorno existencial humano, sin olvidar sus objetos circundantes.

Introdujo cosidos, técnicas mixtas, relecturas, cicatrices y composiciones plurales muy pronto en su quehacer pictérico. Incluso,
antes que otros muchos artistas de la época, que luego han seguido usufructuando, con éxito, tales poéticas de los materiales y recu-

rriendo a explicitos homenajes a las manualidades.
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Fig. 7.- ]. M. Molina Ciges. Dos botellas y desnudo. (2003).

114 X 146 cm. Acrilico y ldpiz carbén, sobre lienzo.

De hecho, a caballo ya entre ambos siglos,
nuestro autor, a menudo, ha retornado, en es-
tas décadas, sobre su bagaje programitico pre-
cedente, como poniendo a prueba su memoria
operativa. Imagenes de las imdgenes. Tal era el
imperativo compartido —recordémoslo— por las
generaciones que se incorporaron al horizonte
artistico valenciano, hacia mediados de los se-
senta. Y algo o mucho, de todo aquello, ha per-
manecido, desde entonces, en sus sostenibles
programas de accién pictdrica.

Se trataba y trata de seguir hablando de la rea-
lidad —crénica & critica del entorno— pero re-
curriendo, para ello, al museo imaginario —per-
sonal y colectivo— de la historia del arte. Y es
que, efectivamente, la creatividad ya no solo se
entiende como estricta innovacion, sino también
como abierta relectura. Ese ha sido el mas desta-
cado tour de force de nuestra actual coyuntura y
en la que adin sobrevivimos, en estos primeros
lustros del siglo XXI. Y José Maria Molina Ciges
no es, a ese respecto, una excepeién. Kl también
sobrevive en este clima de homenajes a la me-
moria visual y a la historia del arte, junto a sus
paulatinas reconstrucciones, puntuales citas y
concretos homenajes... a sus pintores preferidos.
Sus udltimas series, quizds de cromatismos mas
vivos y geometrias mds penetrantes y explicitas,
han estado dedicadas, recientemente, a reme-
morar aquellos temas favoritos, perpetuados en
su agenda de décadas. Se trata, ni mds ni me-
nos, de releer las obras cldsicas o vanguardistas,
reinterpretando, en su pintura, selecciones his-
téricas —obras concretas— del pop art o de la es-
cultura griega, por poner dos ejemplos paradig-
maticos de ciertas predilecciones mantenidas,
entre sus recuerdos y obsesiones personales™.
Adscribimos asi, ciertamente, a esta citada linea
normativa, sus mds recientes participaciones
expositivas y también nuestras ltimas visitas a
su estudio de Anna, un auténtico museo selec-
tivo de su extenso quehacer, en esa trayectoria
rememorada de su fecundo mas de medio siglo
de intensa y comprometida entrega, siempre en
favor de la pintura. Hic iacet lepus.

10 Han escrito sobre Molina Ciges destacados criticos de arte o artistas, como Carlos Aredn, José Hierro, Jos¢ M* Moreno Galvin, M.

Garcia Vinolas, Enrique Azcoaga, Fernando Mon, Javier Rubio, Ratl Chavarri, Mario Antolin, Roman de la Calle, José Garneria,

Manuel Mufioz, Rafael Prats Rivelles, Luis Caruncho o Joaquin Michavila. Tiene obra en diferentes museos y en colecciones nacio-

nales e internacionales relevantes.
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Fig. 8.- J. M. Molina Ciges. Flores corales. (2021). 146 x 114 cm. Acrilico y ldpiz carbdn, sobre lienzo y cartén.
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RESUMEN

Situada en la comarca valenciana de la Costera, la localidad de Montesa suele
relacionarse con la orden del mismo nombre. Contamos con informacién de
aquella institucién y su castillo-convento en la misma villa, pero se desco-
noce el patrimonio que conserva la parroquia de PAssumpcié: un conjunto
de arte sacro de caricter mueble, con obras de los siglos x1v al XIX, que en
la actualidad se custodian en la iglesia local y en el museo habilitado hace
tiempo en un inmueble histérico. Este articulo reflexiona sobre el origen de
la coleccién y su evolucién hasta nuestros dias, tras cumplirse hace poco el
vigesimoquinto aniversario de la inauguracién del Museu Parroquial.

Palabras clave: Arte sacro / Museos y colecciones museograficas / Montesa,
la Costera, Valéncia.

ABSTRACT

Located in the Valencian comarca (region) of La Costera, the town of Montesa is usu-
ally associated with the order of the same name. We have information on that institu-
tion and its castle-convent in the same town, but the heritage preserved by the parish
of L’Assumpcid is unknown: a set of sacred art of a movable nature, with works from
between the 14th and 19th centuries, which are currently kept in the local church and in
the museum set up long ago in a historic building. This article reflects on the origin of the
collection and its evolution up to the present day, after the 25th anniversary of the inau-
guration of the Parish Museum.

Keywords: Sacred art | Museums and museum collections | Montesa, la Costera, Va-
lencia.
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Montesa és una xicoteta poblacié de Valencia;
segons el darrer padré (2022), de 1.152 habitants
—567 dones i 585 homens—.

El seu nom sol aparéixer vinculat a ’orde de ca-
valleria homonim, I’Gnic de les seues caracteris-
tiques exclusivament valencia; per aixo mateix
també, s’escriu molt més sobre I’orde que no so-
bre el poble. Amb tot, conserva encara un patri-
moni historicoartistic ben interessant: les ruines
del castell, ’església de ’Assumpci6 i altres edi-
ficis singulars, com per exemple la Casa Abadia,
la Casa de la Vila i tres ermites, dedicades a Sant
Sebastia, la Santa Creu i el Calvari.

Junt amb aquest elenc destaca el patrimoni mo-
ble de la parroquia de ’Assumpcid, origen del
museu que el 2022 va complir vint-i-cinc anys
de la seua inauguracio.

ANTECEDENTS

Les obres que integren hui el Museu Parroquial
de Montesa, reconegut com a colleccié muse-
ografica permanent fa quasi tres decades, estan
configurades pel patrimoni que la parroquia
de PAssumpcié ha anat acumulant al llarg del
temps i que ha arribat als nostres dies.

La colleccid, en s majoritariament pel fet de
formar part de I'aixovar litirgic, es conserva a
hores d’ara a I’església de PAssumpcié i a edi-
fici del museu propiament dit, i compta amb
un inventari, a carrec nostre, elaborat en el seu
dia mitjancant el programa del Servei Valencia
d’Inventaris (SVI) de la Conselleria de Cultu-
ra', migrat durant el mes de maig d’enguany a la
base de dades GV-MUSEIA facilitada per I’ens
autonomic.

La majoria de peces, quasi totes d’art sacre,
procedeixen de I’església del poble. Pero també
n’hi hauria d’altres que estarien al castell-con-
vent de Montesa i d’alli, després del terratrémol
de 1748, van passar a la parroquia: en 1861 hi
conservaven un relleu de Crist baré de dolors i
una arqueta-sepulere d’un mestre de ’orde que
el cronista Vicent Boix va intentar recollir, amb
desti al futur Museu de Belles Arts de Valéncia.?
La incognita, la majoria de vegades, és precisar
quines peces es van encarregar per al castell i
quines per a la parroquia, un aspecte practica-
ment impossible d’aclarir per falta de documen-
tacié. Tot i aixo, la historiografia cldassica que s’ha
ocupat de Montesa ha considerat quasi sempre
procedents del castell les obres de més qualitat,
una constant que, sense fonaments, han sostin-
gut Gonzdlez Simancas, Ferran Salvador, Sar-
thou Carreres i Garin Ortiz de Taranco,3 junt
amb algun altre autor més recent.# Segurament,

1 Disponible a la pagina web del Museu: bttp: | | www.museumontesa.com| altres-publicacions! (El museu | El museo).

2 Una part del Crist s’exposa a hores d’ara al Museu Parroquial. Vegeu CERDA 1 BALLESTER, J.; NavARRO FajarDO, J. C.: El Castillo y Sacro

Convento de la Orden de Montesa. Historia y arquitectura. Valencia, Universitat Politecnica de Valéncia, 2017, pp. 59-63 i 220.

3 Manuel Gonzilez Simancas, des del seu conegut Catdlogo monumental y artistico de la provincia de Valencia (1909-1916), on escriu de
Montesa a les pagines 180-185 del segon volum; Vicente Ferrin Salvador, cronista oficial de Montesa en 1954, en la seua obra quasi
centenaria E castillo de Montesa: Historia y descripcion del mismo, precedida de un bosquejo bistorico de la Orden Militar de Santa Maria de Montesa
y San Jorge de Alfama. Valencia, Imprenta Hijo de F. Vives Mora, 1926; Sarthou, per exemple, en Monasterios valencianos. Valencia, Di-
putaci6 Provincial de Valéncia, 1943, pp. 49-66; Garin i collaboradors en Inventario artistico de la provincia de Valencia. Madrid, Centro
Nacional de Informacién Artistica, Arqueolégica y Etnolégica, 1983, vol. II, pp. 121-125.



les millors anirien destinades a la casa mare de
P’orde militar, pero també hi degué haver al llarg
del temps alguns encarrecs significatius per al
temple parroquial, com, per exemple, el retau-
le que va pintar Paolo de San Leocadio en el
darrer quart del segle xv, sota els auspicis del
mestre fra Lluis Despuig.>

Al remat, d’una manera o altra, ’església i les
ermites de Montesa degueren acumular a poc
a poc una quantitat d’obres considerable, segu-
rament de qualitat i estat de conservacié molt
desiguals, fins al punt que alguns dels nostres
avantpassats, amb sensibilitats i opinions distin-
tes de les nostres, decidiren una venda en 1887:

Los cuadros vendidos no son nueve segun se
ha querido decir, sino catorce, de los cuales
ocho pertenecian a la iglesia parroquial,
cuatro que representaban otros tantos apos-
toles, a la ermita del Calvario, y otros dos
cuadros a la ermita de San Sebastidn. Es-
tos cuadros se facturaron en la estacién de
Montesa para Barcelona, en donde se reex-
pidieron para Francia y de alli han pasado a
Roma. También nos dicen que estaba en lo

cierto el periédico, que negd que se hubiese
vendido una casulla. Lo que se ha vendido,
segln nos aseguran, es una antiquisima capa
de fondo verde primorosamente bordada en
oro, por la que en varias ocasiones se habian
ofrecido gruesas cantidades.0

D’aquell tracte va escriure més tard ’erudit José
Sucias, on, de nou sense proves, deixa constan-
cia de la procedencia de les peces: «Tubo [la
parroquia] buenos cuadros que eran del castillo,
y fueron vendidos por el economo don Manuel
Bondia a precios muy bajos.»”

Després vingué la creacié del Museu Dioce-
sa de Valencia promogut pel cardenal Reig en
1922, per al qual van portar des de Montesa dues
xicotetes pintures sobre taula: Santa Elena i La
invencio de la Santa Creu; dues més que feien de
portes d’un sagrari, obra del pintor académic
Lluis Antoni Planes: Pare etern i EI Bon Pastor, una
casulla i alguns brodats antics®. Els quadres es
conserven a hores d’ara al museu de la catedral
de Valéncia;? de les teles i brodats, no en tenim
cap noticia.

Goémez Frechina considera procedent del castell la taula del Calvari atribuida al mestre de Xativa que es conserva a la sagristia.
Mariano Gonzilez Baldovi, d’altra banda, la relaciona amb el mestre de I’orde fra Francesc Sang (1493-1506): GOMEZ FRECHINA, ].:
“Crucifixiéon” en La clave flamenca en los primitivos valencianos: Museu de Belles Arts de Valéncia. Valéncia, Generalitat Valenciana /et
alii], 2001, fitxa 53, pp. 292-295; GONZALEZ BaLDOVI, M.: “Calvario” en EI hogar de los Borja: Xativa. Valencia, Museu de ’Almodi-Antic
Hospital Major, Generalitat Valenciana /et alii/, 2001, fitxa 40, pp. 296-297. Només com a hipotesi, cabria també la possibilitat que la
pega, espina d’un retaule més gran, formara part d’un encarrec per a I’església parroquial, un temple d’arcs diafragma i coberta de
fusta que s’hagué de reconstruir i vestir progressivament arran de I’incendi que va patir en 1479: De incendio sequndo in ecclesiae Monte-
siae, AHN [Archivo Historico Nacional), OM [(secci6 de) Ordenes Militares), lligall 2353.

GOMEZ-FERRER LozaNo, M.: “Un nuevo documento sobre la Virgen del caballero de Montesa de Paolo de San Leocadio y su comitente,
el maestre Luis Despuig”, en Boletin del Museo del Prado, XXX (2012) 24-33.

Diario Las Provincias, nim. 7762. Valencia, 23 de novembre de 1887.

Sucias Aparicio, P.: Apuntes historicos de la villa de Montesa. Valencia, Biblioteca Valenciana Nicolau Primitiu, ms. 23 [p. 35]. Pel contin-
gut, el text hauria de datar-se entre 1900 i 1917.

«Dignas de limpieza y estudio, obras acaso del 1400, son las dos pequenas tablas de la leyenda de La invencion de la cruz'y Santa Elena, de
Montesa, hasta ahora desconocidas y de claros colores. |...]. Ropas. Notable casulla [...] y otra roja y blanca, de brocatel, de Montesa,
ambas con bordados de imagineria de fines del siglo xv, y del segundo tercio del siglo xv1. Capillo y dos tiras bordadas de Montesa.»
Tormo, E.: “El Museo diocesano de Valencia”, en Arte Espaiiol, vol. V1, 6 i 7 (1923) 295, 364 i 365. No hi ha cap noticia a Particle de les
portes del sagrari amb pintures de Lluis Planes. D’altra banda, el mateix Tormo menciona procedent dels servites de Sagunt (pp. 354-
355) un triptic amb Crist baré de dolors entre ’evangelista sant Joan i Nicodemus, la flagelacié i el davallament, la taula principal del
qual es conserva al Museu de Belles Arts de Valéncia; BENITO, F.; GALDON, J. L.: Vicent Macip (c. 1475-1550). Valéncia, Generalitat
Valenciana /et alii], 1997, fitxa 11, pp. 58-59. No obstant aixo, tant el triptic com les portes pintades per Planes procedien de Montesa
segons BARBERA SENTAMANS, A.: Museo Arqueoldgico Diocesano de Valencia. Catdlogo descriptivo de los objetos que contiene, con notas previas de
legislacion candnica sobre la materia y noticias del Museo de Antigiiedades de Mayoral y Fabidn'y Fuero. Valencia, Imprenta Sanchis y Torres, 1923,
pp. 16, 17 i 25, nims. 25 a 29 i 191 a 195.

S’exposen als espais corresponents al gotic (sala septima, cartella 18, niims. 11 2), i a ’academicisme (sala tercera, cartella 28, nim. 4).
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Poc més tard esclata la Guerra Civil de 1936-
1939, i amb aix0, com se sap, tingueren lloc per-
dues irreparables en el patrimoni historicoartis-
tic. Pel que fa a Montesa, segons la Causa Gene-
ral, ’església de ’Assumpci6 va sofrir excessos
el 5 d’agost de 1936: suposem a partir d’alesho-
res la crema i destruccié d’imatges, retaules i
qualsevol element de tipus religiés, ja que, com
a minim fins al dia dotze d’aquell mes, en que
s’assaltaren les ermites del Calvari i de Sant Se-
bastid, van continuar els abusos.!° D’altra ban-
da, la informacié que tenim al respecte a ’Arxiu
Municipal és practicament nulla: es conserva a
les actes dels plens dels ajuntaments de I’¢poca i
només hi consta que el govern local havia requi-
sat el convent de les monges i la Casa Abadia,"
havia venut els tubs de I’orgue de I’església i ho
havia intentat amb les campanes, que segons
testimonis orals romanien per terra, als peus del
campanar.

En vista dels desastres, el primer dia d’agost de
1936 es va crear a Madrid una Junta de Incauta-
cién y Proteccién del Patrimonio Artistico, amb
Pobjectiu d’incautar-se, en nom de ’Estat, de les
obres en perill. Alhora, en sorgiren unes altres
de caracter provincial, com la de Valéncia el 5
de gener de 1937."3 En eixe context, 1’aleshores

10

director general de Belles Arts, Josep Renau,
es va desplacar a Xativa, des d’on va considerar
urgent la creacié d’una junta —o subjunta dele-
gada— d’incautacié i custodia del patrimoni de
la ciutat i pobles de la rodalia. Els nomenats a
Pefecte van ser el conseller (= regidor) de Cul-
tura Manuel Salazar i els vocals Carlos Sarthou,
Héctor Maravall i José Chocomeli,"4 que van
comengar a actuar als pobles que se’ls havien
assignat a partir del 25 de febrer de 1937.'5
Tenint present que la subjunta va comencar a
treballar a finals de febrer i que els aldarulls a
Montesa s’havien iniciat ’agost de ’any ante-
rior, no tot es va destruir ’estiu de 1936. En eixa
linia tal volta, alguns testimonis orals afirmen
que la imatge de la Mare de Déu que hi havia a
Paltar major de I’església, patrona de Montesa i
titular de ’orde militar, va arribar a guardar-se
un temps a la Casa de la Vila, encara que al re-
mat va ser destrossada i llang¢ada al foc.

Pel que fa al temps posterior, la informacié que
tenim es deu en exclusiva al que va escriure
Carlos Sarthou a les seues publicacions. Aixi,
pel fet de ser una tnica font i no poder contras-
tar les dades, haurfem de tindre presents alguns
detalls, com, per exemple, que el mateix Sart-
hou narra fets dels quals fou protagonista i que,
a més, va tindre collaboradors, amb alguns dels
quals es va enfrontar, com, per exemple, José

AHN, Causa General, sign. FC-Causa General, 1375, exp. 15, imatge 7, en linia en PARES.

«Enterada la corporacién municipal conforme se indica en el orden del dia del acuerdo del Consejo Local de Primera Ensenanza de
esta localidad, aconsejando a la misma la necesidad de crear una escuela mixta de parbulas [sic] en sustitucién de las que funcionaban
con cardcter confesional, acuerda [...] habilitar para ello los locales incautados que son el edificio Hijas de la Caridad de San Vicente
de Pal, sito en la calle Blasco Ibafiez [Santa Barbara] n.° 8 de esta poblacién [...]. Y tltimamente se acordé arrendar el edificio Casa
Abadia, propiedad de este municipio, a los partidos politicos que integran el Frente Popular, facultando al presidente para legalizar
el oportuno contrato.» Arxiu Municipal de Montesa [AMM], Actes del Ple de PAjuntament, sign. 511-1, f. 23v i 40, sessions de 't de
setembre de 1936 i del 6 de maig de 1937.

«Seguidamente se acord6 proceder a la venta de los canutos del 6rgano de la iglesia parroquial de esta villa con el fin de favorecer el
desarrollo de las industrias nacionales, facultando a la presidencia para realizar dicha operacidn [...]. La presidencia participa a los
reunidos que la venta de los canutos del érgano de la iglesia hecha a Teodoro Ortiz Rico ha importado 1.083 pesetas, cuya cantidad
ingresé en la caja municipal el dia 29 de marzo ultimo [...]. Dada cuenta acto seguido de la comunicacién del Ministerio de Defensa
Nacional, Departamento de Suministro de Materiales, de fecha 16 del actual [agost de 1937], se acordd remitir las campanas por
ferrocarril a dicho Departamento, demandadas con anterioridad por el aludido centro, por considerar que se halla en deber este
municipio de prestarle al Gobierno de la Repiiblica todo su apoyo.» AMM, actes del ple de ’Ajuntament, sign. 511-1, f. 37-38 i 45v,
sessions del 25 de marg, 8 d’abril i 26 d’agost de 1937.

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas2o/catalogo/description/2407354 [Consulta: 01.09.2023).

GONZALEZ BaLpoVI, M.: EIl Museo de I’Almodi. Xativa, Ajuntament de Xativa, 1995, pp. 72-74.

CEBRIAN 1 MOLINA, J. L.: “El patrimoni historic i artistic en perill: entre la destruccié i el salvament” en RamiRez, G.; MARTINEZ, L;
GARRIDO, S.; CEBRIAN, . L.: Repiiblica i Guerra Civil a Xativa (1931-1939). Xativa, Ajuntament de Xativa, 1991, vol. II, pp. 258-259.
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Chocomeli. Amb tot, la seua tasca va ser impa-
gable, i el context en que degué moure’s, caotic
i més que complex.’0

Fora com fora, de Montesa es van recollir «dos
calvarios goéticos, dos retablos renacientes, pila
ojival gallonada y blasonada, coronas barrocas,
lignum crucis gético, platos petitorios, casulla
bordada, lienzos al éleo, orfebreria, etcéte-
ra»,'7 peces que identifiquem en part amb les
dues taules amb ’escena del calvari atribuides
als mestres de Xativa i Borboto; el retaule de

Fig. 1.- Calvari. Mestre de Borbotd.
Fotografia: Carlos Sarthou, ¢. 1925.

les Animes i el de Sant Sebastia de ’ermita ho-
monima; la pica d’aigua beneida amb escuts de
Porde de Montesa al seu fust; orfebreria de la
Mare de Déu de Pl’altar major, i, segurament,
una corona imperial del s. xvi i el reliquiari
del Lignum Crucis, tot hui a I’església i al Museu
Parroquial. Entre I’orfebreria que es va salvar hi
hauria dos calzes del darrer quart del s. xvir i un
altre d’estil renaixentista que podem relacionar
amb fra Pere Cirugeda, rector de Montesa mort
el 1522.

Fig. 2.- Calze. Punx6 de Valéncia.
Fotografia: Carlos Sarthou, c. 1925.

16 GoNzALEz BaLpovi, M (com.).: Els tresors de les clarisses del Museu de I’Almodi: Retorn del Sant Sopar. (Celebrada en Xativa, Museu de
I’Almodji, octubre-desembre de 2010). Xativa, Museu de ’Almodi, 2010, pp. 60 i 78-79.

17 SARTHOU CARRERES, C.: Salvemos el arte: El tesoro artistico despucs de 1936. Valéncia, 1939, p. 3.
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23

24

25

D’altra banda, fonts orals afirmen que van en-
dur-se també el reliquiari de la Santa Espina, la
campana senyalera i el rogle, a la sagristia,18 ala
qual cosa hauriem d’afegir la casulla amb ’escut
dels Crespi de Valldaura que s’exposa al Museu
Parroquial i que, amb seguretat, es va conser-
var un temps al Museu de Xativa, com indicava
etiqueta de cart6 pegada darrere.' Finalment,
potser recolliren també de Montesa alguns al-
moiners —platos petitorios—>° guardats a P’ermita
de Sant Feliu fins al 1973, hui a la colleccié mu-
seogrifica de la collegiata de Xativa.?!

En resum, durant el conflicte bellic es van per-
dre, entre altres, els retaules de fusta de les ca-
pelles?? (eren significatius el major,?3 de 1765,
i el de la capella de la Comunié o del Roser),?4
els tubs i el teclat de ’orgue, un llum o aranya
de bronze i cristall que hi havia enmig de I’es-
glésia, la trona de fusta treballada, la calaixera
per als ornaments de la sagristia, totes les imat-
ges, peces d’orfebreria, la campana mitjana, els
quingue libri i quasi tots els llibres i documents de
I’Arxiu Parroquial.?5

*kk

Una vegada acabada la guerra, se suposa que
cada parroquia va recuperar el patrimoni tras-
Fig. 3.- Reliquiari del «Lignum Crucis». lladat i conservat a Xativa, pero no tenim cons-
Fotografia: Carlos Sarthou, c. 1925. tancia documental en aquest sentit. En un in-

Testimoni recollit de José Tortosa Ballester (mort el 2000, amb 92 anys), campaner de I’església en ’¢poca.

CERDA I BALLESTER, J.; NavARRO FajaRrDO, J. C.: El Castillo y Sacro Convento de la Orden..., Op. cit., pp. 224-225.

SarTHOU CARRERES, C.: Salvemos el arte: El tesoro artistico...,Op. cit., p. 3.

GONzALEZ BaLpovi, M.: Els tresors de les clarisses...,Op. cit., pp. 77-80. CERDA I BALLESTER, J.; Navarro Fajarpo, J. C.: El Castillo y Sacro
Convento de la Orden..., Op. cit., p. 316; CLIMENT BONAFE, A.: Guia de la Seu: Església Collegial Basilica de Santa Maria. Xativa, la Seu, 1997,
p- [65]-

Els de Sant Josep i Sant Vicent —olim dedicat al Natzaré— només van patir alguns desperfectes pel fet de ser d’obra. Construits al
darrer terg del segle xvii, segurament seguien el reial decret de 1777 que prohibia 1’s de la fusta per a evitar incendis.

CERDA 1 BALLESTER, J.: “L’antic retaule major de P’església parroquial de Montesa (1765)” en CERDA, J.; Marco, V.; Ros, V.; VIDAL, ].:
En torn a la Mare de Déu de Montesa. Montesa, Parroquia de PAssumpcid, 2005, pp. 55-66.

«Otro hermoso retablo de la época es el de las Almas (primera capilla entrando a mano derecha), ademids del de la citada capilla de
la Comunidn, que por cierto, luce un zdcalo primoroso de azulejeria antigua.» SARTHOU CARRERES, C.: “Recuerdo de una visita al
histérico castillo de Montesa”, en Diario ABC. Madrid, 27.V.1923, p. 12. No sabem quin retaule devia tenir la capella de la Comunid,
pero tal volta podriem relacionar-lo amb les portes de sagrari del Pare etern i el Bon Pastor comentades abans.

CERDA 1 BALLESTER, J.; PEREZ GIMENEZ, ]. I.; SERRA ESTELLES, X.: Inventari dels Arxius Parroquials de la Costera. Valéncia, Facultad de Teo-
logia San Vicente Ferrer, nium. XII (2013), p. 190.
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ventari del 3 d’abril de 1939 hi consten haver-se
tornat un quadre de sant Pere de Verona i un
altre de la Mare de Déu de la Llet,26 no sabem
si de les peces que la subjunta havia salvat. Anys
més tard, en 1956, van dur de Madrid un calze
de 1733 que a punt estigué de passar la frontera
amb Franca, una peca destinada segurament a
Permiteta-portal de Sant Vicent que, gracies a
la inscripcié incisa al seu peu, va permetre la
seua identificacié i retorn.7

Mentrestant, alguns dels quadres antics es van
collocar en capelles laterals amb la intenci6 de
vestir el temple parroquial i cobrir els buits de-
guts a la guerra, com en el cas del retaule de les
Animes i els llencos Resurreccid del Senyor i Santa
Maria de Montesa amb Santa Agueda i Santa Lhicia;
aquestes dues ultimes peces es van situar als ma-
teixos espais on estaven abans del trenta-sis.28
També, la pica baptismal setcentista, de marbre
rosa de Buixcarrd, i la pica gallonada medieval
del castell.?9 A la sagristia hi van penjar les dues
taules amb Pescena del calvari i dos llengos de
la segona meitat del s. xvir amb sant Francesc
Xavier i sant Carles Borromeo, de poca qualitat;
completaven el conjunt la campana senyalera i
el rogle. I als murs dels baixos del campanar i la
sala contigua sobre la sagristia s’hi van collocar
altres pintures; entre elles, el retaule de Sant
Sebastia.

D’orfebreria en van recuperar, al remat, nou
llanties de les capelles laterals, quatre calzes,
Paixovar que ornava la Mare de Déu de Daltar
major i els reliquiaris del Lignum Crucis i de la
Santa Espina; al campanar, d’altra banda, van
poder penjar-hi de nou les campanes antigues,
totes excepte la mitjana, que s’havia fet malbé i
s’hagué de fondre de nou.

De totes les peces hi ha complida referéncia,
mitjancant fitxes individualitzades, a 'inventari
del SVI esmentat abans.

UN PRIMER MUSEU PER A MONTESA

Fa cinquanta anys, segons va publicar Las Pro-
vincias,3° es va inaugurar a Montesa un xicotet
museu al reresagrari de 1’església, on van quedar
exposats de manera ordenada els quadres que
conservava la parroquia i que no estaven reser-
vats al culte. A tot aix0, ’Ajuntament de ’¢poca
hi va afegir una gargola i un capitell, recuperats
feia temps de les runes del castell.3"

La iniciativa va partir d’algunes persones del
poble, de les poques que aleshores comencaven
a anar a estudiar a Valéncia, i, en particular, s’hi
va involucrar el després ceramista Santos Pera-
les Terol, que va convéncer el rector, mossén
José Maria Mari, perque s’habilitara el reresa-
grari de P’església com a museu. Aixi, hi van po-
sar el retaule de Sant Sebastia; el retaule mutilat

26 «8. Un cuadro tamafio 25/40 representando la Santisima Virgen de la Leche; 19. Id. id., 8o/r’20 a S. Pedro mdrtir». Relacion de objetos
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guardados o recuperados propiedad de la Parroquia de Montesa; mecanoscrit signat pel rector de la parroquia, Juan Belda Gémez, el 3 d’abril
de 1939; Arxiu Parroquial de Montesa (APM), sign. 5.2/1.

«Delegacién de Recuperacién de Objetos Sagrados. Plaza del Conde de Barajas, 1, Madrid. 9 de noviembre de 1956. Tengo el gusto
de notificarle que en esta Delegacién se halla un ciliz con copa de plata y pie y columna de metal el cual, segin una inscripcion que
lleva [«Soy de San Visente de la villa de Monteza. A los tres dias de abril del afio del Sefior de 1733»] pertenece a la parroquia de su
digno cargo. Procede de las muchas cajas que el Tercio de Requetés arrebatd a los rojos en la frontera catalana con Francia y que el
Juzgado Gubernativo de Madrid entregé a esta Delegacion. Para usarla [sic] en la celebracién de misas necesitard ser nuevamente
dorado. Puede autorizar su recogida por escrito a alguna persona de su confianza que viva en esta capital o que realice algin viaje por
aqui. Aprovecha la oportunidad para saludarle y ofrecerse de Vd., S. S. [su servidor| en Cristo y capelldn, Benito de Vizcarra [firma
i ribrica). Rvdo. Sr. cura parroco de Montesa (Valencia)». La pega la va recollir de Madrid, el 5 de desembre de 1956, I’alcalde de
Montesa Juan José Sanchis Perales: APM, sign. 5.4. N/4.

Cf. CERDA 1 BALLESTER, ].: “El procés de canvi de P’espai intern de ’església parroquial de Montesa (1900-1994), en Documenta: Textos
recuperats per a la historia de Montesa, 2 (1994) 47-58.

«17. Dos pilas de agua bendita: una de mirmol de color y otra procedente del castillo, labrada en piedra, estilo gético. La primera
desaparecida, la segunda en poder de la Junta de Incautacién del Tesoro Artistico desde el a[fio] 1937.» Relacidn de objetos desaparecidos
o destruidos de la Parroquia de Montesa, mecanoscrit signat pel rector de la parroquia el 3 d’abril de 1939: APM, sign. 5.2/1.

GARcCiA ALFONSO, J.: “Montesa: Inauguracién de un museo”, en Diario Las Provincias. Valencia, 26 d’agost de 1973, p. 34.

CERDA I BALLESTER, J.; NAVARRO FajarDO, J. C.: El Castillo y Sacro Convento de la Orden..., Op. cit., pp. 212, 213 i 218.
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Fig. 4.- Calvari. Mestre de Xativa. Fotografia: Rafael de Luis Casademunt.

dels Misteris del Roser —rescatat de dins d’una
comoda on romania, doblegat, des de feia anys—;
un Martiri de sant Pere sobre lleng; una tauleta
de Sant Miquel; una predella amb quatre sants
(sant Benet, sant Vicent Ferrer, sant Vicent
martir i sant Bernat); un quadre de la Mare de
Déu de la Mercé; un xicotet quadre de la Mare
de Déu de la Llet; un quadre de Sant Pere de
Verona; la gargola esmentada abans, i dues plan-
xes de plata repussada que en origen formaven
un sagrari o expositor. A tot aixo hi van afegir,
al costat de cadascuna de les peces, algunes car-
telles explicatives escrites a ma sobre cartolina
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groga... i més bona voluntat que altra cosa: les
circumstancies i ’¢época no permetien més. El
conjunt el completaven un parell de llen¢os que
penjaven de les parets de la part inferior del
campanar —un Sant Cristofol i una allegoria als
Sants Llocs—, els quadres per al culte al temple
parroquial i a la sagristia, i les peces en us d’or-
febreria antiga.

Quatre anys després, ’aparellador municipal
José Herrero Rico, a instancies del rector de la
parroquia, emeté un breu informe tecnic sobre
Pestat de conservacié del reresagrari:



Destinado a museo de cuadros y tablas pic-
tdricas de los siglos Xv1 y XviI por no tener
otro lugar apropiado para su exposicion.
Personado el que suscribe, se observa que
dicho camerino lo cubre una cipula de teja
arabe con mucha pendiente, por cuyo mo-
tivo las tejas se deslizan de forma que un
50 % han desaparecido. La construccién
de la parroquia data del ano 1685 (sic, hi
hauria de dir «1693-1702»] y no se aprecia
reparacion alguna en esta zona, por lo que
las aguas pluviales penetran en los muros y
la humedad persiste constantemente dete-
riorando el material de agarre [...]. Montesa,
a veintiocho de octubre de mil novecientos
setenta y siete.3?

Malgrat ’advertiment i el pressupost proposat
per a reparar la capella —550.000 pessetes, poc
més de 3.300 euros—, no ens consta que es fera
res. Després, el temps va anar evidenciant el de-
teriorament de ’església des de feia anys: a fi-
nals de 1984, les pluges van produir el despreni-
ment d’un dels arcs situats entre els contraforts,
amb ’enfonsament de part de la coberta d’una
capella i del rafec de la nau principal.

No va ser fins pocs anys més tard que hi va pren-
dre part la Direccié General de Patrimoni de la
Conselleria de Cultura de la Generalitat Valen-
ciana, que va costejar intervencions de caracter
urgent dutes a terme des de maig de 1988 fins a

199333

LES INTERVENCIONS EN EL PATRIMONI MOBLE

Al mateix temps que s’anava intervenint en la
fabrica del temple, durant els mesos d’abril i
maig de 1988 es va traslladar a Montesa, a ins-
tancies de la Direccié General de Patrimoni,
un equip format pels restauradors Vicent Ripo-
l1és, Maria Amelia Gual i Xavier Sambonet, que

32 APM, sign. 5.3/1.

venien amb la missié de consolidar les taules i
quadres més importants, alhora que els posaven
a recer a la Casa Abadia. Aixi, es va desmuntar
el retaule de les Animes, el de Sant Sebastid, els
dos calvaris i la predella amb quatre sants, i es
va fixar llur superficie pictorica amb paper japo-
nés i coletta italiana.

Mesos més tard, amb la presa de possessié com
a rector de Montesa de Joan Albelda, les acti-
vitats de la parroquia van prendre nous rumbs.
Un aspecte que va quedar clar des del principi
va ser el de la recuperaci6 progressiva del patri-
moni artistic, ja que hi havia obres la restauracié
de les quals era inajornable.

En novembre d’eixe mateix any, la Direccié Ge-
neral de Patrimoni es va fer carrec de la restau-
racié del retaule de les Animes, alhora que els
cavallers de Montesa d’aleshores costejaven la
dels reliquiaris de la Santa Espina i del Lignum
Crucis. Comencava aixi el procés de restauracié
integral del patrimoni de la parroquia, liderat
per mossén Joan durant les tres decades que hi
estigué de rector (1988-2018), que no solament
va implicar les administracions publiques (Con-
selleria de Cultura i Diputacié de Valéncia),
sind també particulars locals i forans i, per des-
comptat, a ell mateix.

Hui, quan s’han complit vint-i-cinc anys de la
inauguracié de I’edifici del museu, i amb quasi
trenta de reconeixement oficial com a colleccié
museografica, el balan¢ és, pensem, ben satis-
factori.

EL NECESSARI MUSEU PER A MONTESA

En octubre de 1989, amb motiu del 700¢é aniver-
sari de la carta pobla de Montesa i Vallada i de
Pereccié canonica de la parroquia, es va habi-
litar un improvisat museu en una de les sales de
la Casa Abadia.34 En ell, a més d’algunes peces
d’orfebreria dutes de Pesglésia, s’hi van exposar

33 ViLa FERRER, S.: "Las obras de restauracion en la parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Montesa", en Documenta, 2 (1994)

59-71.

34 Esvainaugurar el dijous 12 d’octubre. El diumenge 15 va visitar-lo, dins els actes organitzats pel 700¢é aniversari, el comte de Barce-

lona, don Juan de Borbén, junt amb cavallers dels ordes de Santiago, Calatrava, Alcdntara i Montesa, que organitzaren un capitol a

Pesglésia parroquial.



Fig. 5.- Retaule de Sant Sebastia.
Gaspar Requena, 1559.
Fotografia: Rafael de Luis Casademunt.

una scrie d’elements arquitectonics del castell
que s’havien recollit de ’Hort de les Monges,
just darrere del temple, on romanien abando-
nats des de feia decades. Aixi, es van recuperar
quatre claus de volta, un escut en pedra dels
Vives de Canyamas i el remat d’una portada
tardogotica amb angel tinent i escut de ’Orde
de Montesa. Completaven la mostra dues imat-
ges en guix de sant Pere i sant Pau, allo que es
conservava encara del relleu marmori del Crist
baré de dolors esmentat abans, alguns capitells,
una gargola i una s¢rie de gravats adquirits per
a Pocasi6: un exemplar de la planta i Palcat del

Fig. 6.- Retaule de les Animes.
Vicent Requena, ¢. 1590-1600.

tabernacle de l'església del convent de l'orde a
Valencia (el Temple, 1773) i tres vistes de Mon-
tesa del s. x1x.35

Malgrat tot, des de la inauguraci6 d’aquell espai
museografic va anar madurant la idea de comptar
amb llocs millors per a mostrar les obres d’art que
hi havia a la parroquia. Aixi, tenint clar que les
peces més significatives es quedarien al temple
parroquial —atés que, a més de ser elements del
culte, podien situar-se als mateixos espais per
als quals van ser concebudes—, una altra serie
d’obres —quadres majoritariament— podia passar
a formar part de la colleccié d’un museu.

35 Cf. CERDA 1 BALLESTER, J.; NavaRRO FajaRrDO, J. C.: El Castillo y Sacro Convento de la Orden de Montesa..., Op. cit., pp. 201-207, 209-213, 218-

220, 319-322.



Fig. 7.- L’edifici del futur museu en 1992.

Per a aixo es comptava amb un edifici situat a
prop, just darrere de ’església, amb el qual es
podia crear un circuit expositiu que permetera
la contemplacié de les obres situades al temple
i, a continuacié, les exposades al museu propi-
ament dit. El futur museu, abandonat a la seua
sort des de feia decades, es trobava al nimero sis
del carrer Santa Barbara, en ple nucli historic,
i formava part de Pantic convent de monges de
Sant Vicent de Paiil, una xicoteta comunitat re-
ligiosa de fundaci6 privada en 1891, que en 1980
va deixar el poble per falta de vocacions.3

L’immoble en qiiestid, encara que de reduides
dimensions —només 65 m?—, podria haver-se
construit en el primer ter¢ del segle xvii, com
denota la porta dovellada de carreus i Parc car-
panell de pedra del seu interior. No obstant

Fig. 8.- Interior de ’'immoble, amb les tanques per a les vaquetes.

aixo, segurament el pati del convent, situat just
darrere, juntament amb les dues cases a ma dre-
ta de D’edifici, configurarien un unic conjunt,
minvat tal volta per segregacions i vendes al
llarg del temps; probablement el mateix que en
1744 feia d’habitatge del sotscomanador,37 cava-
ller que, en assumir també les funcions de sots-
clauer,38 governava Montesa i Vallada en nom
de la senyoria, ’Orde de Montesa.

Pel que fa als usos de la casa, ens consta que en
1894 feia de «bodega de vino»,39 mentre que en
el segle passat, en la postguerra, testimonis orals
recorden al lloc una senzilla tenda de queviures
i la residéncia d’alguna familia sense recursos.
Finalment, I’estat de deteriorament va fer invia-
ble que hi visquera ningu, fins que es va destinar
més d’una deécada a corral per a les vaquetes de

36 Les religioses paiiles s’hi van estar fins als anys quaranta del s. xx; després, hi hagué una comunitat d’Obreres de la Creu.

37 «Asignacién de juzgado. En la villa de Montesa, a los diez y ocho dias del mes de noviembre de mil setecientos quarenta y quatro,
el noble frey don Joseph Ignacio Puig Molté y Barberd, cavallero profeso de la militar Orden de Nuestra Sefiora de Montesa, sosco-
mendador por Su Magestad de las villas de Montesa y Vallada, juez delegado para todas las causas enfitheoticales y de censo perte-
necientes a los seflores administradores de las obras pias fundadas en el Sacro Real Convento de Nuestra Sefiora de Montesa [...]. Por
quanto en dicho nombramiento se le da facultad a su merced para asignar y elegir lugar destinado para el jusgado de dichas causas,
sefalava y sefialé para lugar de su audiencia y jusgado la propia casa de babitacion y morada de su merced, que la tiene en la presente villa de
Montesa en la calle que estd a las espaldas de la yglecia parroquial de esta villa, y sefiala por oras de audiencia todos los dias hdbiles.» Libro de
censos y pensiones correspondientes a la administracion de obras pias del Sacro Convento de Montesa, respetivos a las villas de Montesa 'y Vallada [copia
del capbreu de Francisco Julian Bellver, notari, 1744-1747], AHN, OM, L.862, f. 7-7v; la cursiva és nostra.

38 CERDA I BALLESTER, J.: Los caballeros y religiosos de la Orden de Montesa en tiempo de los Austrias (1592-1700). Madrid, CSIC, 2014, pp. 264-267.

39  Registro fiscal de todos los edificios, solares 'y demds fincas urbanas que radican en este término municipal segiin el resultado de la comprobacion llevado a
efecto en cumplimiento del Real Decreto de 4 de febrero de 1893; f. 211: AMM.



les festes patronals,4° un s que va acollir per
ultima vegada en 1992. Després, encara que la
seua rehabilitacié era inviable des de les pos-
sibilitats economiques de la parroquia, es van
apuntalar les parts a punt de collapsar, es va fer
una neteja i s’encarrega a ’arquitecte Salvador
Vila Ferrer, que havia treballat en la restaura-
cié de l’església, un avantprojecte de les obres
a realitzar.

Mentrestant, d’acord amb l’ordre que regulava
el reconeixement de museus i colleccions mu-
seografiques,#' es van fer les gestions oportunes
per aconseguir el suport oficial de la Conselleria.
Després de diverses instancies, es va resoldre el
24 de mar¢ de 1994, de manera que les peces
historicoartistiques de la parroquia van passar
a considerar-se colleccid museografica permanent.4>

Heskok

Amb els avals juridics aconseguits i més illusié
que altra cosa, dos anys després, la parroquia
va presentar un projecte de museu a la Asoci-
acion para la Promocién Socioeconémica Ma-
cizo del Caroig, entitat que des de la localitat
veina d’Enguera gestionava el programa Leader
IT de la Comunitat Europea. La proposta, ba-
sada en la documentacié previa redactada per
Parquitecte, es va avaluar en 9.992.877 pessetes
(60.058 euros), de les quals finalment Macizo
del Caroig va subvencionar el 54 % (5.396.153
pessetes, 32.431 euros). Del 46 % restant es va
fer carrec la parroquia a través d’un credit; no
obstant aixo, la posada en marxa del museu va
ascendir finalment a poc més de catorze milions
de pessetes, 84.000 euros i escaig.

Les obres van comencar a principis de 1997, i es
van perllongar fins al mes de juliol, en que van
finalitzar. Una vegada tot a punt, es va acordar
la inauguracié oficial per al mes d’octubre, a
prop del dia en que fou atorgada la carta-pobla
(16 d’octubre). El divendres 17, a les 22 hores,
Pesglésia va acollir una conferencia en la qual
es va explicar als veins i als visitants el procés de
restauracid de la casa-museu, per a fer, a conti-
nuacid, una visita a les obres que s’hi exposaven.
L’endema, a les 19 hores, tindria lloc la inaugu-
raci6 oficial, en la qual s’esperava la presencia
de la directora general de Patrimoni, Carmen
Pérez Garcia, que finalment no va acudir.

El dissabte 18, a I’hora convinguda, en un acte
que omplia ’església de gom a gom, es van fer
una serie de parlaments a carrec de mossén Joan
Albelda i del director del Museu, un jove apre-
nent d’historiador (que ara subscriu aquestes
notes) llicenciat en Historia per la Universitat
de Valencia feia només un any. A la taula ens
van acompanyar I’alcalde de Montesa, Vicente
Miguel Olivares; el delegat diocesa d’art sa-
cre, Jaime Sancho; Parquitecte Salvador Vila;
el lloctinent general de I’Orde de Montesa,
Miguel Pemin; Adolfo Sanz, president de ’As-
sociacié d’Amics del Castell (sempre atenta en
esfor¢os, persones i illusions), i un representant
de la Asociacién para la Promocién Socioeco-
némica Macizo del Caroig.

Després, amb una placa plena de montesines,
montesins i nombrosos veins dels pobles de la ro-
dalia, ens vam dirigir al museu, les portes del qual,
en tots els sentits, va obrir emocionat mossén Joan.
Pero no es tractava d’un final, siné d’un comen-
cament. A banda d’anar costejant les despeses

40 «Arreglo corral de vacas. El Sr. Presidente informa a los reunidos de que el Sr. cura parroco le ha informado de que en el corral en

donde se encierran las vaquillas que se corren en las fiestas locales y que estd ubicado en un ala del edificio propiedad de la Iglesia
que se nos cede gratuitamente, hacia falta el reparar varias vigas del techo que se encuentran en muy mal estado, extremo éste que
ha comprobado personalmente el informante. Como sea que dicho corral le es muy necesario al Ayuntamiento a los efectos antes

expresados y dicha reparacion no representa un gasto excesivo, se acuerda por unanimidad el proceder a dicha reparacién». Actes de
les sessions plenaries de I’Ajuntament, sessié del 12 de setembre de 1984, AMM, sign. 514-1, f. 15v.

41 Ordre de 6 de febrer de 1991 del conseller de Cultura, Educacié i Ciencia, per la qual es regula el reconeixement de museus i

colleccions museografiques permanents de la Comunitat Valenciana; Diari Oficial de la Generalitat Valenciana, nam. 1.494, 28.1L.1991, p.

1716-1719.

42 Resoluci6 de 24 de marg de 1994; Diari Oficial de la Generalitat Valenciana, nim. 2250, 21.1V.1994, pp. 4324-4325.



Fig. 9.- Fagana principal del museu.

Fig. 10.- Planta baixa del museu.

307



de ’obra de I’edifici que hi havia pendents, en
els anys successius, amb ajuda de ’administra-
ci6, de la parroquia i d’alguns collectius i parti-
culars, van anar restaurant-se a poc a poc altres
quadres, peces d’orfebreria i alguns immobles
com l’orgue,43 les campanes, la Casa Abadia,
Pesglésia i les ermites.

Alhora, algunes obres de la colleccié van anar
formant part d’exposicions: El Cister y las drdenes
militares (Ciudad Real, 1998); EI hogar de los Borja
(Xativa, 2000); La clave flamenca en los primitivos
valencianos (Valencia, 2001); Imprenta valencia-
na: siglos xvir-xx (Valencia, MuVIM, 2006); La
Llum de les Imatges (Xativa, 2007), i Les ciutats del
muisic: 225 aniversari del naixement de Josep Melcior
Gomis (Ontinyent, 2016).

Fig. 11.- Accés a la primera planta, amb retrats de membres de

I’Orde de Montesa.

També es van adquirir noves peces: algun gravat
i els retrats de fra Hipdlito de Samper, fra Vi-
cente Rodrigo44 i el comte de Parcent; alhora,
d’algunes altres se n’aconseguia una cessi6 tem-
poral renovable en régim de comodat.45
Finalment, en setembre de 2017, quan ’estada
de mossén Joan anava arribant a la fi, es va poder
firmar un conveni de collaboraci6 entre la par-
roquia i PAjuntament de Montesa, 40 un acord
que regula les visites al museu i a I’església per
part de ’ens municipal i que, com a contrapres-
taci6, permet rebre una quantitat economica
anual que s’ha d’invertir necessariament en
despeses de manteniment de continents i con-
tinguts, restauraci6 d’obres i treballs de conser-
vaci6 preventiva.

Fig. 12.- Vista parcial d’una de les sales de la primera planta.

43 CERDA I BALLESTER, J.: "Els orgues de Montesa: els contractes de 1539, 1596 i 1744", en Archivo de Arte Valenciano, 96 (2015) 73-91.

44 CERDA I BALLESTER, ].: "El retrat de Vicente M.* Rodrigo i Ros, cavaller de Montesa i académic de Sant Carles", en Archivo de Arte

Valenciano, 9o (2009) 141-148.

45 L’Orde de Montesa va deixar en 1997 un retrat del lloctinent general Juan Crespi de Valldaura i uns anys després, la pintura d’un
religiés: "La Orden de Montesa cede al Museu Parroquial el retrato de frey Salvador Bondia Fita", en Diario Levante-EMV. (Ed. la

Costera), 27.VIIL.2019, p. 24.

46  Signat per Analia Juan, alcaldessa de Montesa, i mossén Joan Albelda el 29.IX.2017, el van renovar la mateixa alcaldessa i el rector

actual, mossén Juan Crespo, el 05.XII.2021.
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RESUM

El present treball academic uneix art, educacié i tecnologia. Presentem una investigaci artistica duta a terme
amb alumnat universitari del Grau de Mestre/a en Educacié Primaria de la Universitat de Valéncia. A partir
de la tematica dels records i la idea “les maquines tenen memoria, les persones tenim records”, es prepara una
exposicio al Museu d’Informatica de la UPV, amb el titol El disseny dels records, formada per 21 installacions artis-
tiques, establint aixi un dialeg amb la coleccié permanent del museu. Volem aportar alternatives pedagogiques
per a Peducacié artistica, incorporant enfocaments que indaguen aspectes socials i culturals, generant una
xarxa d’interessos entre la universitat i el museu. Metodologicament es planteja com un estudi de cas, incor-
porant la Investigacié Basada en Arts. Es fan qiiestionaris per recollir ’opinié de ’alumnat sobre ’experiencia.
La valoracid positiva i els resultats ens porten a considerar el procés com un model enriquidor per a ’educacié
artistica i patrimonial de ’alumnat, fomentant la creativitat i el treball cooperatiu.

Paraules clau: Art conceptual/ Educacié patrimonial/ Installacions artistiques/ Museu universitari/ Art so-
nor/ Museu d’Informatica UPV.

ABSTRACT

The present academic work unites art, education and technology. We present an artistic research developed with university
students of the Degree in Primary School of the University of Valencia. Under the theme of remembrances and the idea “Ma-
chines have memories, people have remembrances”, an exhibition is prepared at the UPY Computer Museum, with the title
“The design of remembrances”, made up of 21 artistic installations, establishing thus a dialogue with the permanent collection
of the museum. With this type of initiative, we intend to provide pedagogical alternatives for art education, incorporating ap-
proaches that investigate social and cultural aspects, generating a network of interests between the university and the museum.
Methodology is a Case Study, incorporating Arts-Based Research. Incorporating questionnaires, we collect the opinion of the
students about the experience. The positive evaluation of the exhibition, and the results, lead us to consider this process as an
enriching model in the art and heritage education for students, promoting creativity and collaborative work.

Keywords: Conceptual Art | Heritage Education | Artistic Installations | University Museums | Sound Art | UPY Com-
puter Museum.

Projecte en qu¢ s'emmarca la investigacié: DECHADOS. Creativitat inclusiva a secundaria mitjancant la relacié entre
centres educatius i museus. Referencia: PID2021-1230070B-Ioo Ministeri de Ciencia i Innovacié. Convocatoria “Pro-

jectes de Generaci6 de Coneixement”.
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Agraiments

Ajuda Margarita Salas Universitat Politécnica de Va-
lencia, Ministeri d’Universitats, Pla de Recuperacio,
Transformaci6 i Resiliencia — Financat per la Unié
Europea — NextGenerationEU.

1 INTRODUCCIO

L’exposicié El disseny dels records és una collabo-
raci6 entre diferents universitats i arees de co-
neixement, un muntatge expositiu que serveix
per apropar I’alumnat al patrimoni cientific i
tecnologic, fent servir del museu com a esce-
nari de comunicaci6 i aprenentatge (Panciroli,
2016), com a vehicle per a Padquisicié de pen-
sament historic (Lopez, Garcia-Moris, Lopez, i
Medina, 2022). Es tracta d"acostar-los a un espai
d’enriquiment personal i d’apertura, a unes al-
tres formes patrimonials. Les experi¢ncies edu-
catives fora de l’aula i en contacte directe amb
el patrimoni, poden portar a la comprensié del
context historic i a donar-li una interpretacié
i sentit com a evidencia. Sén un desafiament
per avancar en ’educacié patrimonial (Montea-
gudo-Ferndndez, Gémez-Carrasco i Chapar-
ro-Sainz, 2021).

El disseny dels records és una investigaci6 ar-
tistica i educativa plantejada com a projecte,
que es complementa amb una exposicié al Mu-
seu d’Informatica de la Universitat Politécnica
de Valencia. S’emmarca dins les accions plan-
tejades en la materia “Propostes Didactiques
en Educacié Artistica”, del Grau de Mestre/a
en Educacié Primaria de la Universitat de Va-
léncia, entre els grups de la mencié “Art i Hu-
manitats”. Si bé Palumnat estd motivat cap a
la creativitat i les arts, cal indicar que, a nivell
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general, a ’educacié de mestres i mestres hi ha
una gran mancanca formativa sobre art i esteti-
ca (Huerta i Alonso, 2022; Bilir-Seyhan i Ocak-
Karabay, 2018). Aquesta situacié s’evidencia en
el desconeixement de técniques, maneres de
fer i referents artistics, sobretot contemporanis.
Apostem per incorporar la recerca a les materi-
es d’educaci6 artistica, collaborant amb altres
entitats.

En una societat on la tecnologia és omnipresent,
convé congixer la seua historia i ’evolucié dels
dispositius, pero també cal reflexionar sobre
punts de vista que afecten tant tecnologia com
la seua relacié amb les humanitats. Cal establir
marcs de mediacidé i pensament critic a través
de l’experiencia docent. Portar ’alumnat com
a productor de continguts al context del museu
és una manera d’intervenir i refer ’espai i els
seus continguts, establint vinculacions amb nar-
ratives personals i relacions entre alldo més glo-
bal general i allo més local particular. Es tracta
d’aproximar I’educaci6 artistica a Pexperiéncia
practica d’intervenci6 en el Museu d’Informa-
tica de la Universitat Politécnica de Valencia
(UPV), per crear noves maneres de mirar, d’es-
coltar i de pensar (Rolling, 2017) el patrimoni
cultural de la informatica.

El 2022 la ciutat de Valéncia va ser nomenada
capital mundial del disseny. En aquest sentit,
el nostre projecte desenvolupa la tematica dels
records connectant amb les practiques i el tre-
ball propi del disseny i de la cultura visual, arri-
bant aixi al resultat després d’un minucids pro-
cés d’estudi i analisi. La tematica dels records
s’aborda incitant a la reflexi6 sobre la influé¢ncia
de les tecnologies i la informatica en la manera
d’accedir a les imatges, els sons i la informacié
que ens connecta amb les experiencies viscudes.
Atenent allo que recomana Salvador Oriola Re-
quena: “Els mestres amb una bona formacié en
Pambit patrimonial, seran aquells que des d’una
perspectiva sistemica i transversal, seran capa-
c¢os de vincular el patrimoni i la seua educacié
amb multiples aspectes didactics.” I adverteix
aquest autor que “a més de les activitats dins de
les aules, els mestres també seran els responsa-
bles de proposar visites a museus, auditoris, ex-



posicions, etc.” (Oriola Requena, 2019, p. 548).
Intentem generar un marc de mediacié entre
museus i escoles, per combinar sinergies i faci-
litar intercanvis culturals. Aixo sera possible si
formem adequadament el professorat, estament
que es convertira en la baula necessaria per
transmetre el coneixement i el respecte pel seu
patrimoni. Es tracta d’un model de practica do-
cent que incorpora la investigacié com a marc
experimental, aprofitant practiques d’educacié
artistica que busquen estendre les accions fora
de I’aula, creant relacions entre la cultura i les
narratives docents. Estudiants de la Universitat
de Valencia seran els qui crearan installacions
artistiques per presentar-les en un museu ubi-
cat a la Universitat Politécnica de Valéncia, amb
peces dissenyades per dialogar amb les tecno-
logies obsoletes (Parikka, 2018) que emmagat-
zema el museu en les seues vitrines, intercalant
escenes d’histories de vida de I’alumnat que
parlen d’aquestes tecnologies (cinta de casset,
CD, DVD, telefon, etc.), adaptades a les con-
dicions de Pespai y els sistemes d’installacié i
accés del museu. Intentem “restablir vincles
amb el nostre entorn per a la reconstruccié de
la nostra memoria collectiva” (Freire, Franco
i Rajal, 2021, p. 51). Propiciem un apropament
a lart ia la practica de P’art mitjancant tema-
tiques atractives i poc habituals al curriculum
escolar. Treballar amb qiiestions alternatives
fomenta un interés més gran per part de ’alum-
nat, i també suposa implicacié en les tasques.
El nostre apropament a les tecnologies parteix
d’una aproximacié al patrimoni i també a I’edu-
cacié patrimonial. Avaluem l’experiencia mit-
janegant un qiiestionari que passem a ’alumnat
abans i després del procés. Amb aquest tipus
d’investigacions que uneixen art i tecnologia,
actualitzem continguts de I’Educacié Artisti-
ca, incorporant la creacié d’installacions, fent
us de art sonor i redescobrint les possibilitats
didactiques de ’entorn museistic. Amb tot aixo
incidim en la producci6 artistica com a manera
d’entendre sobre ’art, pero també com a de-
tonant per estimular la creativitat. Existeixen
diverses experi¢ncies similars que investiguen
les possibilitats de les installacions artistiques o

311

Peducacié en els museus, com per exemple el
projecte de Castro i Blanco (2023) que utilitza
la installacié artistica-sonora en la formacié de
futurs docents a mode de catalitzador de pro-
cessos de patrimonialitzacid; les installacions
de ’alumnat de Martin Caeiro (2022) que por-
ten als participants a experiencies dialogiques
i afectives; P’estudi recollit per Lucas, Trabajo
i Borghi (2020), sobre les interaccions esco-
la-museu en forma d’activitats educatives en el
Museo Internazionale e Biblioteca Della Musi-
ca de Bologna (Italia).

1.1 Objectius de la investigacio

Ens marquem com a objectiu principal apro-
par 'alumnat a la creativitat, amb una mirada
contemporania, implicant-los en el procés de
creacio artistica i difusi6 de resultats mitjancant
la preparacié d’una exposicid, pero també ens
interessa coneixer la seua propia sobre ’experi-
éncia.

La investigacié ve acompanyada d’una serie
d’objectius especifics entre els quals destaquem:

- Incorporar al Museu d’Informatica de la
UPV noves tematiques basades en vivéncies
de ’alumnat;

- Capacitar ’alumnat per crear peces artis-
tiques en format installacio;

- Apropar Palumnat al patrimoni cientific i
tecnologic, fent servir del museu com a es-
cenari de comunicaci6 i aprenentatge per a
mestres;

- Superar I’imaginari collectiu sobre art i
tecnologia, ple de topics i prejudicis, propi-
ciant un acostament a partir de la practica;

- Millorar la nostra experiencia docent i ar-
tistica.

2 METODOLOGIA DE LA INVESTIGACIO

La recerca s’elabora metodologicament des
d’una perspectiva hibrida, mitjangant I’estudi
de cas (Stake, 2005) i la Investigacié Basada en
Arts (McGarrigle, 2018). Tant I’alumnat com
el professorat s’impliquen al maxim al llarg de



Pexperiéncia artistica i tecnologica, integrant
esforcos, compartint cada fase del procés. El fet
de crear installacions artistiques per exposar en
un museu motiva enormement ’alumnat. A més
de Pobservacié participant, per a la recollida de
dades partim de dos qiiestionaris, un que passa
a Pinici de Pexperiencia a més, i un altre que
contesten en finalitzar el projecte. El paper del
professorat funciona de manera activa perque
es viu en directe ’experiencia plantejada, jun-
tament amb ’alumnat, durant les sessions de ta-
ller, i imbricant la practica educativa en un pro-
cés de recerca. Hem incorporat la Investigacié
Basada en Arts com a part d’una estrategia edu-
cativa per al foment de les arts (Rolling, 2017).
Els resultats artistics es concreten a les installa-
cions artistiques, confirmant aixi Peficacia de la
metodologia (Ramon i Alonso Sanz, 2022).
Analitzem les installacions artistiques realit-
zades per ’alumnat, dotant la investigaci6é de
creacié artistica, portant la investigacié cap al
territori de la creativitat a través de la Investi-
gacié Basada en Arts (Navarro Espinach, 2022).
En motivar-los per donar forma a les seues idees
sobre els entorns digitals, també propiciem un
enfocament de tipus etnografic, una mirada cap
als records i el mén digital per part de la ciuta-
dania més jove (Lucas, Trabajo i Borghi, 2020).
La implicacié de les persones, des d’una pers-
pectiva social i cultural, resulta important en la
investigacid, ja que s’aborden qiiestions actuals
(Hamlin i Fusaro, 2018), com la dependéncia
dels dispositius digitals (mobil, ordinadors, tau-
letes, plataformes de continguts) entre la pobla-
cié més jove, un tema preocupant pel volum que
ha adquirit.

2.1 Metodologia de la practica artistica

Es dissenyen una serie d’installacions per al Mu-
seu d’Informatica de la Universitat politécnica
de Valencia, atenent a les condicions espacials i
de distribucié d’objectes que ofereix el museu,
en base a un conjunt de mostradors d’unes di-
mensions aproximades de 50 x 50 cm de base, i
tot aixo atenent a la pregunta que ens fem i que
es fa cada participant “Com entenem la memo-
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ria al mén virtual?”. Aquesta seria la pregunta
de recerca a través de la qual plantegem I’evo-
lucié del procés creatiu per a la mostra. Aquest
procés compta amb les segiients fases:

- Sessions previes teoriques i de seleccié de
motius;

- Procés d’ideacid.

- Adequacié de conceptes i tecniques artis-
tiques a ’espai;

- Visita al museu per triar els espais més
adequats i escaients a cada peca;

- Realitzaci6 d’esbossos i seleccié de materi-
als i dispositius;

- Muntatge previ de cada installacié a ’au-
la:

- Muntatge de la installacié al museu.

3 ELS RESULTATS ARTISTICS I LES OPINIONS DE
L’ALUMNAT PARTICIPANT

Analitzem les dades que provenen de 88 en-
questes individuals, i de les 21 installacions ar-
tistiques realitzades. Considerem oportd unir
el potencial que ofereixen I’art, el disseny, el
patrimoni i la memoria des d’un vessant mul-
tidisciplinari. En integrar tecnologia i arts la
deriva multidisciplinaria envolta tot el procés.
Apropar els territoris creatius (arts visuals i tec-
nologia) des de la tematica de la memoria, mit-
jancant els records, impulsa la reflexi6 sobre el
poder dels referents, qiiestié que aprofitem per
tractar aspectes historics (Le Goff, 1991). Volem
que s’acosten a I’art des de la propia creacié ar-
tistica, i aixo pot repercutir en el seu futur com
a docents, de manera que a les classes que im-
partiran quan seran mestres compartiran amb
el seu alumnat les possibilitats que ens brinda
el fet artistic, entenent aixi ’art com una opcid
reivindicativa (Benjamin, 2003), amb una forta
carrega de difusio cultural.

El projecte aprofundeix en ’educacié artisti-
ca (Ramén Verdu, Villalba Gémez i Boj Pérez,
2022), apostant de manera particular per aquells
espais on generalment no s’enfoca ’atencio, i
que poden aportar coneixements per millorar i



adaptar ’educacié escolar a I’actualitat diversa
i comuna en que ens movem, des d’una pers-
pectiva que abraca les possibilitats creatives i
pedagogiques de I'univers digital. Aixi mateix,
es promouen aliances entre disciplines i agents
socials per assolir els objectius (Salido Lépez,
2020).

La innovacié i I’experimentacié sén aspectes
decisius en el nostre model d’interpretaci6 ar-
tistica i educativa de les problematiques actu-
als (Duncum, 2015). Gracies a les installacions,
Palumnat genera empatia amb el seu entorn cul-
tural, i ens permet observar a través de la seua
propia mirada, indagant, investigant, incorpo-
rant ’experiencia viscuda com un element de

transforma allo inicialment planejat, amb la fi-
nalitat d’incorporar elements significatius, com
els simbols i les metafores, tramant conceptes i
idees transformadores (Foucault, 1998), la qual
cosa comporta una reverberacié de possibilitats
que ens transporta del que és merament visual
al que seria una reflexié estetica i politica, pe-
dagogica i comunicativa, sociologica i cultural.
En el temps de preparacié del projecte convi-
dem a artistes i persones creatives del moén de
la cultura a participar a les sessions de classe,
de manera que la reflexi6 i el coneixement se-
ran els motors principals de les posteriors cre-
acions artistiques (Townsend i Thomson, 2015).
Expliquem el motiu i les intencions del pro-

Fig. 1.- Durant els preparatius de ’exposicié ’alumnat pot escoltar a pepa Ortiz i Lidia Gali durant la seua visita a ’aula

per ajudar-los en el seu procés creatiu. Fotografia: R. Huerta, 2022.

transgressié creativa. Amb les escultures (ins-
tallacions), ens ofereixen diferents reflexions
que fan sobre el poder de I'univers digital en
que ens movem, fent visibles aquells aspectes
que han estat silenciats tant al curriculum com
per part de la instituci6 escolar (Samper Ayape,
2021). L’Gs de codis artistics, visuals i sonors,
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jecte, reforcant aquesta informacié a través de
conferéncies que imparteixen tant artistes com
especialistes en comunicacid i tecnologies. Aixo
genera un ambient de confianca entre els par-
ticipants. Per a la preparacié d’aquest projecte
es va convidar a Pepa Ortiz Romani i a Lidia
Gali Vilimelis, ambdues assessores d’Educaci



Plastica, Visual i Audiovisual al Cefire Artisti-
co-Expressiu. Cada grup d’alumnat consta de
cinc persones, i demanem que posen al grup el
nom d’una dona artista. Aixo permet que durant
les sessions s’escoltara constantment el nom de
les artistes, aconseguint aix{ que es familiaritzen
amb els nom de distintes artistes dones. Per tri-
ar el nom de cada grup, dediquem una sessi6 a
parlar d’art fet per dones artistes, especialment
d’artistes actuals, i és durant aquesta sessié que

cada grup decideix el seu nom. Una altra qiies-
tié important en les explicacions inicials és I’ar-
gument artistic pel que fa a la produccié de les
installacions (Barthes, 1982). Per arrodonir la
formacié artistica organitzem visites a escultu-
res en el campus universitari, tant al Museu del
Campus Escultoric (MUCAES-UPV) de la Uni-
versitat Politecnica de Valencia, com al Campus
de Tarongers de la Universitat de Valencia.

Fig. 2.- Visita amb P’alumnat al Museu del Campus Escultoric (MUCAES-UPV) de la Universitat Politécnica de Valencia

(esquerra), i a ’escultura d’Andreu Alfaro al Campus Tarongers de la Universitat de Valéncia (dreta).

Fotografies: R. Huerta, 2022.
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De les 88 respostes de I’alumnat al qiiestionari,
el 84% pertanyen a dones, i el 16% a homes.
El 51% de Palumnat té 20 anys, el 33% son jo-
ves de 21 anys, el 9% en té 22, i la resta entre
23 i 25. Només hi ha un cas de 49 anys. Aques-
tes dades corroboren que la gran del conjunt
de Palumnat enquestat s6n dones entre 20 i 21
anys. En les preguntes segiients es recullen da-
des fent s d’un qiiestionari Likert, processat
mitjancant ’Analisi de Components Principals,
la qual cosa ens ofereix resultats significatius
que afecten el geénere i la percepcié que tenen
de les seves possibilitats creatives, aspecte que
enllaga amb la formaci6 previa, i que ens serveix
per incidir en la necessitat de generar processos
per fomentar la creativitat. Sobre aixo, advertei-
xen Ramoén-Verdu, Villalba-Gémez i Boj-Pérez
(2022, p. 262): “Un comportament molt comd
és el de bloqueig creatiu evidenciat per expres-
sions com: no sé fer aix0, no séc creatiu, no sé
dibuixar , no tinc aquesta capacitat”. Durant les
sessions preparatories escoltem els comentaris
de Palumnat, que també expressa les seues opi-
nions als qiiestionaris.

A la pregunta “Et consideres una persona crea-
tiva?”, el 54% respon “molt”, el 43% creu que
“poc”, i només un residual 2% considera que
“res”. El 96% contesta afirmativament la pre-
gunta “Utilitzaries art en disciplines que no
son les de plastica?”. El percentatge baixa davant
la pregunta “T’agrada practicar alguna activitat
artistica?”, a la qual contesten afirmativament
el 76%. Entre les practiques artistiques desta-
quen la dansa, la musica i el teatre, havent-hi un
menor nombre que practiquen dibuix, pintura
o fotografia. La totalitat de Palumnat contesta
afirmativament a la pregunta “Creus que a tra-
vés de ’educacié artistica es poden transmetre
valors importants de tipus personal i social?”,
revelant una consideracié molt positiva de les
possibilitats que comporta la practica artistica
a I’entorn educatiu. Escollim algunes respostes
a la pregunta “Qué us motiva més de les acti-
vitats d’educacié artistica?”: “Poder innovar i
transmetre els propis pensaments d’una manera
més clara”; “Poder aplicar creativitat artistica
practica a la teoria”; “Les visites a museus”;
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“Que ens animen a pensar, descobrir noves ex-
periencies, poder plasmar les nostres idees de
manera creativa, sentir que hem aconseguit allo
que m’he proposat...”; “Em motiva el fet de fer
coses diferents i divertides”; “La llibertat, la
quantitat de coses diferents que es poden fer,
més enlla del que passa a la resta d’assignatu-
res””; “Sentir que puc fer creacions artistiques i
que se’m pot donar bé. Sentir-me artista”.

4 INCORPORANT LES INSTAL-LACIONS ARTISTIQUES A
LA FORMACIO DE MESTRES

Fomentem D’aprenentatge a través de I’experi-
éncia, proporcionant interaccions actives amb
Pentorn, permetent una connexié entre la te-
oria i la practica i requerint una fase prévia al
disseny, ja que la installacié es correlaciona
amb la practica del disseny (Ozcam i Kayan,
2022). Cada participant deixa constancia de la
seva experiencia amb els dispositius digitals de
la memoria (cintes, CD, DVD), la qual cosa els
permet fer un repas a la propia vida en funcié
de com han anat evolucionant els sistemes de
memoria. El fet de realitzar accions artistiques
potencia les reflexions subjectives, de manera
que la investigacié artistica és promoguda tant
individualment com collectivament. La forca
de I’art, o esdeveniment de I’art, es pot conce-
bre com un procés amb potencial per a la indivi-
dualitzacié de nous mons, permetent gestionar
una mirada peculiar en tant que investigadors
que usen ’art com a estrategia (Atkinson , 2017).
La majoria de I’alumnat desconeixia el signifi-
cat del concepte “installacié artistica”, per la
qual cosa hi va haver una sessi6 inicial abordant
la tematica. La installacié és un génere que va
emergir i es va consolidar durant les decades de
1960 i 1970. Tal com assenyala Anne Ring Pe-
tersen, no es pot observar la installacié com un
objecte estetic autosuficient, sind que cal mirar
les relacions amb altres fenomens i circums-
tancies externes (Petersen, 2015). Entenem la
installacié com una intersecci6 de géneres que
incorporen qualsevol mitja que serveixi per
crear una experiencia artistica en un ambient
determinat i en un lloc especific. En el context



educatiu, les installacions permeten connectar
amb D’espai on es construeixen de manera poe-
tica i estética. El llenguatge creatiu de les instal-
lacions permet treballar nombroses facetes del
desenvolupament integral de la persona, si bé
sén practiques poc explorades per la dificultat
dels docents per dissenyar i analitzar els proces-
sos que es donen en aquests llenguatges.

Fig. 3.- Alumnat preparant el muntatge de exposici6 al
Museu d’Informatica de la UPV.

Fotografia: R. Huerta, 2022.

Algunes peces contenen una part sonora que
s’incorpora mitjancant un codi QR que ens ofe-
reix Penregistrament a través del nostre mobil,
com per exemple: Escala mobil del grup Olga Oli-
vera Tabeni, representant els records de peces
musicals amb codis QR que ens porten a audios
de cancons, i també Laptop del grup Anna Ruiz
Sospedra, entre altres. La musica en combina-
cié amb obres d’art donant un enfocament in-
terdisciplinari per promoure la comprensié de
Part, dins un entorn multimodal que combina
art i musica. Combinar imatges i musica permet
als participants concentrar-se en les obres d’art
durant un periode més llarg, encarnar les obres
d’art i oferir interpretacions significatives, espe-
cialment a nivell narratiu (Pavlou i Athanasiou,
2014). LGs de tecnologies en el procés d’ela-
boracié de les propostes fa que “considerem la
conveniéncia de desenvolupar propostes sobre
art objectual dins del sistema educatiu per a
Padquisicié de les competencies establertes al
curriculum” (Hervis, 2014, p. 92).

Fomentem el coneixement de dones artistes des
d’una perspectiva de génere, fent visibles les se-
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ues obres a través de la investigaci6 de les pro-
pies trajectories personals, de ’alumnat. Partim
de la necessitat d’un exercici de memoria que
permet experimentar el nostre present de forma
critica, reconeixent aixi tant aquelles artistes
pioneres que van projectar imaginaris alterna-
tius, com a les que actualment continuen obrint
el cami. Una avaluacié inicial de Palumnat ha
demostrat ’existencia de prejudicis cap a I’art
en funcid del sexe dels artistes, associats a qiies-
tions de genere (Huerta i Alonso-Sanz, 2022),
cal, per tant, assumir les carencies formatives
cap a l’art fet per dones. Aixo posa de manifest
la importancia d’incloure el génere de manera
transversal a la formaci6 inicial del professorat.
S’anima P’alumnat a posar com a nom del seu
grup el d’una dona artista, de manera que fo-
mentem el coneixement i el reconeixement de
Part fet per dones. Alguns noms d’artistes dones
elegits pels grups: Marina Abramovic, Alba Bla,
Paula Bonet, Lucia Bosch Roig, Maria Antonie-
ta Caufield, Sara Colaone, Maribel Domenech,
Xus Frances, Maria Hesse, Jenny Holzer, Bar-
bara Kruger, Yayoi Kusama, Lara Lars, Tamara
de Lempicka, Mar C. Llop, Nativitat Navaldn,
Olga Olivera, Carlota Pérez, Marina Puche,
Ramona Rodriguez, Anna Ruiz Sospedra i Loli
Soto.

Les propostes estan vinculades al concepte dels
records des d’una perspectiva artistica, valorant
el paper del disseny, apropant el discurs a I'uni-
vers digital, tenint en compte que I’exposicié
es fa al Museu d’Informatica. Plantegem idees:
“En lloc de guardar records, emmagatzemem
immenses quantitats de dades”, o també “L’or-
dre digital, és a dir, numeric, no té historia i me-
moria, i, en conseqiiencia, fragmenta la vida.”
(Han, 2021, p. 17). “La historia de la cultura és la
trama de les ficcions. Els objectes només en sén
testimoni” (Marzo, 2021, p. 247)

5 ExPosar ART AL MUSEU D’INFORMATICA DE LA
UNIVERSITAT POLITENICA DE VALENCIA

La investigacié déna com a resultat vint-i-una
installacions de factura molt diversa, mostrades
en una exposicié amb el titol “El disseny dels



records”, en la planta baixa de ’Escola Tecnica
Superior d’Enginyeria Informatica, Edifici 1E,
un dels espais del museu, amb les installacions
i els fons del propi Museu d’Informatica e la
UPV. L’exposici6 es va inaugurar I’r1 de maig de
2022, i va romandre muntada fins al 18 de maig,
coincidint amb la celebracié del Dia Internaci-
onal dels Museus. Les peces de ’alumnat es van
desplegar en diferents ubicacions: en la paret
del hall de Pentrada, i també en la pantalla de
projeccié de video, aixi com en el corredor que
conté les vitrines amb les peces de microinfor-
matica, ocupant ’espai que queda entre elles.
En la Figura 4 ve detallat el planol de edifici i
les imatges dels dos espais.

La installacié R.A4.M (Records Amb Memoria), del
grup Alba Bla, fa un recorregut per la tradicié
de les falles mitjangant un video i uns muntatge
que fan allusi6 a la vestimenta fallera, usant tei-
xits i impressions de la revista El Turista Fallero, a
manera del llegat on es preserven i reflecteixen
esdeveniments fallers. La installacié Ruta Sida
del grup Mar C. Llop és una installacié inspi-
rada a La Ruta del Bakalao, fenomen social ben
conegut de la Valéncia de finals del segle XX.
Mitjancant la musica i cartells dels clubs tan
coneguts com Barraca, Spook o ACTV, realit-
zen una investigacié sobre el VIH i la SIDA, per
tractar-se d’una pandémia que es va propagar
en aquela epoca. Es proporciona informacié so-

Fig. 4.- Planol del Museu d’Informatica de la Universitat Politécnica de Valencia, a la planta baixa de ’ETSIF Escola

Tecnica Superior d’Enginyeria Informatica, Edifici 1E. Imatge: R. Rodriguez-Lépez, 2023.

Destaquem les possibilitats de ’art en la pre-
venci6 i I'as adequat de I'univers digital entre
joves, ja que cal revelar aquesta accié preventiva
si realment volem educar el nostre alumnat en
un Us conscient dels dispositius i mitjans digi-
tals. Elaborem un discurs que té molt en compte
P’entorn on viuen els qui participen de 'accié
artistica.
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bre la malaltia intentant eliminar ’estigma. La
installacié Memoria Bakalao del grup Natividad
Navalén reflecteix ’¢poca en que la costa valen-
ciana es va convertir a la capital espanyola de la
festa i els nous sons dels vuitanta i els noranta,
durant la joventut dels que ara sén els seus pares
i mares.



Fig. 5.- Durant la inauguracié de I’exposicié, un alumne explica a la comitiva d’autoritats la peca que ha elaborat el seu

grup, la installacié artistica Data Tower. Fotografia: R. Huerta, 2022.

El grup Lara Lars amb Disney Memories evoca la
imatge de Mickey Mouse amb 3 CD assemblats.
Aspectes com la identitat, la mirada o la forma-
cié informal durant la infancia s6n presents en
la reflexid, ja que Disney estableix un model
social, economic i cultural fortament arrelat a
la tradicié nord-americana. La peca Land Art
Disney del grup Barbara Kruger recull sons de
les bandes sonores de Disney com a elements
evocadors de la infancia. La proposta utilitza
cintes de video VHS disposades en forma circu-
lar, com a obra de Dartista Richard Long. Amb
els VHS ens traslladem a la magia Disney, que
ens ha educat amb una ideologia concreta.

LGs de CD per compondre una forma simbolica
el trobem a la installacié Tempus fugit del grup
Loli Soto, creant una mena de rellotge amb els
records tecnologics de cada membre del grup.
A El film de la nostra vida vida del grup Lucia
Bosch, les cintes recullen records familiars, que
narren la infancia o allo que succeia abans de
naixer. La installacié Educar al record, del grup
Maria Antonieta Caulfield, evoca els records a
través de ’educacid, veient com ha evolucionat
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la informatica. Tenint en compte que la digita-
litzacid social ha estat impulsada per ’accés a la
informacio i als sistemes de missatgeria, Trucada
al passat del grup Marina Puche, recupera el te-
lefon classic amb el marcador circular i afegeix
uns entrepans tipics de les converses en aplica-
cions de missatgeria, alludint aixi al canvi de
paradigma de comunicacio.

A Pandémia Souvenirs del grup Maria Hesse, la
pandemia del cévid-19 revela un abans i un
després a les nostres vides i els nostres records,
mostrant el gran paper que han tingut les tec-
nologies durant els mesos en que el mén es va
aturar. Frames del grup Maribel Doménech fa
servir tres retrats de tres generacions diferents
on s’aprecien la cultura visual que ha confor-
mat cada generacid. Escala mobil del grup Olga
Olivera Tabeni representen els records de la
generacié del 2000, des del naixement fins a
Pactualitat, utilitzant la tecnologia, amb un
codi QR que ens porta a audios de cangons de
les diferents etapes de la nostra vida. Genealo-
gia dels records, del grup Paula Bonet, representa
les generacions familiars mitjangant la metafora



Fig. 6.- A ’esquerra la peca Home Sick de Carlota Pérez es
fa una critica a la presencia exagerada de les pantalles en
el mén infantil. A la dreta Sense bateria, del grup Tamara

de Lempicka. Fotografia: R. Huerta, 2022.

de P’arbre amb branques que personifiquen els
nostres familiars, amb fotografies que encarnen
records: “Les persones sén fugaces, el record
etern”.

El recurs de ’espill també el trobem a la ins-
tallacié El mirall de recordar del grup Sara Cola-
one. Cada vegada que ens mirem a P’espill som
una persona diferent, evolucionem. Darrere
d’aquest reflex en les persones estan les seues
vivencies i el passat, i amb aix0, els records.
La installacié Sense bateria del grup Tamara de
Lempicka ens mostra la dependéncia que s’ha
generat els darrers anys respecte a la tecnologia.
Els records evoquen moments de diversié que
han deixat empremta, com ara els jocs infantils
que s’associen amb ¢époques de felicitat. Les
tecnologies han incorporat noves maneres de
jugar amb les consoles i els videojocs. La instal-
lacié Homesick, del grup Carlota Pérez, ens parla
de jugar, sense preocupacions, sense drames. Els
records de la infancia del grup Xus Frances, com-
para els joguets antics amb els actuals. Mitjan-
cant un codi QR ofereix entrevistes de persones
de diferents edats comptant els records de la
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infancia. Mén efimer del grup Yayoi Kusama ens
anima a imaginar que un dia la teua vida es tren-
ca i els records desapareixen en loblit.

Fig. 7.- Dalt la installacié Escala mobil del grup Olga Oli-
vera Tabeni. Baix Laptop del grup Anna Ruiz Sospedra.

Fotografia: R. Huerta, 2022.



Des de la perspectiva artistica podem tractar
temes poc transitats al curriculum, com ara la
memoria, els records, la tecnologia i I"univers
digital. El potencial d’aquestes propostes in-
novadores permet abordar qiiestions des de
perspectives diverses, tenint en compte ’accié
artistica des del territori de I’arxiu, de la memo-
ria, recuperant vivencies i records per part de
Palumnat i el professorat, parlant de les nostres
tradicions, reivindicant rituals culturals que ens
pertanyen, i generant imatges i objectes artis-
tics (escultures en format d’installacid) que aca-
ben tenint importancia gracies a I'ds que fem
dels objectes esmentats, que immediatament es
converteixen en imatges i sén difoses en xarxes
per part de ’alumnat. Observem que ’alumnat
assumeix consciencia dels aspectes importants
dels registres de la memoria, generant debat,
prenent decisions, assumint el paper que han
de prendre com a veritables intellectuals trans-
formadors (Giroux, 1990). El fet de presentar
les installacions artistiques de ’alumnat en un
museu obert al public suposa fer propi un espai

privilegiat, alhora un lloc de memoria i innova-
ci6. Tot aixo confereix a ’experiencia un elevat
grau de motivacid. La prova és que la majoria de
Palumnat va assistir a la inauguracié, en compa-
nyia de familiars i amics, assumint aix{ un com-
promis, reforcant el seu paper com a dissenya-
dors i artistes (Munari, 2019).

Una exposicié participativa impulsa un co-
neixement més gran del patrimoni cultural, la
memoria i ’educacié. Amb aquestes practiques
fomentem la pericia creativa, ja que per crear
les installacions orientem P’alumnat en qiiesti-
ons de tipus formal i parallelament els assesso-
rem incorporant elements teorics i de contin-
gut estetic que els ajudaran a capbussar-se en
la reflexié i la creacid artistica (Huerta, 2022)
. El projecte apropa a l’actual alumnat univer-
sitari, futurs docents, als museus. Durant I’acte
d’inauguracié de la mostra ’alumnat va explicar
les seues obres. La inauguracié es va convertir
en un acte multitudinari, amb ’assisténcia de
representants acadeémics, alumnat, professorat,
amistats i familiars.

Fig. 8.- Installacié Land Art Disney del grup Barbara Kruger. Fotografia: R. Huerta, 2022.
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Per formar adequadament el professorat de pri-
maria en arts visuals ens enfrontem amb diver-
sos problemes, ja que no disposem del temps
suficient, ni tampoc comptem amb les condi-
cions adequades per portar endavant una bona
experiencia formativa. A aixo s’afegeix 1’agreu-
jant que el nostre alumnat no ha tingut con-
tacte anteriorment amb la practica artistica, o
amb Part en general, de manera que arriben a
les aules universitaries amb una carencia greu
pel que fa a formacié artistica i estetica. Aquesta
situacié ens obliga a generar experiencies signi-
ficatives perque entre I’alumnat es fomenti un
escenari de creativitat, cosa que aconseguim
implicant-los en projectes agosarats i innova-
dors. A Pexposici6 El disseny dels records els futurs
docents creen installacions artistiques que sén
exposades al Museu d’Informatica de la Univer-
sitat Politecnica de Valencia. En poques setma-
nes aconseguim motivar-los, afavorint la creati-
vitat, i aprofitant la implicacié del museu, que
es converteix en aliat de la formacié artistica i
tecnologica del futur professorat.

6 CONCLUSIONS

L’exposicio EI disseny dels records és una experi-
éncia viscuda per futurs docents, gracies a la
qual creen installacions artistiques que sén ex-
posades al Museu d’Informatica de la Univer-
sitat Politecnica de Valencia. A pesar de que el
nostre alumnat arriben a les aules universitaries
amb una carencia greu pel que fa a formaci6 ar-
tistica i estetica, hem aconseguit generar aques-
ta experiencia significativa com un projecte
agosarat i innovador. S’acompleixen aix{ els ob-
jectius de la investigacié que ens plantejavem al
comencament, ja que ’exposici6é ha contribuit
a fer possible aquest resultat positiu en els se-
glients apartats:

a) La motivaci6 de I’alumnat, impli-
cant-los en el procés de creacid artistica i
difusié de resultats mitjangant la preparacié
I’exposicid.

b) Eldesenvolupament de la creativitat en
la mesura que han adaptat idees i concep-
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tes als llenguatges visual i sonor, en forma
d’installacions artistiques, per transmetre
significats i contar histories.

¢) L’adquisicié de coneixements de tec-
niques artistiques contemporanies i medis
digitals per adequar les seues obres a ’espai
expositiu.

d) L’acostament del patrimoni cientific i
tecnologic del Museu d’Informatica de la
UPV, a Palumnat de Magisteri de la Univer-
sitat de Valéncia, incorporant noves temati-
ques basades en les seues vivencies.

f)  El reforcament dels vincles necessaris
entre universitat i museu, fent servir del
museu com a escenari de comunicacid i
aprenentatge per a mestres.

A més, ’opinié de ’alumnat sobre ’experiencia
recollida als qliestionaris ofereix una valoracié
molt positiva de I’exposicié. Els resultats ens
porten a considerar aquest procés d’aprenen-
tatge com un model enriquidor en leducacié
artistica (Caeiro, 2022) i patrimonial de I’alum-
nat, fomentant, entre altres aspectes, ’adquisi-
cié de competeéncies comunicatives i el treball
collaboratiu. Les dades del qiiestionari demos-
tren que ’experi¢ncia de crear installacions
artistiques al Museu d’Informatica de la UPV,
ha estat altament motivadora, pedagogica i cre-
ativa, els ha permes descobrir noves maneres de
fer i transmetre els seus pensaments, visitar els
museus, sentir-se artistes, obrint possibilitats
cap a noves experiencies, ete. Tot i que el 46%
de P’alumnat es consideraven persones poc o
gens creatives, cal destacar que el 96% decla-
ren que farien servir Part en altres disciplines.
Igualment, la totalitat de ’alumnat creu que a
través de ’educacié artistica es poden transme-
tre valors importants.

Mitjangant els resultats d’aquest estudi hem po-
gut comprovar que les installacions artistiques
serveixen com a catalitzadors en el procés de
transformacié de I’educacié artistica (Castro
i Blanco, 2023) per preparar adequadament el
futur professorat de primaria. Convertim ’au-
la d’art en un laboratori d’idees, fomentant la



cooperacio, el respecte i el treball coordinat,
utilitzant les tecnologies digitals, amb resultats
exposats en un museu. Utilitzant com a meto-
dologia la Investigacié Basada en Arts, elabo-
rem discursos personals per enfrontar-se als
processos creatius, donant com a resultat origi-
nals aportacions al panorama artistic i educatiu,
convertint aixi ’activitat en un procés de recer-
ca constant a partir de la practica artistica des
d’una pedagogia critica.
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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion presenta la importante dona-
cién de arte de obras sobre papel de Jacques Lipchitz (1891-1973)
que ha recibido la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos,
compuesta por un total de ciento treinta estampas, dibujos y una
plancha de cobre, trabajadas con diferentes técnicas. El estudio
se aborda desde distintas perspectivas: formal e iconolédgica de las
técnicas empleadas, del interesante proceso creativo, y del com-
promiso sociolégico y estético ante el que se enfrenté el autor a lo
largo del tiempo.

Palabras clave: Jacques Lipchitz / Grabado / s. XX / Arte contem-
pordneo / Estampas.

ABSTRACT

This research paper presents the important art donation of works on paper
by Jacques Lipchitz (1891-1973) that the Royal Academy of Fine Arts of San
Carlos has received, consisting of a total of one bundred thirty prints, drawings
and a copper plate, worked with different techniques. The study is approached
Sfrom different perspectives: formal and iconological of the techniques used, the
interesting creative process, and the sociological and aesthetic commitment that
the author faced over time.
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INTRODUCCION

El hecho de que se haya incorporado en la Coleccién de la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos una importante coleccién de obras sobre papel realizadas por Jacques Lipchitz: aguafuertes,
aguatintas, litografias, barniz blando, técnicas mixtas con retoques de grafito y gouache, nos permite
introducirnos en la investigacién de las mismas, con un mdltiple objetivo: verificar las técnicas utili-
zadas, estudiar los procesos de su elaboracion -por cuanto que nos hallamos ante numerosas pruebas
de estado y pruebas de artista-, analizar las obras situdndolas en el contexto biogrifico de su autor,
proceder a la catalogacién de tan importante conjunto y, por ultimo, analizar la importancia del
legado en el contexto de la coleccidn de arte contemporineo de la Institucion.

El precedente de la incorporacién de la coleccién motivo de estudio es la Toma de Posesién como
Académico de Nimero de Kosme de Barafiano, el 29 de marzo de 2022, porque suya fue la iniciativa
y la gestién de la definitiva donacién. La primera informacién fidedigna del ofrecimiento se recibe
por WhatsApp el 15 de junio de 2022, en la que, ademds de las obras motivo de este trabajo sobre
soporte en papel, se incluia: una plancha de cobre de aguafuerte y cuatro pequefas esculturas de
yeso. Tras aceptar la Institucién académica la donacién procedente de la Jacques and Yulla Lipchitz
Foundation con sede en Nueva York, el Presidente de la misma, Hanno D. Mott, firmé oficialmente
la documentacién de entrega el 20 de julio de 2022.

Chaim Jacob Lipchitz nacié en el seno de una familia judia en 1891 en Druskieniki, Lituania. Su
dedicacion al dibujo comenzé en su juventud lituana, de un modo prolifico. No obstante, al analizar
su trayectoria como uno de los grandes escultores de la vanguardia contemporinea del siglo XX,
podemos comprobar que su ocupacién hacia el dibujo le acompané siempre, creciendo en paralelo
a su obra tridimensional, planteindose entre ambas, cuestiones estéticas muy estrechamente rela-
cionadas, hasta el punto de que en multiples ocasiones el dibujo es indisoluble del procedimiento de
elaboracion de su trabajo escultérico. A este aspecto se refiere Catherine Piitz: “Como escultor, dio
por sentado que debia desarrollar y planificar sus ideas para una obra tridimensional de una forma
esquemadtica sobre el plano, como si su mente estuviera proyectando y recortando un sencillo mode-

lo de papel que podria plegarse para crear una estructura independiente en el espacio”.!

1 PUTZ, Catherine: “Proyectos para escultura. Lipchitz sobre papel” en SALVADOR, Josep (com.): Dibujos Lipchitz. (Exposicién cele-
brada en Valencia, IVAM, 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 11.
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El conjunto de obras sobre papel motivo de este estudio, no es en modo alguno homogéneo al incor-
porar gouaches originales, litografias, aguafuertes, estampaciones al barniz blando y grabados mixtos
con aguafuerte. Paralelamente, unas obras estan firmadas en plancha, otras en papel y muchas de
ellas son pruebas de estado sin firmar o pruebas de artista. Especialmente interesante es que, en un
nimero significativo de estampas, encontraremos correcciones manuales con grafito o con tinta,
aspectos que dotan al conjunto de un cardcter nico para comprender el proceder del artista a lo
largo de su quehacer creativo.

Mais adelante, Catherine Piitz, puntualiza en el mismo texto, si bien en referencia a la aportacién
escultdrica del autor para la gran Exposition Internationale des Arts et des Techniques dans la
Vie Moderne de Paris en 1937 (en la que Pablo Picasso presentara el Guernica en el Pabellén de
Espafa): “Durante el desarrollo de esta muy polémica e importante obra (en referencia a Prometeo
estrangulando al buitre, escultura de yeso que realiz6 para el pabellén de la ciencia alojado en el Grand
Palais, y que fue posteriormente destruida por la extrema derecha francesa por su alusién al peligro
del ascendente fascismo), Lipchitz, para trabajar con su ideas, por primera vez en su carrera, utilizé
el medio grifico mds extensivamente que maquetas esculpidas. La pluma y la tinta, o el gouache, le
dieron los medios para explorar una intencionalidad emocional mds siniestra y trascendental en su
mensaje politico y social que la encontrada en cualquier motivo que hubiera tratado hasta enton-
ces”?. Anilisis que sitta la importancia de estas obras, muchas de ellas, tal y como tendremos la
ocasién de referir, incorporadas en la coleccién que motiva el presente estudio.

Jacques Lipchitz se muda en su juventud a Paris (1909), ingresando en la Escuela de Bellas Artes y
trasladandose a la Académie Julian para estudiar con Raoul Verlet, a la vez que también asiste a clase
por la tarde en la Académie Colarossi3. En 1913 expone Woman and Gazelles (Mujer y gacelas) en el
Salon d’Automme. En este mismo afio, Diego Rivera le presenta a algunos pintores cubistas#. Es asi
como entra en contacto con Pablo Picasso y Juan Gris, iniciadores del movimiento, conformando la
primera asociacién grupal del arte moderno que configura un resultado no-natural pero real, exclu-
yendo el efecto ilusorio, determinando asi el objeto artistico particular, que posee una sucesiéon de
elementos estructurales propios; de tal modo, que proporciona una respuesta directa y singular con
independencia del grado de reconocimiento que provoque. En su momento, este proceder creativo,
tanto en su versién bidimensional como escultdrica, supuso una importante ruptura al considerar la
forma como parte integrante de la realidad del objeto. El cubismo (tanto el analitico como el sinté-
tico) determina que sus formas tridimensionales pueden provocar tantas sensaciones como permitan
las diversas posiciones de la percepcién bajo el influjo de la luz, creando una infinidad de variables
sugestivas y distintas a lo que tenemos entendido como “realidad perceptiva” en el lenguaje conven-
cional. Asi, la escultura nos proporciona experiencias imprevisibles, incluso con ritmos antagénicos.
Fueron varios los escultores que asumieron y trabajaron bajo esos conceptos cubistas: Duchamp-Vi-
llon, Manolo Gargallo, Laurens, Archipenko, ademds de Jacques Lipchitz, e incluso Pablo Picasso.5
Para los escultores cubistas, el espacio no es un lugar ilusorio, sino un espacio literal con una 16gi-
ca inmanente a cada una de las obras y de las superficies, convocando hacia un nuevo “realismo”
a través de una posicion estética en la que la construccién del objeto tiende hacia una geometria
inmediata y legible.

2 Ibidem, p. 29.
3 SALVADOR, Josep (com.): Lipchitz: dibujos= drawing (Exposicién celebrada en el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM), del 30 de
julio al 22 de septiembre de 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 151

4 Ibidem.
5 ARGAN, Giulio Carlo: El arte moderno (II). Valencia, Fernando Torres, Ed. 1975, p. 371.
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Las esculturas cubistas de Liptchitz mantienen una variable tensién relativa a las evocaciones que
contienen, no obstante, aunque su fundamental objetivo es constructivo y posean un contenido alu-
sivo (Marinero con la guitarra (1914), Albright-Knox Art Gallery, Buffalo), contienen una experimen-
tacion poética, si bien ain no poseen el fundamento simbélico que alcanzaran sus obras con el paso
de los afos, especialmente a partir de la segunda mitad de la década siguiente, cuando comienza en
Europa la presién ideoldgica del fascismo, por su condicién judia.

Ante la amenaza de los bombardeos alemanes, se traslada de Paris en 1918 junto a Berthe Kitrosser
(la que mds tarde serd su primera mujer) con Juan y Josette Gris, concretamente, a Beaulieu-les-
Loches, pueblo de la regién de Turena. En 1920 tiene lugar su primera exposicién individual en la
que comienza a adquirir prestigio, se celebra en Paris, en la Galerie de I’Effort moderne de Paul
Rosenberg, quien en 1916 se habia convertido en su marchante oficial. Ademads, en este mismo afio,
Maurice Raynal publica la primera monografia sobre su obra. También en 1920, rompe su contrato
con Rosenberg y él mismo vuelve a comprar su propia obra. En 1922 se le encarga realizar relieves
de piedra para la fachada de la mansién de Barnes en Pensilvania.0

En 1924 adquiere la nacionalidad francesa. Un afio mis tarde se muda a una casa disefiada por Le
Corbusier en la localidad de Boulogne-sur-Seine, en los alrededores de Paris. Es en este momento
cuando comienza a experimentar con los “transparentes”.”

La experimentacién cubista en la obra de Jacques Lipchitz declina en el entorno de 1925. En la
segunda mitad de los afios veinte y comienzos de los treinta, aparece en su obra una humanizacién
referencial en la que las formas curvas y el movimiento determinan una nueva fortaleza expresiva,
como superacion de la volumetria geometrizada precedente. Progresivamente, Lipchitz toma una
nueva conciencia comunicativa, desarrollando un periodo de transicion, una de cuyas obras desta-
cadas es Figura, un bronce de 2,17 m incorporado a la coleccién permanente del MoMA de Nueva
York, sobre la que Rosalind E. Krauss realiza un andlisis critico incluido en una de sus mas impor-
tantes publicaciones acerca de la escultura contemporanea: “En ella el principio de construccién
consiste en el entrecruzamiento en dngulo recto de dos siluetas casi idénticas, de modo que, se las
mire por donde se las mire, se vea un conjunto similar de formas... los vacios interiores visibles de

Totem de Lipchtz paracen abrirse por igual a todas las facetas de la obra”.8

Como se sefala en el catdlogo Lipchitz: dibujos= drawing?, en 1930 Jeanne Bucher celebra la primera
gran exposicién retrospectiva de Lipchitz en la Galerie de la Renaissance de Paris. Cinco afios des-
pués, en 1935, tuvo lugar la primera exposiciéon importante en Estados Unidos, que tuvo lugar en la
Brummer Gallery de Nueva York.

Durante los afios treinta su escultura evoluciona hacia un humanismo que recaba en la simbologia
su modo de expresién emocional, que trasciende al individuo para alcanzar un significado social. E1
simbolo lo es de la colectividad por lo que se proyecta a través de un nuevo sentido. Este cardcter
profundo y trascendente cristaliza en una serie que tiene su climax en la escultura Prometeus Stran-
gling the Vulture, realizada para el Palais de la Découverte de la ya referida exposicién de Paris de 1937.
No obstante, con anterioridad ya estaba realizando una larga sucesién de dibujos a pluma o con
gouache sobre este asunto, en el que Prometeo no se convierte en un apolineo liberador contra la

(=)

SALVADOR, Josep (com.): Lipchitz: dibujos= drawing (Exposicién celebrada en el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM), del 30 de
julio al 22 de septiembre de 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 151

7 Ibidem.
KRAUSS, Rosalind E.: Paisajes de la Escultura Moderna. Madrid, Ed. Akal, 1977, pp. 161-162.

9 SALVADOR, Josep (com.): Lipchitz: dibujos= drawing (Exposicion celebrada en el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM), del 30 de
julio al 22 de septiembre de 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 152.
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crueldad del ave, sino que ejerce sobre ella una justicia implacable, desde una posicién agigantada y
monstruosa, porque también carece de cualquier pureza. El contraste entre esta serie de obras y las
precedentes cubistas denota la extraordinaria vitalidad creadora de un autor que experimenta una
transformacién profunda en el momento en el que han mutado sus objetivos y ha adquirido un dis-
tinto compromiso desde el punto de vista intelectual con una infinidad de recursos entre sus manos.
Durante estos afios ya se constata que su obra dibujistica y grabada remitira siempre a la escultura,
y en torno a ella ird construyendo su trabajo, abandonando cualquier otro asunto al uso: bien sea la
naturaleza muerta (tan frecuente como referencia temadtica cubista) o incluso, el paisaje.
En 1941 se instala en Nueva York, donde comienza a vender su obra en la Buchholz Gallery poco
después de conocer al marchante de la galeria, Curt Valentin', convirtiéndose en uno de los es-
cultores contemporineos de mayor reconocimiento. El dramatismo de sus tltimos afios europeos
causado por el peligro sobre la libertad que suponia el progreso del fascismo ha dejado paso a una
comunicacién mas lirica con numerosos encargos de obras monumentales: el pértico de la Roofless
Church en New Harmory (Indiana), Bellerophon Taming Pegasus para la Columbian University Law
School de Nueva York, y el Government of the People para la Plaza Municipal de Filadelfia.
Tras divorciarse, en el aflo 1948 contrae matrimonio con la escultora Yulla Halberstadt, con quien
tendra su Unica hija. En los afios posteriores participard en numerosas exposiciones de prestigiosos
centros como el Museum of Modern Art, de Nueva York (1954), Fine Arts Associates (1957), Uni-
versity of California, San Francisco Museum of Art, Denver Art Museu, Forth Worth Art Center,
Walker Art Center, Des Moines Art Center y Philadelphia Museum of Art (1963), o el Isreael Mu-
seum, Jerusalem (1965), entre otros.™
Al comienzo de los afios sesenta viajé a Italia, realizando pequefios bronces que llamé: Images of Italy
y durante un viaje a Israel en 1967, el Hadassah University Hospital de Jeruralén le encarg6 una
escultura para el Monte Scopus, un proyecto en el que se ocuparia hasta su fallecimiento en 1973:
Our Tree of Life.
Su merecido reconocimiento le granjeara el Premio de la Boston University (1965), el Einstein Com-
memorative Award del Albert Einstein College of Medicine de la Yeshiva University y la medalla de
oro del American Institute of Architects (estos dos tltimos concedidos en el afio 1969).12 Fruto de
tan dilatada carrera, encontramos obras suyas en la coleccién del MOMA, en el Centro Pompidou,
en la coleccién de la TATE Modern Gallery, El Metropolitan Museum of Art, Museo Reina Sofia,
IVAM, y en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, entre otros.
Es obligado que en esta introduccién al estudio de su obra grifica debamos ocuparnos de la impor-
tancia que el dibujo tuvo a lo largo de toda su trayectoria artistica. A este respecto puntualiza Kosme
de Barafano: “Liptchitz como Julio Gonzilez, ese otro gran escultor que se entregd también al pa-
pel siempre como herramienta para su vision pldstica, dibujé tanto antes como después de realizar su
obra escultérica. Esto se debe, en buena medida, al potencial que tiene esta actividad como punto de
partida de la escultura y a su utilidad para explorar diferentes temas y formas que pueden volcarse
posteriormente en construcciones tridimensionales. En los dibujos de Lipchitz podemos percibir su
evolucion artistica y acompanarlo en su experiencia y en su lucha por integrar la idea surgida con y
desde la forma”.'3
10 SALVADOR, Josep (com.): Lipchitz: dibujos= drawing (Exposicién celebrada en el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM), del 30 de
julio al 22 de septiembre de 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 153.

1 Ibidem, pp. 153-154.
12 SALVADOR, Josep (com.): Lipchitz: dibujos= drawing (Exposicién celebrada en el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM), del 30 de
julio al 22 de septiembre de 2002). Valencia: IVAM, 2002, p. 155.

13 BARANANO, Kosme de: “Los dibujos de Lipchitz” en SALVADOR, Josep: Dibujos Lipchitz. (Exposicion celebrada en Valencia,
IVAM, 2002.). Valencia: IVAM, 2002, p. 7.
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Cabe denotar a este respecto que, incluso cuando estuvo inmerso en el periodo cubista, sus dibujos
le sirvieron para ir introduciendo una cierta sucesién de rasgos curvilineos, que los van alejando de
la dureza del trazo rectilineo, mis frecuente en la experiencia constructivista, como paso previo
a una extensisima obra posterior en la que las formas y las lineas apoyardn otros nuevos significa-
dos expresivos dentro del humanismo lirico y social que conformardn sus sucesivas etapas. En sus
dibujos, tanto de 1927 como de 1933, ya aparece una nueva narrativa de contenido emocional, que
unas veces se realiza como precedente de un proyecto escultérico: Bocetos para morillos, como trabajo
previo a elementos ornamentales y, en otras, como antecedente del trabajo escultérico que iba a
acometer: Estudio para cabeza de 1932, de la Marlborough International Fine Art.

Con el paso de los ailos sus dibujos utilizaron el grafito, la acuarela, la tinta o el gouache, preferente-
mente, y no se redujeron a estudios para esculturas de menor tamafo, sino, asimismo, para aquellas
que adquirieron proporciones monumentales, como ocurre con la amplia serie de gouaches relativos
a Prometeo, realizados en 1936, previos a la referida obra monumental de la exposicion Exposition
Internationale des Arts et des Techniques Dans la Vie Moderne de Parfs, 1937. Serd en el momento
de analizar las obras de esta serie, incorporadas a la coleccién de la Academia, cuando nos adentre-
mos en la profundidad de su contenido simbélico.

Al contemplar los dibujos de Liptchitz nos podemos plantear la eterna pregunta de, si poseen un
cardcter auténomo o si se trata de un camino intermedio entre la idea y la escultura. Es cierto que la
idea puede convertirse en trazo significante en si mismo, como experiencia estética, pero también lo
es que puede entenderse como un intermediario, cuyas propias evoluciones y rectificaciones forman
parte del relato de todo el proceso creativo. Lo bien cierto es que, sea cual sea la aportacién del
dibujo en el camino, una vez cruzado el limite de su caricter secuencial, adquiere un nuevo valor
estético por si mismo. Compleja encrucijada que alcanza una dimensién mayor si se proyecta como
estampacién o grabado, porque es entonces cuando, sin desprenderse de su cardcter instrumental,
adquiere un significado finalista, al convertirse en un objetivo que va a ser reproducido un determi-
nado nimero de veces por medio de una técnica artesanal perfectamente controlada.

Si en los dibujos podemos descubrir con una mayor inmediatez el cardcter urgente de la idea, en los
grabados la idea estd mediada por el procedimiento y, aunque el resultado participe de la celeridad
de un cierto automatismo, el final es el resultado de un largo recorrido en el que adquieren un gran
valor significante las pruebas de estado, con frecuencia intervenidas manualmente para estudiar los
efectos previamente a ser llevados a las incisiones en los aguafuertes o a las aplicaciones cromaticas
sobre las superficies litograficas.

Tal y como hemos apuntado, una vez que Jacques Lipchitz abandona el cubismo a lo largo de los
aflos 20, su obra escultérica se dirige hacia temas literarios y mitolégicos, proporcionandoles, no
obstante, un cardcter contemporaneo como re-atribucion a situaciones propias de los movimientos
sociales de la primera parte de los afios 30, cuando se inician los primeros movimientos del fascismo.
Asi, sus dibujos y grabados tratan de escultura, por tanto, no se ocupan de otros asuntos. No obstan-
te, a diferencia de la época precedente, en la que la construccién geométrica del volumen constituye
uno de los fundamentos, en estos periodos subsiguientes, las lineas curvas y las referencias anatomi-
cas adquieren un gran protagonismo, lo que algunos autores han dado en estimar como propios de
un cierto periodo “barroco”.
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Su dominio, tanto del dibujo como del modelado, le permitirdn, en su periodo norteamericano, una
gran demanda de retratos, la mayor parte estrictamente figurativos que forman parte de sus colec-
ciones. Con todo, no estamos ante obras de contenido hiperreal, sino transitadas por la percepcién
psicoldgica del personaje, elaboradas con un quehacer expresivo en el que la textura adquiere un
valor sobreaiadido de un gran interés.

Aunque, en un sentido estricto, el término expresionismo se refiere al movimiento pictérico naci-
do en Alemania, en el que se postulaba la evocacién de sensaciones interiores frente a la posicion
analitica del exterior desarrollada por el “Impresionismo”; ha ido haciendo fortuna la consideracién
del término como propio de aquellas comunicaciones emocionales, de compromiso social o de inte-
reses psicoldgicos. Asi, la realidad perceptible sensorialmente queda relegada por la comunicacién
de la vivencia interna. De ahi que una parte muy significada de la obra de Jacques Lipchitz adopte
posiciones en esta direccién a partir de la segunda mitad de los afios veinte, cuando se desarrolla
en ¢l una nueva conciencia ligada al compromiso. Dentro de la coleccién de estampas de la Real
Academia, motivo de este trabajo, existe un periodo muy significativo en esa direccion: aquellas
correspondientes a “Prometeo estrangulando al buitre”: tal parece que nos hallemos ante una ver-
dadera revolucién personal, contrapuesta a su periodo cubista precedente, en el que la pureza de la
armonizacién de las lineas, de los espacios y de los volimenes, alcanzaban una armonia constructiva,
contrapuesta a la percepcién externa, pero configurando por si misma una nueva realidad.

En la serie que seguidamente analizaremos, se percibe una voluntad expresiva cargada de contenido,
a través de un torturante grito dolorido, con la estridencia de una deformacién de las proporciones,
premonitoria de unos aconteceres tragicos que concluyeron en la conflagracién mundial de 1939.
Lipchitz, cuya creacién fundamental serd realizada a través de la escultura, nos presenta en estas
obras la respuesta atormentada de un gigante deformado, que reiteradamente ejecuta a un ave ca-
rrofiera, mientras se convierte, asimismo, en un monstruo impredecible.

A diferencia de los movimientos de Die Briicke y Der Blaue Reiter, la serie de Lipchitz carece de
cualquier lirismo melancélico, de cualquier atisbo cromadtico, para centrarse en la violencia como
ultimo e inevitable recurso, concretado a través de una monocromia, como exponente del naufragio
social que se anunciaba. Aqui, la lucha interna de la expresion animica aparecera desbocada, alejada
de la evasion hacia la naturaleza que aparecia en los pintores alemanes expresivos del periodo de
entreguerras.

Ni siquiera en la obra escultdrica definitiva de este periodo, presentada en la mitica muestra inter-
nacional de Paris de 1937, Jacques Lipchitz se nos muestra con la crudeza de esta serie; cuatro de
cuyas obras, presentes en la coleccién de la Academia, son originales, al sobreponer una aguada
ligeramente cromatica sobre el soporte basico de la litograffa.

En la investigacion de la serie de las obras sobre papel incorporadas a la coleccién de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Carlos, hemos procedido a un andlisis pormenorizado de las mismas,
incluyendo los distintos procedimientos, las variaciones técnicas y, cuando nos ha sido posible, la fe-
cha de su produccién. Asimismo, los hallazgos semejantes o paralelos de la bibliografia y una atribu-
cién a su significado, en unos casos cierta y, en otros, estimativa, lo cual se hace constar en el texto.
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PROMETEO Y EL BUITRE
La primera de las series estudiadas ha sido: “Prometeo y el buitre”, que consta de diez obras. Se

recibieron, y, permanecian insertas en una carpeta en la que, en su portada, se puede leer: “12
Dessins pour Prométhée.” 1940. Esta obra se imprimi6 en 500 ejemplares con 50 ejemplares de un
aguafuerte original del artista, que es reproducido por el colorista Sr. Beaufumé, en cuadernos de 12
dibujos”. No obstante, al recibir la donacién, se pudo comprobar que el contenido anunciado, no se
correspondia con lo aparecido finalmente en el interior.

Definitivamente, la serie “Prometeo y el buitre”, de la Academia, estd constituida por seis litogra-
fias: estampa 1 (medidas mancha: 306 x 235 mm, medidas papel: 450 x 324 mm); estampa 2 (medidas
mancha 270 x 247 mm, medidas papel: 447 x 320 mm); estampa 3 (medidas mancha: 277 x 256 mm,
medidas papel: 445 x 325 mm); estampa 7 (medidas mancha: 436 x 295 mm, medidas papel: 446 x
323 mm); estampa 8 (medidas mancha: 420 x 295 mm, medidas papel: 450 x 320 mm) y estampa 9
(medidas mancha: 375 x 260 mm, medidas papel: 447 x 325 mm) y cuatro goauches, originales y fir-
mados, sobre base litografica: estampa 4 (medidas mancha: 390 x 280 mm; medidas papel: 445 x 325
mm), estampa 5 (medidas mancha: 420 x 310 mm, medidas papel: 445 x 324 mm), estampa 6 (medidas
mancha: 410 x 315 mm, medidas papel: 445 x 325 mm) y estampa 10 (medidas mancha: 400 x 280, me-
didas papel: 445 x 322 mm). Una de ellas (estampa 8), ha sido reproducida en una coleccién seriada
y redimensionada (medidas totales: 380 x 280 mm), en la que se incluye una dedicatoria presente
en el original que aparece en la limina nimero 2 de la carpeta “The drawings of Jacques Lipchitz”,
conjunto que mds tarde estudiaremos.

De la serie “Prometeo y el buitre ” hemos encontrado otras obras en diferentes colecciones museis-
ticas, asi como en casas de subastas: una de ellas exhibida en la exposicién “Jacques Lipchitz. De joie
de vivre al drbol de la vida”, presentada en el Museo de Navarra, del 17 de noviembre de 2009 al 21
de febrero de 2010™4, comisariada por Kosme de Barafiano. Asimismo, en la casa de subastas Drou-
ot’S, con fecha de 2009, se ofrece un dibujo titulado: Prometeo abatiendo al buitre, estudio para escultura,
ca. 1935-30 (tinta y aguada de tinta, de 190 x 285 mm, sin firmar). De igual forma, en la Tate Modern

14 Navarra.es, accesible en: http://www.navarra.es/home_es/Actualidad/Sala+de+prensa/Noticias/2009/11/17/Exposicion+Lipchitz+Mu
seo+de+Navarra.htm (dltima consulta el 5/3/2023).

15 Drout.com, accesible en: https://drouot.com/es/1/20905186-jacques-lipchitz-1891-1973-prometeo-abatiendo-al-buitre (dltima con-
sulta el 5/3/2023).
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Fig. 1.- Serie: “Prometeo y el buitre”, ca. 1935-1936.
Litografias (n.% 1, 2, 3, 7, 8 y 9) y goauches originales sobre base litogrifica (n.s 4, 5, 6 y 10).
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Gallery de Londres' se conserva un original: Study for Prometheus, una tinta y goauche sobre papel de
308 x 241 mm (medidas totales), fechada en 1936. Ademis, en la plataforma de subastas Invaluable'7,
se anuncia un Prometeo estrangulando al buitre, fechado en 1935, tinta, acuarela y lipiz sobre papel, y
firmado, con unas medidas de papel de 335 x 233 mm.

En realidad, todo este conjunto de obras guarda una estrecha relacién con la escultura que realizé
para la exposicion parisina de 1937, previamente comentada. Lo que no podemos afirmar es que se
trate de estudios previos, porque también podria haberlos realizado como de obras de creacién so-
bre papel -dirigidas al mercado-, si bien fruto de una imaginacién desbordante, obsesionada por un
simbolismo que, a su juicio, resulta evidente: Prometeo enviado por los dioses para atraer el fuego a
los humanos, habia sido devorado parcialmente por el buitre, revolviéndose contra €l con una vio-
lencia defensiva. Durante el crecimiento del fascismo en Europa, el buitre significaria esta ideologia
tendente al totalitarismo, mientras Prometeo se ha liberado provocando su estrangulamiento.

En las estampas nimero 1, 2 y 3, se percibe el encuadre impreso y recortado sobre el papel, a modo
de “huella” plana al uso de la litografia; en las litografias de mayor tamafio (nimeros 7, 8 y 9), la im-
presién es monocroma, con una gradacién de negros y de grises; entretanto, en las que, sobre la base
litografica, se ha aplicado el gouache: nimeros 4, 6 y 10, ha incorporado tonalidades blancas y, sobre
la nimero 5, una mayor variedad, con verdes y marrones. Al estudiar las que hemos encontrado en
la literatura y en las bisquedas en plataformas digitales, interpretamos que estas cuatro obras guar-
dan una estrecha relacién con la existente en la de la Tate Modern Gallery: Study from Prometheus,
previamente referida.

Aunque la violencia y la gestualidad son elementos comunes en toda esta serie, existe una gran va-
riedad de matices: asi, el rostro de Prometeo no se hace visible en las numeradas como 2 y 3, mientras
adquiere una mayor verosimilitud y detalle en las nimero 1, 5y 9; conformandose como un perfil o
sombra en las demas.

16 Tate Modern Gallery, accesible en: https://www.tate.org.uk/art/artworks/lipchitz-study-for-prometheus-torysg (dltima consulta el
5/3/2023).

17 Invaluable, accesible en: https://www.invaluable.com/auction-lot/jacques-lipchitz-1891-1973-prometheus-strangling--12-c-
62f4cb497b (dltima consulta el 5/3/2023).
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SACRIFICIO GALLO

La serie “Sacrificio del gallo” parece evidente que estd relacionada con las distintas versiones de
“Prometeo y el buitre”, no obstante, con un caricter simbdlico diferente. En cuanto al significado,
no podemos obviar que se trata de una manifestacion de violencia en la que se oculta el rostro y
que el gallo es el simbolo de Francia. Como ocurrié en la serie “Prometeo estrangulando al buitre”,
también esta fue el precedente de un conjunto escultérico sobre semejante composicion. La colec-
cién de la Academia se compone de un conjunto de cinco pruebas de estado, todas ellas realizadas
con aguafuerte, aguatinta y barniz blando, ademds de entrapadas, y cuentan con unas medidas de
2015 x 158 mm de huella, y unas de papel que oscilan entre los 260 x 200 mm y los 245 x 184 mm,
dependiendo de la estampa. Todas ellas estin sin firmar y, a diferencia de las series precedentes, no
hay intervenciones de grafito en la evolucién en esta. No hemos encontrado en la bibliografia estam-
paciones que constituyan pruebas de edicién de la misma.

Fig. 2.- Serie: “Sacrificio gallo”, ca. 1935-1936.
Aguafuerte, aguatinta y barniz blando (n.% 1-5).
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MiroLogGia

Este dibujo hecho con tinta china/goauche y lipiz ocre, de 332 x 225 mm (mancha) y 405 x 333 mm
(papel), sin fechar, no lo hemos encontrado reproducido de modo seriado. No obstante, por sus ca-
racteristicas, estimamos que debe corresponder al periodo de 1939, cuando Jacques Lipchitz se ha
introducido plenamente en el universo simbdlico para la construccion de su trabajo creativo. En el
mismo, un personaje de apariencia monstruosa, arrastra forzadamente un cuerpo cuya mano abierta
parece hacer fuerza para defenderse. Cabe la posibilidad de que pueda tratarse de un trabajo previo
sobre “El rapto de Europa”, un asunto que Lipchitz reflejé en sus esculturas. Las dos marcas (supe-
rior e inferior), pueden suponer las sefiales previas para ser reproducido.
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Fig. 3.- Dibujo: “Mitologia”, ca. 1939. Tinta china/goauche y lipiz ocre.
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PAREJA Y NINO

Se compone de una dnica estampa, realizada mediante las técnicas del aguafuerte con punta seca
y aguatinta, retocada a mano a lipiz plomo. De esta obra, figura en la coleccién de la Academia la
plancha de cobre del aguafuerte original, con unas medidas de 25, 9 x 18,1 cm.

Fig. 4a.- Serie: “Pareja y nifio”. Plancha de cobre , ca. 1920, trabajada mediante la técnica del aguafuerte con punta
seca y aguatinta. Fig. 4b.- Estampa de la serie: “Pareja y nifio”, ca. 1920. Aguafuerte con punta seca, aguatinta y
retocada a mano con lapiz plomo.

En el proceso de investigaciéon hemos encontrado que existen dos estampaciones de esta imagen:
una con huella 256 x 180 mm, fechada en torno 1920, probablemente estampada en el taller de Victor
Jacquemin, edicién de 50 ejemplares o de 53, a la que perteneceria la de la Academia; y otra fechada
en 1943 con huella 302 x 223 mm, estampada en Atelier 17 de Nueva York, edicién de 65 ejemplares,
a la que corresponderia una estampacién de 323,9 x 235 mm'8, orlada por un marco estampado nu-
merada como 7/65 y firmada a mano, perteneciente Heather Jaimes Fineart'9, cuya fecha de edicién
es 1940, si bien, en el archivo personal de Kosme de Barafano, se sefiala el afio 1943, como fecha de

18 Informacién procedente del archivo personal de Kosme de Barafiano.

19  Artsy, accesible en: https://www.artsy.net/artwork/jacques-lipchitz-couple-ed-enfant (tltima consulta el 5/3/2023).
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ejecucion de esta serie, en una estampa seriada con el niimero 18/65. La diferencia principal con la
de la coleccién de la Academia, reside en que, esta ultima, se halla retocada a mano a lapiz plomo
y no tiene la huella afiadida del marco orlado (probablemente correspondiente a una plancha in-
dependiente); de tal suerte, que, en este caso, sus dimensiones de la huella son de 257 x 179 mm, y
del papel de 285 x 222 mm. La plancha de cobre se halla en perfecto estado. En la plataforma de la
pagina Greco Fine Art and Auctioneers (Lote 13)%° aparece la imagen de la estampa en ausencia del
marco orlado firmada y con la nota “Epreuve V essai” (Prueba V de ensayo). Asimismo, en la pigina
de la casa Artprice, aparece la imagen con el marco orlado y al pie de la imagen la nota: “Epreuve
de travail” (prueba de trabajo), firmada y con unas medidas de huella de 300 x 222 mm. En paralelo,
un dibujo de grafito con la imagen en una fase previa®™.

Con respecto a la estampa de la coleccion de la Academia, esta aparecié en el libro Lipchitz de Mau-
rice Raynal, publicado en 1920. Fue el primero de la coleccién “L’Art d’Aujourd’hui” emprendida
por Florent Fels director de la editorial Action de Paris, que tuvo una edicién de 500 ejemplares
numerados del 50 al 550, asi como 50 ejemplares con un grabado original sobre papel Hollande nu-
merados del 1 al 50 y tres también sobre papel Hollande numerados con tres letras ABC.?2

Dado que el libro se publicé el 15 de mayo de 1920, el grabado debié de ser realizado antes, proba-
blemente tras la exposicién a final de enero en Leonce Rosenberg, con el que poco después dejo
de trabajar y al que vendié su retrato de Modigliani para recuperar sus obras. Por eso, seguramen-
te, la impresién fue realizada con Victor Jacquemin, en 20 boulevard Montparnassse, grabador de
L Effort Moderne y también de Henri Matisse.?3

Este libro presenta las esculturas de Lipchitz realizadas entre 1915 y 1919. El colofén sefala: “Il a été
tiré de cet ouvrage: 3 exemplaires sur Hollande, numérotés ABC hors commerce, 50 exemplaires sur
Hollande, numérotés de 1 a 50, 500 exemplaires sur Couché, numérotés de 50 a 550”.24

El hecho de que la estampa de la colecciéon de la Academia esté retocada con grafito, viene a consi-
derar que, tal vez, no sea la definitiva. Poseer esta estampa, de un estado tan avanzado y la plancha
original, suponen un patrimonio muy significado para conocer el cuidadoso modo de proceder el
autor en los trabajos finales, previos a la estampacion.

20 Greco Fine Art and Auctioneers, accesible en: https://es.bidspirit.com/ui/lotPage/greco/source/catalog/auction/27138/lot/21439/
Parejaconni%C3%Bio-Jacques-Lipchitz?lang=es (dltima consulta el 5/3/2023).

21 Artprice, accesible en: https://es.artprice.com/plaza-de-mercado/2127407/jacques-lipchitz/grabado/couple-et-enfant (dltima con-
sulta el 5/3/2023).

22 Informacién procedente del archivo personal de Kosme de Barafiano.
23 Ibidem.
24 Ibidem.
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PAREJA

Nos hallamos ante una serie de pruebas de estado y, por tanto, sin numerar ni firmar, realizadas en
1943. Son un conjunto de cuatro y las hemos orientado correlativamente segin el proceso de elabo-
racion. Asi, la nimero 1 (medidas huella: 255 x 171 mm, medidas papel: 296 x 220 mm) esta realizada
mediante la técnica del aguafuerte y punta seca. Con respecto a la estampa nimero 2 (medidas
huella: 255 x 171 mm, medidas papel: 307 x 232 mm), se ha afladido una pasada de aguatinta y se ha
utilizado un rascador para eliminar la mano que estd en la parte superior izquierda apoyindose so-
bre la espalda en la estampa anterior, la cual, desaparece definitivamente en las estampas que vemos
posteriormente. En la estampa nimero 3 (medidas huella: 255 x 171 mm, medidas papel: 265 x 188
mm) se ha anadido al aguafuerte, a la punta seca y a el aguatinta, barniz blando y algunos retoques
a mano, ademds, se han afadido mis trazos al aguafuerte que en el resto de estampas. La tltima
estampa de esta serie, la nimero 4 (medidas huella: 255 x 171 mm, medidas papel: 297 x 212 mm), se
trata de un aguafuerte, punta seca y aguatinta con barniz blando.

Nos hallamos ante una sucesién de pruebas de estado, correspondientes al proceso de trabajo de
una obra que, por sus caracteristicas técnicas y morfoldgicas, parece corresponder al mismo periodo
que la precedente.
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Fig. 5.- Serie: “Pareja”, 1943.
Aguafuerte y punta seca (n.° 1), Aguafuerte, punta seca y aguatinta (n.° 2), Aguafuerte, punta seca, aguatinta, barniz
blando y retoques a mano (n.° 3), Aguafuerte, punta seca, aguatinta, barniz blando (n.° 4).
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MINOTAURO

De esta serie hallamos solo una estampa. Se trata de un aguafuerte con el fondo entrapado. Firmado
y fechado (1941) en plancha en el dngulo superior izquierdo, tiene unas medidas de huella de 175 x
140 mm y unas de papel de 300 x 240 mm. Al tratarse del afio en el que se ve forzado a emigrar desde
Francia a EE. UU, cabe la posibilidad de que pudiera estar realizado en uno de estos dos paises. En
las busquedas llevadas a cabo, no hemos encontrado mis ejemplos de esta obra. En la misma, un
cuerpo femenino se defiende y ataca a un minotauro, portando un objeto punzante que atrapa con
ambas manos. La imagen de la lucha entre componentes mitolégicos la hemos observado en otras
series de la coleccién de la Academia: “Prometeo y el buitre” y “Sacrificio del gallo”, en la que un
personaje misterioso clava, también, un objeto punzante provisto de un mango de agarre, sobre el
cuerpo del animal. En esta circunstancia, la actitud del minotauro con la cabeza alzada parece pro-
pia de un ser que ya ha sido agredido y que, aunque mantiene la tensién de sus miembros, tal vez
esté a punto de desplomarse.
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Fig. 6.- Serie: “Minotauro”, 1941.
Aguafuerte entrapado.
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BAILARINA Y GALLO Y DESNUDO Y GALLO

Las series existentes en la coleccién estudiada: “Bailarina y gallo” y “Desnudo y gallo” tienen la
particularidad de ser pruebas de estado y no llevar firma. Al mismo tiempo, un nimero significativo
de ellas estin corregidas manualmente con lipiz plomo: especialmente, las correspondientes a la
serie “Desnudo y gallo” (que trataremos en segundo lugar) que se compone de 16 estampas. Esta
circunstancia nos ha permitido descubrir la secuencia de realizacién y las modificaciones que el
autor iba introduciendo sobre las sucesivas pruebas para incorporarlas, o no, a la siguiente fase de
estampacién. No es ficil encontrar estos materiales, porque con mucha frecuencia se desechan o se
destruyen, pero en el caso de Jacques Lipchitz, nos permiten poner en evidencia la minuciosidad
y la importancia que concede al dibujo. A diferencia de lo que percibimos en otras series, en estas,
parece distanciarse mds del concepto de “estudio previo para escultura”, de tal suerte que podria-
mos identificarlas como unas obras de creacién con un objetivo finalista. No obstante, no se puede
descartar que, una vez fuese considerada definitiva, la obra pudiera ser transformada en un objeto
tridimensional.

Hay algunos aspectos que -por su especial interés- llaman la atencién: uno de los que destacan de
la serie “Bailarina y gallo” (realizada mediante la técnica del aguatinta), compuesta por 11 estampas,
es que el artista ha introducido variaciones relativas al color en algunas de las pruebas de estado,
asi, las estampas 4 (medidas huella: 176 x 137, medidas papel: 332 x 253 mm) y 5 (medidas huella: 176
x 137 mm, medidas papel: 332 x 259 mm), presentan una pasada de rodillo rosa. De igual forma, las
estampas nimero 6 (medidas huella: 176 x 137 mm, medidas papel: 334 x 254 mm), 7 (medidas huella:
176 x 137 mm, medidas papel: 330 x 254 mm), 8 (medidas huella: 176 x 137 mm, medidas papel: 340 x
218 mm), 9 (medidas huella: 176 x 137 mm, medidas papel: 326 x 253 mm), 10 (medidas huella: 176 x
137, medidas papel: 326 x 253 mm) y 11 (medidas huella: 176 x 137, medidas papel: 332 x 253 mm), hace
lo propio con el color verde, si bien, en este caso, variando las tonalidades del mismo. Ademads, en la
prueba de estado nimero 3 ha introducido modificaciones realizadas manualmente con tinta negra,
lo que también aparece en la prueba de estado niimero 9.

En la pigina web de Amorosart?S, hemos localizado una obra de esta serie realizada mediante la
técnica de aguatinta y, probablemente, retocada a mano, que constituye una “Epreuve de travaile”
(prueba de trabajo), con pasada de rodillo en rosa, firmada a lapiz en el margen inferior derecho y
datada en 1940. Asimismo, en la misma plataforma se exhibe otra estampa, que se corresponde con
la “Epreuve V etat” (V Prueba de estado) de la misma serie, aguatinta negra y fechada en 194120,
que es semejante a las correspondientes de nuestra serie “Bailarina y gallo”, referenciadas con los
ndmeros 1 (medidas huella: 176 x 137 mm, medidas papel: 330 x 256mm) y 2 (medidas huella: 176 x
137 mm, medidas papel: 332 x 253 mm).

25 Amorosart, accesible en: https://es.amorosart.com/obra-lipchitz-danseuse_et_coq_aka_femme_et_coq-37153.html (dltima consulta
el 5/3/2023).

26 Amorosart, accesible en: https://es.amorosart.com/obra-lipchitz-danseuse_et_coq_aka_femme_et_coq-37152.html (dltima consulta
el 5/3/2023).
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Por otro lado, en la serie “Desnudo y gallo”?7 (16 estampas realizadas mediante las técnicas del
aguafuerte y el aguatinta), la mano derecha de la figura femenina, aparece por primera vez dibujada
con ldpiz en la estampa nimero 3 (medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 330 x 257 mm); y en
la 4 (medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 330 x 257 mm), y sucesivas, permanece incorpo-
rada en la plancha. Paralelamente, la forma de los pechos queda dibujada en la estampa nimero 3,
también en la nimero 4 (esta vez con tinta negra); en la nimero 5 (medidas de huella: 170 x 136 mm,
medidas papel: 330 x 257 mm) se estampa sin areolas, y estas permanecen desde la niimero 7 (estam-
pa entrapada con unas medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 330 x 257 mm) en adelante?8.
La complejidad del plumaje del gallo se dibuja manualmente con tinta sobre la estampa nimero 4,
y aparece desde la niimero 5, si bien en las sucesivas con modificaciones (incorporadas con grafito
en la nimero 6 (medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 234 x 158 mm). La estampa nimero
10 (medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 190 x 155 mm) se ha realizado sobre fondino y la
ntmero 12 (medidas huella: 170 x 136 mm, medidas papel: 330 x 257 mm) se ha retocado a mano con
tinta china. La progresiva modificacién de las formas a medida que avanza el proceso, no nos per-
mite hallar el estado de la obra final. Con respecto a su datacién, en la pigina de subastas Artnet29
aparece referenciada una estampa de esta misma serie “Desnudo y gallo” realizada con aguafuerte
y aguatinta, sin firmar, fechada en 1945, de 171,5 x 139,7 mm.

De esta serie se hizo una tirada de 50 ejemplares firmados a lipiz grabados en el libro Maurice
RAYNAL, Jacques Lipchitz. Editions Jeanne Bucher, Paris 1947, y novecientos ejemplares numerados
del 51 al 950. De esta obra se estamparon cinco ejemplares marcados con A y E Hors Commerce.
Asimismo, la plancha se us6 para la portada en amarillo del catdlogo de la exposiciéon en New York
en marzo de 19513°.

Dada la proximidad estética de ambas series: “Desnudo y gallo” y “Bailarina y gallo”, nos resulta
dificil estimar que existe una diferencia entre ambas, mayor de cinco afios.

27 En el archivo personal de Kosme de Baranano esta serie aparece titulada como “Bailarina y gallo”.

28 Las pequenas diferencias de medidas de la huella es debida a la presién ejercida por el térculo en el proceso de estampacion, asi
como por la propia naturaleza del papel.

29 Artnet, accesible en: https://www.artnet.com/artists/jacques-lipchitz/nude-and-cock-YV2]Jwl4IkTKEugMkhD-elA2 (dltima con-
sulta el 5/3/2023).

30 Informacién procedente del archivo personal de Kosme de Barafiano.
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Fig. 7a.- Serie: “Bailarina y gallo”, ca. 1940-1941.
Aguatintas (n.% 1-11), algunas retocadas a mano con tinta negra (n.* 3y 9).
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Fig. 7b.- Serie: “Desnudo y gallo”, ca. 1945-1947.
Aguafuertes, aguatintas (n.% 1-16) y algunas de ellas retocadas a mano con grafito (n.° 6) o con tinta china (n.* 4 y 12). La
diferencia de tamafo de la estampa viene determinada en esta imagen por su relacion con el soporte de papel.
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Los DIBUJOS (FOTOGRABADOS) DE JACQUES LIPCHITZ

Esta serie de fotograbados, que también forma parte de la coleccion de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos, se ubica dentro de una carpeta que contiene veinte reproducciones de obras
originales firmadas en plancha (excepto la 17), y redimensionadas, titulada: “Los dibujos de Jacques
Lipchitz, editada en Nueva York por Curt Valentin en junio de 1944, constando de 765 copias; 65
carpetas contenian un grabado original del artista. Las placas de fototipias fueron impresas por Me-
riden Gravure Company, Meriden, Conneticut”, tal como reza la portada. Un indice del contenido
ubicado en la contracubierta, nos ha permitido acceder a los titulos, técnica y ubicacién de las obras
originales: “Prometeo” (estampas 1, 2 y 3), “Pareja” (4), “Rescate” (5), “Madre e hijo” (6), “Estudio
para madre e hijo” (7), “El camino al exilio” (8), “Rapto de Europa” (9), “Yara” (10), “Primavera”
(11), “Peregrino” (12), “Pastoral” (13), “Teseo” (14, 15, 16,17y 18), “Bendicién” (19) y “La felicidad de
Orfeo” (20), todos ellos con unas medidas de 380 x 280 mm.
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Fig. 8a.- Cubierta de la carpeta que contiene la serie de fotograbados: “Los dibujos de Jacques Lipchitz”;
Fig. 8b.- Indice de contenido.
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Fig. 8c.- Los dibujos (fotograbados) de Jacques Lipchitz, 1944. Ubicados dentro de una carpeta que contiene 20
reproducciones de obras originales firmadas en plancha (excepto la 17), y redimensionadas.
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CABEZA Y MANO

Esta extensa serie se compone de ocho estampas, todas ellas realizadas con la técnica del grabado
al barniz blando3". La nimero 1 (medida total de la estampa: 294 x 224 mm) est4 realizada sobre un
papel ligeramente ocre, retocada en algunas zonas con lapiz plomo y firmada en el margen derecho
con ldpiz plomo. Se trata de una prueba de estado. El resto son pruebas de edicién estampadas sobre
papel blanco, todas firmadas en plancha y cinco de ellas numeradas y firmadas a mano con lipiz
(nGmeros 4, 5, 6, 7y 8). Ademds, comparten las medidas de la huella (215 x 160 mm), variando las
dimensiones del papel (el de las estampas ntimeros 2 y 3 mide 294 x 224 mm, y el de las estampas de
la 4 ala 8 (seriadas como 42/100, 44/100, 82/100, 83/100 y 84/100) tiene unas dimensiones de 295 x
240 mm.

Con respecto al rastreo de otras estampas similares de otras colecciones que puedan aportar datos a
las pertenecientes a la de esta Institucion académica, hemos localizado una estampa (barniz blando
sobre papel), con unas dimensiones de huella de 215 x 166 mm y dimensiones de papel de 483 x 347
mm, firmada y seriada con el nimero 50/100 que pertenece a la coleccién del Museo de Bellas Artes
de Bilbao3?, procedente de una donacién efectuada en el afio 2003, por la Galeria Marlborough.
En esta circunstancia el titulo de la obra cambia, denominandose Mujer apoyada en los codos y en la
ficha catalogrifica, se sefiala como fecha de edicién los afios c. 1968-1972 si bien, tal vez esta fecha
sea erronea, puesto que en la informacidn facilitada procedente del archivo de Kosme de Baranano,
figura como una serie ejecutada en el afio 1933.

Nos encontramos ante una imagen que remeda una estructura arboriforme, en la que sobresalen y
destacan dos formas redondas que la humanizan y que recuerdan a unos ojos. Nos hallamos ante una
creacion que, como en otras ocasiones, parece el estadio previo de una escultura. A nuestro juicio,
adquiere una gran relevancia la nimero 1, como prueba de estado, porque el trabajo del sombreado
a mano con grafito y la firma manuscrita en la parte inferior derecha, ponen de manifiesto que se
trata de elementos compositivos incluidos aqui para percibir su resultado que, con minimas modifi-
caciones, presentara la obra en su estado final.

31 Enelarchivo de Kosme de Barafano esta serie figura como realizada mediante la técnica del aguafuerte con punta seca y aguatinta.

32 Museo de Bellas Artes de Bilbao, accesible en: https://bilbaomuseoa.eus/obra-de-arte/woman-leaning-on-elbows-mujer-apoyada-
en-los-codos-2/ (ultima consulta el 5/3/2023).
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Fig. 9.- Serie: “Cabeza y mano”, 1933.
Grabado al barniz blando (n.s 1-8). La n.° 1 retocada con lipiz plomo y firmada a mano en huella; las n.%s 2-8 firmadas
en plancha; las n.% 4-8 se hallan, ademds, firmadas y numeradas a mano: estampa n.° 4 (42/100), n.° 5 (44/100), n.° 6
(82/100), n.° 7 (83/100) y n.° 8 (84/100).
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EL ABRAZO

Se trata de una serie extensa compuesta por 28 pruebas de estado de evolucién progresiva, en la
cual una de sus estampas se ha trabajado en el anverso y el reverso (estampa 16a y 16b). Las cuatro
primeras (1-4) (todas ellas con medidas de huella de 200 x 150 mm y unas dimensiones del papel que
oscilan entre los 370 x 205 mm, y los 257 x 243 mm), son aguafuertes. Desde la nimero 5 hasta la 28
(con unas dimensiones de la huella de 200 x 150 mm y oscilando las del papel entre los 245 x 190 mm
-la de menores dimensiones-, y 330 x 256 mm -las de mayores dimensiones-) se ha incorporado el
aguatinta; a partir de la estampa nimero 5 se observa, asimismo, en esta y las sucesivas, la presencia
de barniz blando. En las estampas nimeros 14, 15, 24 y 25, se ha incorporado la técnica del entrapado
para difuminar el fondo. Ademas, en las estampas 25 a 28 hay un refuerzo del aguafuerte. Ademas, en
la estampa nimero 26 el papel es de tina.

Nos encontramos, afortunadamente, con otra larga sucesién de pruebas de estado en la que se per-
cibe el gran dominio de Jaques Lipchitz sobre el grabado y la minuciosidad con la que trabajaba. La
existencia de una colina en la parte inferior de la imagen, nos aporta un dato que no hemos aprecia-
do en ninguna de las demads series: que la escena se desarrolla en la naturaleza, de tal suerte que, asi
como en las otras sucesiones nos hallamos ante un proyecto que podria circunscribirse al émbito del
estudio, en esta, Lipchitz desea que la escena transcurra al aire libre, matizando un entorno, cierta-
mente simplificado, pero que proporciona una mayor verosimilitud, entretanto dota a las figuras de
un volumen significativo. Estamos, pues, ante un trabajo simbdlico, si bien, con un paso mds hacia el
definitivo alejamiento de los influjos de su propio cubismo de los afios 20.
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Fig. 10a.- Serie: “El abrazo” (n.°s 1-16a), sin fecha.
Aguafuerte (n.% 1-4); Aguafuerte y aguatinta (n.° 5) y Aguafuerte, aguatinta y barniz blando (n.°s 6-28).

357



16b 17 18 19

20 21 22
2

23 24 >

26 27 28

Fig. 10b.- Serie: “El abrazo” (n.°s 16b-28), sin fecha.
Aguafuerte (n.% 1-4); Aguafuerte y aguatinta (n.° 5) y Aguafuerte, aguatinta y barniz blando (n.°s 6-28).
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EL vrTiMO ABRAZO (II)

Esta serie es la mds compleja. Estd compuesta por 25 estampas realizadas con técnica litogrifica sobre
plancha de zinc. Exceptuando las estampas nimero 1, 21 y 23, todas las demds comparten medidas,
tanto de mancha como de papel (medidas mancha: 505 x 580 mm, medidas papel: 580 x 780 mm).

La estampa ntiimero 1 (medidas mancha: 430 x 500 mm, medidas papel: 500 x 740 mm), se halla fir-
mada a mano con lipiz y numerada “o/0”, correspondiendo a la primera prueba de estado de color
negro. La estampa ndmero 2 integra un color gris de fondo y un marrén en el trazado dibujistico:
de nuevo, estamos ante una prueba de estado. La reserva (blanca) estd realizada con una trepa.
Esta obra y el resto de las sucesivas presentan una filigrana en el papel en la que aparece una figura
zoomorfa y lo que semeja un tridente. Las numeradas desde la 3 a la 1833 son pruebas de edicién,
grabadas con cinco matrices; en ninguna de ellas aparece el color azul. Paralelamente, las numeradas
19 y 20, son pruebas de artista e incorporan una sexta plancha que se corresponde con el color azul.
Las estampas de la 21-25 son pruebas tnicas de artista. La 21 (medidas mancha: 530 x 630 mm, medi-
das papel: 580 x 780 mm) se ha realizado a través del procedimiento de litografia/zincografia en el
que se ha utilizado una tinica matriz de color negro, pero, ademads, se han incorporado a mano cinco
colores. Es posible que esta obra sea la sucesiva de la estampa a la que le hemos asignado el nimero
1y que sirviera al autor de referencia para el resto. En la estampa nimero 22 (medidas mancha: 505
x 580 mm, medidas papel: 580 x 780 mm) se ha incorporado un recorte del espacio marrén sobre-
puesto a la reserva blanca que aparece en la estampa 2, cuya tonalidad y trazo no se corresponde
con las matrices marrones del resto de las obras. La estampa nimero 23 (medidas mancha: 440 x 490
mm, medidas papel: 580 x 780 mm), se ha realizado con cuatro planchas y ha sido retocada a mano
(el color rojo), una de sus peculiaridades es que se ha estampado sobre papel de color ocre claro.
La estampa 24 (medidas mancha: 505 x 580 mm, medidas papel: 580 x 780 mm), también realizada
mediante procedimiento litogrifico/zincografico a cinco colores, se distingue de las estudiadas an-
teriormente en que, la plancha de color gris, ocupa, en esta ocasion todo el papel, no presentando
margenes como si lo hacian las anteriores. Finalmente, la tltima prueba unica de artista, que se
corresponde con la estampa nimero 25 (medidas mancha: 505 x 580 mm, medidas papel: 582 x 780
mm), sustituye el fondo de color gris por una plancha de color bermellén. Con respecto a esta serie,
la posibilidad de acceder (a través de su pagina web) a una muestra de la coleccién artistica del Mu-
seo de Bellas Artes de Bilbao, nos ha permitido comprobar que, entre sus fondos, se encuentra una
estampa idéntica a las de la coleccién de la Academia, que constituye la prueba de edicién 76/100
y que nos ha permitido ubicar esta serie en el tiempo, asi como asignarle el titulo. De esta forma,
la estampa que aqui se analiza se trata de una litografia en color sobre papel, con unas medidas de
mancha de 506 x 582 mm, y medidas de papel: 580 x 782 mm, datada en los afios ca. 1968-1972 (en
la que no aparece el color azul) y cuyo titulo es El iltimo abrazo I34.

Parece evidente que nos hallamos ante todo el proceso de trabajo hasta alcanzar las pruebas de
edicién, incorporadas a la serie, lo que dota al conjunto de un interés especial, estando firmada solo
la nimero 1, correspondiente a la prueba de estado o/o. Se trata en su conjunto de una figuracién
fundamentalmente plana constituida por una figura humana y una zoomdrfica, probablemente un
perro. Tal y como hemos comprobado a lo largo de todas las series, cuando Jacques Lipchitz in-
corporaba el color en sus grabados: “Desnudo con gallo” o “Bailarina con gallo” solia hacerlo con
aplicaciones monocromas. La particularidad de esta larga sucesién de estampas radica, no solo en su
policromia final (presente en las referidas pruebas de edicién), sino en la amplia gama de colores que
utiliza a lo largo de todo el proceso, hasta encontrar el resultado mds satisfactorio.

33 Si bien en el procedimiento habitual el autor realiza las pruebas de artista antes del Bon a Tirer, en este caso concreto, segin lo
interpretado del estudio directo de la obra, Lipchitz realiza experiencias propias de pruebas de artista, posteriormente a las que
finalmente fueron pruebas de edicién.

34 Museo de Bellas Artes de Bilbao, accesible en: https://bilbaomuseoa.eus/obra-de-arte/the-last-embrace-i-el-ultimo-abrazo-i/ (tltima
consulta el 5/3/2023).
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Fig. 11a.- Serie: “El ultimo abrazo (II)” (n.% 1-12), ca. 1968-1972.
Litografia/cincografia (n.> 1-25). Algunas retocadas o coloreadas a mano (n.° 23).
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Fig. 1ib.- Serie: “El dltimo abrazo (II)” (n.°s 13-25), ca. 1968-1972.

Litografia/cincografia (n.% 1-25). Algunas retocadas o coloreadas a mano (n.° 23).
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CONCLUSIONES

La sucesién de estampas de Jacques Lipchitz incorporadas a los fondos de la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos, supone una de las mayores aportaciones a su coleccién de arte contem-
porineo; inicialmente, por tratarse de obras de uno de los grandes artistas del ambito internacional
del siglo XX, en la que se pone en evidencia su gran interés por el dibujo y el dominio que mantuvo
en el manejo de las técnicas de grabado, incluyendo -tal y como ha sido expuesto precedentemente-
distintos procedimientos para dotar a la obra final de una mayor riqueza en los matices; pero asimis-
mo, porque en la gran cantidad de material de esta donacién, se detallan y explicitan sus progresivos
pasos, hasta hallar el resultado apetecido; hallazgo sumamente inusual en las colecciones de estam-
pas, porque viene a ser habitual la destruccién de las pruebas de estado, como caminos intermedios.
Asimismo, cabe destacar que, entre las litografias de la serie sobre “Prometeo y el buitre”, se hallen
cuatro, sobre las que ha incorporado pintura de gouache, que las convierte en trabajos originales.
Por tltimo, cabe resaltar, que esta donacién forma parte de una de mucha mayor envergadura, en
la que se han incluido treinta y una esculturas originales de yeso, conformando, ahora si, la mas
importante aportacién de arte contemporaneo que ha recibido la Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos en sus tltimos cien afios.
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La historia de la provincia de Alicante ha
supuesto en la Gltima centuria un asun-
to de interés para los investigadores vin-
culados con este territorio, que se han
encargado de recopilar en enjundiosos
compendios los hitos historicos mas
sobresalientes del ambito alicantino,
especialmente de su ciudad capital, su-
brayando cuestiones de relevancia para
el mismo como el desarrollo de su eco-
nomia, la valia de su patrimonio cultural,
la evolucion de su demografia, la pau-
latina modernizacion de su industria, el
arraigo de sus tradiciones mas sefieras
0 el especial impacto del turismo en las
Ultimas décadas.

A la variada coleccion de estudios ac-
tuales se afiade ahora una nueva publi-
cacion llevada a cabo por el historiador,
profesor y doctor en Filosofia Politica
Antonio Pérez Adsuar Belso. Bajo el ti-
tulo Alicante Total. Una nueva historia
de la terreta alicantina (1151-1983),
el autor hace un considerable esfuerzo
en aunar en menos de 400 paginas
la historia de la provincia a lo largo de
ocho intensos siglos, haciendo especial
hincapié en sus cuatro grandes locali-
dades, a saber: Orihuela, Alicante, Elche
y Alcoy, las cuales han sido escogidas
por las particulares caracteristicas de su
devenir historico, siendo consideradas
en gran medida un ejemplo de la reali-
dad compleja y plural que caracteriza a
esta provincia.

El marcado caracter divulgativo de esta

obra no le resta, sin embargo, cientifi-
cidad, pues el autor muestra a través
de su relato una exhaustiva revision
bibliografica previa y gran capacidad
de andlisis y sintesis, donde la contex-
tualizacion ha sido el punto vertebrador
de toda esta empresa. De esta manera,
cada capitulo comienza haciendo alu-
sion a los acontecimientos nacionales
mas destacados o que, por su reper-
cusion en el ambito alicantino, precisan
ser comprendidos en toda su magnitud,
teniendo en cuenta que, aunque los
diferentes pueblos compartan un es-
pacio geografico determinado, no todos
coincidieron en ideales, costumbres y/o
aspiraciones politicas y sociales, lo que
también ha determinado su desigual
crecimiento a lo largo de los siglos.

Disponible tanto en castellano como
en su version valenciana, Alicante To-
fal parte de la premisa de que las di-
ferencias entre los pueblos alicantinos
que subsisten hoy en dia, no son mas
que los ecos provenientes de un pasado
marcado profundamente por la division
del territorio a través de la linea Biar-
Busot, la cual también sirve de pretexto
al autor, tanto para estructurar su relato
alo largo del tiempo, como para resaltar
aquellos recursos comunes en los que
estos pueblos coinciden dentro de un
territorio histéricamente fértil, con leyes
y costumbres propias, bien conectado
al exterior por el puerto alicantino e
influenciado por realidades fronterizas
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como la valenciana y la murciana, que
otorgaran a esta tierra una serie de par-
ticularidades que quedan subrayadas
en este trabajo.

En cuanto a la estructura del texto, esta
se organiza de manera cronoldgica di-
vidiendo el contenido en cinco grandes
capitulos, constituidos por una serie de
subapartados y estos, a su vez, por las
denominadas “pildoras”, pequefias sec-
ciones donde se desarrollan las cuestio-
nes que mas preocupan a Adsuar Belso,
especialmente las relativas al ambito de
la “terreta”, término que el autor utiliza
no solo para designar a la ciudad de Ali-
cante sino que en él también se engloba
a los territorios situados al sur de la li-
nea Biar-Busot. Un término que, si bien
puede interpretarse como impreciso,
-del que el autor también es conscien-
te-, no deja de ser una licencia literaria
para facilitar la comprension del texto.
Precedido por una pequefia introduc-
cion realizada por el propio autor, el
primer capitulo orbita en torno a la Edad
Media y los principales acontecimientos
acaecidos en los siglos XIV y XV que ori-
ginarian en gran medida el nacimiento
del caracter plural de este territorio, en
el que su estratégica posicion, su condi-
cion de frontera y las sucesivas guerras
desembocaran en una tierra dividida a
nivel politico, econémico y social.

En este sentido, cabe subrayar la tardia
incorporacion del sur al reino de Va-
lencia con respecto al norte territorial,



el incipiente desarrollo del corredor del
Vinalop6 y su conexion con el puerto
alicantino, el nombramiento de Orihuela
como cabeza de la nueva gobernacion
y su significacion como corazon cultural
y eclesiastico -al crearse su nueva dio-
cesis y su propia universidad-, el timido
desarrollo de Elche por su caracter emi-
nentemente agricola y su pertenencia a
un sefor, asi como el dispar desarrollo
politico de Alcoy y los territorios colin-
dantes con respecto al resto de la “te-
reta”.

Con respecto al segundo capitulo, en-
focado en la Edad Moderna y especial-
mente en los siglos XVl y XVII, circuns-
tancias como el enlace de los Reyes Ca-
tdlicos y el progresivo desarrollo de su
politica exterior de corte imperial, mar-
caran en gran medida la poca cohesion
de los territorios alicantinos. No obstan-
te, el destacado desarrollo del puerto
alicantino y su politica de importacion
haran de esta urbe la capital econdmica
de este lugar, confrontdndose asi con
la superioridad educativa y cultural de
Orihuela. Por otro lado, tanto esta ltima
como Elche empezaran a experimentar
una incipiente industrializacion que, sin
embargo, quedard interrumpida por el
descenso demogréfico y el interés de
los nobles terratenientes por explotar la
huerta alicantina.

Por su parte, el siglo XVIIl es tratado por
el autor en un capitulo aparte por las no-
tables diferencias que se experimentan
con respecto a los dos siglos anteriores,
ya que la llegada al poder de la dinastia
Borbon tras la Guerra de Sucesion y la
promulgacion de los Decretos de Nueva

Planta conllevaran la reestructuracion
territorial en corregimientos. A pesar de
la constante falta de cohesion, sumada
a la pérdida de Orihuela como cabeza
de gobernacion, la nula conexion del
norte alicantino con el resto del territorio
y la tardia capitalidad de Alicante, se es-
tableceran una serie de politicas refor-
madoras que haran que se experimente
en lineas generales un especial creci-
miento demografico y econémico, en el
que las pias fundaciones del Cardenal
Belluga y la introduccion del equivalente
les beneficiaran notablemente.

El apartado dedicado al convulso siglo
XIX vendra marcado por la invasion
francesa, lo que supondra el punto de
partida para el verdadero desarrollo te-
rritorial alicantino y la entrada de la mo-
dernidad. Asi, los continuos cambios de
gobierno, la significativa figura de Isabel
II, el establecimiento de la Primera Re-
publica y la vuelta de la Restauracion
contribuyeron al inestable crecimiento
del territorio alicantino que, sin embar-
go, acabaria experimentando la moder-
nizacion a través de la creacion de la
Diputacion, la consolidacion de la bur-
guesia moderada y la llegada del tren,
que supuso la conexion definitiva del te-
rritorio alicantino con Madrid. Ademas,
la particion del territorio por provincias,
el despegue industrial de Alcoy y Elche,
la influencia de la figura de Maisonnave
0 el estancamiento econdémico y demo-
grafico de Orihuela son muestra de esa
pluralidad y ese desigual desarrollo de
la provincia.

El tltimo capitulo, enmarcado en el siglo
XX alicantino, parte de las consecuen-
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cias econdmicas de la Primera Guerra
Mundial y se adentra en acontecimien-
tos como la instauracion de la Segunda
Republica, la Guerra Civil, la dictadura
de Franco y el incipiente desarrollo de
la democracia posterior, que se tradujo
dentro de los pueblos de la “terreta” en
cierta cohesion y estabilidad que, sin
embargo, no vendria acompafiada del
crecimiento moderno de la sociedad
y su representacion politica. De este
modo, seria el Plan de Estabilizacion el
que permitiria un desarrollo imparable
de la economia del nuevo pueblo espa-
fiol, que repercutiria no solo en la indus-
tria, sino también en el aumento notable
del sector servicios, tan importante en la
economia alicantina actual.

Finalmente, el autor concluye con un
apartado dedicado a conclusiones, en
las que se subraya la dinamica histérica
del territorio y plantea varias cuestiones
sobre la unidad del pueblo alicantino y
la busqueda del bien comdn, finalizan-
do con unas subjetivas reflexiones que,
en definitiva dejan la “puerta abierta”
a nuevos trabajos y nuevos debates
en torno a la comprension del pasado
alicantino, el andlisis de su identidad
actual y los futuros retos de esta tierra
tan plural que demanda una actualiza-
cion del discurso de su historia y una
mayor difusion en los pueblos que la
conforman.

Marina Belso Delgado

Historiadora del arte y doctoranda en
la Universidad de Murcia



Comentamos un volumen publicado
por Tirant Humanidades, en 2022, del
que son Editores y autores de uno de
sus capitulos, Joan Aliaga Morell y Nuria
Ramén Marqués, tras recoger una se-
leccion de las ponencias del congreso
“Rutas de mercado, rutas de arte: 12
Jornadas Internacionales. Materiales,
procedimientos, y artistas en la confi-
guracion pictorica en el Mediterraneo
del siglo XV”, que tuvo lugar en la Uni-
versidad Politécnica de Valencia y en el
Museo de Bellas Artes de la ciudad, los
dias 17 y 18 de noviembre de 2021. El
volumen, se ha desarrollado en cinco
capitulos, precedidos por una “Introduc-
cion”.

El primero de ellos: “Hay varias recetas,
pero yo te aconsejo que compres con
tu dinero los colores ya hechos. Proce-
S0 mercantil del arte hispano en el si-
glo XV”, estd escrito por Matilde Miquel
Juan e Iban Redondo Parés.

Se trata de un extenso trabajo de inves-
tigacion en el que se pone en evidencia
el caracter internacional del comercio
de los materiales en la Baja Edad Me-
dia, cuando se adquirian a través de
intermediarios (generalmente especie-
ros y apotecarios) pero cuyos origenes
podian ser enormemente lejanos, ha-
biendo cubierto rutas impensables tanto

ALIAGA MORELL, JOAN Y RAMON MARQUES, NURIA (EDS.)
Rutas de mercado, rutas de arte. Materiales, procedimientos
y artistas en la configuracion pictorica en el Mediterraneo del

siglo XV

Valencia, Tirant Humanidades, 2022
Formato: 24 x 17 cm

Edicion en castellano en rustica
ISBN: 978-84-19376-10-7

DL: V-3016-2022

por tierra, como especialmente, por mar.
Los datos concretos aportados de las
transacciones comerciales realizadas
en Valencia, sittan al texto como una
revelacion indispensable para el cono-
cimiento de la época. La segunda parte,
se dedica a “El inventario del especiero
valenciano Ramén Amalrich”, fechado
en 1404, a partir del documento hallado
y estudiado en el Archivo de Protocolos
del colegio del Patriarca, en cuya exten-
sisima relacion se detallan, no solo los
productos, sino la forma en que se ven-
den, y las calidades que poseen, inclui-
dos los aglutinantes e, incluso, algunos
de los soportes. El tercer punto de este
trabajo se ocupa de “Las rutas comer-
ciales y las materias primas”—, centrado
en tres caminos distintos: “Las rutas del
pastel: Toulouse y las Azores”, las “Ru-
tas del Atlantico y la Peninsula Ibérica” y
la llamada: “Ruta de los azules”, que co-
necta Oriente, haciendo escala en Vene-
cia, hasta alcanzar la Corona de Aragon
peninsular; destacando que el lapislazuli
era el mas caro: 192 veces mas que el
verdigris, entre 48 y 62 veces mas que
el indigo; mientras que la aurita era solo
10 veces mas cara que el verdigris. La
extensisima bibliografia, convierten a
este texto, en una investigacion indis-
pensable para el conocimiento, tanto
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de la circulacion de las materias primas,
como la del universo del arte, y la gran
extension de las rutas comerciales com-
partidas.

El segundo capitulo del libro esta es-
crito por Stéfanos Kroustallis: “Labrado
en alabastro: una interpretacion de las
fuentes historicas sobre el material, los
artistas y la practica escultorica entre
los siglos XIV y XV”. El estudio plantea,
partiendo de fuentes historicas, el en-
caje de los maestros extranjeros y el
desarrollo tecnoldgico de su manejo y
culminacion, con la obra terminada. Tras
una breve Introduccion, el autor se con-
creta en el estudio del material: “Fino
alabastro muy blanco lo mejor que se
pudiere ver”, una mineral blando, pero
fragil y delicado, desde la propia cantera
hasta la manipulacion, que permitia las
terminaciones, tanto en bloques, como
en ensambles.

“Maestro magonero de fazer imagines
de labastre”, es el epigrafe siguiente,
donde se hace hincapié en la llegada
de maestros foraneos, que se veian
con dificultades para trabajar, ante la
carencia de colaboradores locales. El
cuarto segmento del trabajo: “Per veure
la pedra de I'alabastre”, hace referencia
a las canteras hispanas, el sistema de
explotacion de las mismas, y el elevado



coste final, incrementado por la dificul-
tad del transporte, dada su fragilidad.
Asi, el material podia suponer entre la
cuarta parte y la mitad del importe to-
tal de la obra. El quinto epigrafe: “De
alabastro muy bien labrado”, se ocupa
de los detalles complejos del procedi-
miento, hasta los ensambles y los pro-
pios acabados, incluidas las policromias
sobrepuestas. Seguidamente: “Porque
los vultos sean bien conservados” trata
sobre las caracteristicas convenientes
del recinto donde estaran ubicados.
También se cierra el estudio con una
extensisima bibliografia.

El tercer capitulo—, es de Maria Ales-
sandra Bilotta: “Circulaciones artisticas
en la obra de los iluminadores tolosa-
nos de la primera mitad del siglo XIV: el
caso del Maestro del misal de Augier de
Cogeux (Cogenx) y su taller”. Se parte
de una obra que se halla en la British
Library de Londres, iluminado por un ar-
tista de filiacion desconocida, pero que,
probablemente, trabajé en Toulouse. Se
analizan los trabajos procedentes de su
taller y de su influjo en la realizacion de
otros autores, asimismo, desconocidos,
como el del Digestum novum, conserva-
do en la Biblioteca Nacional de Espafa.
En el texto, se muestra la importancia de
la iluminacion en el sur de Francia, los
intercambios iconograficos, los caminos
que recorrian los artistas-artesanos, y
la importancia que a estos preciosos
libros-documentos daban aquellos pro-
pietarios, pertenecientes a las clases
dominantes.

El cuarto capitulo, del que es autor Ste-
phen J. Campbell: “Repensar la geo-
grafia del arte italiano, 1350-1550",
plantea una cierta revision de la dis-
tribucion regional que realizara Vasari,
cuya influencia en la historia del arte
fue definitiva, tras la configuracion del
eje: Roma, Florencia y Venecia; lo que,
consecuentemente, determind la exis-
tencia de una periferia. El autor concede

una gran importancia a la obra de los
artistas itinerantes, analizando también
la dispersion de las obras que no perte-
necieron a las escuelas “clasicas”. Asi-
mismo, descubre, como los creadores
foraneos, que crearon y vivieron fuera
del eje consolidado, vieron disminuido
su significado. Asi, la historiografia ar-
tistica de ciudades como Génova, Napo-
les 0 Mesina, se sintieron perjudicadas,
porque a ellas acudian pintores de otros
lugares; si bien el arte de ciudades por-
tuarias tuvo una proyeccion menos
localista, procedente, a veces, de los
propios artistas expatriados.

Culmina el libro, el capitulo escrito por sus
“Editores”: Nuria Ramén Marqués y Joan
Aliaga Morell: “E fara aquell d'or fi, azur
d’Acre e altres colors bons e fins. Mate-
riales pictoricos en la Valencia Medieval:
el retablo de San Juan del Hospital”. Tras
una breve Introduccion, en la que los au-
tores plantean los objetivos del trabajo, el
segundo aspecto que abordan es: “Azur
d’Acre e altres colors bons e fins”. Se
fundamentan en el estudio de protoco-
los notariales donde aparecen reflejadas
las clausulas de los contratos referidos
a los retablos, en las que se especifican
las caracteristicas y los materiales de los
mismos: oro fino de Florencia (proce-
dente de florines), azul d’Acre y algunos
mas, incluyéndose, en ocasiones, una
salvaguarda que garantizase su conser-
vacion. Este azul mas caro, se empleaba
para pintar, por ejemplo, el manto de una
Virgen, mientras los mas economicos: la
azurita, el zafre y el indigo, para aspectos
iconograficos secundarios. El tercer pun-
to, tiene el titulo de “Bé o mellor com lo
altar se Sent Johan del Spital” sirviendo
como argumento comparativo, porque en
el 1400, esta obra actuaba como refe-
rencia de calidad extrema, apareciendo
como tal, en un contrato firmado por Pere
Nicolau. En otras ocasiones, se plantea
al propio Nicolau, un contrato que hace
referencia al de otro autor conocido como
Marcal de Sas.
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Se referencia, que varias partes del re-
tablo de San Juan del Hospital, se en-
cuentran en el Metropolitan Museum de
Nueva York, analizandose los estudios
previos existentes sobre el mismo, reali-
zando una profunda discusion critica so-
bre ellos, asi como de los andlisis avan-
zados de los materiales. Seguidamente,
se confirma su pertenencia al llamado
“Gotico Internacional”, muy frecuente
en Valencia durante el final del XIV y las
dos primeras décadas del XV. El epigra-
fe cuarto de la investigacion: “La ruta
trasatlantica”, aborda el recorrido del
retablo, sus distintos propietarios, las
sucesivas transacciones y los precios
abonados. Por Ultimo: “Alianzas vy rivali-
dades”, acomete un cuidadoso analisis,
y, sintesis, @ modo de conclusion, con-
cretandose que la escena central del re-
tablo: la Ascension, se halla atribuida a
Gherardo Starnina, pintor documentado
en Valencia entre 1395 y 1401; el res-
to de las tablas se ha considerado que
fueron realizadas por Miquel Alcanys.
Posiblemente —se apunta-, Starnina y
Nicolau compitieron por un floreciente
mercado. Terminando el trabajo con una
amplisima bibliografia.

Nos hallamos ante un libro sumamente
relevante, para comprender, con una
claridad mayor, aspectos de gran in-
terés: la gran importancia de las tran-
sacciones comerciales durante la Baja
Edad Media y el primer Renacimiento;
los origenes de los pigmentos y del
resto de los materiales, la existencia de
artistas transeuntes, que intercomuni-
caban los procedimientos y los estilos,
y la gran relevancia de Valencia, como
nucleo importante de la creacion artisti-
ca en el ambito Mediterraneo.

Manuel Muiioz Ibaiez
Presidente de la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos



La magnifica exposicion que tuvo lugar
de enero a abril de 2022 en Alicante
para conmemorar los 175 afos de exis-
tencia del Teatro Principal constituyd
un importante hito en la historia de la
ciudad, al tiempo que celebraba la tra-
yectoria de uno de sus pilares culturales
de mayor relevancia. comisariada por la
historiadora Juana Maria Balsalobre, el
catalogo de la misma fue editado ese
mismo afio y estd actualmente dispo-
nible en formato PDF a través de las
paginas web del Ayuntamiento de Ali-
cante y de la Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes de la Universidad de Alicante.
Dicho catélogo constituye un extraordi-
nario documento que recoge una vasta
pero cuidada seleccion de materiales
que ilustran de manera prolija y amena
el dilatado recorrido del Teatro Principal
y su papel en el panorama cultural de
la ciudad de Alicante. Organizado en
seis secciones, las 252 pdaginas del
volumen recogen una gran cantidad de
documentos visuales, desde anuncios a
fotografias que reflejan elocuentemen-
te no solo la historia de un teatro, sino
también la de su ciudad, Alicante, y por
extension, la de la Espafia de los siglos
XIX al XXI. El volumen ilustra ademas la
evolucion del género teatral a lo largo de
dicho periodo y de las fluctuaciones en
los gustos del publico. Como sabemos,
la popularidad de este género ha varia-
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do enormemente a lo largo del tiempo,
habiéndose visto mermada de manera
notable a partir de la segunda mitad
del siglo XX. Desde entonces hasta la
actualidad, el modelo de consumo de
entretenimiento visual y las preferencias
del publico se han visto transformados
profundamente. Sin embargo, este ca-
talogo deja constancia de que el teatro
sobrevive y de que sigue siendo una va-
liosa opcion de ocio y cultura merecedo-
ra con creces del apoyo estatal para que
el Principal contintie siendo un espacio
de encuentro y creatividad.

A lo largo de las seis secciones men-
cionadas, el catalogo recoge el con-
tenido de la exposicion, recorriendo la
vida del teatro desde 1847, afo de su
inauguracion, y detallando las diferentes
actividades que se han desarrollado en
el mismo. De especial interés y belleza
son las fotografias de representaciones
teatrales de los inicios del Principal y de
los numerosos intérpretes que han des-
filado por el escenario a lo largo de sus
175 afios. Resulta fascinante comprobar
como las figuras mas sobresalientes de
nuestra historia dramatica -demasiadas
para mencionarlas a todas aqui- han
pasado por Alicante. El catalogo esta
documentado de manera exhaustiva y
brillante por la comisaria de la exposi-
cion, Juana Maria Balsalobre, que deja
constancia en la introduccion del largo
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proceso que su labor ha supuesto, para
al mismo tiempo expresar su disfrute
del mismo: “Lo realmente apasionante
ha sido durante casi dos afios poder
releer, reencontrar, bucear de nuevo, en
los archivos, investigar, encontrar y des-
cubrir. Y contar con una documentacion
extensa, tan importante que, lo dificil,
ha sido la seleccion”. Se destacan en
este volumen las principales fuentes
de informacion sobre la historia del
Principal, como es el caso del Archivo
Familia Portes. Es una excelente noticia
que exista abundante documentacion
sobre un elemento tan significativo para
la historia de una ciudad como Alicante,
que desgraciadamente no siempre ha
priorizado lo cultural como una de sus
sefias de identidad. La exposicion y el
catalogo que aqui resefiamos son por
tanto motivo de celebracion, por cuan-
to confirman que la cultura sigue viva
en Alicante y el Principal sigue siendo
un referente para sus ciudadanos. En
este sentido, Balsalobre ha elaborado
un catalogo que pasa a sumarse a la
abundante documentacion ya existen-
te para ser una ineludible aportacion
al mismo, dado que aglutina, recopila,
selecciona, ordena y analiza con 0jo ex-
perto el material hasta ahora existente.
Balsalobre combina en estas paginas la
informacion de archivo, con planos, fo-
tografias, carteles y textos legales, entre



otros muchos documentos, con el testi-
monio de numerosos individuos ligados
de un modo u otro a la vida cultural de la
ciudad. Cada una de estas voces aporta
Su mirada personal narrando brevemen-
te sus recuerdos del Principal, confor-
mandose con todas ellas un mosaico de
visiones sobre el Teatro Principal que re-
vela que no estamos solo ante la efemé-
ride de un edificio, sino que el Principal
es ante todo un histdrico nexo de union
de los alicantinos y alicantinas con su
ciudad, construido desde el recuerdo de
experiencias a menudo formativas para
muchos de nosotros y que nos acom-
pafiaran de por vida. Ese es sin duda el
poder del teatro, y de ahi que debamos
celebrar el espacio fisico que hace todo
ello posible, siendo el punto de encuen-
tro entre el arte y la ciudad, el pasado y
el presente, el yo y el nosotros.

Resultan destacables sobre todo los

El Colegio Seminario de San Pio V, erigi-
do sobre la margen izquierda del cauce
del rio Turia en la ciudad de Valencia,
como bien define la autora en los pro-
legémenos del libro que resefiamos.
es un edificio que ha recorrido un lar-
go camino en sus tres largos siglos de
existencia hasta llegar a la situacion que
actualmente presenta: la de ser centro
de formacion de sacerdotes, hospital

materiales que se incluyen en la seccion
4 del catalogo, que recoge especifica-
mente los elementos que formaron par-
te de la exposicion fisica. Organizados
a su vez en las secciones Publicidad,
Historia, Arquitectura y Ciudad, Diarios
de actuaciones, Investigaciones y Publi-
caciones, conforman el ndcleo del vo-
lumen y constituyen una fuente una in-
formacion de valia incuestionable tanto
para investigadores del tema como para
el publico en general. El catalogo, de
cuidado disefio, posee un gran atractivo
visual al incluir gran cantidad de foto-
grafias en color que perfilan la historia
visual del Principal desde sus inicios
hasta la mencionada exposicion. Anun-
cios en la prensa local, posters promo-
cionales y fotografias retratan de ma-
nera elocuente la trayectoria del Teatro
Principal, haciendo de este catalogo un
poderoso recordatorio visual de la im-

portancia del arte y la cultura como ele-
mentos centrales en la identidad de una
ciudad y en el sentimiento colectivo de
pertenencia a ella para sus ciudadanos.
Ser alicantino supone haber disfrutado
del Teatro Principal en alguna ocasion, y
de ser consciente de su valor simbolico
como corazon de la cultura de la ciudad.
En suma, el buen hacer de Juana Maria
Balsalobre ha dado como fruto un volu-
men esencial sobre la historia de nues-
tro teatro y sobre la historia cultural de
la ciudad de Alicante. No cabe duda de
que futuros estudios sobre el tema en-
contraran en el presente trabajo una va-
liosa fuente de informacion, de utilidad
tanto para investigadores como para el
publico interesado.

Maria Paz Moreno
University of Cincinnati
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militar, y museo de bellas artes, funcion
ésta que desempefia desde 1946.

Las enunciadas son las funciones cir-
cunscritas a la historia de la arquitectu-
ra de esta edificacion modal del barroco
clasicista y a las vicisitudes por las que
ha transitado, que es objeto de estudio
monografico por parte de la doctora
Mercedes Gomez-Ferrer Lozano, cate-
drética de Historia del Arte de la Univer-
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sitat de Valéncia-Estudi General, espe-
cializada en Historia de la Arquitectura
en la Edad Moderna (las formas estruc-
turales del Renacimiento y del Barroco),
al que ha dedicado tiempo y trabajo tras
detenidas “miradas” a la fabrica del re-
cinto colegial, ayudada de la precisa do-
cumentacion exhumada por la investi-
gadora (expedientes, informes técnicos,
memorias descriptivas),etc., no siempre



de facil localizacion, principalmente
extraida de los Archivos: General de
la Corona de Aragon (Barcelona), Real
Colegio del Corpus Christi (El Patriarca,
Valencia), General de la Administracion
del Estado (Alcald de Henares), General
Militar (Madrid), Historico Nacional (id.),
Cartogréfico y de Estudios Geograficos
del Centro Geografico del Ejército (id.),
del Reino de Valencia e Intermedio Mili-
tar Centro de Valencia.

El conjunto monumental en su distri-
bucion consta de tres edificaciones, a
sabiendas de que, la falta de espacios
en las trazas iniciales, iban a lastrar la
construccion por la estrechez del solar
sobre un terreno irregular, particular-
mente para la ereccion de la capilla.

El colegio propiamente dicho, dispues-
to en torno de las galerias claustrales
de un patio casi cuadrado, muy sobrio,
semejante al del Monasterio de El Puig,
con las celdas de colegiales y padres,
cuya crujia sur recayente al rio incorpo-
ra la fachada principal con ventanas en-
rejadas, flanqueada en los extremos por
dos robustas torres, ornamentadas en
los paramentos con aparejo de almoha-
dillado que dibuja puntas de diamante.
La amplia iglesia o capilla, de planta
poligonal con deambulatorio perimetral
abierto, con arcos al centro en el que
se sittan tribunas, cefiida por una cu-
pula octogonal de teja vidriada en azul
cobalto, con fachada de dos cuerpos re-
matada por un fronton curvo, y un me-
dallén en el centro en altorrelieve con
la imagen del titular, san Pio V, obra del
escultor Luis Domingo.

Y unas sencillas casas de servidumbre,
delimitadas por la Vuelta del Ruisefior,
levantadas sobre el corral que se halla-
ba anejo a la iglesia, de tres plantas, la

principal provista de sencillos balcon-
cillos ferrados, decorados en la soleria
con azulejos valencianos del siglo XVIII;
unas dependencias que sirvieron en
tiempos en que el colegio fue hospital
militar, de salas de enfermos y almace-
nes de intendencia.

El exhaustivo estudio acometido por
la profesora Gomez-Ferrer Lozano co-
rresponde a un encargo recibido de la
gerencia de Infraestructuras y Equipa-
mientos del Ministerio de Cultura y ha
sido realizado con motivo de las obras
de la quinta fase llevadas a cabo en la
edificacion (2014-2017), sede de la se-
gunda pinacoteca de Espafia, y trabajo
que se ha complementado con otras
investigaciones sumarias.

La indagacion y el andlisis de fuentes
documentales y graficas (planos, sec-
ciones, fotografias), sobre todo proce-
dentes del AIMCV, han posibilitado a la
autora un recorrido por la historia de la
fabrica del inmueble, partiendo de la
fundacion inicial, a indicaciones y auspi-
ciada por fray Juan Tomas de Rocaberti,
arzobispo de Valencia, como colegio-
convento de Clérigos Regulares Meno-
res -una orden creada por el papa Pio V
para instruir al clero secular en semina-
rios diocesanos-, de la mano del acre-
ditado arquitecto Juan Bta. Pérez Cas-
tiel (Cascante, Teruel, 1641-Valencia,
1717), maestro mayor de la catedral de
Valencia, que inici¢ la fabrica del colegio
en el afio 1683 y concluyd en torno de
1710, en un proceso constructivo muy
complicado por dificultades varias (plei-
tos, discusiones), ademas de los proble-
mas de financiacion tras el fallecimiento
del fundador, el paréntesis de la Guerra
de Sucesion, los cambios en el proyecto
de la capilla aneja levantada entre 1728
y 1744 en el flanco oeste siguiendo

trazas del sobrino de Pérez, Juan Bau-
tista Minguez, “que inauguraba un mo-
derno planteamiento en la adopcion de
la planta octogonal y en la concrecion
de sus alzados" (pp. 66-68), o la lenta
conclusion del proyecto definitivo -las
casas de servidumbre colindantes, que
se construyeron entre 1758 y 1759-, a
lo que habria que afiadir las destruccio-
nes causadas por la Guerra de la Inde-
pendencia y el intento de convertirlo en
residencia de José | Bonaparte, al bus-
carsele un albergue digno al tras la de-
molicion del contiguo Palacio Real ane-
jo, idea que fue desechada’; el haber
servido de Academia Militar de Cadetes
entre 1815y 1820, episodio tras el cual
regresara la comunidad religiosa a ocu-
par el colegio; para abandonarlo nueva-
mente tras el proceso desamortizador
de 1835, con la consecuente pérdida
de funcion original, “al que sigue un
periodo de dudas e incertidumbre sobre
el uso que podria darse al Colegio San
Pio V" (p. 106); aspectos ampliamente
tratados por Mercedes Gomez-Ferrer en
los dos primeros epigrafes del volumen.
Significacion especial adquiere, siguien-
do una secuenciacion cronoldgica, el
apartado tercero que viene dedicado
al cometido que cumplio el inmueble
como Hospital Militar y Parque de Sa-
nidad, en el periodo comprendido de
1842 a 1941, tras la adquisicion por
el ramo de Guerra del gran conjunto
colegial y la adaptacion del edificio a
su nueva funcién sanitaria, con la con-
siguiente adecuacion de los espacios
para servicios médicos, enfermeria y
cuerpo de guardia; época en la que el
espacio que ocupaba era insuficiente y
precisaba de una ampliacion que nunca
llegaria tras los intentos fallidos de 1869
y 1884, mientras que durante el primer

1 Véase sobre el particular el estudio de GOMEZ-FERRER LOZANO, M.: £/ Real de Valencia. Historia de un palacio desaparecido.
Valencia, Institucion Alfonso EI Magnanimo, 2012,
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tercio del siglo siguiente se procedio al
derribo parcial en 1925, por problemas
estructurales (fisuras y grietas en arcos
y bovedas), de la clpula y campanile
anejo, que afectaria gravemente a la
fisonomia del conjunto, pese a contar
con la firme oposicion de los informes
emitidos el afio anterior por la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Carlos, la
Asociacion de Arquitectos de Valencia y
la Comision Provincial de Monumentos
Histdricos y Artisticos, favorables a su
conservacion, afadiendo que el edifi-
cio podria servir de museo de la ciudad
-quiza una premonicion que luego se
haria realidad-; de lo cual se hizo eco la
prensa valenciana?.

A partir de la Ultima fecha anotada
—1941— y tras una centuria dedicado
a centro sanitario, el inmueble volveria
a cambiar de uso, mediante la permuta
acordada entre el Ministerio de Educa-
cion y el Ministerio del Ejército, por el
que el edificio quedaba adscrito al pri-
mer organismo, para convertirse tras su
transformacion en sede del Museo de
Bellas Artes de Valencia con las adapta-
ciones y obras requeridas (adecuacion
de espacios para exposicion de fondos
artisticos en las galerias claustrales,
construccion de nuevas salas y amplia-
ciones, limpieza de fachada y torres)
segun proyectos3 y trazas de los arqui-

tectos Ricardo Macarron (1942), Fran-
cisco Mora Berenguer (1945 y 1947) y
Francisco Javier Goerlich Lied (1948),
en un estudio que se interrumpe en la
década de los afios sesenta del pasa-
do siglo XX, pues a partir de ese mo-
mento -como bien refiere la autora del
libro- se corresponde con un periodo, el
actual, considerablemente analizado y
divulgado por la historiografia artistica
valenciana.

Cierra el volumen un amplio aparato
documental inédito, que ha permitido
a la autora cubrir lagunas que la histo-
riograffa anterior desconocia, € incluye,
entre otras aportaciones, planimetria
del edificio en la época que fue Hospital
Militar y fotografias de instantes ante-
riores al derribo parcial de la clpula del
templo en 1925 que amenazaba ruina,
acompafando finalmente un amplio re-
pertorio bibliografico especializado, que
incluye diversos ensayos previos de la
investigadora,

En sintesis, esta importante publicacion
de la Dra. Mercedes Gomez-Ferrer, que
ve la luz en letra impresa durante el cur-
S0 académico que finaliza, presenta un
recorrido cronoldgico y de andlisis cons-
tructivo y arquitectonico del Colegio-Se-
minario de San Pio V, que lo sitlia entre
las construcciones clasicistas barrocas

mas interesantes de la Valencia de su
tiempo.

El memorialista desea dejar constan-
cia que la obra que comentamos fue
presentada en sociedad el pasado dia
8 de junio de 2023, en una mesa re-
donda celebrada en el salén de actos
del Museo de Bellas Artes de Valencia,
compuesta por el Dr. Pablo Gonzalez
Tornel, director de la pinacoteca; la Dra.
Yolanda Gil Saura, directora del Depar-
tamento de Historia del Arte de la Uni-
versitat de Valéncia; y la Dra. Mercedes
Gomez-Ferrer Lozano.

Solo nos queda por afiadir que el 1 de
marzo de 1962 el viejo Colegio de San
Pio V, convertido ya en museo, fue de-
clarado monumento histdrico-artistico
de caracter nacional, y desde 1986
-como es bien conocido- se ha proce-
dido a su ampliacion, con la creacion de
nuevas dependencias y la reconstruc-
cion de la iglesia entre 1992 y 1994,
convertida en espacio vertebrador del
Museo, que da acceso a la coleccion
permanente, a las salas de exposiciones
temporales, al claustro colegial y otros
ambitos de servicio.

Francisco Javier Delicado Martinez
Departamento de Historia del Arte
Universitat de Valéncia

2 “Gobierno Civil. El templo de San Pio V", Diario de Valencia. Valencia, martes 23 de diciembre de 1924. Num. 4.667, pp. 1y 3; “El
lunes se retne la Junta Provincial de Monumentos para tratar del derribo de la iglesia de San Pio V", Diario Las Provincias. Valencia,

domingo 21 de diciembre de 1924, p. 1

3 Durante los afos de la autarquia franquista existio el descabellado plan de construir una residencia para el Jefe del Estado, en los
anejos Jardines del Real de Valencia, que conectaria con el edificio de San Pio V, segun consta en un proyecto del arquitecto Luis
Albert (1954), que es dado a conocer por Mercedes Gémez-Ferrer (p. 200).
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Portada: Mappa di Milano
(G. Jaén 4.4.2018)

Contraportada: Amb Raquel i Quico
a Barcelona. 60 anys (G. Jaén,
23/26.05.2012)

Este libro es el resultado de una larga,
exhaustiva y fructifera investigacion
llevada a cabo entre los afios 2014 y
2023 por los profesores Gaspar Jaén de
la Universitat d’Alacant y Marco Luccini
del Politécnico de Milan, y cuya cola-
boracion se ha visto reflejada en otras
publicaciones y articulos cientificos.

El eje narrativo tiene como “desarrollo
argumental” (por usar el término de los
autores) la arquitectura moderna resi-
dencial en las ciudades de Barcelona y
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Milan. Con un enfoque poliédrico esta
trama se entreteje con la urdimbre que
forman las historias culturales, politicas,
sociales y las trayectorias personales de
los arquitectos y escritores implicados,
asi como las interpretaciones, criticas,
andlisis y argumentos relativos a estos
episodios planteados por los estudios
posteriores y profusamente desple-
gados en unas bien documentadas y
larguisimas notas y comentarios. Se
percibe una cierta voluntad de inventa-
rio general que agote el tema abordado.
Un enfoque caracteristico de las investi-
gaciones del profesor Jaén como en las
publicadas sobre su ciudad Elx. Pero ya
sabemos que en historiografia nada es
definitivo.

Aunque el periodo abarcado se refiere de
forma concreta a las décadas centrales
del siglo XX, desde la Guerra Civil espa-
folay la Il Guerra Mundial hasta la déca-
da de 1970 (del Fascismo a la democra-
cia como expresamente sefiala el titulo),
el estudio alarga su mirada a los afos
anteriores (la Il Republica espafiola y los
afos prebélicos en Milan) y a la década
del posfranquismo y la transicion con el
protagonismo de las llamadas escuelas
de Barcelona y Milan, cuando cristalizd
el modelo que condujo a la Barcelona
Olimpica, mientras se desarrollaban, pa-
ralelamente, los procesos urbanisticos de
desindustrializacion de Milan.
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Son conocidos los frecuentes encuen-
tros e intercambios entre los profesio-
nales de la arquitectura y el disefio de
ambas ciudades, desde las visitas de
arquitectos catalanes a la Trienal 1936
hasta los viajes y las conferencias im-
partidas en Barcelona por destacados
arquitectos milaneses en 1949 lo que
significd un punto de confluencia pre-
fiado de relevantes consecuencias que
fructificaron en las décadas siguientes
analizadas en esta investigacion. Logi-
camente este trabajo parte y se hace
eco de estos contactos entre Barcelona
y Mildn, en lo que a la arquitectura mo-
derna se refiere, y recoge un exhaustivo
andlisis critico de las aportaciones exis-
tentes en esta materia que le sirven al
discurso para ir hilvanando, ampliando
0 cuestionando las reflexiones conoci-
das por un lado y, por el otro, aportando
nuevas interpretaciones, completando o
revisando sus significados “con el fin de
actualizar su sentido” (p. 18).

La “afinidad” (por usar el término del
arquitecto Correa, p. 349) de ambas
ciudades se basa en su gran relevancia
cultural y econémica, que, sin embargo,
se ve con frecuencia relegada porque
ninguna de ellas es capital estatal ni tie-
ne el poder politico que se encuentra en
Madrid y Roma respectivamente. Esto
hace que las referencias constantes a lo
que ocurre en esas capitales nacionales



sean inevitables aunque a veces parez-
can sobrevaloradas dado que no siem-
pre resulta evidente su encaje o relacion
con el hilo conductor de la narracion.
Este caracter de “capitalidad moral con-
trapuesta a la capitalidad politica” (p.
263) no es algo circunstancial o anec-
ddtico sino un rasgo caracteristico que
deja su huella en “aspectos comunes
del genius loci de ambas ciudades” (p.
695) y confiere a sus respectivas arqui-
tecturas unos rasgos especificos. Tiene,
ademas, sus consecuencias. Por ejem-
plo, es casi irrelevante la promocion
publica de edificios estatales oficiales y
representativos y, por el contrario, tiene
un marcado protagonismo la promocion
inmobiliaria y el sector constructivo
privado volcado, en gran medida, en la
arquitectura residencial que asume, de
este modo, un valor prioritario, especial-
mente en las reconstrucciones poshé-
licas en las tramas consolidadas tanto
en Barcelona como en Milan (p. 513).
De aqui, el interés por cuestiones dis-
ciplinares y constructivas que aparecen
como una constante, y que se plasman
en la practica profesional y las posturas
tedricas que la sustentan. La cuestion
del “realismo” de Rogers y Bohigas, la
idea de “continuita” como emblema de
la recuperacion posbélica de la revista
Casabella y 1a continuidad del raciona-
lismo tanto de la escuela de Milan como
del Grup R buscando su conexion con
el GATCPAC republicano son algunos de
los aspectos elocuentes de esa sintonia
mutua (p. 546). Algo que aflora también,
de manera paradigmatica, en las revis-
tas de arquitectura que se publicaban
tanto en Barcelona como en Milan o
en las Trienales de esta Ultima ciudad
“uno de los estribos mas consistentes
del puente ideologico” (p. 395) entre
ambas ciudades segun Bohigas (p.
395) donde, en determinados momen-

tos, tuvieron relevancia los arquitectos
catalanes participantes, como Coderch
y Valls en la IX Trienal de 1951 (p. 409).
De este modo se van conformando las
resonancias mutuas, las aproximacio-
nes y los paralelismos que vamos en-
contrando a lo largo de todo el periodo
analizado protagonizados por algunos
de los arquitectos mas destacados de
la época: Sartoris, Ponti, Coderch, Ro-
gers, Gregotti, Bohigas, Correa...Tanto
los arquitectos catalanes como los lom-
bardos tienen “un mismo tipo de dialogo
proyectual con el contexto”. Todos ellos
“le hablan a la ciudad en la misma len-
gua” (p. 696). En definitiva, la tesis que
el libro despliega es ese cruce bidirec-
cional de intercambios: “Si Milan influye
en Barcelona, también Barcelona influyd
en Milan” (p. 695).

Establecidas de manera firme las seme-
janzas y concomitancias entre Barcelona
y Milan, se hace inevitable como contra-
punto mencionar las diferencias. Algo
que solo queda apuntado entre lineas
en el texto. Por ejemplo, el modo en que
en ambas ciudades los procesos de re-
cualificacion espacial y territorial tras la
desindustrializacion de finales del s. XX
se manifiestan con resultados distintos
debido al caracter costero de Barcelona
frente al emplazamiento de Milan en me-
dio de la Pianura Padana.

Tomando perspectiva y mas alla de su
aportacion al tema estudiado, los nexos
entre la cultura arquitectonica de Milan,
capital de Lombardia y Barcelona, capital
de Catalunya, encuentran un significado
de mas envergadura al contextualizarlos
sobre un escenario de referencia mas
amplio que permite intuir otras muchas
derivaciones. Por ejemplo las relaciones
entre la cultura mediterranea y la arqui-
tectura moderna que han proliferado du-
rante las Ultimas décadas en diferentes
trabajos e investigaciones.
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Es en esta linea interpretativa de am-
pliacion del foco donde las reflexiones
de Tomas Llorens que encabezan y
cierran la publicacion nos aportan cla-
ves fundamentales que dan una mayor
profundidad a la comprension del tex-
to. Entendemos asi que lo sucedido en
esas ciudades y esos territorios es un
ejemplo concreto del proceso de trans-
formacion metropolitana mas global y
de mayor calado en todos los paises de
nuestro entorno economico y cultural.
Una deriva eufemisticamente conocida
como “expansion infinita de la economia
de mercado” pero que, segun Llorens,
los historiadores llaman “simplemente
destruccion” (p. 698). Asi pues, esta
investigacion nos aporta una detallada
aproximacion a como esa destruccion
del “fragil territorio” (p. 18) se ha ido
produciendo de un modo concreto a lo
largo del s. XX en dos casos paralelos y
significativos: Barcelona y Milan.

El interés del contenido del libro se
incrementa por la calidad literaria del
texto, preciso y cuidado, redactado por
Gaspar Jaén (en la version castellana
publicada), que a su condicion de arqui-
tecto e investigador afiade su sensibili-
dad de dibujante y poeta. El resultado es
una exquisita publicacion con una ma-
quetacion sobria y funcional (tal vez algo
densa), con imagenes oportunas y rigu-
rosamente seleccionadas y un discurso
claro, instructivo, interesante y ameno.
Cualidades que, lamentablemente, no
son frecuentes en 1os escritos de arqui-
tectura que ultimamente proliferan en
revistas y publicaciones, y que, en esta
ocasion, aportan un aliciente mas a su
lectura.

Juan Calduch
Doctor Arquitecto



Sinopsis de la biografia. “Este es
un ensayo biogrdfico en torno a Rosa
Torres (Valéncia, 1948), la reconocida
artista, que no queria ser artista, la pin-
tora que abandond Nueva York, donde
presentaba una muestra y disfrutaba de
una beca Fulbright, en los tiempos en
que la capital americana era el suefio
de todos los futuros artistas. Esta es
la historia de una artista, que recibe
un pedido de una gran galeria, cuando
todavia no habia pintado ninguna obra.
Rosa Torres, en sus inicios, cred un zoo
de hipopdtamos, rinocerontes y felinos,
que se confundian y camuflaban con las
hierbas de su entorno. Cred unos pai-
sajes tan conceptuales que los arboles
eran conformados por palabras. Rosa
Torres, intensificando el trabajo en su
estudio, nos fue introduciendo en unos
jardines medio vividos y medio sofiados,
donde estalla el color. Ella se adentra
en los bosques, que nos devuelve en la
Mas pura esencia suya. La artista que
no queria ser artista extrae colores y
paisajes nuevos, creando un lenguaje
diferente, una nueva sinfonia. Los lecto-
res veran, en el decurso de la biografia,
como una artista comprometida crea
un nuevo lenguaje, como lo construye y
desarrolla, y como lo deconstruye, para
convertirse, paso a paso, en una de las

MIRALLES BOFARULL, FRANCESC

Rosa Torres. La construccio d’un llenguatge

Col-lecci6 “Vides d’Art”, n° 2

Valencia, Institucio Alfons el Magnanim. Centre Valencia d’Estudis i Investigacio, 2022

Formato: 24 x 17,6 cm

221 paginas con numerosas ilustraciones en color y en blanco y negro.

Edicion en castellano en tapa dura o cartoné
ISBN: 978-84-7822-931-4
D.L: V-1374-2022

paisajistas mas destacadas de nuestro
arte contemporaneo”.

La Institucio Alfons el Magnanim ha pu-
blicado la biografia literaria Rosa Torres.
La construccio d’un llenguatge’, escrita
por el critico Francesc Miralles. Este
trabajo ha aparecido en la coleccion di-
rigida por el también escritor y profesor
Marti Dominguez (Universitat de Valen-
cia). El cuidado disefio de la coleccion
y la maquetacion de la misma ha es-
tado a cargo del disefiador valenciano
Eugenio Simo. Quizas tampoco esté de
mas recordar como en el afio 2005 ya
la 1AM le publicd, asimismo, a Francesc
Miralles otra monografia dedicada tam-
bién a Rosa Torres, con talante menos
biogrdfico y con un proyecto editorial
mas historico y tedrico; de unas 150
paginas, en la Coleccion [fineraris, con
un amplio prélogo del profesor R. de la
Calle, director de aquella coleccion.

Se trata, ésta que ahora resefiamos, de
una biografia ilustrada, en color y blanco
y negro, con decenas de fotografias de
obras seleccionadas, muy significativa-
mente, de la amplia trayectoria artisti-
ca de Rosa Torres. Con esta biografia,
Miralles se adentra en el periplo vital y
artistico de la conocida pintora, con un
ensayo, quizas alejado de los patrones
y guiones descriptivos, que se repiten
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en los diccionarios de artistas y en las
enciclopedias al uso, para explorar y
transmitir la mas pura esencialidad de
esta creadora y de su obra, siempre tan
singular, mostrando una artista de itine-
rario comprometido, que crea una nue-
va “poética”, destacada y diferente, en
el panorama estético contemporaneo.
De hecho, el libro se inicia, narrati-
vamente, con el descubrimiento y la
denuncia de la falsificacion (efectiva y
real) de numerosas obras de la artista
valenciana, utilizadas por parte de una
conocida clinica estética espariola. Y, a
su vez, concluye dicha biografia, en un
juego ciclico, con el capitulo quince del
volumen, justamente refiriéndose al in-
tenso e impactante acto, habido el 11
de noviembre de 2020, en el Centro
de Carme de Cultura Contemporanea
de Valencia, después del juicio oral del
caso, en el que Rosa Torres piso, rasgod
y fue destruyendo las trescientas obras
plagiadas, a la vez que invitaba, a todos
los presentes, a continuar la destruccion
performativa, alli colectivamente cele-
brada y documentada, debidamente,
en los medios, a pesar de la pandemia,
entonces imperante.

Francesc Miralles, con un estudiado re-
corrido hiografico y reiterados y fluidos
dialogos, cargados de fuerza poética,



va recorriendo sus series pictoricas y
descubriendo sus claves compositivas,
Sus estrategias y deconstrucciones for-
males, sefialando al lector como “Rosa
Torres nos introduce en unos jardines
medio vividos y medio sofiados, donde
estalla, a cada paso, el color, a la vez
que se adentra en bosques intensamen-
te visuales, que nos devuelven las mas
puras esencias suyas. En realidad, ella,
que no queria ser artista, extrae colores
y paisajes nuevos, creando un estratégi-
€0 y sugerente lenguaje, junto a nuevas
sinfonias perceptivas”.

Por descontado que, en ese estratégico
Juego del d’apres, que ha continuado
llevando a cabo Rosa Torres, en todas
las etapas y series, sus imagenes nos
hablan de si mismas y de su origen ico-
nografico, tanto como lo hacen respecto
de su trayectoria histdrica y de sus co-
rrelativas metamorfosis. Pero también
se abren a un dilatado horizonte de
sentido, a un mundo de significados
compartidos, que ya les es, sin duda,
absolutamente propio e inseparable. En
realidad, reconozcamoslo, las percibi-
mos como imdgenes plasticas, pero las
interpretamos como figuras sobrede-
terminadas de sentido, donde precisa-
mente se asientan y articulan, incluso,

los mitos, que van desfilando por sus
trabajos.

Sin embargo, tanto sus paisajes mito-
|dgicos, como aquellos otros paisajes
imaginarios —dado que viajan conjun-
tamente por nuestra memoria, a través
de la historia de las imagenes—, quizas
a fuerza de transformarse en seriadas
metamorfosis, no hacen sino potenciar,
cada vez mas, su reforzada y sagaz
autoconsciencia. Diriase que se saben
--con holgura-- protagonistas de estos
viajes —siempre de ida y vuelta— por
el interminable horizonte de sus vivaces
representaciones.

De hecho, la coleccion Vides d’Art —
tal como nos indica explicitamente la
IAM— tiene como objetivo estratégico
interesar a la ciudadania, con biografias
de artistas valencianos, de una manera
ensayista y literaria, mas que dirigidas a
expertos y/o0 especialistas sagaces.

Sin duda, Rosa Torres (Valencia, 1948)
es una de las personalidades mas in-
novadoras y sugestivas de la plastica
valenciana actual, reconocida interna-
cionalmente y con obra representada,
en museos Yy colecciones de prestigio.
Forma, ademés, parte de una genera-
cion de pintoras y grabadoras que de-
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cidieron, en buena medida, el distancia-
miento con todo aquello que les habian
ensefiado oficialmente. En concreto,
Rosa Torres colabord, en sus inicios,
con el Equipo Cronica. Su produccion
artistica ha ido, desde entonces, evo-
lucionando hasta lograr una propuesta
estética —personal y meditada— que
destaca resolutivamente, por la simplifi-
cacion de las formas, las composiciones
vivaces y el color.

Por su parte, el autor de la biografia que
comentamos, Francesc Miralles Bofarull
(Tarragona, 1940) es un conocido critico
e historiador del arte. Fue profesor de
la Universitat de Barcelona y director de
la Escuela Massana. Ha publicado cri-
ticas artisticas, entre otros medios, en
la revista Destinoy en el diario La Van-
guardia. Es estudioso y seguidor del arte
contemporaneo y autor de numerosos
estudios monograficos, comisariando,
asimismo, NuMerosas exposiciones.

Roman de la Calle

Universitat de Valéncia & Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Carlos



El proyecto, que sustenta la presente
investigacion creativa, esta centrado di-
recta y monograficamente en torno a un
tema relevante: e/ retrato fotogrdfico. De
hecho, recorre, selecciona y recopila el
extenso trabajo personal, llevado a cabo,
por parte de su autor, Molla Revert, a lo
largo de mas de treinta afios, dedicados
a la realizacion operativa y didactica de
cuanto, en si mismo, implica el bagaje
de la creatividad especifica, propia de los
cuidados retratos fotograficos, desarro-
llados en su estudio.

El seguimiento, por nuestra parte, desde
hace algtn tiempo, de la fructifera trayec-
toria fotografica de Xavier Molla (Ontinyent
/ Valéncia, 1962) nos ha permitido, pre-
cisamente, respaldar, incluso, con nuestra
directa colaboracion critico-literaria, algu-
nos de sus trabajos previos, participando,
en algunas de sus respectivas publicacio-
nes, con determinados estudios persona-
les —por ejemplo, entre ellos, el proyecto
La circunstancia de Carricola (2012) o la
galardonada propuesta Undnime. Cocina y
Fotografia (2029)-- al igual que también
hemos aceptado intervenir, en esta actual
coyuntura, prologando el segundo de los
vollimenes de sus retratos.

Hagamos una pausa, para matizar que el
concepto de retrato, al que se refiere vi-
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vencialmente el autor, nos lo resume, con
directa habilidad, él mismo, en breves,
pero descriptivas y sugerentes, palabras:

“Para mi el acto de retratar a una
persona es una muestra de eviden-
te responsabilidad. Justamente ha
sido, siempre, el retrato el motor de
mi trayectoria fotografica. De hecho,
mi estilo de retrato es muy simple.
Blanco y negro. Los / las modelos,
preferiblemente van, ademas, ves-
tidos de negro y el fondo situacional
también es del mismo color. Esta es,
esencialmente, la base esquematica
de mis retratos.

Alo largo de estos afios he empleado
el retrato para hacer varios proyectos
fotograficos y, ademds, he ido foto-
grafiando, preferentemente, a gente
de mi alrededor. Me gusta retratar a
las personas con las cuales he teni-
do una estrecha relacion familiar, de
amistad o de estricto paisanaje y/o
dilatada convivencia”.

Cuando, en el afio 2022, Xavier Molla
cumplia sesenta afios, penso que es-
tarfa bien celebrar, tal acontecimiento
biografico, presentando esta amplia y
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recopilatoria edicion, en torno al retrato.
En realidad, se trata de un libro —mejor
dicho, de tres libros— de unas quinientas
paginas cada volumen. En total, unas mil
quinientas paginas, conteniendo exacta-
mente setecientos veinte retratos, como
documentos, testimonialmente vitales.

El estratégico secreto de tan enigmética
cantidad no es sino el estricto resultado
de multiplicar los 60 afios vividos por 12
meses, resultado que da, ademas, un
significativo titulo al citado proyecto edi-
torial: 720 retratos.

Para poder llevar a cabo esta tarea, le ha
sido necesaria la creacion funcional de
un micromecenazgo, donde han partici-
pado cerca de 300 eficaces y decididos
mecenas. Por otra parte, el orden de
presentacion de las imagenes, en los tres
volimenes, viene dado, estrictamente,
por la determinante fecha de la realiza-
cion de los correspondientes retratos: Asi
el primero lo es de inicios de 1990 y el
Ultimo de febrero del afio 2023.

La imponente obra conjunta se presenta-
ba, oficialmente, en publico, en la ciudad
de Ontinyent, el 21 de abril del 2023, en
un acto interdisciplinar y masivo, orga-
nizado por el Institut d’Estudis de la Vall
d’Albaida (IEVA).

Una vez mds —moviéndose entre la in-



vestigacion reiterada, la creatividad exhi-
bida y el magisterio de taller—, la persis-
tencia autoeditora de Xavier Molla Revert
ha vuelto a sorprendernos, al planificar y
poner en marcha, dentro de su horizonte
fotografico, un reto mas, propiciando asi
el incremento de su ya amplia biblioteca
personal, configurada, ciclicamente, a
base de valiosos fotolibros y ediciones de
artista. En ella va implementando el fon-
do de sus cuidadas ediciones, centradas,
mayoritariamente, de forma monografica,
en books de singular alcance documental
y rotundidad fotograficos.

Si Xavier Molla se mueve, por vocacion
resolutiva y dilatada dedicacion, en un
universo propio de imagenes fotograficas,
vinculadas, desde diferentes perspectivas,
al seductor, plural y complejo pais, que
compartimos, por mi parte, debo confesar
que ha sido, ni mas ni menos, en el siem-
pre sugerente engranaje, propio del mun-
do de las palabras, donde, una y otra vez,
desde hace décadas, he acabado por re-
mansar mis inquietudes de investigacion
estética, como critico de arte y profesor de
filosofia, aplicada, basicamente, en torno
al hecho artistico.

En realidad, imagenes y palabras, con
resuelta asiduidad, se han correlaciona-
do, de forma interdisciplinar, ayudando a
potenciar, en ese resolutivo engranaje de
variados intercambios e hibridaciones, los
poliédricos didlogos mantenidos entre la
zigzagueante historia de las artes visuales
y la no menos compleja diacronia literaria.
Pues bien, las imagenes que Xavier Molla
ha ido recopilando, dia tras dia —en un
participativo juego de memoria visual,
identitaria, testimonial y colectiva, a ma-
nera de extrafio sumatorio de homenajes,
citas, recordatorios e inabarcable mapa
creciente de rostros, miradas, al fin'y al
cabo, gestadas / registradas en el silencio
de su estudio— son tanto, a mi modo de
ver, encriptados relatos vitales, cargados
de una singular potencialidad descripti-
va / narrativa, que necesitan, de algin
modo, ser interpretados reflexivamente

por el contemplador, como también, en
paralelo, se trata de retratos de autor, que
comportan la genuina identidad, retenida
y nombrada de sujetos concretos, (des)
contextualizados, junto a su normalizada
/ documental funcion psicosocial (jus
imaginum), como capacidad representa-
tiva de la realidad, hecha historia, nunca
ajena, asimismo, a sus correspondientes
€c0s genealdgicos.

Por eso, la evidente responsabilidad que
la redaccion de un texto-resefia, para
los volimenes, que recopilan los 720
retratos de autor seleccionados, implica
—como los que precisamente Xavier Mo-
lla viene ejecutando, desde hace afios,
con suma maestria y solido ejercicio
creativo— no ha hecho sino lanzarme, de
manera inmisericorde, a hurgar en los ya
lejanos conocimientos que, en torno a
esas fundamentales relaciones clasicas,
entre visualidad y escritura, el contexto
historico de los griegos supo aportarnos,
con abierta sagacidad, y que, en cierta
manera, condiciond mi propia formacion,
a la hora de aproximarme al enigmatico
mundo del quehacer artistico y, también,
como es logico, al dominio de la herme-
néutica fotografica.

De hecho, siempre he pensado que los
refratos, en cuanto cargados de profun-
das capacidades comunicativas, nece-
sitan, a su vez, no solo ser observados
/ contemplados, sino que, ademas, en
la medida que, interrogativamente, nos
“dan que hablar”, exigen y requieren ser
descritos e interpretados, quizas, incluso,
como codialogantes comparieros de via-
je, inscritos en las experiencias de nues-
tra memoria. ..

Si en algun “género” estilistico interme-
dial se halla, por definicion, plenamente
implicado el intimo y continuado didlogo
entre las imagenes y las palabras, sin
duda alguna, ese concreto dominio po-
dria ser, facilmente, identificado con la
historica y sugerente actividad educativa
de la ekphrasis.

Es bien sabido que la descripcion literaria

377

de las imagenes --que tal es el nlcleo
caracterizador de la citada “ekphrasis”--
formaba histéricamente parte relevante
del conjunto de los ejercicios practicos
programados por la educacion retdrica
griega (los “progymnasmata”) e incluso
se la aceptaba como demostracion o ex-
hibicion reglada del adecuado magisterio
y de la plena cualificacion profesional del
rétor: la “epideixis” como ostentacion y
alarde del dominio del lenguaje, asi como
de su eficacia descriptiva, frente a las
imagenes.

¢Hasta qué extremo es posible seguir
propiciando hoy, educativamente, tales
miradas estimativas, basadas en porme-
norizados juegos descriptivos, desde y en
la globalidad del hecho artistico contem-
poraneo y, mas en particular, en relacion
a los dominios de la experiencia estética
de la fotografia?

En consecuencia, la descripcion ekfras-
tica de una imagen fotografica, aunque
pueda funcionar con total autonomia,
como texto, siempre arrastra esa Si-
lenciosa conciencia de saberse vicaria,
conocedora de su intima y secreta hete-
ronomia, porque las palabras —como un
eco— activan la potencial resonancia de
las imagenes vividas en la inmediatez.
Para poner a punto estas reflexiones,
como barandilla oportuna a los retratos
de Xavier Molla, nos atrevemos a dife-
renciar, incluso, operativamente, en el
gjercicio ekfrastico que sugerimos poner
en marcha, arriesgadamente, como tarea
compartida con el lector, ante los retratos
de Xavier Molla, varias posibles tipologias
de ekphrasis: (a) comenzariamos por
una ekphrasis descriptivo-interpretativa,
pegada directamente a la graduada
epidermis de sus contrastados retratos,
con fuerte carga referencial, precisa y
detallada, pero abierta a los diferencia-
dos juegos narrativos, que preanuncian
y generan toda una diversidad de textos;
para seguir, luego, (b) con el desarrollo
de una ekphrasis atributiva, N0 menos
sugerente, conectada a sus fuentes, en-



lazandose, consensuadamente, desde
el posible titulo, con el autor y su estilo,
con las claves estructurales del género
arbitrado y con la suma de intertextuali-
dades disponibles; (c) por ultimo, poten-
ciando el panorama expandido de tales
correlaciones, se apuntala, ademas,
complementariamente, una ekphrasis
asociativa, cargada de solventes re-
cursos disponibles, de alcance teorico,
histdrico e intermedial, buscando el reto
de una fundamentacion textual, girando

Conforma el presente libro la segunda
edicion, corregida y aumentada por el
autor, de la obra del mismo titulo que ya
publicara en 2015, en la que recoge el
estudio sobre la Arquitectura Moderna en
Gandia, y que, a modo de “guia ilustrada
de arquitectura” y con caracter descripti-
vo y divulgativo, recomienda al ciudada-
no, convecino o forastero que se allega
a la ciudad, a través de los diversos ca-
pitulos e itinerarios tratados en la obra y
dentro del marco de los cuatro planes
urbanisticos llevados a cabo desde 1880
en la poblacion, haciendo referencia, en
las visitas y recorridos propuestos, a los

planetariamente, en torno a la fotografia.
Incluso, me atreveria a decir, para ce-
rrar esta resefia, que, camara en ristre,
el propio Xavier Molla, cuando se fija en
un detalle del cuerpo humano, cuando
descubre un fragmento de pintura, que
considera significativo, al escuchar una
melodia obsesivamente, mientras traba-
ja 0 quiere enfatizar la alargada sombra
arquitectonica, de un contrastado rincon
urbano... no hace, por cierto, sino ejer-
citar —incluso sin saberlo— las secretas

PENIN IBANEZ, ALBERTO

posibilidades  referenciales, —descripti-
vas 0 hermenéuticas de una cadena de
ekphrasis intermediales, que respiran
por sus poros creativos, a cada instante,
desde la fotografia, como palanca de in-
vasion generalizada.

Roman de la Calle.
Universitat de Valencia & Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos

La Gandia moderna. Una guia de arquitectura

Muro (Alicante), Graficas Papermuro S.L., 2022 (2.2 edicion)

(Fichas catalograficas elaboradas por Blanca Pefiin y Ana Caballer)

Formato: 28,8 x 21 x 1,9 cm, con 213 péginas de texto acompafadas de numerosas
ilustraciones en color y blanco y negro, con reproducciones de planos de localizacion,
plantas, alzados y secciones de las edificaciones descritas

Edicion en rustica en castellano acompafiada de un sumario resumido en inglés

ISBN: 978-84-09-47259-8
DL: V-2415-215

espacios publicos (paseos, plazas, glo-
rietas. . .) y edificaciones mas singulares
de la urbe (cinematdgrafos, colegios
publicos, edificios financieros, teatros,
residencias sanitarias, hoteles, chalets,
apartamentos. ..), planificados en zona
del Ensanche desde 1881 -afio méagico
tras el derribo de las murallas’, hasta la
actualidad.

El objetivo de la publicacion, con una
estructura que facilita la consulta para el
gran publico, es de caracter orientativo y
su finalidad reside en el hecho de trans-
mitir “una mirada general e iniciatica”
de contemplacion y admiracion, sobre

aquellas edificaciones singulares de la
Arquitectura Moderna, existentes en ciu-
dady puerto.

El arquitecto y profesor Alberto Pefiin,
tras muchos afos de ejercicio profesional
en Gandia, de investigacion y divulgacion
sobre arquitectura e historia local, con un
lenguaje llano abre el didlogo, y nos intro-
duce y parte en su ensayo, en el capitulo
introductorio del libro que comentamos,
denso y enjundioso, de aquella Gandia
agricola de dltimas décadas del siglo XIX
-como €l cita-, que evolucionara hacia el
desarrollismo comercial e industrial, so-
bre todo por la importancia que adquiere

1 PENIN, A.: La Gandia Moderna: una guia de arquitectura. \ialencia, EdictOralia Llibres i Publicacions, 2022, p. 11, nota 3.
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el puerto de Gandia desde el afo 1893,
sobrevenido tras establecerse el conoci-
do como “tren de los ingleses”, linea de
ferrocarril de via estrecha hasta Alcoy,
costeada por la empresa constructora de
capital britanico Lucian Ravel y C? y que
estuvo en funcionamiento hasta 1969,
siendo los primeros industriales de esta
ciudad del interior alicantino los que des-
cubren la playa (El Grao de Gandia), en
“ese largo viaje a la modernidad”, intitula
el autor.

Gran importancia adquiere en este relato
el capitulo segundo del volumen, que el
profesional del arte de la escuadra y el
cartabdn dedica al andlisis de los cuatro
planes urbanisticos habidos: el Plan de
1880, donde aborda el Ensanche Sur de
la ciudad, con el proyecto del paseo de
las Germanias y la plaza del Prado, en
el que cobra protagonismo el Ensanche
oeste; los planes de 1929, considerado
el de mayor trascendencia, y 1952, don-
de la ciudad moderna planea su futuro; el
plan de 1969, de cardcter expansionista,
donde el municipio apuesta por el desa-
rrollo y el progreso; y los planes de los
afnos 80, propios del periodo de la Transi-
cion, hacia la democracia donde Gandia
repiensa la ciudad heredada

El epigrafe siguiente de esta Guia de
Arquitectura Moderna esta reservado a
visitas recomendadas por el autor sobre
Gandia y puerto de playa, entre las que
figuran los siguientes itinerarios:

a) Un primer recorrido atiende a la “Gan-
dia ciudad: desde el paseo de las Germa-
nias a la cooperativa Borja”, en el que se
pasa revista, entre otros espacios publi-
cos y edificios educativos y de finanzas, a
la plaza del Tirant, la pasarela atirantada,
la Guarderia Upi, la Casa de Cultura, la
plaza del rey don Jaime y la Caja de Aho-
rros (actual CaixaBank).

b) El segundo itinerario transcurre des-

de la “Clinica Mut a la plaza de las Es-
cuelas Pias”, donde destaca el Instituto
de Bachillerato Ausias March, el edificio

Uixan (de diez plantas, considerado el
primer rascacielos construido en esta
habitat, influido por los edificios de Gu-
tiérrez Soto), el parc Sant Pere (planea-
do en 1975y conocido como “I'Alqueria
Nova”), el Centro de Salud de Beniopa,
el grupo de viviendas Porta -que de por
si constituye un barrio dormitorio- y las
Escuelas Primarias de las Escuelas Pias,
proyectadas por los arquitectos Alberto
Pefiin y Guillermo Stuyck.

c) El tercer trayecto parte desde el Hos-
pital de Sant Marc hasta el Centro Salut
de Corea, en una ruta que incluye el edi-
ficio de la Barcelonesa con miradores de
doble altura y detalles clasicos y de art
deco, la gasolinera Tasa del arquitecto Al-
fonso Fungairifio, la casa de los Gonzalez,
la nueva Estacion pasante del Ferrocarril
y el emblematico chalet Paris periurbano
y con jardin, representativo del inicio de
la modernidad en Gandia.

d) El cuarto itinerario estd dedicado al

Grau-Playa en el que el visitante podra
admirar los edificios fronterizos de la pla-
za de la Marina, la nueva Lonja de Pesca-
dores obra del arquitecto municipal José
Santatecla, los Tinglados en el Muelle
sur, la iglesia parroquial de san Nicolds
(1962) -de disefio posconciliar, consi-
derado el edificio mas importante de la
arquitectura moderna en Gandia-Grao,
obra del arquitecto Eduardo Torroja y del
ingeniero Gonzalo Echegaray-, el campus
gandiense de la Universidad Politécnica
de Valencia, el Hotel Bayrén -todo un re-
ferente en el turismo desde 1959, en pri-
mera linea de playa- y los Apartamentos
Casa del Mar.

Y €) el quinto recorrido gira detenida visita
a la Colonia Ducal emplazada en el paseo
de Neptuno; contintia con el blogue cur-

vo de los Apartamentos Tropicana en el
paseo Maritimo, de gran impacto visual;
le siguen los grupos de apartamentos de
Las Arenas y Manila, este ultimo con dos
torres de 16 y 11 plantas, con terrazas
contrapeadas que les proporcionan una
cierta singularidad; el hotel Tres Delfi-
nes, transformado luego en un conjunto
residencial de 72 apartamentos, de gran
versatilidad por su estructura metdlica; y
el chalet Marti Navarro, una edificacion
unifamiliar aislada, con bloques de dos
alturas y acabado de ladrillo visto, de
gran interés arquitectonico y protegida
por un denso arbolado.

La obra, fruto de varios afios de trabajo e
investigacion, de pulso a pie de calle y de
recopilacion de planimetria de plantas,
secciones y alzados, concluye con una
bibliografia selecta y especifica acerca
de la historia de la construccion de esa
Gandia que despertd hacia la moderni-
dad; una “guia de arquitectura formaliza-
da como manual y cuaderno de viaje” (p.
71)2, de un gran atractivo para el usuario
en sus paginas, de cuidado disefo, facil
manejo y comoda lectura de sus 53 fi-
chas catalograficas descriptivas, que nos
presenta una decena de obras singulares
en cada uno de los cinco itinerarios de
paseo propuestos por el profesor Alberto
Pefiin, que bien merece ser conocida por
el lector interesado, estudioso o erudito,
y que pueden cubrirse en un tiempo no
superior a una jornada, .

En sintesis, una obra de referencia sobre
una urbe que pasd de tener 8.000 ha-
bitantes en 1882 a alcanzar los 80.000
moradores en 1990, en ese camino ha-
cia la Arquitectura Moderna y el desper-
tar a la modernidad.

Francisco Javier Delicado Martinez
Departamento de Historia del Arte
Universitat de Valencia

2 Recuérdese al efecto el formato que presentan las Guias de Arquitectura dedicadas a Valencia, Alicante, Castellon, Elche, Alcoy
y Altea, no mucho tiempo atras editadas, algunas impulsadas por los Colegios de Arquitectos en sus respectivas demarcaciones

territoriales.
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Ecos de modernidad

Santiago Varela Botella y Santiago Varela
Rizo son arquitectos y autores ambos de
la publicacion José Cort Boti. Arquitectu-
ras. 1926-1931; obra recién editada por
CEL, Centre d'Estudis Locals del Vinalopo,
con la colaboracion del Colegio Territorial
de Arquitectos de Alicante, entre otros.
Impreso en formato DIN A 4, consta de
161 péginas y se ilustra con numerosas
imagenes con dibujos de planos del ar-
quitecto y fotografias de edificios por él
construidos. Comprende la obra de José
Cort Boti, alcoyano (1895-1961) que
proyectd durante su permanencia en la
Oficina de Catastro en Alicante, destina-
das a ser edificadas en las poblaciones
de Alicante, Elche y Elda durante los seis
afos acotados en el titulo.

El libro fue prologado por Andrés Mar-
tinez Medida, también arquitecto, quién
contextualiza el momento profesional y
las inquietudes de numerosos profesio-
nales cien afos atras. Interesados y pro-
tagonistas en la renovacion estilistica y
formal que se estaba llevando a cabo en
Europa. También en Espafia, en especial
inmersos en cuestiones relacionadas
con la vivienda minima y la arquitectura
llamada mediterranea.

En cuanto al libro el texto queda arti-
culado en cuatro partes de variada ex-
tension cada una de ellas. La primera

VARELA BOTELLA, SANTIAGO / VARELA RIZ0, SANTIAGO
José Cort Boti. Arquitecturas.1926-1931

Vinalop; Alicante, CEL, Centre d'Estudis Locals del Vinalop6,
con la colaboracion del Colegio Territorial de Arquitectos de Alicante, 2023

Formato: 26 x 18,5 cm
164 paginas

Edicion en castellano, con ilustraciones con dibujos de planos y fotografias. Rustica

ISBN: 978-84-09-48458-4

contiene generalidades, con las que
se sitia el momento de la arquitectura
aquella tercera década del novecientos,
en particular la espafola.

La segunda parte se refiere a las actua-
ciones realizadas en Elche y Elda. Sub-
divida, a su vez, en otras tantas partes.
Comprende los edificios colectivos, las
viviendas familiares y aquellos desti-
nados a usos industriales, en especial
estos Ultimos promovidos por clientes
eldenses. Y considerar el proyecto para
D. Antonio Bru construido en Elche que
todavia existe, como en Elda EI Alminar
en parcela ajardinada, propiedad que
fue de D. Enrique Puigcerver Fogietti.
Los proyectos y realizaciones en Alican-
te comprenden la parte tercera. Es nu-
méricamente la mas extensa, destinada
a vivienda familiar, contemplan solucio-
nes construidas en parcelas urbanas
que comprendian mas de una planta
superpuesta. Recordemos el desapa-
recido hotel/ Mariluz de propietario des-
conocido. Es aqui, en estos momentos,
cuando José Cort acometid dos de los
proyectos con tematica de la mayor ac-
tualidad durante aquellos afos. Tal fue
su participacion en el concurso cuya
tematica era la vivienda minima. Tam-
bién la formalizacion de una casa re-
suelta mediante parametros estilisticos
asociados a la vivienda mediterranea.
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Ambos trabajos fueron publicados en la
Revista Arquitectura.

Por dltimo, la cuarta parte comprende
varios subapartados. Uno trata de las
convenientes conclusiones. Al que si-
guen otros dos apartados. Donde queda
recogida la cronologia de los proyectos
realizados durante esos seis afios. Y
mediante orden alfabético el que com-
prende el nombre de los promotores y
su ubicacion en la geografia local.

En los proyectos de aquellos afios Cort
desarrolld un dibujo de grafismo muy
singular y personal. Por otra parte, las
soluciones formales evidencian notable
influencia procedente del Art Deco. Aun-
que también en las propuestas para vi-
viendas familiares los recursos quedan
asociados a la arquitectura moderna.
Estos fueron los volumenes sencillos,
prismas en general; superficies planas,
recurso a las terminaciones cromaticas
blancas y destaca la ausencia de orna-
mentacion.

Como los autores ponen de manifiesto
en el libro, si limitado en namero fue el
trabajo de José Cort durante esos afios,
muy escasas son las obras que se con-
servan en la actualidad.

Emilio Vicedo Ortiz
Arquitecto. Presidente del CTAA
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NORMAS PARA LA PUBLICACION DE
TRABAJOS CIENTIFICOS EN LA REVISTA
“ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO”

1. ENFOQUE Y ALCANCE

Archivo de Arte Valenciano es una revista cientifica fundada en 1915 centrada en el Patrimonio Cultural que se publica
en soporte papel y electrénico, y es editada por la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, con una
periodicidad anual. Su objetivo es la publicacién de textos inéditos producto de investigaciones realizadas por estu-
diosos interesados en las Bellas Artes, en su mds amplio sentido, para divulgar el patrimonio y enriquecer el bagaje
cientifico en las diversas dreas de la Academia. Estd dirigida principalmente a la comunidad cientifica y universitaria
de dmbito nacional e internacional, ademds de a los profesionales del Arte en general.

2. SECCIONES

Archivo de Arte Valenciano publica articulos de investigacién agrupados en cuatro secciones:

Histoérica.

Contemporinea.

In Extenso, que trata sobre una materia histérica o contemporanea determinada, y puede incorporar uno o varios
trabajos sobre una misma materia. Esta seccién es optativa.

Resefias de libros y otras ediciones, que versardn sobre las mismas materias que hayan sido editadas durante el afio
en curso e ingresadas en la Institucion. Las resefias de libros seran supervisadas por el Consejo de Redaccién.

3. EVALUACION POR PARES

Archivo de Arte Valenciano acusara recibo de los originales enviados por los autores.

La revista se rige por el sistema de evaluacién anénima externa de los articulos, segin el sistema de pares y doble
ciego, en el que participardn dos revisores externos. En el caso de necesitar un tercero se recurrird a él. El nombre
de los evaluadores externos serd confidencial y elegido por el Consejo de Redaccién de la revista.

Con el fin de mantener el anonimato de los trabajos para su evaluacién por pares ciegos, no deberd de figurar en los
mismos el nombre o nombres de el/la/los/las autor/a/es/as. Para su correcta identificacién, los trabajos se acompaia-
ran de un archivo aparte, en el que figure el nombre del autor, lugar de trabajo o profesion y direccién electrénica.
Ademis, en el mismo documento se hard constar el conocimiento y aceptacién de las normas de la revista, asi como
el compromiso de que el articulo es inédito y no ha sido simultineamente enviado a otras publicaciones. También
se indicard que se cuenta con la autorizacién correspondiente para la reproduccion de las imdgenes insertadas en el
texto, y que admite que la publicacién supone la cesién de derechos de autor a favor de la Academia, a los efectos
de su reproduccién electrénica.

4. NORMAS DE EVALUACION

Los textos deberdn ser inéditos y no presentados para tal fin en ningtin otro medio de difusién.

Los trabajos remitidos podran estar redactados en castellano o valenciano, aunque el Consejo de Redaccién con-
templa la posibilidad de aceptar excepcionalmente trabajos en otros idiomas.

El autor podrd presentar un Unico trabajo, permitiéndose, asimismo, que participe en otro trabajo como coautor
siempre y cuando no sea el primer firmante de este tltimo.

El nimero miximo de autores por articulo serd de cuatro.

El Consejo de Redaccién podrd rechazar un articulo sin necesidad de proceder a su evaluacién cuando considere
que éste no se ajusta a las normas formales y de contenido de la revista.
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5. PROCESO DE EVALUACION

Una vez seleccionados los articulos que cumplen las normas formales y de contenido, el Consejo de Redaccién re-
mitird los originales a los evaluadores externos, que serdn investigadores de reconocido prestigio, especialistas en la
materia. En ningtin momento se conocerd la autoria de los articulos ni el nombre de los evaluadores externos duran-
te el proceso de evaluacién. Sin embargo, podrd publicar la relacion de los evaluadores externos que han colaborado
con la revista en aios precedentes, siempre y cuando se autorice por parte de los mismos.

Finalmente, sera el Consejo de Redaccién quien decida la publicacion o no del articulo, apoydndose en los informes
externos.

Se comunicard a los autores la aceptacién o no del articulo.

En cada trabajo publicado se indicardn las fechas de recepcién y aprobacién del mismo.

6. FORMATO Y EXTENSION

El trabajo se presentard inicamente pendrive, CD, email o Wetransfer, utilizando el programa Word. La redaccién
de los articulos no excederd de 20 pdginas sin imagenes (las cuales se presentarin numeradas), con un miximo de
53.000 caracteres (con espacios). La redacciéon debera de ir acompafiada de un resumen en castellano e inglés con
una extensién aproximada de diez lineas cada uno de ellos (los resimenes que tengan una extensién notablemente
inferior no serdn aceptados). Este, que antecederi al texto, deberi de orientar sobre la temdtica tratada en el articu-
lo e incluir los descriptores necesarios (hasta cinco palabras separadas por una barra). La bibliografia estard incluida
en el computo total de hojas /caracteres.

Se recomienda que el titulo no exceda las 30 palabras incluidas las palabras vacfas (articulos, determinantes, pre-
posiciones, etc.), y debera reflejar de forma clara y directa el contenido del trabajo. Las ilustraciones admitidas no
serin mds de ocho, de 6ptima calidad, nitidas y contrastadas y se incluirdn en el texto. Estas, se acompafiardn de un
pie de imagen con informacion relativa al titulo o contenido de la misma, asi como el autor de la fotografia o pro-
cedencia. Las imdgenes, ademds de estar insertas en el texto, deberdn de presentarse en un documento aparte para
facilitar la labor de maquetacién, con una resolucién minima de 300 dpi. y 15 cm. de lado.

Los trabajos del capitulo In extenso tendrdn una extensién de entre 30 y 6o piginas y un miximo de 160.000 carac-
teres (con espacios). El limite de ilustraciones serd de 18 y las especificaciones de paginacién, formato, soporte,
normas tipogrificas de presentacién de los textos, resolucién y caracteristicas técnicas de las imagenes, serdn las
mismas que para el resto de los articulos.

La entrega de originales se realizard antes del 15 de mayo del afio 2024.

7. NORMAS TIPOGRAFICAS DE PRESENTACION DE LOS TEXTOS

Los textos empleardn la tipografia Times New Roman o Arial de tamafio 12, e interlineado 1’5, para los resimenes el
cuerpo de la fuente serd 10°5 y el tamafo 8 para las notas a pie de pagina. Las partes del texto que tengan que impri-
mirse en cursiva deberdn ir de esta manera e incluird titulos de obras de arte, titulos de publicaciones y palabras en
otros idiomas diferentes al de la redaccién. La bibliografia adoptard el cuerpo de letra 10, e ird ordenada alfabética
o cronolégicamente al final del texto segtin la norma (ISO 690:1987/ 690-2):

Monografias:

APELLIDOS, Nombre. Titulo. Lugar de publicacién: Editorial o Institucién, ANO, p. de la contribucién/pp.

rango de paginas de la contribucién.
BUCHON, A. M2. Ignacio Vergara y la escultura de su tiempo en Valencia. Valencia: Generalitat Valenciana, 2006, p. 18.

LOZANO AGUILAR, A. (ed.) La memoria de los campos. El cine'y los campos de concentracion nazis. Valencia: Ediciones
de la mirada, 1999.
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Capitulos de libros:

APELLIDOS, Nombre. «Titulo del capitulo». En: APELLIDOS, Inicial del director (dir.) o coordinador
(coord.) o comisario (com.) o primer firmante et al. Titulo de la publicacién. Lugar de publicacién: Editorial o
Institucién, ANO, pp. inicial-final.

BONET SOLVES, V. E. “El arte de pintar con la luz: Un americano en Paris”. En: ORTIZ VILLETA, Aurea (ed.).
Del cuadro al encuadre: la pintura en el cine. Valencia: MuVIM, 2007, pp. 53-67.

Articulos de revistas:
APELLIDOS, Nombre. «Titulo del articulo». Titulo de Revista, ANO, vol., n°., pp- inicial- final.
CAMON AZNAR, J. “Dibujos de Goya del Museo Lizaro Galdiano”. Goya, 1954, n° 1, pp. 9-14.

Catilogos de exposiciones:

APELLIDOS, Nombre del director (dir.) o coordinador (coor.) o comisario (com.) o primer firmante et al. Titu-
Io de Ia publicacion. (Celebrado en lugar y fecha de realizacién). Lugar de publicacién: Editorial o Institucién,
ANO.

Ejemplo:

BERCHEZ GOMEZ, Joaquin (com.). Manuel Tolsd: desde la mirada fotogrdfica de Joaquin Bérchez. (Exposicion celebrada

en Valencia, MuVIM, de enero a abril de 2022). Valencia: MuVIM, 2022.

Actas de congresos:

APELLIDO(S), Nombre. “Titulo de la ponencia/comunicacién”. En: Titulo de la obra completa. (Celebrado en
lugar y fecha de realizacion). Lugar: editorial, ano de publicacién, pp. inicial-final.

YARZA LUACES, Joaquin. “Clientes, promotores y mecenas en el arte medieval hispano”. En: Patronos, Promotores,
Mecenas y Clientes. (Actas del VII Congreso Espaiol de Historia del Arte). Murcia: Universidad de Murcia, 1988, pp.
15-47-

Fuentes audiovisuales:

Peliculas:

APELLIDOS, Nombre. Titulo. [Designacién del medio]. Lugar de publicacién: Editorial, afo.

CLOUZOT, Henry-Georges. El misterio Picasso (Le Mystere Picasso). [pelicula). Francia: [s.n], 1956.

CROSLAND, Alan (director); HOLLINGSHEAD Gordon (ayudante de direcciéon); WARNER, Jack (productor),
RAPHAELSON Samson; COHN Alfred A. (guionistas); SILVERS Louis (musica); MOHR Hal (fotografia); JOL-
SON, Al; MCAVOY, May; OLAND, Warner (protagonistas). The jazz Singer. [pelicula]. EE.UU: Warner Bross, 1927.

Partituras:

APELLIDOS, Nombre. Titulo. Lugar de publicacién: Editorial, afio.

CLIMENT, José. Vicente Rodriguez Monllor (1690-1760). Sonatas. Valencia: Institucién Alfonso el Magninimo, 1977.
REGGER, Max (Prélogo de BEYER, Franz). Drei suiten viola solo op. 131 d. Munich: Urtext, 1991.
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Fonografia:

En funcién del tipo de musica, elegir el método mas apropiado que aporte mayor informacién al lector.

Autor, agrupacidn, director, solistas, otros intérpretes. Titulo. Casa discogrifica, lugar: editor, niimero de regis-
tro y afo.

CAGE, John (autor); BERMAN, Boris (piano). Music for prepared piano vol.2. Ontario: Naxos, CD, 8554562, 2001.
MISON, Luis; ROSALES Antonio; ESTEVE Pablo; DE LASERNA Blas; DEL MORAL,

Pablo (autores); Ensemble Elyma; GARRIDO, Gabriel (director); LAVILLA, Cecilia (soprano); PITARCH, Olga
(soprano); PARRON, Salvador (tenor). El maestro de baile y otras tonadillas. Francia: Harmonia Mundi, CD, K 617151,
2003.

VIVES RAMIRO, José M2 (autor de la reconstruccion); Cor de la Generalitat Valenciana,

Collegium Instrumentale, PERALES, Francesc (director). Alacant sacro-musical. La Llum de les Imatges. La Fag de
PEternitat 2006, CD 1 Salm 50 “Miserere”, Miquel CREVEA i CORTES. Valencia: Tabalet Estudis — Generalitat Valen-
ciana, 989 CD 1, 2006.

Monografias en linea:

AUTOR PRINCIPAL. Titulo [en linea]. Autores secundarios. Edicién. Lugar de publicacion: Editor, fecha de
publicacion [fecha de actualizacion o revision]. [Fecha de consulta dia mes afo]. Descripcion fisica. Serie. Nu-
mero normalizado (ISBN, DOL...). Disponibilidad y acceso.

MURIS, Johannes de. Libellus cantus mensurabili [en linea). Bloomington Indiana: University — Thesaurus musicarum
latinarum, [fecha de consulta 20 enero 2013]. Disponible en: http://www.chmtl.indiana.edu/tml/14th/ MURLIBF_
MFABi119.html

Articulos de revistas electrénicas:

APELLIDO(S), Nombre. “Titulo del articulo”. Titulo de la revista en cursiva. Ano del fasciculo en que estd
incluido el articulo, volumen y/o nimero del fasciculo en que esta incluido el articulo, primera y tltima paginas
del articulo. [Fecha de consulta: dia mes ano]. ISSN. Disponibilidad y acceso.

Navarro-Rico CE. “Com fa faena de fusta. El retablo renacentista del gremio de carpinteros de Valencia”. Archivo

Espaiiol de Arte [en linea). 2021, vol. 94, (376), p. 335-350 [fecha de consulta 25 febrero 2021] Disponible en:

https://xn--archivoespaoldearte-53b.revistas.csic.es/index.php/aea/article/view/1168.

Documentos de archivo:

Ao, mes en letra dia. Ciudad.

Regesta.

Archivo, seccién, carpeta, legajo, signatura.
Ejemplo:

1844, mayo 8. Valencia

Informe de la Real Academia sobre templos y edificios que pertenecieron a las comunidades religiosas valencianas

desamortizadas.
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia (ARASC), Comisién Provincial de Monu-
mentos Histéricos y Artisticos de Valencia. Afios 1837-1872, Leg. 141-1/44.
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8. CARACTERISTICAS TECNICAS DE LAS IMAGENES ILUSTRATIVAS DE LOS TEXTOS

Las imdgenes que ilustren los articulos remitidos a la revista para su publicacién deberdn mantener las siguientes
caracteristicas:

-No podrin enviarse imagenes incrustadas en documentos de Word, ni Power-Point ni Excel; sino como archivos
independientes, con su correspondiente numeracion.

-Las imdgenes que se envien digitalizadas deberan tener formato .tif o .jpg, con una resolucién minima de 300 dpiy
con un tamano minimo entre 10 y 15 cm de ancho.

-Pueden ser remitidas en color o en blanco y negro, segtn el criterio del autor.

9. OTRAS DISPOSICIONES

La Real Academia de Bellas Artes de San Carlos comunicara al autor la recepcion del original y la decision por con-
senso del Consejo de Redaccidn sobre los trabajos recibidos, bien sea la aceptacién —condicionada ésta a las posibles
sugerencias— o la devolucion de los trabajos emitidos.

Es condicién para la publicaciéon que el autor o autores ceda(n) expresamente y por escrito a la Real Academia, en
exclusiva, los derechos de reproduccién de sus trabajos.

Si la Real Academia recibiera un nimero elevado de articulos y éstos fueran evaluados

favorablemente por los evaluadores externos y aprobados por el Consejo de Redaccidn, la Institucién podrd publicar
los trabajos el afio siguiente tras propuesta a los autores.

La remisién de los trabajos supone la aceptacién implicita de todas las disposiciones expuestas.
En caso de posibles discrepancias en la interpretacion de la presente normativa se adoptard la “Guia de buenas

pricticas de las publicaciones periddicas y unitarias de la Agencia Estatal del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (CSIC)”.
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Dirigir la correspondencia a:
Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
Servicio de Publicaciones (A.A.V.)
C/. San Pio V, n° 9 — 46010 Valencia (Espafia)

publicaciones@realacademiasancarlos.com

Politica de acceso abierto.

Archivo de Arte Valenciano ofrece acceso gratuito a todos los contenidos de la edicion electrénica, puede consultarse
en la pigina web de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, http://www.realacademiasancarlos.com/ y estd
presente en los siguientes indices, bases de datos y repositorios: SCOPUS (Elsevier B.V., NL). Bibliography of the His-
tory of Art (Getty Research Institute-INIST-CNRS, Ovid, USA); CIRC; DIALNET; DICE; FRANCIS (CNRS-INIST,
FR); IBA (International Bibliography of Art); ISOC-Arte (CSIC, SPA); Latindex; MIAR; REBIUN, Regesta Imperi; Riu-
Net (Repositorio Institucional de la Universitat Politecnica de Valéncia); RODERIC (Repositori d’Objectes Digitals
per a PEnsenyament la Recerca i la Cultura).

La publicacién no tiene ningtn coste para los autores.

Intercambios
Archivo de Arte Valenciano mantiene intercambio con otros centros e instituciones de 4mbito nacional e internacional.
Si desea establecer intercambio puede hacerlo a través de:

Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
Archivo -Biblioteca
C/ San Pio V,n° g
46010, Valencia, Espafia
Tfno.: 963690338

Correo electrénico: biblioteca@realacademiasancarlos.com
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CONSEJO DE REDACCION DE ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO

Manuel Muioz Ibaiez, Doctor en Medicina (Universitat de Valéncia) y en Filosofia,
director de la Revista.

Alvaro Gémez-Ferrer Bayo, Doctor Arquitecto (Escuela Superior de Arquitectura de
Madrid) y miembro de honor de ICOMOS.

Pilar Roig Picazo, Catedratica de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales
(Universidad Politécnica de Valencia).

Francisco Taberner Pastor, Doctor arquitecto (Universidad Politécnica de Valencia).
Joaquin Bérchez Gémez, Catedratico en Historia del Arte (Universitat de Valencia).

José Maria Vives Ramiro, Doctor en Filosofia y Letras (Universidad Auténoma de
Barcelona). Catedritico de Musicologia.

Arturo Zaragozd Catalan, Doctor Arquitecto, miembro del ICOMOS y de la Academia del
Partal.

Alberto Peiiin Ibdnez, Doctor Arquitecto (Escuela Superior de Arquitectura de Madrid).

Francisco Javier Delicado Martinez, Doctor en Historia del Arte (Universitat de Valéncia),
coordinador de la Revista.

288



(=57

CONSEJO CIENTIFICO ASESOR

Pavel Stepaneck (Universidad Palackého de Olomouc, Republica Checa)
Jaime Siles Ruiz (Universitat de Valencia)

Ludmila Kagané (The State Hermitage Museum, Sant Petersburg, Russia)
Romdn de la Calle de la Calle (Universitat de Valéncia)

Enrico Fubini (Universita degli Studi di Torino, Italia)

José Luis Molinuevo Martinez de Bujo (Universidad de Salamanca)
Mireia Freixa Serra (Universitat de Barcelona)

Fernando Marias Franco (Universidad Auténoma de Madrid)

César Portela Fernindez-Jardén (Escuela Técnica Superior de Arquitectura de A Corufa)
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L- SECCION HISTORICA
Toponimia de la Valencia musulmana.
La ciudad al sur de la puerta de la Xerea
Concepcion Lopez Gonzilez

Una relectura en clave sociocultural de la
Portada del Palau de la catedral de Valencia
Emilio Jests Diaz Garcia

Noticias documentales sobre custodias valencianas
de los siglos X1V 'y XV’
Reyes Candela Garrigés

Vera Icon de Cristo atribuida al Macestro
de Perea. Nuevas aportaciones en torno al
descubrimiento de una obra bifaz
Candelaria Belenguer-Salvador /
Roger Carrasquer-Colecha

El ofici de violer en la Valencia del siglo XVI:
posible autoria de la vibuela Guadalupe
Inmaculada Sanchis Devis

El arquitecto barroco alicantino Vicente Soler Verdii
(1652-170611709)
Joaquin Sdez Vidal

Los bermanos Guilld'y la iglesia de los Santos Juanes de
Valencia: el contrato de 23 de septiembre de 1693
Gaetano Giannotta

Giovanni Battista Piranesi, arquitecto
Juan Calduch

Nuevas aportaciones documentales sobre

el escultor'y académico valenciano Jos¢ Esteve Bonet
(1741-1802)

Fernando Pingarrén-Esain

Addicions a ’obra de arquitecte Vicente Gasco
i del mestre pedrapiquer Diego Cubillas: Begrs,
Vila-real, Gaibiel, Navaixes i Oriola

Joan Damia Bautista i Garcia

El maestro tallista y pintor dorador

Isidro Carpena (Yecla, 1750-1820).
Nuevos documentos

Francisco Javier Delicado Martinez /
Francisco José Carpena Chinchilla

IL.- SECCION CONTEMPORANEA
La intervencion del arquitecto

Joan Guardiola Martinez en el

Teatro Serrano de Sueca: una obra significativa
del Art Déco valenciano

Pablo Cisneros Alvarez /

David Miguel Navarro Catalan /

Rubén Gregori Bou /

Isabel Fernindez del Moral Martinez

El papel del pianista alicantino

Gonzalo Soriano y del director del British Council
Walter Starkie en la difusion de la obra

de Federico Mompou durante la década de 1940
Isabel Seva Merin

Infierno de Dante de
Mariano Benlliure: cronica de
una adquisicion (1957)
Jorge Chenovart Gonzilez

Apuntes sobre la ideologia politica del pintor
Francisco Pérez Pizarro

(1911-1964)

Miguel Cereceda Sanchez

El dibujo como pensamiento arquitectonico

en los proyectos urbanos de Romdn Jiménez Iranzo
Antonio Lozano Peris /

José Maria Lozano Velasco

Molina Ciges, medio siglo construyendo e
interpretando imdgenes pictoricas
Romain de la Calle

El Museu Parroquial de Montesa
Josep Cerda i Ballester

Fet act, fet per mestres. Dissenyar records i exposar
art al Museu d’Informatica de la Universitat
Politecnica de Valencia

Ricard Huerta /

Ramona Rodriguez-Lépez

IIL.- IN EXTENSO

La coleccion de estampas de Jacques Lipchitz
(1891-1973) de la Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos de Valencia

Manuel Muioz Ibinez /

Antonio Tomas Sanmartin /

Julia Herrero-Borgonén Lorente

IV.- RECENSIONES DE LIBROS
Coordinadas por Javier Delicado




