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Continuacién del Boletinr ARTE EsPANOL, cuya publicacién ha proseguido durante mds
de veinte afios, la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte.

' ESTA REVISTA

se propone reflejar la renovacién de la Sociedad, que a la vez ha ensanchado el campo de su
interés mas alld de limites territoriales, dindole propésito de atender al arte de todo el mundo
y mds alld de las convencionales fronteras cronolégicas, sin cerrar la puerta, por consiguiente,
a lo moderno.

EN. ESTA NUEVA ETAPA

la REvisTA ESPANOLA DE ARTE serd predilectamente mirada por la Sociedad, como uno de
sus 6rganos de trabajo mas esenciales. Organo de difusién a la vez, con el privilegio y la res-
ponsabilidad de ser, hoy por hoy, la dnica Revista de arte de caricter general que se publica
en Espafia. Aceptard también la suscripcién de los no pertenecientes a la Sociedad y la venta
u por numeros sueltos.

APARECERAN CUATRO NUMEROS ANUALES

con probésito de llegar, més tarde a una periodicidad mds frecuente. Estos niimeros estarédn
copiosamente ilustrados y dardn, en sus piginas de guarda, el resumen de los articulos en
alguna lengua extranjera.

II PRECIO DE LA SUSCRIPCION ANUAL DE 4 NUMEROS: 25 PTAS. EXTRANJERO: 30 PTas.
PRECIO DEL NUMERO SUELTO: 7 PTAS. EXTRAN]JERO: 8 PTAS.

Forman el Comité de Publicaciones de la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, y edi-
tan por consiguiente la Revista, los Sres. D. JoaQuin EzQUERRA DEL Bavo, D. ANTONIO
MENnDEZ CasAL, D. Eucenio D'ORrs, D. Luis BLANCO SOLER, D. Francisco HuEso RoLLAND
y D. Joaguin EnriqQuez.

RepAcCCION ¥ ADMINISTRACION DE LA REvisTA: S. E. A. A. PASEO DE RECOLETOS, 20,

Paracio DE LA BIBLIOTECA NACIONAL
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JUNTA DIRECTIVA

EL MArRQUES DE LEMA, Presidenie.—EL MARQUES DE VALDEIGLESIAS, Vicepresidente.—D. FRANCISCO BARNES,
Vicepresidente.—D. JoaQuiN EzZQUERRA DEL BAyo0, Director de Publicaciones.—D. EUGENIO D’ORS, Bibliotecario.—
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UN RETRATO INEDITO
PINTADO POR FRAY JUAN BAUTISTA MAYNO

poR ANTONIO MENDEZ CASAL

NTRE las consultas mads interesantes
relativas a cuadros espafioles que me
han sido hechas en estos ultimos me-
ses, destaca la de un retrato sin con-

cluir, que representa la cabeza de un fraile
surgiendo de un habito blanco, cabeza de expre-
sién enérgica, dominadora, de profundo sentido
humano.

La obra héllase en excelente estado de con-
servaciéon, y su fuerza expresiva contrasta con
la sencillez con que aparece pintada y la inge-
nuidad y carencia de recursos y habilidades
de oficio.

En este retrato, la voluntad, la intencién
decidida de captar el parecido y la vida inte-
rior, al servicio de un temperamento pictérico
excelentemente dotado, parecen haber salvado
la inexperiencia técnica.

El artista ha logrado concentrar el maximo
interés expresivo — digamos mds bien defini-
dor — en los ojos y en la boca. Ello hace per-
donar ciertos descuidos, como los que se advier-
ten en la torpe ejecucién de la oreja y de las
arrugas de la frente, partc superior de la nariz
y parpado del ojo izquierdo.

Esta cabeza tan humana, es uno de los mds
bellos trozos de pintura realista que nos ha sido
dable contemplar.

¢A qué artista puede ser atribuida? Su pro-

pietario, Mr. Percy Moore, de Londres, nos hizo
saber cuatro opiniones de criticos. Uno, sugiere
el nombre de Frans Hals en su primera época;

otro da el de Rubens, por el 1630, aludiendo,
como obra de comparacién, a un retrato de este
artista que se conserva en el Museo de Copen-
hague (1). Hay un tercero que lanza el nombre
de Veldzquez influido por Rubens durante el
segundo viaje de éste a Espana (afio 1628).
Por 1ltimo, se propone el nombre de Zurbaran.

Nosotros discrepamos de todas estas atribu-
ciones. En primer término, este retrato ofrécese
con marcado acento espaiiol, haciendo desechar
la idea de que su autor pueda ser Rubens, del
cual se conservan en Espafia retratos ejecuta-
dos con ocasién de su segundo viaje, obras que
no guardan la mds leve semejanza técnica con el
retrato de este fraile desconocido.

En tocante a Frans Hals, artista todo desen-
fado, virtuosismo técnico, era incapaz de caer
en los pecados de torpeza que dejamos sefialados.
En Velazquez no podemos pensar, pues toda la
evolucién de la técnica de este maestro nos es
suficientemente conocida para no sospechar la
intervencién de su pincel en esta obra. De otra
parte, Veldzquez, desde sus primeras produc-
ciones, dedicé especial cuidado a la ejecucion de
las orejas, hasta el punto de destacar en alguna
de sus figuras como el trozo mas logrado.

A primera vista, muéstrase esta pintura mas
relacionada con el arte de Zurbardn; pero un
examen comparativo con obras indubitadas de
este maestro hace desechar tal atribucién.

Un pintor espafiol — aun cuando nacido en
Italia — poco estudiado, atrajo nuestra aten-
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FrRAY JuaN BauTtista May Retrato de un fraile desconocido
(Propiedad de Myr. Percy Moore, Londres.




Retrato de caballero descomocido. (Obra firmada. Propiedad particular.)

Fray JuaN BauTisTA MAYNO:
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FRAY Juan Baurista MayNo: Refrato de caballero desconocido. (Obra firmada. Propiedad particular.)
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cién. Tal es Fray Juan Bautista Mayno (1569-
1649), figura cuya historia permanece todavia
en zona de penumbra, iluminada en ocasiones,
sibita y brillantemente, con la aparicién de
alguna obra, o de algin documento, mds cu-
rioso que fundamental, para su biografia ar-
tistica (2).

Vida dilatada la suya, probablemente aza-
rosa, ofrécese desconcertante en lo artistico por
la variedad de modalidades estilisticas que pre-
senta. Su fama como pintor de retratos grandes
y pequeiios, fué extraordinaria. Jusepe Marti-
nez (3) nos dice que fuvo gracia especial en
hacer retratos, que a mds de hacerlos tan pareci-
dos, los dejadba con tan grande amor, dulzura vy
belleza, que aunque fuese la persona fea, sin de-
fraudar en lo parecido, afiadia cierta hermosura
que daba mucho gusto, y mds a las mujeres, que
les aminoraba los afios, que no es poca habilidad,
y fodo digno de alabanza. :

Mayno fué artista impresionable. Varias obras
fiimadas que conocemos de su mano — unas
publicadas, inéditas otras —, muéstrannos la
diversidad de estilos que practicé. Quizd los
menesteres religiosos y palatinos (4) impidié-
ronle concentrar su atencién en el arte, para
cuyo cultivo se hallaba extraordinariamente
dotado, y en el que, a buen seguro, hubiera al-
canzado gran renombre.

La diversidad de aspectos en su arte y la
penuria de documentos, hacen dificil la labor
de identificacién de obras de Mayno.

Aun cuando segin el testimonio tan mere-
cedor de ser creido, de Jusepe Martinez, ade-
lantdse sobremanera en hacer retratos pequedios,
y superd en esto a todos cuantos hasta este tiem-
po han llegado, tal tipo de retrato menudo,
requiere una técnica bien distinta de la emplea-
da en retratos de tamafio aproximado al natural.
Y, de otra parte, tampoco llegé a nuestro cono-

cimiento ningtn retrato pequefio indubitado, de
su mano.

Por fortuna, un retrato de tamaifio casi natu-
ral, firmado por el artista, nos ha servido a
maravilla de piedra de toque para fundamen-
tar la atribucién del de Londres. La coinciden-
cia de técnica en ambos, es clara; igual manera
de resolver la ejecuciéon de las arrugas de la
frente, e igual manera — excesivamente despre-
ocupada — de tratar el trozo de la oreja. Ello
supone ademds — teniendo en cuenta la versa-
tilidad técnica de Mayno — que ambos retratos
fueron ejecutados en la misma época, que muy
bien pudiera situarse entre 1600 y 1615, afios
de la gorguera alechugada de grandes vuelos,
que ostenta el caballero desconocido.

La actitud, el gesto del fraile retratado, nos
hizo pensar en los primeros momentos en la
posibilidad de hallarnos ante un autorretrato
de Fray Juan Bautista Mayno que, como es
sabido, ingres6 en la Orden de Predicadores,
vistiendo, por tanto, el habito dominicano,
Orden a la que muy bien pudo pertenecer el
desconocido fraile retratado; mas la edad que
representa, entre cincuenta y sesenta afios, y
la época en que suponemos pintada esta obra,
no concuerdan.

La fuerza de este retrato, su alto valor expre-
sivo, que parece anunciar a Goya; su calidad,
hacen que consideremos su atribucién a Juan
Bautista Mayno, como excelente conquista para
el Arte espafiol.

(1) Suponemos que aludird al retrato del obispo Matt-
hédus Yrsselius.

(2) Pérez de Guzmdn (Juan): Fray Juan Baulista
Mayno en un proceso de la Inmquisicion de Toledo. «Arte
Espaifioly, afio IIT (1914), n.° 2.

(3) Martinez (Jusepe): Discursos practicables del mnobi-
lisimo Arte de la Pintura. Pig. 121. (Edicién Carderera.)

(4) Mayno fué maestro de pintura de Felipe IV, y Jusepe
Martinez lo fué de Don Juan de Austria, el hijo natural de
este monarca.
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oL S CElANE A

por AUGUST L. MAYER

A expansion politica de Espafia ha sido
siempre acompanada de grandes in-
fluencias culturales y artisticas. Un pe-
queno territorio — el actual Gran Du-

cado de Luxemburgo — pertenecié, como es
sabido, a Espafia, desde el afio 1556 hasta el

El Palacio Municipal fué erigido en 1572-73,
durante el gobierno del Conde de Mansfeld,
gobernador del Ducado desde 1556 al 1604, y
la Colegiata edific6se entre los afios 1613 al 1621.

Sabese que el arquitecto de Luxemburgo,
Adam Roberti, recibié el encargo de erigir el

MarTiNEZ MONTANES?: San Julidn? (Coleccion With Auberlen. Munich.)

1684, percibiéndose la influencia hispana en al-
gunos edificios como el del antiguo Ayuntamien-
to — hoy Palacio del Gran Duque —y en la
Colegiata de los Jesuitas. E1 Sr. Paul Medinger,
conservador del Museo de Luxemburgo, ha te-
nido la bondad de indicarnos tan interesantes
extremos.

Palacio Municipal segin los proyectos que se
le habian entregado. Es de suponer que artis-
tas, cuando menos conocedores del estilo espa-
fiol, y quiza espafioles, habran tenido papel
decisivo en la decoracién de aquellos edificios.
Nétase su influencia, tanto en la fachada del
Palacio Municipal como en las columnas del
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Gran Ducado de Luxemburgo. Iglesia de los Jesulias.

presentar a San Julidn,
ha sido atribuida a Mar-
tinez Montafiés, pero ello
es dudoso. Tratase indu-
dablemente de talla ex-
celente, y esperamos que
nuestra publicaciéon de
tal obra ayudara a de-
terminar el verdadero
autor.

Una tabla interesante
remueve el problema de
las relaciones entre la
pintura francesa de la
escuela de Avignon del
siglo Xv y la espafiola.

Con la importante Co-
leccion Friedsam, han
entrado en el Museo Me-

interior de la iglesia, por el uso de la “laceria  tropolitano de Nueva York distintas tablas atri-
espafiola”, recuerdo mudéjar modificado por el  buidas erréneamente a la escuela francesa,
estilo del Renacimiento plateresco. cuando en realidad pertenecen a escuelas de

Menos plateresco asimismo en forma y deco- Catalufia y de otras regiones. Asi, una tabla

racién es la parte baja,

en especial las columnas
del coro; mas en esto hay
que contar con influen-
cias que corrieron en li-
nea paralela en Francia,
Alemania y Paises Bajos,
con las tendencias espa-
fiolas.

El pintor y delicado
aficionado W. Auberlen,
de Munich, posee un
busto policromado que
merece la atencién de
los entusiastas de la es-
cultura espafiola (1), Es-

ta figura, que parece re-

(1) Tallado en madera de ce-

dro, mide de altura 0,54 m. Gran Ducado de Luxemburgo. Antiguo Palacio Municipal.
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atribuida anteriormente a Jean Malonel, que
representa a la Virgen con San Jerénimo y
una Santa, mas bien nos parece espaifiola, aun
cuando ofrezca cierto parentesco con obras de
la escuela de Avignon, circunstancia no rara,
ya que, como se recordara, Emile Bertaux ha
comprobado diversas influencias francesas en

la pintura primitiva de Andalucia. Ciertas re-
miniscencias flamencas nétanse en las figuritas
de la Anunciacién. ¢No seria posible que al-
gun artista, relacionado con el arte de Juan
Sanchez de Castro, haya ejecutado esta tabla,
fina de sentimiento y de un conjunto muy
decorativo?

DIBUJOS DE DON VENTURA RODRIGUEZ,
O EL SINO DE UN GRAN ARQUITECTO

porR ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

Vendrad un tiempo en que la posteri-
dad buscard entre el polvo sus disefios...

JoveLLANos, Elogio de D. Ventura Rodrigues.

N estos momentos en -que la atencién
ptiblica se nos ha mostrado ocupada
en reformas urbanisticas —tan raras
— en este nuestro pintoresco Madrid,
sin pies ni cabeza— y cuando el derribo de las
que fueron caballerizas reales y el ulterior arre-
glo de esta parte de la ciudad han suscitado dis-
cusiones y proyectos sobre el destino del mag-
nifico espacio que habrd de quedar libre, me ha
parecido oportuna la publicacién de unos dibu-
jos de don Ventura Rodriguez, relacionables,
con toda probabilidad, con el mismo problema
que hoy se discute, cerca de dos siglos después
de plantearse.

Estos disefios, salvados Dios sabe de qué pro-
fanador olvido por mano carifiosa, muestran,
no obstante, las huellas de los desdenes y mal
trato que el tiempo suele infligir a las criaturas
olvidadas de la fortuna. Su confrontacién con
textos de Cean Bermidez y de Jovellanos, con-
firma que se trata de proyectos, de ideas de
don Ventura Rodriguez para la ordenacién mo-
numental de los espacios junto al Palacio nuevo,
como en su tiempo se dijo. La grandiosidad de
concepcién que muestran, con tsa nobleza digna
que un gran arquitecto sabe poner en las super-

ficies sobre las que trabaja y que es como la
sefial inconfundible de un genio constructor,
los harfan de cualquier modo dignos de ser co-
nocidos, aparte la momentdnea actualidad que
podamos hallarlos. Estas magnificas ideas no se
realizaron, quedando sin la exornacién debida
el Palacio Real, el gran monumento madrilefio
en el que los reyes del Xviil pusieron su afin
constructivo y que con inconsecuencia frivola
dejaron cojo al no rodearle, como merecia, de
los jardines, escalinatas, fuentes y terrazas
que hubiera necesitado y que tanto habrian
valorado su magnifica situacidn sobre el desni-
vel que va hacia el rio. Y asi, sobre estos papeles
deleriorados en los que planea don Ventura
Rodriguez sus creaciones de un magnifico ba-
rroco depurado, se cierne la melancolia de las
bellas cosas que no se realizaron, ese sentimien-
to tantas veces experimentado ante las gran-
dezas frustradas de nuestra historia y de nuestro
arte y que es también el signo que preside la
vida de nuesiro gran arquitecto.

GRANDEZA Y SERVIDUMBRE
DE DON VENTURA RODRIGUEZ

Porque don Ventura Rodriguez es nuesiro
gran arquitecto frustrado; estuvo a punto de
ser quien diese a nuestra destartalada villa,
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capital de las Espafias, un caracter monumen-
tal definitivo si la fortuna hubiese querido que
fuera ¢l quien levantase seis o siete grandes
obras arquitecténicas que por él fueron pla-
neadas y que hubieran quedado definitivamente
unidas a la fisonomia de nuestra ciudad. El
contenido monumental de Madrid ;no serfa
otro si él hubiese construido la Puerta de Al-
cala, en vez de Sabatini; San Francisco el Gran-
de, en lugar del lego Cabezas y sus sucesores; el
hoy Ministerio de la Puerta del Sol, en lugar de
Marquet; si se hubiese erigido el templo suyo de
San Bernardo, terminado el Palacio de Alta-
mira y seguido sus proyectos en el arreglo exte-
rior de Palacio o en los pérticos del Prado?
Y todo quedd planeado, medido, preparados
los disefios y esperando la realizacién, que no
llegd, en estas obras de Madrid como en tantas
otras que pensd para tantos lugares de Espafia.
El caso es a la vez demasiado lastimoso y ejem-
plar para que no merezca siempre una conside-
racion atenta.

Don Ventura tuvo lo que a un gran artista
conviene para el estimulo y desarrollo de su
talento: una tradicién familiar, vocacidén, tena-
cidad en el trabajo, comienzos modestos que
familiarizan con los méas humildes aspectos de
la actividad profesional, el contacto con un gran
maestro por quien es lanzado, atin muy joven,
a trabajar la gran obra capaz de dar vuelos al
hombre que termina de formarse. Hijo y nieto
de albaniles o alarifes de Ciempozuelos —solera
de gentes dedicadas al oficio de la construccién—
su brote precoz de aficién atrae sobre él aten-
ciones que le encauzan; los ocho reales diarios
que gana dibujando para los arquitectos de
Aranjuez —siempre extranjeros-—-, son el co-
mienzo de una carrera modesta que en cualquier
caso no le hubiera regateado los pequefios éxitos.
Pero el destino se decide en un momento; la
manera de entrar en la vida y en la profesion
deja huella; don Ventura halla la gran ocasién
que da vuelos a su carrera, que liga su actividad
a una de las empresas arquitecténicas mas
grandiosas de su tiempo: la construccién del
Palacio Real. Desde los primeros momentos

entra en relacién con Juvara, uno de los tltimos
representantes de la serie de grandes arquitec-
tos del Renacimiento en Italia, que viene a Ma-
drid a planear el nuevo Alcazar. La buena tra-
dicién italiana, conservada con su fuerte aliento
en el noble barroco del abate es comunicada a
don Ventura, que completa, trabajando con €],
una formacién aunque aplicada, modesta. Disci-
pulo de Juvara, hay que considerarle y €l mis-
mo confesaba, segin Jovellanos, que le debia
«do mejor que sabia de su arte». Esto fué decisivo
para su estilo. El contacto con la gran tradicién
renacentista, contacto directo, ante una obra
que se ejecuta y no a través de pedantes ense-
fianzas o de irrealizables proyectos de pensio-
nado, da cardcter ya a la carrera de Ventura
Rodriguez. La muerte de Juvara, la designacién
de Sachetti, el cambio de plan en la construcciéon
del Palacio, no hacen sino ligarle més a la obra
y poner a prueba su capacidad de asimilacién
y de trabajo. Los dos proyectos, uno tras otro,
pasan por sus ldpices y sus compases; asiste a la
obra «desde el principio de sus lineas», como €l
mismo dice en una instancia de 1752. Junto
a Sachetti, sin separarse de su lado, suplién-
dole y ayuddndole en una colaboracién mas
estrecha de lo que suele pensarse, pero de la
que dan idea las alusiones de Jovellanos y Cedn,
don Ventura asiste piedra por piedra a la erec-
cién del gran palacio que se levanta, y si estas
grandes obras son tanto del que las idea como
del que las ejecuta no seria exagerado decir que
el Palacio Nuevo nacié de la colaboracién de
Sachetti y Rodriguez.

Todo esto significa que este joven descen-
diente de albaiiiles se ha hecho arquitecto, dia
a dia, en la mejor escuela, que se ha formado en
una de las hazafias constructivas mds impor-
tantes de Espana. Asimilindose el gran estilo, el
joven artista ha librado los comienzos de su vida
profesional de los pequeiios trabajos, las chapu-
zas, las obras mezquinas en que se suele ensayar
el novato. Don Ventura Rodriguez concebird ya
siempre en grande; el colosal monumento de
blanca piedra levantado por los Borbones, le
ha educado en la gran escuela y dard ya, en
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adelante, a su talento un aliento de constructor
digno de haber encontrado tiempos mejores. Es
esto lo que le distancia de todos y lo que hace su
grandeza. Don Ventura es en su época, en Es-
pafia, el unico arquitecto capaz de concebir las
obras con aliento de eternidad; por desgracia,
casi todas las que proyecta y que hoy darian la

honor de esa época, un monumento ejemplar,
si se prefieren los mediocres, un mamarracho
perdurable. Esta es historia de todos los tiempos.

Don Ventura queda relegado, generalmente
ante extranjeros, en estas obras importantes.
Don Ventura se refugia en el trabajo; cada vez
mas, las obras, los encargos caen sobre él y le

1. VENTURA RoDRiGUEZ.—Dibujo para un proyecto de plaza-jardin civculay con aprovechamiento de los cliesnivelgs que se
salvan por medio de rampas y escalinatas. Esbozo preparalorio para los jardines del Palacio Real. (Madrid, Biblioteca Nacional.)

medida de su genio, quedan sin realizar. Una
tras otra van frustrandose las ocasiones de in-
mortalizar su nombre. La intriga, el favor, el
afan extranjerista de la corte y de los grandes
le van arrebatando con unos u otros pretextos,
precisamente las magnas obras, las que por no
ser muchas en cada tiempo, son ocasiones deci-
sivas para un artista. Y a la vez piedras de toque
para juzgar de uno de los mads definitivos resor-
tes de una época, que es su criterio selectivo de
los hombres. Si las grandes empresas cons-
tructivas caen en manos dignas queda, para

abruman; ano tras ano va trazando retablos,
iglesias de pueblo, casas consistoriales, obras de
fontaneria, fuentes, carceles, arreglos y restau-
raciones. En tanto, sus ideas mas caras, el gran
templo, el gran podrtico, el gran palacio... que-
daban arrinconados y sin realizar. Las peque-
nas obras de que su juventud estuvo libre le
agobian en su edad madura; el que proyectd
los grandes monumentos de su tiempo se ve obli-
gado a gastar su actividad planeando matade-
ros de cerdos, cdrceles de partido, cloacas, fuen-
tes de aldea, carnicerias rurales, mesones, torres
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de iglesuelas de villorrio... El gran talento de
don Ventura Rodriguez va gastando su gran-
deza de artista en esta servidumbre profesional.

AUNQUE NO ESTUVO EN ROMA...

La lista de obras de Ventura Rodriguez, cui-
dadosamente formada por Cedn en sus Adiciones
al Llaguno (t. IV, pégs. 237-264) y ordenada cro-
nolégicamente por Pulido y Diaz Galdds en su
Biografia de don Ventura Rodriguez vy Tizon
(Madrid, 1898), da esta desconsoladora impre-
sién. Es enorme el trabajo realizado por el ar-
quitecto de Ciempozuelos; mas casi todo lo de
alguna importancia que ide6 qued6 sin hacer.
No son sélo los monumentos que en Madrid le
fueron arrebatados por otros mas afortunados
o intrigantes comparfieros. Entre otras cosas de
fuste proyectd el Colegio de San Ildefonso, en
Alcald (el dibujo, en la Escuela de Arquitectura,
fué publicado por Pulido y Diaz Galdés, y re-
cientemente en la revista APAA4, de los alum-
nos de la Escuela), una iglesia para el Santuario
de Covadonga, el oratorio de San Felipe Neri,
en Madrid; el Hospital General, el Palacio de la
Inquisicién... Nada se hizo. Pero su gran dolor
hubo de ser la postergacién de sus planos para
San Francisco el Grande. El sofié siempre con
construir un gran templo; por unos planos para
una iglesia monumental, hechos en 1748, fué
premiado con honrosa distincién por la Acade-
mia de San Lucas, de Roma, y entre sus dibujos
abundan las ideas de majestuosos templos con
gran ctupula que hubiera deseado construir. Se
le objetaba «que todo lo que proyectaba era
muy costoso»; fiebre contagiada por Juvara,
tradicién de arquitecto del Renacimiento que
concibe en grande. Mas esta relacién directa
con la gran tradicién italiana, tan clara para
nosotros y lograda tan de primera mano, era
desconocida por sus contempordaneos. Los ar-
quitectos extranjeros que inundaban Espafa y
los espafioles que a su calor trataban de hacer
carrera, acusaban a don Ventura de la maxima
equivocacién de los que no trillan el camino de
las épocas pedantes. Don Ventura #no habia

estado nunca en Roma. Don Ventura, por los
azares de su vida, no habia pisado la ciudad
eterna; hollar sus losas era la tnica receta para
devenir gran arquitecto que admitia e! acadé-
mico patrén francés. A los que contrarian estas
supersticiones profesionales, el talento no sirve
sino para aumentar motivos a la persecucion de
sus émulos. Ventura Rodriguez tuvo este sino;
su gran carrera quedd truncada.

Jovellanos, alma noble, sintié la injusticia.
Y la puso de relieve con hondas palabras llenas
de sinceridad en su sentido Elogio. No insiste,
como podia haber hecho, en este aspecto —para
mi incuestionable— de considerar a don Ventu-
ra como el mejor pensionado ideal por haber lo-
grado formarse con un tan gran maestro como
el abate mesinés. Para Jovellanos el secreto de
la sabiduria de don Ventura estriba en lo que le
ha ensefiado Espafia misma; en aquel tiempo de
extranjerizados suficientes, don Ventura ha
corrido las provincias, ha estudiado los grandes
monumentos de nuestro pais, los ha medido, los
ha comparado con el infalible criterio de los
principios del arte. Jovellanos hace valer este
aprendizaje lleno de amor y paciente estudio;
su apdstrofe a los nada imaginarios enemigos
del gran arquitecto tiene un sincero acento y
algin aforismo aprovechable: «Vosotros, los
que para rebajar su mérito —dice— habéis
repetido con tanta afectacién: nunca estuvo en
Roma, venid, observadle, acompafiadle en este
estudio y decidme después, si los largos y dis-
tantes viajes, que tanto aumentan cada dia el
rebaiio de los serviles imitadores, han ensefiado a
ninguno lo que aprendié en sus curiosas expedi-
ciones este genio meditador y profundo...»
Rotundas palabras. (No todos los maestros de la
Grecia estudiaron en Corinto», afiadi6 Cedn por
su parte.

LA ENVIDIA PROFESIONAL

En la pluma de Cedn y en la de Jovellanos,
cuando tratan de explicar los contrasentidos de
la carrera de don Ventura y el fracaso de sus
grandes proyectos, la envidia es la palabra que
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se repite como un leit motiv. Los bajos fondos del
mundillo profesional, llenos de sapos y culebras
siempre, conspiran contra el talento trabajador
y modesto cuando no posee o no quiere adoptar
esos habitos de brujuleo de bastidores que son
los que dan el triunfo en el mundo. Envidia e
interés, siempre. «.. Bien saben los que conocen

, ’
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nos da el mismo autor de los arquitectos contem-
poraneos de don Ventura en los articulos del
tomo 1V del Llaguno, algunas frases reveladoras
escapadas a la sinceridad del que escribe.
Aun antes de hacerlo, bien sabemos que des-
de los comienzos del siglo y de la dinastia, con-
tinuas oleadas de técnicos extranjeros invaden la

2. VENTURA RODRiGUEzZ.—Dibujos para sus provectos del Palacio Real. En la parte superior, gran plaza en alto, con escalinatas
de acceso. En la parte inferior, detalle de otva idea de gran escalinata. (Madrid, Biblioteca Nacional.)

las cortes cuan poco se suele contar con el ver-
dadero mérito cuando se dan oidos a la envidia
y actividad de los émulos ignorantes que sin
dejar piedra por mover arrancan las obras de
las manos del artista benemérito, que trabaja
tranquilo en su estudio a la sombra de su opi-
nién y de su virtud.» Estas palabras de Cean
son de todos los tiempos, pero si queremos cono-
cer un poco las camarillas de don Ventura no
tenemos sino echar una ojeada al ambiente del
Madrid oficial y atisbar entre las noticias que

corte y acaparan el favor de los reyes y con él
las ocasiones y los puestos pingiies. ;Recorda-
remos s6lo en arquitectos la larga lista de los
Marchand, Brachelieu, Galuci, Bonavia, Rava-
glio, Sabatini, Ruta, Semini, Sani, Fraschina,
Devreton, Bonsignac, Marquet, Bernasconi, et-
cétera, etcétera, sin recitar las semejantes que
podrian formarse con pintores, artifices menores,
misicos y danzantes que nos trajeron los Bor-
bones? Pero concretando mas, el periodo de la
madurez de don Ventura Rodriguez, aquel en
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que proyecta —y fracasan— sus mejores obras,
corresponde al reinado de Carlos III. Aquel
mismo afio de 1759, en que el hijo de la Farne-
sio sube al trono, proyecta la casa de Correos,
que le arrebata Marquet, «el arquitecto del
empedrado», y dos mas tarde termina sus pro-
yectos para San Francisco. Pero con Carlos I11
comienza el reinado de Sabatini, que favorecido
por €l rey «se ingiere» en el Cuerpo de Ingenie-
ros, asciende «volando» —las expresiones son de
Cean— y llega a ser «el profesor mas condeco-
rado» de Europa, el Mengs de los planos, «todo
debido sin duda —sigue Cean— a su mérito
artistico, a su esfuerzo militar, al pais en que
nacio y al influjo que adquiric en la corter. Con
gran despego trata su obra Cedn, conocedor de
las intimidades de su mundo; ademas, ese cor-
tesano, gran cacique del momento, tenia, como
suele suceder en estos arquitectos de relumbrén,
un colaborador oculto que le preparaba sus tra-
bajos; este papel, nos revela Cedn, lo desempe-
flaba Carlos Ruta, otro italiano, que de ayuda
de camara de Carlos I1I pasé a académico de
San Fernando. Sabatini quité a don Ventura
la Puerta de Alcald, para la que hizo nuestro
compatriota hasta cinco proyectos; no andaria
alejado de la oposicién que se hizo a sus pro-
yectos de San Francisco, obra que después de
pasar por las manos de un lego y de aquel Sorri-
bas, criado del duque de Santisteban, vino a
caer en las del propio Sabatini. A éste apuntan,
pues, en gran parte, nuestros autores cuando
aluden a los manejos contra don Ventura. Con
poca simpatia habla Cedn de la cohorte extran-
jera que tanta parte tendria en el fracaso de la
obra de Rodriguez; Bonavia, de cuyas obras
dice «que no merecen elogio alguno»; Ravaglio,
que logré la obra del Palacio de Riofrio «por ser
italiano», pues «..aunque algunos arquitectos
espafioles eran capaces de trazar y constrair
las obras que se ofrecian en el reino, se preferia
para las reales a los extranjeros»; Carlier, a quien
se di6 el afo 1744 en la Junta preparatoria de
la Academia el puesto de Director de Arqui-
tectura, que habfa sido solicitado por don Ven-
tura... De los espafioles, acaso formasen en esta

cruzada contra don Ventura los mas préximos
a la camarilla extranjera, como el ingeniero mi-
litar José Hermosilla, compafiero suyo como de-
lineante en el Palacio, pero protegido por Carva-
jal y ayudador «oficioso» del lego Cabezas en los
proyectos para San Francisco, Miguel Fernandez,
delineador de Sabatini y ayudante suyo en la
obra del mismo templo; acaso Alejandro Gon-
zalez Veldzquez, del que Cedn habla con poca
simpatia... Estos y otros, manejando hdbilmente
los hilos de la intriga y de los apoyos cortesanos,
declarando la guerra —de envidia y de intere-
ses— a los grandes proyectos de don Ventura,
hicieron fracasar sus mejores obras y amarga-
ron su vida de hombre de trabajo. ;Qué hondas
resuenan las palabras de Jovellanos, este auste-
ro patricio, digno contemporaneo de Goethe, en
el elogio dedicado a las virtudes de don Ventura,
que a todas las amarguras de su carrera no opo-
nia sino su silencio resignado, su estoicismo labo-
rioso que no se expansionaba contra estos viles
compaifieros i aun en el seno de la amistad!

LAS OBRAS EXTERIORES DE PALACIO

Pero las intrigas de Palacio no sélo perseguian
hacer preferir a las ideas de don Ventura Rodri-
guez las de cualquier otro competidor més afor-
tunado; a veces lograban tan sélo detener la
ejecucién de los planes de nuestro arquitecto sin
hacer triunfar otras en su lugar. Tal es el caso
verdaderamente incomprensible de las obras
exteriores del Palacio Nuevo. No podia ocul-
tarse a los primeros Borbones que la majestuosa
morada que se construia sobre el tradicional
solar del Alcdzar requeria un ennoblecimiento
arquitecténico de los espacios adyacentes y un
adorno conveniente de los desniveles que ro-
deaban a la edificacién. Sabemos que la preocu-
pacién por el adorno exterior del nuevo Alcdzar
habia cristalizado en el encargo oportuno de
proyectos, segiin Jovellanos y Cedn. Sus citas
han sido casi la tnica base para tratar de este
punto; la publicacién hace algunos afios por el
distinguido arquitecto don Miguel Duran, de
algunos datos documentales, confirma y precisa
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las noticias de aquellos escritores (1). Estos no
detallan sino el encargo de trazas a don Ventura,
a quien se insté su formacién por reales érdenes
de 17 de agosto de 1757 y 6 de marzo de 1758;
se comprendian en el encargo «las obras exterio-
res, plaza, bajadas al campo y jardines de Pala-
cio». El encargo fué cumplido y preferidos los pro-
yectos de don Ventura «por conciliar mejor que

principaly. Mas estos proyectos, termina Cedn,
«o merecieron ser ejecutados». Los datos publi-
cados por Duréan, puntualizan algo mas. Por ellos
sabemos que los proyectos de jardines de Sa-
chetti son de 1737 y 1738. Se proyectaba la de-
coracién de los tres espacios al N. E. y O. del Pa-
lacio, o sea la explanada de las actuales caballe-
rizas, el espacio que hoy ocupa la Plaza de Orien-

3. VENTURA RODRIGUEZ.—Esbozos de escalinatas monumentales para los jardines del Palacio Real.
(Madrid, Biblioteca Nacional.)

Sachetti la belleza y la comodidad de los acceso-
rios con la majestad y conveniencia del objeto

(1) Salieron a luz en una serie de articulos sobre el Pala-
cio Real, publicados en la revista Arquitectura, 1928 y 1929,
y que tienen la importancia de ser, aunque breve, el tnico
estudio dedicado al gran monumento. Los primeros planos
y datos sobre el Alcdzar nuevo los publicé Ferndndez de los
Rios en su Guia de Madyid, libro desordenado pero 1itil
y con bastantes noticias de primera mano, como las que al
Palacio se refieren, que su autor pudo lograr en la época de
la primera Repiiblica, en que fué concejal y miembro del
Consejo de Administracién del Patrimonio. A la historia
del Palacio y su construccién, que estaba por hacer, segin
Rios, son contribucién valiosa los articulos del Sr Durdn.
El tema mereceria, si hubiera arranque por parte del Estado,
una publicacién detallada e ilustrada con el rico comple-
mento grafico que seria de desear.

te y el rellano de Poniente, donde se trazaba la
asi llamada «Plaza Incognita». El Sr. Durdn, que
publica i)lanos de estas obras de Sachetti, dice
que su adorno comprendia, ademas de los jar-
dines, fuentes, escalinatas y estatuas.

Veinte afios hubieron, pues, de transcurrir hasta
que don Ventura recibié el encargo de planear
de nuevo estas obras. El plan general se conserva
en Palacio y de él habla Duran, quien dice que
esta fechado en 1759 y publica trazados del
jardin de la explanada N., de una finura justa-
mente alabada por el autor del articulo que cita-
mos. En ¢l se indica en planta un monumento
con su escalinata sobre el que se elevaria una
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estatua ecuestre, al parecer la de Felipe V. El
Sr. Durén cita reales resoluciones de 6 y 12 de
junio de 1759 y dice que el proyecto de don Ven-
tura «se referia principalmente a los pérticos de
la Plaza de la Armeria y a las bajadas y rampas
para ir al Puente de Segoviar. Alude también
Duran a los alzados correspondientes a los pla-
nos del jardin del N., fechados en 23 de mayo
de 1758.

Tiene interés, desde luego, la confrontacién
de lo que yo aqui publico con lo que en Palacio
pueda existir. Es cierto que el régimen a que estd
sometido el antiguo patrimonio impone dificul-
tades temporales, al parecer, para el estudio
de aquellos fondos, dificultades que no creo me
hubieran sido imposibles de vencer; pero de todos
modos he de decir que he buscado solamente es-
pigar mi campo. Lo que alld pueda haber digno
de ser publicado —planos y proyectos firmados
y aprobados—, lo serd mejor por los arquitectos
de aquella casa; en cambio, los dibujos que aqui
salen a luz tienen el caracter, para mi més grato,
de ser esbozos o ideas en elaboracién, modifi-
cadas y alicortadas muchas veces por la reali-
dad prosaica o por el capricho de funcionarios
o principes antes de proyectarse definitivamente.
La manera fresca y espontdnea de estar hechos
los dibujos, el papel en que estdn trazados, todo
ello nos muestra ese momento de gestacién
creadora verdaderamente artistica mds que el
planeamiento reposado estrictamente técnico.
Esta distincién me interesa tanto como me
atrae la preferencia que encuentro en sorpren-
der a don Ventura no en el trance burocrético
—cudntas veces amargo para él—, de someter
a la superior aprobacion unos planos, sino en su
intimidad de creador en la que alentaba esa
grandiosidad de concepcién que la realidad se
encargaba de contrariar repetidamente.

Realidad, intriga, envidia, todas esas furias
que conspiraron contra don Ventura se presen-
taron en seguida para anular estos proyectos.
El mismo afio 1759 muere Fernando VI; viene
a reinar Carlos, su medio hermano, y esto trae
consigo la consiguiente renovacién del perso-
nal asesor de la corte y la prepotencia de Saba-

tini —que estd ya en Espana desde 1760— en
los medios aulicos. Alli comienza el ocaso de
don Ventura, y como las obras exteriores del
Palacio estdn sin hacer, el proyecto de Rodriguez
es arrinconado y en su lugar es Sabatini el en-
cargado de trazar otro, que fué aprobado en 1767.
No se realiz6 tampoco, pero de todos modos
aquella excelente presa profesional no se le
escapé ya al arquitecto de Palermo, quien si no
hizo los proyectados jardines, fuentes y aveni-
das junto al Palacio, logré levantar en aquellos
terrenos el imponente caserén de las caballerizas,
el Almirantazgo —Ministerio de Marina, ya de-
rribado—, y hasta su propia casa particular. Si
los proyectos de don Ventura se desecharon
quiza por la habitual objecién de ser costosos,
baste saber, para comparar, que se gastaron en
tan antipatica edificacién como la que ahora se
derriba, 34 mallones, «mas que en el edificio, en
los muros para cimentarlo», segin los datos de
Fernandez de los Rios (1). La piqueta destruc-
tora que se mueve hoy para no dejar piedra sobre
piedra de lo que Sabatini hizo en estos lugares, es
instrumento inconsciente de una venganza pos-
tuma que castiga a desaparicién lo que, sin
duda, nacié de intrigas cortesanas. El derribo de
ahora permite volver a pensar en dar a estos
espacios su verdadero destino: los jardines mo-
numentales en cuyo planeamiento trabajé nues-
tro postergado arquitecto.

La obra de Palacio quedé incompleta al no
disponer junto a la edificacién amplios espacios,
ennoblecidos por una ordenacién arquitecténica.

(1) Que, por cierto, predijo la desaparicién de la absurda
pantalla de Caballerizas para convertir en jardines aquellos
espacios. Conocida es la intencién de hacerlo asi por parte
del Ayuntamiento de Madrid; reciente estd el concurso
abierto con este objeto y la exposicién de proyectos a que
di6 lugar. En el articulo del Sr. Winthuysen, publicado en
el nimero anterior de esta revista, se indica, con gran acier-
to, el papel que a la jardineria estd reservado en estos espa-
cios: simplemente llenar los sitios que la avquitectura sefale.
En este sentido estdn concebidas estas ideas de don Ventu-
ra, el jardin encuadrado por la arquitectura, sin predominio
alguno de lo vegetal sobre lo arquitecténico. Alude el Sr. Win-
thuysen a la necesidad de las rampas y escalinatas para sal-
var los desniveles; obsérvese el amplio y monumental uso
que de ellas hace Rodriguez en sus proyectos.
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Fué preciso que viniese a reinar a Espafia, des-
pués de guerras y revoluciones, el hermano de
Napoleén, que por su aficiébn urbanistica fué
llamado «Rey Plazuelas», para que se pensase
—en el tnico sitio que ya quedaba libre— en
crear junto al Palacio una espaciosa plaza.
Quedé sin acabar también, y cuando Fernan-

los dibujos que aqui se reproducen; no preten-
diendo agotar el asunto ni la posible investiga-
cién sobre ello, sino limitindome a dar a cono-
cer lo que he hallado en el drea de mi labor
habitual.

Conservados en la Biblioteca Nacional, entre
otros disefios de don Ventura Rodriguez, los

< €%a

4.—VENTURA RODRIGUEZ.—Proyecto de escalinata monumental para los jardines del Palacio Real. ( Madrid, Biblioteca Nacional.)
En la parte inferior derecha, la yitbvica de D. Ventura.

do VII hubo un proyecto razonable y discreto
para su urbanizacién, quedé también sin llevar
a cabo, como se ha demostrado recientemente
al publicarlo el Sr. Moreno Villa (1).

Para honrar la memoria de don Ventura Ro-
driguez y para informacién sobre la manera de
resolver problemas que hoy se plantean, me ha
parecido de positivo interés la publicacién de

(1) Uprbanismo en 1817. Proyecto de I. Veldzquez para
la Plaza de Oriente, en la revista Arquitectura, abril 1932.

incluy6 don Angel Barcia en su Catdlogo como
proyectos de jardines y parterres, pero sin aven-
turar hipdtesis alguna respecto de su posible
destino. Nadie, que yo sepa, ha establecido,
pues, la relaciébn que para mi es inevitable,
entre estos dibujos y los textos de Jovellanos
y de Cedn que, sin mas investigacién documen-
tal, bastan para identificarlos, con toda proba-
bilidad, con esbozos para los proyectos de obras
exteriores de Palacio encargados en 1757 y 58.
A ninguna otra cosa podrian referirse trazas de
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una tal grandiosidad y de una armonia tan indu-
dable con el estilo arquitecténico del Palacio
Nuevo (1). En ellos encontramos las escalinatas
monumentales, parterres, plazas, rampas, ave-
nidas, templetes y fuentes que buscan con sus
conjuntos encuadrar adecuadamente la magni-
fica mole del Palacio que sélo a él podrian
convenir.

La figura nimero 1 reproduce un proyecto
de gran plaza (2); se supone su construccién
sobre una elevacién natural cuyos desniveles

<. A
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las que suponemos estatuas y encima balaus-
trada con esculturas; en los lugares que corres-
ponderian a los angulos de un cuadrado inscrito
hay unos salientes resaltados en curva, que
llevan encima otras tantas fuentes; otras die-
ciséis fuentes se reparten simétricamenie res-
pecto del centro, enmarcadas por estatuas sobre
pedestales y pirdmides decorativas repartidas
adecuadamente. cuatro grandes
escaleras monumentales dan acceso a una gran
plataforma con su balaustrada, un templete en

Por 1ltimo,

5. VENTURA RODRIGUEZ.—Pabelldon de jardin con sus terrazas, avenidas, parterres y rampas de acceso.
(Madrid, Biblioteca Nacional.)

van aprovechandose por medio de anillos con-
céntricos cuyos muros circulares, marcando la
diferencia de alturas, se decoran con noble dig-
nidad arquitecténica y sirven de muros de con-
tencién. Al primer recinto exterior, formado
por dos semicirculos de distinto tamafio, dan
acceso seis avenidas —al parecer en rampa—
simétricas. Los muros que las delimitan, asi
como los del primer anillo van ornados por espe-
cies de pilastras resaltadas que se coronan con
grandes bolas de tradicién escurialense. En este
primer anillo vemos tres calles, separadas por hi-
leras de drboles, ocho pirdmides monumentales
y cuatro fuentes en el arranque de las rampas
que ascienden al segundo anillo. La decoracién
del muro exterior de éste lleva hornacinas en

() Obsérvense, singularmente, los almohadillados a
grandes franjas corridas, que son andlogos a los empleados
en la planta baja del Palacio Real.

(2) Es el mimero 1.675 del Catdlogo de dibujos, de Bar-
cia. Estd manchado de sepia con gran ligereza e indicado
todo de mano maestra para dar el efecto de conjunto como
visto desde un punto de vista alto. Mide el dibujo 645 mm.
de ancho por 419 de alto; se desarrolla en varias hojas de
papel pegadas para lograr las dimensiones buscadas.

el centro y cuatro fuentes en torno. El conjun-
to es soberbio; imaginad el magnifico efecto de
toda esta noble ordenacién con sus rampas y es-
calinatas amplias, sus remates variados, sus
estatuas y sus veinticuatro fuentes de alto sur-
tidor rumoroso; todo esto entre el verdor de los
arboles que don Ventura pinta pequefios para
no estorbar la vista del conjunto, pero que po-
demos imaginar corpulentos y animando con
su ramaje el nobilisimo marco de arquitectura
de jardin. Las pequefias figuritas indicadas en
el dibujo con ligeros toques de tinta china nos
dan la grandiosa proporciéon del proyecto (I).

Para este mismo espacio, o mas bien para
otro semejante, proyecta don Ventura la gran
plaza cuadrada, en alto, con sus muros de peri-
metro decorados con las hornacinas, balaustra-
da, estatuas y piramides en los dngulos, de la

(1) Son, por cierto, tipicas de los dibujos de don Ventura
Rodriguez estas figuras con silueta disminuida hacia abajo,
como estipites. Pueden verse en todos los disefios suyos
—Ilos del Palacio Real, por ejemplo— en que introduce
siluetas de personas para dar una escala aproximada a los

edificios que proyecta.
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figura 2 (1). Los accesos se obtienen con rampas
paralelas al muro en dos de sus lados y en los
otros dos por escaleras monumentales de dos
ramas curvas. Sobre el rellano, seis grandes
fuentes con marco de jardin y estatuas y tem-
plete central. Un detalle del muro y sus bajadas,
con algunas variantes puede verse en la misma
figura 2. Esta idea, con estas mismas variantes,
parece corresponder al esbozo de la figura 3 (2),
donde se ven varios apuntes de alzado y planta
y un dibujo més completo de las escalinatas
como vistas desde un punto de vista alto. En el
arranque de las dos ramas en curva, una fuente;
otras dos escalinatas de eje paralelo al muro a
los lados del gran resalto. Un proyecto de esca-
linata mas acabado y bastante diferente de los
anteriores nos muestra la figura 3 (3). Un pri-
mer tramo curvo doble conduce a un rellano en
el que dispone don Ventura una noble fachada,
muy en su estilo —recuérdense algunos proyec-
tos para la Puerta de Alcald en el Museo Muni-
cipal — con arco central entre columnas, huecos

(1) El dibujo, como todos los que aqui se publican, pro-
cede de la coleccién del pintor don Manuel Castellano, ad-
quirida por la Biblioteca Nacional después de su muerte
(3 de abril de 1880). Segiin las indicaciones de Barcia en su
Catdlogo, un fondo importante de los dibujos de Castellano
procedia de la coleccién del arquitecto don Juan Llovet.
Era costumbre de Castellano fechar los dibujos y estampas
que adquirfa escribiendo con tinta «al dorso», dice Barcia,
la fecha y el lugar en que los adquiria; esa es la significacion
de ese Madrid 1879 que lleva este dibujo. Téngase en cuenta
que los reproducidos en esta figura y en la siguiente estdn
dibujados al dorso del que se reproduce en la figura 5; el
nimero 1674 del Catdlogo, de Barcia. La figura 2 da, por
tanto, la parte izquierda —reverso— de aquella gran tira,
las dimensiones de este trozo son 670 mm. de ancho por
434 de alto. Este detalle, asi como el encontrarse otras lineas
trazadas y aun disefios comenzados en las mismas hojas de
papel hacen suponer que estos dibujos son ideas o borra-
dores_para los proyectos definitivos.

(2) Parte derecha al reverso del dibujo 1.674 del Catdlo-
go de Barcia. Mide 806 mm. de ancho por 436 de alto.

(3) Numero 1.676 del Catdlogo, de Barcia. En la parte
baja, a la derecha, la rabrica de don Ventura Rodriguez.
La indicacién de un cuadro de jardin hace recordar que
don Ventura proyect6 jardines repetidas veces. Ademads del
bellisimo trazado para Palacio publicado por Durdn, sabe-
mos que hizo trazas para los del Palacio de Liria y también
para la Casa Palacio del Duque de Alba, en la calle de Al-
cald, segiin el dibujo nimero 1.678 de la Biblioteca Nacio-~
nal, conservado en depdsito en el Museo Municipal.

adintelados mas bajos a cada lado —con pilas-
tras—, el entablamento y sobre él la balaus-
trada de la plaza. A ambos lados de esta especie
de arco triunfal, hornacinas recuadradas, con
guirnalda decorativa y estatua sobre pedestal.
De este rellano arrancan otros dos tramos de
escalera en angulo agudo lo que da un curioso
efecto movido y barroco al que contempla des-
de abajo la doble escalinata. Sobre el rellano su-
perior, tres fuentes, muy bellas las tres, monu-
mental la del centro. Las figuras que semejan
ascender por las escaleras y las que parecen
asomadas a la balaustrada, establecen la debida
proporci6n. Un cuadro de jardineria aparece
proyectado por don Ventura en primer lugar
para ornar el espacio entre los dos arranques de
la escalinata. El dibujo que nos muestra la figu-
ra 5 (1) presenta un pabellén o ala de construc-
cién con acceso a una terraza. Este pabellén
parece dar por su interior a un gran patio
porticado; la terraza, con su muro de conten-
cién, con los almohadillados, hornacinas y ba-
laustradas consabidas, avanza por medio de
avenidas en desnivel hasta otro segundo cuerpo
de terraza, mds bajo. Las avenidas, en declive,
dejan entre ellas tres espacios como parterres
o jardines bellamente ornados. De la segunda
terraza otras avenidas en rampa contindan
salvando el pronunciado desnivel. Arboles, fuen-
tes, estatuas y piramides utilizadas como en los
dibujos anteriores. Es curioso observar que en
un determinado punto todas las lineas de las
terrazas y aun la fachada del palacio mismo se
desvian en angulo; la arquitectura del pabellén
lo deja ver al estar dispuesta en dos fachadas
distintas con sus correspondientes ejes de sime-
tria; el vértice del angulo se acusa en la terraza
exterior por una gran pirdmide sobre la balaus-
trada. Este detalle nos hace ver que esto parece
planeado para un determinado desnivel o mon-
ticulo que se aprovecha de este modo, como
tantos que pudieron presentarse en los alrede-
dores del Palacio nuevo a los que planeaban

(1) Numero 1.674 del Catdlogo. Las dimensiones de la
larga tira que forman varios papeles pegados, son 2.153 mm.
de ancho por 434 a 438 mm. de alto.
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estas obras (1). A ambos lados del pabellén par-
ten viaductos sobre arcadas, a los que dan
acceso en su parte media amplias rampas orna-
das con bolas o piramides.

La grandeza del empefio que hubiera supues-
to la realizacion de esta obra era formidable.
Mas, en realidad, asi con este aliento se pensd
la obra del Palacio Nuevo, Recuérdese que en el
proyecto de Sachetti se planeaba junto al
Alcazar y sus construcciones dependientes, una
gran catedral y un gran viaducto que salvaria

espacios en torno al gran edificio. Don Ventura
Rodriguez, que conocia sus detalles linea a linea,
habia de hacer unas trazas en las que nada des-
entonase con el Alcazar, que él habia visto crecer
ante sus ojos. Mezquindades reales, intrigas de
rivales o apuros econémicos, los proyectos que-
daron sin realizar y don Ventura —que quiza
puso ilusién personal en que algo en aquel
Palacio en que tanto trabajo anénimo habia
puesto llevase su sello propio— sufri6, después
de verlos aceptados, un desengafio mas.
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6. Detalle de la parte central del dibujo de D.

el barranco de la calle de Segovia. Lo que al
parecer se hizo dentro de estas magnas ideas,
fué preferir los disefios de don Ventura a los de
Sachetti para la exornacién exterior, regulari-
zacion de desniveles y jardines; mas esto no era
sino un detalle del ambicioso plan monumental
con el que, naturalmente, estas obras habian
de estar a tono y ello nos explica la magnitud
tle estos bosquejos que aqui publicamos. Su
grandiosidad, digna y graciosa, tan en armonia
con el elegante barroco monumental del Palacio
Nuevo hubiera completado y ennoblecido los

(1) Nétese que el gran plano de Sachetti, publicado por
Durédn, que don Ventura tendria presente para aprovechar
lo utilizable y enmendarlo, presentaba en los jardines de
la parte N. un dngulo semejante bien acusado en su planta.
Pudiera tratarse en este dibujo de una idea en que se tiene
en cuenta la de Sachetti. Por otra parte, en esto y en todos
los dibujos estdn bien prodigadas las bajadas y rampas a
que el proyecto se refiere, segin la cita de Durdn, antes
mencionada.
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Ventura Rodriguez, veproducido en el ».° 3.

La ejecucién de estas obras, que habian com-
pletado el Palacio, seria ciertamente costosa;
propias, en verdad, de una época de reales dis-
pendios constructivos, de monarcas Borbones
educados en la escuela del gran rey «batisseum.
Puestos hoy a plantear el problema del adorno
exterior del gran monumento madrilefio, y re-
cortada la posible ambicién de ejecutar los gran-
diosos proyectos de don Ventura Rodriguez, a
los que habran de tomar sobre si esta ardua
tarea tras dos siglos de retraso —dos siglos en
que tantas cosas se van liquidando y entre ellas
nada menos que el sentido clasico de la vida
y del arte que fué la aspiracion del Renacimien-
to—, ningln consejo mejor podria darse que el
de seguir el noble ejemplo, lleno de sencillez
grandiosa y de gracia monumental que nos dan,
juntamente, estos dibujos de don Ventura, el
gran artista frustrado, tan representativo de
nuestra eterna Espaiia.
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EL ARQUITECTO - ESCULTOR TOLSA

por LUIS M.+ CABELLO LAPIEDRA

L sentimiento profundamente religioso
y dominador que caracteriza la déci-
mosexta centuria y el dinamismo que
desarroll6 en ambos hemisferios, con
la epopeya de sus conquistas, influyé indudable-
mente por modo decisivo en la teogonia indigena
de Nueva Espafia, para levantar sobre las ceni-
zas de sus templos paganos las espirituales con-
cepciones del cristianismo que surgieron por do-
quier, inspiradas en las trazas de Juan de Herre-
ra y sus discipulos,.si bien con cierta tosquedad
en un principio por la falta de medios y opera-
rios aptos para el desempefio de tales concep-
ciones del Arte.

Muy al contrario de lo que ocurrié en Iberia,
que después de la reconquista se construyen por
los arabes sometidos los monumentos mudéja-
res para los cristianos, con plena libertad de
iniciativa artistica, si bien inspirandose en los
-elementos constructivos y de ornato de la arqui-
tectura dominante; en Nueva Espaiia, al apa-
recer la naciente civilizacién, no se respeta la
menor sefial ni el més pequeiio rastro de las civi-
lizaciones indigenas, y sin otra preocupacién que
elevar templos dedicados al Dios dnico, se levan-
tar4n en los sitios estratégicos que ocuparon los
antiguos feocallis (templos aztecas); debiendo
ostentar, tanto los edificios religiosos como los
civiles —palacios y casas particulares inclusive—,
el sello distintivo y caracteristico de la conquista
espiritual, el cardcter de fortalezas emplazadas
de manera conveniente, para tener entre si una
facil comunicacién, como dice Cervantes Sala-
zar (1).

Y asi, se encuentran esos edificios de sencilla
traza arquitecténica, con grandes espacios de

(1) CErRVANTESs SaLazar (D. Francisco): Didlogo descrip-
tivo de la ciudad de México. México, 1554 (reimpreso en 1875).

muros almenados y cuando aparece algin tem-
plo de importancia es mas bien con reminiscen-
cias de los estilos medievales, que con caracteres
del renacimiento, como acontece en las iglesias
de Cholula, de San Francisco y la Capilla Real
que fueron los primeros en erigirse y en las cua-
les se observan (1); en la una, bévedas con ner-
vaduras, recuerdos del ojival, y en las otras, la
planta y las columnillas, recordando el arte
mahometano de la Aljhama cordobesa; exis-
tiendo, no obstante, algunas, como San Francisco
de Tlaxcala y la sacristia de la iglesia de Jests,
de México, con la cipula renacentista o techos
de ricos artesonados.

La Arquitectura colonial estd influenciada, en
Nueva Espaifia, sin duda alguna, por las tenden-
cias que predominaban en nuestra peninsula,
y sufri6, como acontece siempre, la consiguiente
evolucién, relacionada con las necesidades del
momento y el ambiente de la época dominadora.

Por esta razén, las Artes, en general, y la Arqui~
tectura, especialmente, que existieron en Espafia
con espiritu y desarrollo prepotente antes del
Renacimiento, adquirieron en la Colonia este
gran impulso y desarrollo sin dejarse dominar
por el espiritu pagano; ya que el Renacimiento
en Espafia representa una fuerza impulsiva para
las Artes, que se manifestaron influidas por el
espiritu cristiano. :

Asi vemos que en las artes plasticas introdujo
el Renacimiento modificaciones, que no se mani-
fiestan en el arte clasico, inclusive, ya que en
el periodo culminante de aquella etapa de la
historia del Arte, se buscé siempre la expresién
supeditada a la forma.

Tal es el motivo de que en los edificios cuyas

(1) Revicea (Manuel G.): El Arte en México. México,
1923. Segunda edicién, pdg. 30.
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Palacio de Minevia, hoy Escuela Nacional de Ingenievos. Fachada principal.

fotografias ilustran estas lineas, se vean evi-
dentes detalles de aquel estilo plateresco, que
fué la caracteriscica en Espafia durante el reina-
do de Carlos I en el Alcazar toledano y el Hospi-
tal de Santa Cruz de la imperial ciudad. Y es
que sobre los escombros de los antiguos reinos
aztecas se fundaron ciudades completamente
nuevas, fundiéronse dos razas, broté la nueva
cultura; y religién, usos y costumbres se trans-
formaron.

La nueva Sociedad requeria otros edificios en
que el arte cristiano, méis hermoso y espiritual
que el indigena, se mostrase en todo su esplen-
dor; y fué la Arquitectura la que, como es légico,
diera el sello a tal transformacién; ruda y con
poco gusto en un principio, con arreglo a las
exigencias de dominadores y dominados.

De aqui la razén de ser de aquellas construc-
ciones sencillas, toscas y fuertes a que se ha hecho
referencia y nos menciona Cervantes Salazar (1).

Pero fué tal la importancia de Nueva Espaiia
desde el principio de su fundacién, que a prin-
cipios del siglo Xv1 tenia ya en Claudio Arcieniga
su primer Maestro mayor o Arquitecto de la
Ciudad, emprendiendo la construccién de la

(1) Didlogo descriptivo de la ciudad de México.

Iglesia parroquial, levan-
tada por los espafioles en
el solar de la gran Teo-
calli azteca, cuya primera
piedra fué colocada por
Hernan Cortés en perso-
na, en I524.

Ya pasada la mitad del
siglo, se penso en levantar
el templo metropolitano
de la cindad de México,
segiin disponia la Real
Cédula de Felipe II, de
1552, a nombre de su pa-
dre el Emperador. Impo-
niase edificar un nuevo
templo «con la suntuosi-
dad que convenia a la
grandeza de este Reino
y a la cristiana generosidad de los Reyes,
segun texto del documento citado; cuya primera
piedra no pudo colocarse por miiltiples aten-
ciones del monarca hasta el aflo 1573, siendo
arzobispo don Pedro Moya de Contreras y
ejerciendo de virrey don Martin Enriquez.

La traza de la Catedral se debe al Maestro
real de Arquitectura, que lo fué insigne de su
arte, Alonso Pérez de Castaneda (1), adoptan-
dose una definitiva disposicién, ya en tiempos de
Felipe III, cuando estaban levantados los muros
exteriores hasta mds de la mitad de su altura
y cerradas las bévedas de cuatro de sus capillas,
en virtud de una Real Cédula de 1615, al enton-
ces virrey marqués de Guadalcdzar, por la que
se ordenaba que prosiguieran las obras con toda
actividad, pero segin los planos de Juan Gémez
de Mora, arquitecto del monarca, quedando asi
terminado el templo en 1667, en cuya fecha se
hizo su dedicacién solemne.

El gusto arquitectonico que imperaba en la
época de Gémez de Mora, mas depurado y exqui-

(1) De tan notable arquitecto se ocupa el P. Sarifiana,
en su Noticia breve de la solemne y deseada viltima dedicacién
del templo metropolitano de México, de cuya obra estdn toma-
dos los datos que se transcriben.
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sito que el que predomind en los tiempos de
Pérez de Castafieda; el espiritu de novedad que
siempre atrae a las sociedades y que en México,
como en todas partes, tendria bastantes adeptos;
por otra parte, el deseo de halagar al hijo de
Felipe 11 que, por lo que cuentan las crénicas
mexicanas, se interes6 por la grandiosa obra,
y, sobre todo, que el estilo y formas del templo
catedralicio eran muy semejantes al estilo y for-
mas de la Catedral de la Puebla, cuyos planos,
del propio Mora, influyeron en la decisién de
su proyecto para la de México, fueron motivos
todos mas que suficientes para que las personas
«platicas é inteligentes que alli hubiere en Ar-
quitectura, presididas por el Marqués de Gua-
dalcazar, segun dice el P. Sarifiana (1) eligie-
ran el proyecto referido, como mejor que el de
Pérez Castafieda.

No se conocen, ni ha sido posible obtener,
fotografias de los planos de Castaneda, pero
desde luego bien se aprecia con las fotografias
de ambas catedrales a la vista, la de México
y la de la Puebla, que la fusién inteligente y sa-
bia de las alturas de las naves, de arrogancia
ojival, con las severas formas greco-romanas
en los esbeltos pilares,
armonizando con el me-
dio punto; las bévedas en
cafion sostenidas por lu-
netos y pechinas, demues-
tran los progresos de la
construcciéon y de la ar-
quitectura no generaliza-
dos en la época del si-
glo Xvi en que
Castaneda florecié.

La grandiosa Catedral
mexicana, conjunto de so-

Pérez

lida construccién; la ori-
ginalidad de sus torres
con su coronamiento cam-
paniforme; la esbelta ci-
pula, con su linterna, que
acusa el crucero del ma-

(1) Obra citada.

jestuoso templo, dan al conjunto exterior un
empaque y arrogancia por demds atrayente,
que se aumenta al contemplar el interior,
cuya arquitectura a través de las cinco naves
cubiertas con bévedas de tipos diversos; de
claustro, con nervaduras y de medio cahoén,
con lunetos en la central y el crucero sostenidos
por esbeltos pilares de orden ddrico, predomi-
nando las lineas verticales, sin llegar al espiri-
tualismo ojival; son elementos que contribuyen
a que el templo metropolitano de México refleje
y ostente un cardcter religioso, sin la frialdad
que presentan otros templos en que se ha obser-
vado el estilo greco-romano y que producen en
el Animo el solo efecto de grandiosidad, rayando
si se quiere en lo sublime.

Como todas las grandes obras arquitectodnicas,
la Catedral de México ha sufrido innovaciones
e irreverentes transformaciones y aditamentos.
Asi lo demuestran la sustitucién del primitivo
taberndculo, de estilo churrigueresco, obra del
arquitecto sevillano Jerénimo Balbas (1), siendo

(1) De este arquitecto, del que hablan las crénicas
mexicanas, nada nos dicen ni Ceédn, Llaguno, ni Vinaza,
ni Gestoso, como de otros, de los que se citan en el
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Palacio de Mineria. Galeyias altas que rodean el patio central del edificio.
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un acierto, por el contrario, la obra de Lorenzo
Rodriguez, a quien se debe la traza y direccién
de la Parroquia del Sagrario, contigua a la Ca-
tedral; de cuya dificil empresa sali6 airoso
proyectando un ejemplar del mds puro barroco,
para el interior, y de un churriguerismo cldsico
—valga lo contradictorio de las frases— para la
fachada, con que pudiera sonar la arquitectura,
resultando, claro est4, la contraposicién de la
severa Catedral mexicana dentro de su barro-
quismo, en la que colaboraron arquitectos del
espiritu académico y de la talla artistica de Pérez
Castafieda, Gémez de Mora, José Damian Ortiz
y Manuel Vicente Tolsa.

El estilo y escuela de Churriguera en la Arqui-
tectura colonial de México ha dejado notables
ejemplares. Las iglesias de Santo Domingo y la
Santisima Trinidad, como la fachada de la Ense-
flanza, si bien con anacronismos y modificacio-
nes bien lamentables, como se dejan ver en
fotografias y grabados tenidos a la vista.

Tan importante o mds que el templo metro-
politano de la ciudad de México, es la Catedral
de la Puebla de los Angeles, cuya fdbrica co-
menzo6 en 1552, segin los planos que remitié el
hijo de Carlos V, debidos a su Maestro mayor en
arquitectura, Juan Goémez de Mora, y cuyas
obras terminaron —con algunas modificaciones,
bajo Felipe III— por Pedro Garcia Ferrer, en
1649, superando a la de México, no sélo por su
estado de conservacién, sino por su mas depu-
rado gusto todavia (1).

Pero en ambas catedrales existe y puede apre-
ciarse la grandiosa severidad de los estilos de

texto. Arquitectos todos espaiioles que, como Tolsd, fueron
a México influyendo alli con su arte en la Arquitectura co-
lonial, segin comprueba Revilla en su obra citada: El Arle
en México.

(1) En la tantas veces citada obra del Sr. Revilla, se
hace constar que se conservan en ambas Catedrales: el mag-
nifico crucifijo que Carlos V regald, obra de Montaiiés, y las
tapicerias flamencas, segiin cartones de Rubens, represen-
tando asuntos mitoldgicos que visten los muros de la Sala
capitular.

Las dos Catedrales poseyeron magnificas alhajas, segin
consta en el Inventario de las Alhajas de la Catedral, que se
conserva en el Museo Mexicano y de cuyo Tesoro fueron
despojadas a consecuencia de las revueltas politicas,

Herrera y de Mora, siendo los tnicos edificios
—hasta la llegada de Tolsa a México— en que
se denotan correcciéon de lineas, sobriedad de
formas y sencillez en la composicién, supuesto
que durante las centurias del Xv1 y XvII, en los
edificios tanto religiosos como civiles, impera
el barroco con sus caprichosas concepciones y
retorcidas formas y perfiles, cuyo estilo, escuela
mas de ornamentacién que de verdadera arqui-
tectura, fué el peculiar y caracteristico del
Virreinato, en el que se hermanan la decadencia
con la fastuosidad.

Esta decadencia, acentuada en Espaia y, por
ende, en sus dominios, ya iniciada en el reinado
del tercero de los Felipes, tuvo su reaccién
durante el siglo xvii1, que fué para Nueva Es-
pana, como era consiguiente, de nueva trans-
formacion.

Restauraronse edificios que la accién del

tiempo y el abandono habian deteriorado; se

reedifican los que no estaban en consonancia
con el nuevo ambiente y se construyen los nue-
vos, especialmente los edificios civiles y los de
propiedad particular en relacién con el gusto a la
sazén reinante, llegando la arquitectura a su
apogeo en este periodo de Arquitectura colo-
nial, a caracterizarse por su arrogancia y gran-
diosidad.

La propia Catedral de México, cuya edificacién
tardo siglos y que contiene los estilos influyentes
en Nueva Espafia, desde el austero y frio de
Herrera, modificado por Mora, hasta el barroce
y el de Churriguera, sufre los efectos de la trans-
formacién arquitectoénica iniciada, dejandose
ver en ella el neo-clasico, que Tolsi manejé en
México, como Villanueva y Ventura Rodriguez
en Espaiia.

Sobrevino en la Nacién al ocupar el trono la
dinastia Borbénica, la restauracién arquitecté-
nica, emprendiéndose obras, por aquellos lus-
tros, tan importantes y notables como el Pala-
cio Real, las Salesas reales, el Palacio de San
Ildefonso y otras muchas de todos conocidas.
Felipe V, francés, e Isabel de Parma, italiana,
deseando aportar a sus nuevos reinos el arte y la
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cultura de sus naciones respectivas, juzgando
como decadente el churriguerismo, trajeron a
Espafia a tan notables artistas como Jubara
y Sachetti, transportando a nuestra patria los
estilos arquitecténicos predominantes en las de
su origen, iniciandose una evolucién en nuestra
arquitectura.

Por aquella época,y afios mas tarde, como con-
secuencia delas nuevas
corrientes artisticas,
se fundaron las Acade-
mias de Bellas Artes,
que tanto influyeron
en la cultura artistica
de nuestro pais, deri-
vandose de todas ellas,
como dice Otto Schu-
bert (1), da reaccién
contra el capricho y la
exuberancia de formas
del churriguerismo,
reapareciendo aquella
falange de artistas que
restablecieron el culto
al clasicismo helénico,
hasta el punto de esta-
blecerse el caracter ri-
gido y vitrubiano con
que se nos presenta la
escuela llamada neo-
clasicar.

A México llego, co-
mo era natural y 16-
gico, esta reaccién al crearse la Academia de San
Carlos en aquella ciudad, como hermana gemela
de la de San Fernando, de Madrid, siendo los
arquitectos Gonzalez Velizquez y Lorenzo de la
Hidalga los intérpretes de aquella escuela que
por su frialdad no encajaba en el espiritu reli-
gioso de que estaba poseida la Colonia.

Estaba reservado a Tresguerras, alma de
artista —fué pintor, musico y escultor—, arqui-
tecto por propia iniciativa, formado al calor de las
teorfas de Vitrubio y Serlio, las Conmesuraciones,

(1) Geschichie des Barock in Spanien. Esshingen, 1908,
pags. 317 y 318.

Palacio de Minevia. Gran Escalera de Honor,

de Arfe; el Diccionario, de Tasca; las obras de
Ponz, Palomino y Branca, quien penetrado de
los principios clasicos, valga la frase, del Renaci-
miento y del Barroco, proyecté y edificé las
fabricas que le dieron justa fama, entre otras
la iglesia de Celaya, la iglesia y convento de
Querétaro y el teatro de San Luis de Potosi,
en todas cuyas obras trabajé también como
pintor y escultor.
Pero fué, en defi-
nitiva, Tolsd, a quien
se debe el periodo
floreciente de la ar-
quitectura en Nueva

Espaiia.

Este insigne arqui-
tecto y escultor fué
natural de Enguera
(Valencia), siendo bau-
tizado el 4 de mayo
de 1757 en la parro-
quial de San Miguel,
con los nombres de
Manuel Vicente Agus-
tin Tolsa y Sarrion, por
el vicario de la citada
iglesia, doctor D. Fran-
cisco Reig, segin reza
el documento que he
tenido a la vista, co-
pia del sefialado en el
libro 9. de nacimien-
tos, folio 200, nim. 60 del registro parroquial (1).

Adquirié su vasta cultura artistica en la Aca-

(1) EscoLano (Gaspar): Primera década de la Historia
de Valencia. Valencia, 1610. Cap. V. Libro 9.°, al tratar de
Enguera, habla de Tolsa, entre otros engueranos ilustres.

De esta obra existe otra edicién, en tres tomos, impresa
en 1878.

Ni Cean-Llaguno, ni tampoco el conde de la Vidaza,
en las Adiciones, mencionan a este arquitecto. El barén de
Alcahali, en su Diccionario de Valencianos ilustres, le dedica
muy escasas lineas.

La partida de bautismo a que se hace referencia me fué
facilitada amablemente por mi compafiero y amigo el dis-
tinguido arquitecto de Valencia don Francisco Almenar.—
(N. del A.)
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demia de San Carlos, de la ciudad del Turia,
de la que formd parte méas tarde, desempe-
nando la ensefianza de la Escultura. En tales
circunstancias, por Real Cédula de 16 de sep-
tiembre de 1790, fué nombrado Director de Es-
cultura de la Academia mexicana, por falleci-

miento de don José Arias, que la desempenaba.

razén, «que uno de los medios principales para
el mas rapido adelantamiento de las Artes, es el
cultivo del buen gusto, sin el cual son initiles
cuantos trabajos se hagan para encauzar aqué-
llas», se dejo sentir, al organizarse las disciplinas
con el arte industrial relacionadas, estableciendo
los talleres de Ceramica, de Toréutica y de De-

Catedral de México. Conjunto exterior. A la devecha, la Parrvoquia del Sagrario.

Llegé a México Tolsa en julio de 1791, al poco
tiempo de ser fundada la Academia, siendo por-
tador de buen nimero de modelos del antiguo,
vaciados, libros, estampas y ttiles para la ense-
nanza, pedidos por aquel centro en 1790, y que
estuvieron detenidos en el puerto de Cadiz des-
de la fecha de su nombramiento.

La influencia de Tols4, no sélo en los adelantos
y progresos educativos de la Academia, introdu-
ciendo nuevas y practicas ensefianzas, propa-
gando el buen gusto, ya que ¢l sostenia, y con

délica y otras industrias artisticas, que por su
iniciativa se desarrollaron en la Academia, dan-
do los excelentes resultados que se admiran en
los edificios de su época.

La obra de Manuel Vicente Tolsad, como ar-
quitecto, comienza en 1793, al encargarse de las
obras de conclusién de la Catedral de México,
como sucesor del arquitecto José Damian Ortiz
de Castro. En este grandioso monumento, reve-
lador de las vicisitudes de tres centurias en la
historia de México, en este templo, el mas repre-
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sentativo de la Arquitectura colonial del Virrei-
nato, fué donde Tolsa revelé su talento como
arquitecto, dando al monumento unidad de
conjunto, consiguiendo, como dice uno de sus
biégrafos, «dar a la obra un aspecto de algo
concluido, integro y ligeramente jactancioso» (1),

del lucernario, entre columnas jénicas, que sos-
tienen elegantes frontoncillos de coronacién
a modo de guardapolvos, peraltando la silueta
del cimborrio al colocar la airosa linterna. Y
todo ello con balaustradas y remates que cons-
tituyen un conjunto que desde cualquier punto

Catedral de México. Detalle del intevior. Altar del Perdon.

ya que las huellas de diferentes estilos y las ten-
dencias arquitecténicas de diversas €pocas, se
dejaban entrever ante la equivocacién padecida
por Damidn Ortiz de mezclar elementos extra-
fios en la composicién.

Tols4, con su talento, resuelve el problema de
la grandiosa cipula, aumentando sus propor-
ciones, encuadrando en el tambor, las ventanas

(1) TouissaNT: Iglesias de México, 1910, tomo 11,

pigina 37.

que se mire la Catedral permite admirar su
grandiosidad.

Mis tarde proyecta y dirige la iglesia de Lo-
reto, cuya cipula es un recuerdo de la que rese-
fiada queda e interviene en obras de arquitec-
tura civil de suma importancia, que su bidgrafo
mas reciente y documentado, el arquitecto
Escontria (1), nos da a conocer:

(1) Escantrias (Alfredo): Breve estudio de la obra v perso-
nalidad del escullor y arquitecto D. Manuel Tolsd. México, 1929.
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Catedral de Puebla. Fachada principal.

La casa del marqués del Apartado, en la
calle de la Republica Argentina, suntuoso edi-
ficio en estilo neo-clasico, hoy ocupado por la
Secretaria de Industria y Comercio.

La histérica mansiéon de Pérez Gélvez, de la
calle de Puente Alvarado, que consta de sélo
dos pisos, de bellas proporciones y cuyo con-
junto y detalles acusan el sello inconfundible de
su autor.

El proyecto y planos de una plaza de toros
para 7.896 espectadores, que debié construirse
de madera, pero siguiendo la traza de la que en
Madrid existié6 en las afueras de la Puerta de
Alcald, pero de menor didmetro, «a causa de
que los toros de ésta (México) no son de la bra-
vura y resistencia de los de Espaiia» (1), si bien
superando a aquella Plaza en el palco de honor
destinado al Virrey.

Pero la mejor obra arquitecténica, sin duda
alguna, de Tolsa, es la Escuela de Mineria (anti-

(1) RancGeL (Nicolds): Historia del toreo em México.
México, 1924.

guo Real Seminario de Mineria), cuyo edificio,
por su aspecto severo y correctas proporciones,
puede considerarse como uno de los mejores de
la ciudad.

La bella disposicién de los huecos de fachada,
encuadrados entre pilastras de orden jomico,
los del piso principal; la composicién general de
aquélla, con el cuerpo central y las portadas
laterales, bien compuestos. Constituyen un gran-
dioso conjunto que todavia se acrecienta al
interior al contemplar la monumental escalera,
las amplias galerias y el majestuoso patio, que
recuerda a tantos bien notables de nuestra
Espaiia.

Tolsa, al proyectar este edificio, avalorado
por la obra pictérica de Ximeno (1), los bronces
y orfebreria de Caamano y Alconedo y la cola-
boracién de otros artistas como los escultores
Sandoval y Cora, se nos revela enamorado de la
arquitectura de Andrea Palladio, logrando la
majestuosa suntuosidad del famoso arquitecto
de los palacios de Roma.

No se contenté Tolsd con triunfar en el arte
arquitectonico; escultor por vocacién nativa, ya
que a tan noble bello arte dedicé siempre sus
actividades.

En la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, que en 1784 le adjudicé en publico con-
curso un premio por la Escultura, nombrandole,
después, Académico de Mérito, se conserva un
relieve de Tolsa, cuyo asunto es la entrada
triunfal de los Reyes Catdlicos en Granada;
y desde su arribo a México como Director de
aquella ensefianza artistica, a los treinta y cua-
tro anos de edad, formé la verdadera escuela de
tan sublime arte, de la que salieron tan notables
discipulos como Ixtobrique, Mariano de Arce,
Cora y Mariano Perrusquia (2) y Agustin Paz

(r) «Rafael Ximeno procedente de la Academia de San
Carlos, de Valencia, lleg6 a México, con Tolsd, encargdn-
dose de la ensefianza del Dibujo. Fué uno de los pintores
mds notables de México y el autor del retrato de Tolsd, que
se conserva en la Escuela Nacional de Bellas Artes, cuya
fotografia ilustra el texto. La obra pictérica de Ximeno
como decorador fué sobresaliente. (Vid. ReviLrLa: Obra
citada.)

(2) Vid. obra cit. del arquitecto Escantrias, pig. 92.
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que, sucesor suyo en las obras de la Catedral, se
sentia orgulloso llamandose discipulo de Tolsa.

La Escultura colonial merece capitulo aparte
y particular atencién. De ella, Dios mediante,
me ocuparé debidamente. Por hoy, y al dedicar
a Manuel Vicente Tolsa el presente trabajo,
baste decir que su obra maestra, como escultor,
fué la estatua ecuestre de Carlos IV, en la plaza
llamada de la Reforma.

Vestido a la heroica el monarca, coronada de
laurel su testa y con el cetro en la diestra mano,
parece caminar con paso de galanteo hacia el
Palacio Real, situado enfrente.

La soberbia estatua de Carlos IV, orgullo
legitimo de la Ciudad de México, es de tal em-
paque que se halla reputada como una de las
mejores conocidas y admiradas, hasta el punto
de que el barén de Humboldt (1), ha dicho «que
exceptuando la de Marco Aurelio, en Roma,
sobrepasa su belleza a todas las demas de
Europan.

No obstante, la critica ha observado que el
caballo es demasiado corto de anca, pero se sabe
que Tolsd tuvo por modelo para las proporciones
del cuadripedo las de un percherén del marqués
de Jaral de Berrio (2),
pudiendo apreciarse que
el conjunto de la compo-
sicién recuerda bastante
a la estatua ecuestre de
Luis XIV, de Giiardon,
que se contempla en la
Plaza de las Victorias, de
la capital de Francia.

(1) Humsoprt: Ensayo poli-
tico sobre el Reino de «Nueva
Espaiia», trad. al castellano por
don Vicente Gonzalez Arnao.
Paris, 1836. Cinco tomos (to-
mo I).

La edicién francesa es de
1825-27 ¥
tomos. Hay otra edicién espa-
fiola de 1822, en cuatro tomos.

(2) Romero DE TERREROS
(Manuel), marqués de San Fran-

consta de cuatro

cisco: Historia sintética del Arte
colonial. México, 10922.

Tolsa, como escultor, contribuyé al desarrollo
de la escultura en México en todas sus fases, asi
en la profana como en la religiosa, tanto en la
llamada clasica como en la policroma, siendo lo
mas notable salido de sus manos La Concepcion,
que se conserva y admira en la capilla episcopal
de Puebla, prodigio de inspiracion y de técnica
que revela un soélido estudio de la escultura del
Renacimiento, superior, segiin nuestro criterio,
a la marmoérea escultura que se admira en Roma
sobre la gran columna conmemorativa de la de-
claracién dogmatica.

En resumen, Manuel Vicente Tolsa fué un
verdadero artista. Su obra, ornato de todo un
siglo, no ha sido, no ya divulgada, sino ni me-
dianamente conocida, como acontece en Espana,
con todos los arquitectos, pintores y escultores
de aquella regién hija de Espaia.

Con razén decfa Menéndez y Pelayo, en 25 de
junio de 1895 al ilustre autor de EI Arfe en
México, «que gracias a este escritor y critico nos
hemos familiarizado con el arte de la que fué
Nueva Espaiia», dandonos a conocer en tan
interesante trabajo el arte espafiol que atesora
la ciudad que fundara Herndn Cortés.

Caledral de Puebla. Vista lateral.
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El insigne Escultor-Arquitecto valenciano, al-
canz6 los maximos honores de su tiempo. Fué,
ademds de Director general de la Academia
mexicana, Escultor de Camara, Ministro de la
Suprema Junta de Comercio, Moneda y Minas,
escribiendo de Matemdticas y Bellas Artes, se-
gun consta en una copia que de su retrate hizo
el pintor Ximeno, en estas lineas mencionado.

Sin que se haya lle-
gado a concretar de
una manera precisa la
personalidad de Ma-
nuel Vicente Tolsa, bien
puede asegurarse que
su obra es clasicista,
sin pretender ser aca-
démica. De espiritu
elevado, su inspiracién
es grandiosa, sabiendo
disciplinar las corrien-
tes reinantes del barro-
quismo que formaron
el ambiente de su vida
de artista en una €época
de luchas sangrientas y
tormentosas.

En su obra arquitec-
ténica, visliumbrase
cierta tendencia al es-
tilo francés, pero en el
edificio para Escuela
de Mineria, refleja la
influencia de la arqui-
tectura italiana. En su prodiccién escultérica
sigue la tradicion artistica. de los espanoles
Alonso Cano, Herrera el viejo, los Vergara, Be-
rruguete y Jerénimo Balbas.

La personalidad de Tolsa esta sintetizada
acertadamente por su biégrafo Escontria: «<Amé
el Arte con devocién de espafiol, fué romano en
sus proporciones, francés en sus elegancias e ita-
liano en sus concepciones» (1), siendo su vida
modelo de laboriosidad y estudio.

Residente en México desde su llegada, no

() Vid. obra cit., pdg. 105.

Catedval de Puebla. Conjunto del intevior. EL covo.

volvié por Espaifia, casandose con una dama
natural de Veracruz, dofia Luisa Sanz Téllez de
Girén Espinosa de los Monteros, de cuya union
nacieron nueve hijos, siete varones y dos hem-
bras, dejando descendientes que hoy constitu-
yen numerosas familias descendientes del tron-
co de Tolsd, que falleci6 en Las Lagunas el 25 de
diciembre de 1816, a los sesenta afios de edad (1).

México, durante la
segunda mitad del si-
glo x1x y hasta los co-
mienzos del XX, some-
tido a las sacudidas
politicas del pais, ape-
nas si pudo preocupar-
se del progreso de sus
artes.

Por los aiios de 1902
al 1904 y siguientes, el
Ateneo mejicano influ-
ye poderosamente en
la orientacién del Arte,
consiguiendo, de acuer-
do con la Escuela de
Bellas Artes, encauzar
estas ensenanzas, que
han sufrido en sus ma-
nifestaciones y en las
obras realizadas por los
artistas mexicanos, la
influencia de las co-
rrientes predominantes
en el continente euro-
peo, si bien es verdad que el estilo y las escue-
las espafolas siempre han tenido acogida en la
que fué Colonia predilecta de la vieja Espana.

En la actualidad parece que tienden a rena-
cer las tradiciones de la raza y las maravillosas
ruinas del Arte precortesiano son fuente de
estudio para muchos de los modernos edificios
y esculturas.

(1) Segtn un certificado del Rey de Armas de S. M. C,,
don Félix de Ritjula, expedido en 5 de diciembre de 1910,
en la Biblioteca alfabética de Zazo aparece el escudo nobiliario
de Tolsd: una torre de tres muros, de plata, en campo de
azur, uno sobre otro. Celada de noble con plumas y lambre-
quines. (Vid. obra cit. de Escantrias, pag. 58)
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En el Pabellén de México de la Exposicién
Ibero-Americana de Sevilla, obra del arquitecto
Amabilis,

Tommasi y el pintor Reyes, se marca y deter-

con la colaboracién del escultor

mina una franca orientaci6n en tal sentido, al

que intimamente, calladamente se habia con-
servado en la época colonial se desdend por
completo, tratando de arrancar de cuajo el arte
propio, al rodear al alma mexicana de edificios
y costumbres a la europea, lo cual pugnaba

Retrate de don

recoger las floraciones artisticas de todo el te-
rritorio mexicano que han permanecido como
sedimento inalienable de las razas tolteca, maya
y azteca que pusieron su sentimiento y su téc-
nica en manos de los obreros que construyeron
durante la Colonia.

Pero como durante la Dictadura mexicana, lo

Manuel Tolsd.

con las rafces étnicas del pueblo, produjo la
sacudida natural al triunfar la gran revolucién.
Desde entonces los artistas —arquitectos,
escultores y pintores— han concentrado su
atencién en las bellezas que atesora el suelo
patrio y han encontrado en ellas, en su amor a
México, medios de resurgir el Arte nacional.
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El Pabellon de México de la Exposicién
Ibero-Americana, la mas moderna concepcién
del Arte mexicano, representa el ejemplar mas
notable y acabado de aquel Arte nacional,
que viene a reemplazar al cabo de los siglos
el Arte colonial, en el que brillaron notables
artistas, uno de los cuales fué Manuel Vicente
Tolsa, cuyo recuerdo —sin perjuicio de
las teorias estéticas de Amabilis y del
culto que merecen el estudio de los an-
tiguos monumentos del Yucatidn y de

la civilizacién tolteca a las mdrgenes del rio
Usumacinta— conviene no olvidar, ya que la
gloria de México, la cuna de su civilizaciéon
cristiana y el engrandecimiento de su reino, se
deben a los tres siglos de Virreinato, durante los
cuales se formaron la independencia de México
y las Bellas Artes, base de toda civilizacién,
que no han sido las que menos han
contribuido al engrandecimiento del
espiritu y cultura de Nueva Espaia.

Mayo, 1933.

Estatua de Carlos IV. Conjunto del monumento.

NAVETAS

IITERGTICAS

pPorR JULIO F. GUILLEN

A feliz coincidencia de haber sido ma-
rinos San Pedro y alguno de sus com-
paiieros en el Apostolado, siquiera

fuera en la humilde ocupacién de
pescador de lago y aun-
que sus afanes marine-
ros fueron sin duda har-
to mas modestos que los
de San Olaf, tinico santo
verdaderamente de la
profesién, originé segu-
ramente el simil de la
nave con la Iglesia, go-
bernada, ademas, con la
autoridad infalible de
que donde hay patrén no
manda marinero, y per-
mitié, desde los primeros siglos, el adoptar
como simbolo de la naciente religién la nave

y aun el pez, maxime cuando la perseguida

cruz no podia constituir emblema ostensible

MADRID: Naveta de latén. ( Museo Naval.)

en la entonces novisima heraldica cristiana.

Ello di6 lugar, andando el tiempo, a la exten-
sion de su forma a ciertos elementos arqueol6-
gicos cuya persistencia a través de los siglos
proporcionan algiin que
otro tema de los que ob-
jetivamente entran de
lleno en estos articulos
y que nos obligan a no
limitar nuestras activi-
dades a la costa, sino a
extenderlas muy tierra
adentro, predispuesto
siempre a la sorpresa
grata, como si nuestro
pais no constituyera de
hecho una continua pa-
radoja, en estos como en tantos otros achaques.

Con la introduccién del incienso en la liturgia
cristiana, practica de indudable origen bizanti-
no, apareci6 la naveta, acontecimiento del
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siglo vii1, anterior al xi1, que le adjudicé el
Sr. Mélida, y aun al siglo x11, que le adjudica el
Padre Naval, como documentalmente demostréd

Burcos: Naveta de plata dorada. (Capilla del Condestable.)

hace ya tiempo en un articulo sobre la Camara
Santa, de Oviedo, D. Juan de Dios de la Rada (1).

Por entonces, fuera casual o fruto del simbo-
lismo citado, su forma debié de acusar un sin-
cero realismo capaz de originar o de justificar
el nombre que aun persiste, y la naveta, de lineas
sencillas, simétrica en sus extremidades muy
curvadas, ademds, constituiria un pequefio reci-
piente facil de concebir y ejecutar, sin grandes
relevados y con adornos de labores trazadas al
buril con algin que otro esmalte mas tarde y,
sobre todo, en el x111, del que existen soberbios
ejemplares trabajados al estilo de Limoges. El
material serfa el latén y los metales nobles,
y su tamaiio, no muy grande, sino mds bien
inferior al actual corriente, tenido en cuenta el
precio exorbitante que alcanzaban por entonces
las resinas aromaticas, verdaderos articulos de
lujo medieval.

Con el progreso de la técnica del relevado
fué la naveta ganando en riqueza decorativa y
en la acentuacién de ciertos detalles de técnica
marinera, aun cuando el abuso de aquélla fué

a costa de la pureza nautica del conjunto, que
a veces s6lo se conservé en las lineas del casco
0 recipiente.

Las tapas, sencillas y planas al principio,
con una visagra comin, y como toda superficie
plana las que mds lugar ofrecian a las labores
del buril, fueron complicandose aparentando los
castillos de popa y proa, primero, y adoptando
formas a modo de volutas sin posible interpre-
tacién maritima y mas bien como una necesidad
del inquieto gusto barroco, después, al comen-
zar el siglo xviI.

Mas tarde, el decorado es tan agobiante que
hace perder mas y més la pureza de lineas de
la nave, que vuelve a ser simétrica como al
comienzo, desapareciendo la quilla; presenté la
naveta entonces mas bien la forma de bafera,
seguramente por la dificultad de reproducir
repujado un casco que ya es complicado en sus
finos y en su pantoque. Toda ella se llena de
complicado rococd para cuya enredadera no
bastan las pocas superficies planas y, tras de
algunos ejemplares casi sin forma de barco, que
sélo lo recuerdan por algin detalle forzado,
aparece en pleno siglo xviir la forma de salsera
que el gusto fernandino consagrara después
como definitivo y perenne, forma que ya mds
ligera y elegante influenciara la plata de

PoNTEVEDRA: Naveta de plata. (Iglesia de Santa Maria.)

servicio y aun los muebles del romanticismo.
Un tipo seguramente derivado del de forma
de banera, subsistié antes: el de moisés, del que
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damos dos muestras y que no es sino la inter-
pretacién ingenua y primaria de una embarca-
cién con una sola vela totalmente inflada.

* % %

Varias veces se han estudiado las navetas en
obras generales de arte o en inventarios y cata-
logos, con relaciones de fechas, autores y pun-
zones y siempre bajo un aspecto artistico com-
pletamente distinto al presente. En el discurso
de €1, y por ello sélo insistiremos en la forma
o en ciertos detalles que pueden constituir una
aportacién a la resolucién de los infinitos peque-
fios problemas que tiene planteados la arqueolo-
gia naval y que, al propio tieinpo, pueden ser de
alguna utilidad para el estudioso de la orfebreria.

Entresacados del fichero fotografico que de
cuanto represente o recuerde el buque de todas
las épocas y regiones esta formando el Museo
Naval, doy a continuacién unos cuantos ejem-
plos de navetas que muy someramente comento,
esperando que mi intervencién no baste a restar
interés a un tema que estimo sugestivo.

NAVETA DEL MUSEO NAVAL

El casco es de latén fundido, y de chapa del
mismo metal lo demds, con algunas labores a
buril marcadamente bizantinas.

El alcdzar de popa, encuadrado por una sen-
cilla cresteria, casi coincide con los almenados

LA TarrLapa (Ampurdam): Navetade plata. (Igl. Parroguial.)

de los del siglo X1v que aun aparecen en los mi-
niados del manuscrito del Consolat, del Ayunta-
miento de Valencia.

La proa, quizds demasiado fina, carece de
adornos y recuerda la de las pequefias embar-
caciones mediterrineas de pesca.

MEeDINA-S1DONIA: Naveta de plata. (Iglesia de Santa Maria.)

La naveta, por todo esto, bien pudiera ser de
mediado el siglo x1v, pues, ademds, carece de
caracteres géticos bien acusados.

NAVETA DE BURGOS

Pertenece al tesoro de la Capilla del Condes-
table; es de plata dorada y se tiene por obra de
fines del siglo xv.

Su forma es la de una nao grande de lineas
muy llenas, popa redonda y con raseles muy
acentuados junto a codaste, detalles que cons-
tituyen lo mas interesante; los castillos de proa
y popa, muy poco alterosos, como en las carra-
cas, sustentan dos torres géticas con ventanales
de parteluces que, a pesar de su estilo deca-
dente, parecen querer recordar las de la Catedral
burgalesa.

El buco o casco tiene acusadas las tracas de
la tablazén, corriendo por la borda un friso de
cardinas de indudable factura renaciente. El
mascarén a modo de gargola y bajo la forma de
dragante, remata por la proa una quilla toda
ella sembrada de frondas.

Un trabajo calado, verdadera cresteria, re-
corre todas las bordas en combés, alcazar y
castillo.
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CELOIE

5 1%

La naveta es de sumo interés, no sélo por los
dos detalles ya destacados, sino por ofrecer un
casco estupendamente reproducido en sus lineas
fundamentales y que, por ser de bulto, permite
el estudio minucioso de esa tercera dimension
cuya ponderacion no siempre existe en las re-
presentaciones planas.

De incluir las lineas de una carraca sacada
del conocido manuscrito veneciano de mediados
del siglo xv, ambas concordarian de un modo
absoluto. Respecto a los adornos, la naveta,
con sus frondas, cenefas y cresterias, parece
haber salido de los tapices de /as Naves, tejidos
probablemente por 1468, existentes en la Seo,
de Zaragoza; tapiz que mds bien llamaria yo de
las Navetas, si hubiera de calificar con absoluta
independencia de la composicién, todas las
formas de cada una de estas grotescas y emperi-
folladas embarcaciones, mas propias de orfebre
que de tejedor.

NAVETA DE SANTA MARfA DE PONTEVEDRA

Pese a todo el aspecto barroco que le presta
su gracioso casco agallonado a modo de concha
de vieira, sus lineas corresponden de lleno a los
comienzos del xv1. La popa presenta la cajonada
clasica del siglo anterior y su proa, graciosa-
mente arqueada hacia atrds, no tiene castillo
y si #illa, como aquellas carabelas al modo de
Andalucia que recomendaba mosén Valera a los

CuLLERA: Naveta de plata con incrustaciones de oro.
(Iglesia Parroquial.)

Reyes Catélicos como més apropiadas para la
guerra contra moros. El asa de la tapa estd re-
suelta a modo de mascarén, por cierto al modo

de hermes, y sin que figure la cabeza de sierpe
o drago castizos de la época.
Huyendo de punzones y fechas que a veces

CULLERA: Naveta de plata. (Iglesia Parroguial.)

distraen cuando se analizan tipos, cual éste,
indudablemente arcaicos, por su forma, corres-
ponde la naveta, como dicho queda, a los pri-
meros afios del siglo XvI; sus lineas, falto el cas-
tillo de proa, corresponden a una carabela;
e insisto en la forma porque en realidad es una
de las pocas cosas que puedo aportar al estudio
de la orfebrerfa, a cuyos peritos les bastan
—por lo visto— tan sélo las anodinas palabras
de barco o velero, que nada quieren decir cuando
se emplean mal o, en todo caso, no bastan para
definir un tipo.

NAVETA DE LA TALLADA (GERONA)

Tan perfecta es de galibos esta naveta y de
un realismo tan sincero, que bien pudiera decir-
se que se trabajé teniendo a la vista la Instruc-
cion Ndutica, de Garcia del Palacio, impresa en
México por 1587.

Nada hay en ella que no tienda a realzar la
forma y lineas generales, acentuadas éstas por
cenefas agallonadas de escaso relieve, que corren
por bordas, castillos y espolén, dejando el bulto
del cincelado para vestir de dragones deliciosos
los asideros de las tapas, decorar el mascar6n
de proa, y resolver al gusto romano la peana.

Los castillos constituyen las tapas y el plano
del combés, limitado por las dos visagras, jugé
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por incisién el buril grabando una elegante car-
tela encuadrando un 4ngel.
Alargada de lineas, la naveta parece repre-

Arcos DE LA FRONTERA: Naveta de plata.
(Iglesia de SanPedro.)

sentar un galedn; uno de aquellos galeones de
la plata, tan codiciados, y cuyo arribo en sal-
vamento al rio de Sevilla constituia el aconteci-
miento esperado, y no siempre conseguido, por
gobernantes y mercaderes. Quizds constituya
esta pieza hermosisima el testimonio del voto de
alguno de éstos.

NAVETA DE MEDINA-SIDONIA

Sobre un casco perfecto de nao muy de fines
del xv1, que ofrece la curiosidad de las mesas de
guarnicion, descansan dos volutas, enorme la
de popa y cuyo origen no debe de ser otro que
el de poder alojar la cucharilla del incienso.
A popa corre un balcén o galeria con sendas
figurillas de bulto en las bandas; y a proa el
espolén, muy lanzado, estd robustecido por
brandales de cabilla por si solos capaces de
hacernos pensar en una fecha muy posterior si
la inclinacién del plano de popa, la veranda y los
atisbos de perfiles de la superestructura, lo su-
ficiente iniciados para ser acusados, no indica-
ran morfolégicamente una nave del primer
tercio del xvi1, fecha definitiva que establezco
aun haciéndome dudar la elegancia de sus sen-
cillisimos adornos.

NAVETAS DE CULLERA

Proceden, respectivamente, de la Cartuja de
Vall de Christi y de la del Puig; ambas, segura-
mente, del siglo XviI y de tipo arcaico; su forma,
y no es perogrullada, es la de naveta, hieratismo
de nave estilizada, sin los extremos curvados
graciosamente hacia abajo, del tipo romantico
de salsera. La proa y la popa aun no son simé-
tricas y ésta remata en cajonada con atisbos de
cresteria.

NAVETA DE ARCOS DE LA FRONTERA

Muy parecida a la de Medina y aun dirfase
influenciada por ésta. En ella, por contrario, se
di6 mas importancia al decorado de guadamecil,
que todo lo cubre, que a la forma misma. A proa,
un mascarén muy parecido al de la de Ponte-
vedra, ya descrita, y con brandales, como aqué-
lla. Se la tiene por pieza del xvII.

NAVETA DE CAZALLA DE LA SIERRA

Estd fechada en 1780 y es obra de Montes.
Yo la estimo pieza decadente, por su casco falto
de gracia al que apenas la quilla y el timén
consiguen darle realismo, caracter que quiere
conseguirse con el grabado de unos cuantos

CAzZALLA DE LA SIERRA: Navela de plata. (1glesia Parroquial.)

cafiones y las cenefas de trofeos tan propia
de la primera mitad del siglo en los navios
de linea.
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NAVETAS DE PONTEVEDRA Y DE PADRON

Ambas de moisés y ambas del siglo xviii, en
su final la primera. Dirfase al verlas con sus
velas caidas a popa un trincado de las rias bajas;
quizds este nombre de #rincado (2), si la forma
es genuinamente gallega, sea mas grafico y pre-
ciso que el de aquella suerte de cuna.

PoNTEVEDRA: Navela de plata. (Iglesia de Santa Maria.)

A su bizarria unen una técnica y decorados
ingenuos y a todas luces popular.

SantA Maria DE IrRiA (La Coruiia): Naveta de plata.
(Iglesia Parroquial.)

(1) MéLipa: Vocabulario de términos de Arte. Madrid.

Rapa: La Cdmara Santa, el arca de las reliquias, etc., de
la Catedral de Oviedo, publicado en el «Museo Espaiiol de
Antigiiedades», tomo X.

FerNANDEZ DURoO: La Marina de Castilla. Madrid, 1893.

P. Navavr: Tratado comparativo de Arquiteciura y Bellas
Artes. Madrid, 1922.

SincHEZ: Coleccion de documentos sobre ia orfebreria
ojival en la Corona de Aragon. Zaragoza, 1932. (Separata de
la revista «Universidad»).

Estupenda aportacién diplomdtica en cuyas fechas difie-
ro algo y, sobre todo, en cuanto al pérrafo: Acostumbran
(las navetas) a ofrecer escasa importancia artistica por su
habitual uniformidad y sencillez...

(2) Trincado es una embarcacién no muy grande, pro-
pia de las rfas bajas de Galicia. Tiene un solo palo con vela
al tercio, muy inclinado a popa. El casco es muy redondo
y arrufado.
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EXPOSICION DE GONZALO BILBAO
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IGUEL Angel decia que la pintura,
la escultura y la arquitectura, eran
tres circulos iguales que tocaban en
un punto. Definicién que denotaba

unidad de pensamiento y unidad de accion.

Concretdandonos a la pintura, vemos que en
la historia plastica espafiola, son muchos los
comentaristas que afirman como nota esencial
y peculiar de la misma, también la unidad,
desde sus comienzos a nuestros dias. Unidad que
se armoniza en el arte extranjero, creando la
unidad racial humana en el plasticismo mundial.

Asi es, en efecto. La esencia riquisima del
espiritu religioso form¢, con los primitivos, un
modelo originario y hereditario, que retraté
ideas, que vertidas en los lienzos, reflejan la
técnica de los cuatrocentistas, inspirada en el
idilio mistico de la raza.

Su nacimiento estd en Brujas, en el siglo xv,
con los hermanos Van Eyck.

La orfebreria, el colorido, la poesia, los efec-
tos luminosos y el suave grabado, constituyen
la mas exquisita filosofia del pincel. ’Obras
primorosas y de gran ingenio”, calificaba el
P. Sigiienza a las de Van Aeken; pero unas y
otras se encerraban en el mismo ritmo, compas
que alcanzé a Espafia en las miniaturas de los
libros de rezos; en el relieve bizantino; en los
muros catedralicios, y se deposita en forma
romanica en las ricas tablas del siglo xiI.
Castilla es la "preeminente y la determinacién
de la escuela propiamente espafiola”, segin
Cossio; y Castilla es la faceta arrogante de arte
flamenco. Aragén, Catalufia y Valencia se nutren
de Italia, de significacién similar al Norte de
Europa; luego todo el primitivismo civilizado
tiene idénticas raices: los ideales sugestivos de
un pensamiento uniforme.

JULIAN MORET

El Renacimiento, que fustigd mas con su
paganismo que con el ardor creyente de los
Doctores de la Iglesia, elevé la categoria del
artista, trasplantandole a un plano mds huma-
no, lleno de sentimientos armonicos, al refina-
miento del momento. La filosofia no se pierde:
cambia tan sélo en algin matiz, para reproducir
la belleza segin el decir de Rafael, interpretado
por Pacheco al exclamar que "la perfeccién
consiste en pasar de la idea a lo natural y de lo
natural a la idea, buscando sélo lo mejor, lo
mas seguro y lo mas perfecto”.

El arte barroco no hace mas que cambiar de
técnica, pero sigue con los mismos principios
animicos e iguales conceptos espirituales, a
pesar de su costumbrismo y de sus mérbidos
desnudos gigantescos.

La pintura moderna tenia que cercenar mas
la escénica presentacién del tecnicismo preté-
rito, obligando al ejecutor, con los honrados
impulsos de la visién natural, a los nobles sen-
timientos de la tranquila contemplacién de la
vida, ante ese espectaculo que se llama el pai-
saje, que no es otra cosa que la vida misma,
encuadrada en el marco natural de su exis-
tencia.

I.a espiritualidad cambié de tema, pero no
de unidad, y el siglo XIX, que es el mejor resu-
men de las centenas anteriores, tuvo su renaci-
miento, su fuerza emotiva romantica, reinados
todos del espiritu, pero también tuvo su apogeo
natural con el brillante alumbramiento de su
credo impresionista.

Encerrada la pintura en esa norma, que como
precisa, alcanzaba la categoria de la imposi-
cién, el siglo xx amargo, dudoso y débil; se
opuso a las maximas bautizadas de suprema
verdad y reconocimiento universal y con el

(3341



REVISTA ESPANOLA DE ARTE

frio escéptico de sus composiciones, aduce des-
precio e indiferencia; su vacilante trazado es
signo de poca autoridad, y ya débil, se descarna
con la ulceracién de su pobre ser.

Ante la negativa, surge la defensa: ante el

ataque, la controversia; y a la innovacién

Todo un ciclo artistico, desde el sencillo mirar
incipiente, hasta la composicién bafiada con el
sudor de la edad; ingenua la primera; pletérica
la segunda, de viejos procedimientos; enlazando
ambos caminos, del entusiasmo y del dominio,
con la consagracién final de sus obras cumbres.

GoNzaLo BiLBAO:

sigue la réplica de antafio; y al modernismo,
las reglas méis puras del mas perfecto clasi-
cismo. Divididas las fuerzas, la Exposicién de
Gonzalo Bilbao es el adalid en la lucha.
Gonzalo Bilbao, en el horizonte sombrio del
anochecer, ha presentado su vida de artista;
sus dfas forjados en la lucha; la nostalgia de la
acusacién y el férreo vencimiento, con el héalito
bienhechor de sus aciertos y de sus consagra-
ciones. En el Salén del Circulo de Bellas, Ar-
tes, ha expuesto cerca de un centenar de obras.

Las Cigarreras.

Esta amalgama de pensamientos y acciones,
vistos a través de la nota de color; del gran
del sdélido
retrato; de la magna escena, todo cuajado de

estudio; del inocente argumento;

verdad, de gracia, de belleza, de luz de finezas
y de primorosas habilidades, no es sélo éxito
por la propia iniciativa, sino también éxito
por el magno recordatorio de la unidad artis-
tica, tradicional e histérica, en los anales de la
pintura espafiola. La Exposicién de Gonzalo
Bilbao ha sido no s6lo un triunfo, reconocido
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GoNzaLo BiLsao:

undnimemente, como reflejo de esfuerzos entre
la belleza y la verdad, sino también una vic-
toria, como freno al pasional hdbito moderno;
consuelo ante el laberintico enredo de las exhi-

La Cupletista.

biciones del instante actual, y ensefianza al

futuro formulario.
A Gonzalo Bilbao no le ha movido otro im-
pulso que recordar el pasado, y sobre sus fir-
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mes bdsicos, erigir los nuevos moldes pictéricos
del mafiana; esto ha sido toda su vida artis-
tica, y -esto ha sido su Exposicién tltima.
Ante tales propésitos, rindan todos profunda
pleitesia al pintor, y coronen sus alientos los

del mds puro de los procedimientos, con adi-
tamento de sutiles evocaciones del colorista
mas firme, y con el dinamismo de las realiza-
ciones modernas. Se enfrenta con La siega en
Andalucia, vision completa del mas acabado

GonzALo BiLBAO: Bulerias.

lazos justos del reconocimiento y de la reve-
rencia.

Tenia, ademas, la Exposicién otra nota de
singular relieve, digna de la mayor atencién:
la de recoger en la avanzada edad de su autor,
sus dos obras mas salientes, que por su nervio
y realizacién feliz, constituyen la cispide de su
arte y el supremo esfuerzo de sus ideales en su
produccion.

Las Cigarreras, primorosa sintesis de escuela

realismo de las faenas agricolas, en donde el
ambiente, el colorido, el dibujo y los medios
expresivos son acentos de verdad y vida, de
tal naturaleza, que su firma avalora la mejor
vida del mas ilustre artista.

Sélo ellas pudieron justificar el éxito y sélo
ellas pudieron razonar el motivo de exponer.

Exito alcanzado por Gonzalo Bilbao como
definidor del Arte, como receta del pasado,
modelo del presente y anuncio del porvenir.
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LA OBRA DE -PABLO PICASSO

(A PROPOSITO DE LA EXPOSICION DE SUS OBRAS EN LAS GALER{AS GEORGES PETIT)

POR

N el concierto de los pueblos euro-

—{ peos, Espana siempre ha desempe-
fiado el papel edénico de Madre del

Mundo. Las mismas pretensiones en-
ciclopédicas, el mismo fatalismo mistico que la
ha lanzado al descubrimiento de la universali-
dad geografica, la empujan actualmente a hacer
el nuevo recuento del Universo espiritual.
Sus grandes espiritus parecen naturalmente
abiertos a una comprensién total y sinéptica
de la Naturaleza. ;Es preciso recordar la uni-
versalidad de un Eugenio d’Ors, la extravagante
poesia de Gémez de la Serna, la atormentada
escultura de Pablo Gargallo, suprema expresién
del barroquismo, lo mismo que el arte inquieto,
proteiforme, del malaguefio Pablo Picasso, es-
pejo donde se reflejan las dudas y las afirmacio-
nes, los conocimientos y los misterios, en una
palabra, la conciencia estética de nuestra época?
La impresionante Exposiciéon de las obras de
Picasso en las Galerias Georges Petit, aconteci-
miento artistico de estos ultimos anos, llama a
diversas reflexiones y suscita ciertos comenta-
rios que vamos a tratar de enumerar sin tener
en cuenta las clasificaciones arbitrarias a las cua-
les se ha recurrido hasta aqui para situar una pro-
duccién en la que la unidad no se ha roto jamas,
aunque asi parezca a primera vista y asi se
haya dicho. Digamos simplemente que la obra
de Picasso es una oscilacién continua entre el
academicismo y el heroismo, la necesidad de afir-
macién y pasién de la rebusca. Este artista, el
unico y -verdadero plastico de nuestra época,
se rebela contra la materialidad de las Artes
plasticas y su técnica tradicionalista, a la cual
él quisiera infundir sangre nueva con motivo
" de las confusas aspiraciones del siglo. Su obra

PIERRE COURTHION

nos produce vértigo; nos hace pensar en una
Babel reconciliada donde los hombres se com-
prendieran lo suficiente para detener sus esfuer-
zos en un punto de cruce, donde comenzase
el Dios para los unos, y donde, para los otros,
terminara el imperio del conocimiento.

La obra de Picasso, numerosa, monumental,
representa acertadamente la actitud laica del
hombre ante lo desconocido. En ella el gusto
estd sacrificado al vértigo, el placer a la inquie-
tud; es, en suma, una forma de nuestra con-
ciencia actual, con sus vacilaciones y volunta-
des, sus deseos dispersos sobre una escala de
grandes dimensiones fisicas donde la geografia
no es mas que un viaje, y donde la historia,
aprisionada en la relatividad, alcanza el secreto
del hombre.

Conseguir lo dificil, sin repetirse ni coger
jamas el mismo tema (Picasso en este aspecto

‘es lo contrario de Cézanne), volviendo con reso-

lucién el dorso a la palabra ya pronunciada,
marcando mediante sus cuadros el tiempo que
pasa, concentrando sus esfuerzos en el descu-
brimiento de nuevas expresiones, ser humano
para la concepcién y encaminar sus pasos a un
resultado absoluto, comprendiendo todo: asi
me represento, en grandes trazos, las diversas
voluntades de Pablo Picasso.

La Estética, abandonada desde Nicolds Pous-
sin y débilmente recordada por David en sus
menos acertadas obras, Picasso la resucita en
su multiplicidad. (Quién hablé del camaleén?
Es todo camaleén, comenzando por Proteo, el
gigante de la fabula, y existe mucha afinidad
con Proteo en este pintor jamas satisfecho, en
que su arte, sin preocuparse por la opinién de
los hombres, reviste todas las apariencias visua-
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les. No debe asombrar-
nos, por tanto, que nues-
tras reacciones sean muy
diversas en presencia de
una produccién que, mds
que cualquier otra, nos
da Ia impresién de lo per-
fecto, y en la que los li-
mites son la armonia de
un pequeno mundo ce-
rrado donde el tiempo
parece para siempre in-
movilizado en un punto
de su curso. Delante de
su obra experimentamos
dudas, tormentos, recon-
ciliaciones, admiracio-
nes, provocadas por toda
manifestacién valiente
de la actividad humana.
En resumen: Picasso ata-
laya.

Cuando se observa a
vista de pdjaro, se per-
cibe una mayor exten-
sibn de tierra, por lo
que la inquietud aumen-
ta. Pienso en Miguel
Angel mirando su obra,
notando sus vacios, sus
manias, sus debilidades.
Pero a una cierta altura,
cuando se habla en Ia
noche, las palabras son
estrellas.

Que Picasso sobrepuja la pintura y debe ser
juzgado fuera de ella como todos los que han
aportado un fliido de creacién intensa (esta
especie de magia les permite poseer y marcar
todo Io que ellos tocan con el sello de su indivi-
dualidad); que Picasso sea una excepcién en la
Historia de las Artes plasticas, es bien cierto
que le caracteriza. ¢(No estd mds en su lugar
en el conjunto de nombres como los de Einstein
y Joyce, que comparado a los pintores actua-
les, a los que domina con su viril potencia?

La Celestina. (Col. del arlisia.)

Lo que agrada en él, en esta época femenina,
es su envergadura titdnica. Lo que produce la
fuerza en Picasso es el sacrificio constante que
graciosamente hace del resultado ya previsto,
para avanzar valientemente hacia el descubri-
miento de nuevas concepciones. Se propone dar
a sus ideas una forma material sin detenerse en
el color ni pretender esa delectacién superior que
era, para Nicolas Poussin, el fin de la pintura.
A lo mds, se permite un dibujo de virtuoso reple-
to de italianismos y que engrandece al unir unas
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a otras las formas por medio de un ritmo en que
el arabesco, reteniendo en sus redes las figu-
mantiene la unidad en la tela o en la
pagina.

¢Se halla esta creacion comprendida en la
melodia del espacio? Picasso introduce el fac-

Iras,

tor tiempo en el arte de la pintura, y por pri-
mera vez somete a ella el tiempo pasado, cen-
tralizindolo en un largo presente. Puede con-
siderarse a Poussin como su verdadero precur-
sor; mas con Picasso gozamos de una nueva
situacién, que en profundidad, lo mismo que
en superficie, conduce a proporciones casi in-
concebibles en los limites del mundo histérico
y geografico. Quedan los misterios escapando a
las leyes fisicas, lo que Eugenio d’Ors llamaria
la esoteria metafisica, zona peligrosa donde
Picasso irrumpe con su orgullo y fecundidad.
jCuantos han abordado esta awra magnética
sin formacién, sin resistencia ni heroismo, refle-
xionando en sus lechos sobre los datos del
mundo! Y, sin embargo, €l se arroja en su inte-
rior con resolucion, analogamente a lo que haria

=

=
e
——
1
e
—

Naturaleza muerta. 1922. (Col. Reid and Lefevre Ltd., Londyes.)

en el mar un hombre que no supiera nadar-
Picasso permanece animal hasta en la altura,
se debate y traza en lo desconocido grandes
signos donde se reconoce su ribrica. No es un
hombre que se somete a dogmas. Sin humildad
en su caracter, o a lo menos sin humildad con-
fesada y comunicada caritativamente al proji-
mo. Por lo mismo, no encontraréis en su obra
atenciones por la humanidad a lo Rembrandt,
éxtasis angélicos ante la luz del dia a lo Claude
Gellée, ni tampoco una sumisién a aquellos
maniquies que fueron los cdnones de belleza
para los griegos y los hombres del Renaci-
miento. Pero si veréis en él pesadas armonias
de formas, contrapuntos, cadencias, ritmos como
Esquilo puso en su Prometeo. Picasso retune los
tragicos griegos: para €l no hay ni padre ni
madre, sino ANANKE sin Atenas.

Las artes plasticas tienen el magico poder de
elevar nuestro espiritu, pero sin hacernos per-
der pie sobre la tierra. Podemos observar que
la Geologia se encuentra fuera de lo que es la
significacion de las formas y el espacio, en estas
sustancias minerales que
se extienden sobre un
cuadrado de lienzo, o
también en la piedra pu-
lida o granulosa emplea-
da en la Arquitectura. De
lo material a lo espiritual
se opera una transustan-
ciacién misteriosa que de-
ja a lo bello su multipli-
cidad como al diamante
tallado la pureza de to-
das sus facetas. Aqui mas
que en otra parte el genio
es un obrero que trabaja
de vigia sobre lo indefi-
nible, siendo asi como yo
veo a Picasso, aunque él
estd solo donde los otros
forman la cadena. Hay
veces en que se revuelve
y deja caer en el abismo
su trabajo bosquejado.
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La Exposicién Picasso
en las Galerias Georges
Petit sera para nosotros
de una importancia capi-
tal. Abierta en una época
de pénico, fué un recuer-
do a la grandeza pasada,
cuando ciertos adquirido-
res de obras de arte, apro-
vechando el estado de es-
piritu debido a la inesta-
bilidad econémica, pare-
cian dispuestos a soltar
a su gran hombre escri-
biendo en las revistas
’Adiés, Picasso” y las
“tumbas de Picasso”.
Fué entonces cuando el
publico desfilé en lo que
ciertos creian fuese ya un
museo (estas clases de re-
trospectivas son edifican-
tes y hacen a menudo de
los mas grandes revolu-
cionarios sabios y pruden-
tes artistas, como hemos
visto con Manet). Yo fui,
pues, a ver a Picasso des-
coronado, ese Prometeo
encadenado del que yo
pensaba ver cuadros des-
plegindose contra los muros, como testigos de
antiguas batallas. Busqué esa quietud de la obra
desechada que nuestra infamia muy frecuente-
mente nos hace apreciar, el divertido espectaculo
de lo ya pasado de moda, la atmésfera de museo,
la facil dulzura del suefio sin encontrar nada
semejante. Pero sucedié lo contrario; mi sangre
se puso a hervir y mis ojos recibieron estigmas
hirientes, puesto que ellos esperaban armonias
previstas, vigorosas, cuando ellos accedian en
cambiar por otra disposicién visual del Universo
las imdgenes y clisés estereotipados de sus cos-
tumbres.

Aunque esta Exposicién fué inaugurada con
gran abundancia de mundanidades, dié a cono-

La flauta de Pan. 1923. (Col. del artista.)

cer un mundo en gestacién y la idea nietzschiana
de un cierto orden terminal deducido del des-
orden mismo. Después de los sorprendentes
ensayos de la época azul, en la que las figuras
delgadas y sordidamente reales traian todavia
a nuestros ojos la imagen de una Espafia con-
vencional; después de las delicadas y encanta-
doras evocaciones de la época rosa, adornadas
con cintas y rodeadas de rizos. Después de las
figuras hinchadas, mujeres con efigies de sello
postal y estudiadas con lupa, del periodo Im-
perio y las monumentales academias cabalgando
en el orden de su creacién con las composicio-
nes abstractas, género “Espiritu Nuevo” (como
La Brioche, Ma Jolie y todas las rebuscas de
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La Griega. 1923. (Col.

Kuadler and C°, New-York.)

concentracién), entramos en una inmensa sala
donde se encontraban reunidas, sin lugar cro-
nolégico aparente, las obras de acento agudo,
en las que la compenetracion era menos facil.

En su libro sobre Picasso (1), el mejor, con
el de Cocteau, escnto sobre el malaguefio, Euge-
nio d’Ors hace resaltar en el artista una vigi-
lancia continua, una voluntad muy clara de
evitar el género de museo, de no pintar cuadros
de maestro, tratando de ocultar todo lo que
pudiera dar lugar a una clasificacién, a un des-
tino preciso, a una localizacién en el presente.
Es cierto que se sienten precauciones con Pablo
Picasso, pero creo que es preciso aprobar que
el artista no cambie sus inclinaciones natura-
les por una facilidad y un virtuosismo que
posee naturalmente, pero traspuestos, ennoble-
cidos, en sus grandes concepciones abstractas;
en ellas se muestra al desnudo su arte de mane-
jar los vacios, de colocar un objeto en el lugar
preciso, donde gravita con todo su peso, de
hacerle arrancar los circuitos de su ritmo
interior.

jAnte todo, no creamos que el artista sea un
ingenuo al que la época induce a hacer el insen-
sato! La ingenuidad no esta uniformemente
distribuida en los hombres: hay quienes saben
aprender siempre sin demostrar jamas que saben.
Picasso es de éstos; es el iniciado que no se
sabe iniciado a si mismo, que no quiere saberlo.
iUn puiietazo sobre la mesa, y todo se desploma:
el plafén de la Sixtina, Chartres y los Museos!
No quedan mas que pedazos esparcidos.
El aprendiz de hechicero abre entonces las gran-
des esclusas, y lo desconocido invade la pintura.

Nosotros hemos olvidado demasiado esta ne-
cesidad de descripcién que hay en el fondo del
verdadero artista. El creador no es un juez,
pero si es en las artes pldsticas un hombre que
experimenta la necesidad de transformar todo
lo que €l toca, o mas bien, dar una forma a sus
ilusiones, un cuerpo a sus ideas, una figura a
sus creencias. Tratemos de comprender la géne-
sis del arte picassiano, y tomemos para ello
un cuadro de sus diversas épocas:

La Celestina (1904). El pasado de Ribera,
el arte mendigo” espafiol vuelto a analizar y
corregido a través de Géricault y sus retratos

(1) Paris, «Editions des Chroniques du Jour», 100, rue
d’Assas.
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de locos, que se pueden hacer remontar a Goya.
La importancia del sujeto. La aceptaciéon del
realismo. Voluntad de construir. Rebusca de la
originalidad (todavia exteriormente).

Nature-morte a la guitare (1922). La pégina
ya se ha vuelto. La nueva estética de los pla-
nos, de los conjuntos de formas, negros y blan-
cos, contrastes graficos sobre una superficie
plana. Un canto de cualidad profunda y reco-
gida que sobrepasa lo de-
corativo, de lo que todo
ello procede. Personali-
dad afirmada, necesidad
de deformar.

La Flite de Pan (1923).
La verdadera continua-
cion, pero deducida y re-
sucitada segun la volun-
tad y las leyes del autor.
Choque con la concepcién
antigua, y pelea con
Dyonisos. Rebusca escul-
tural de la forma, del rit-
mo en el orden. La ma-
niera magmifica, italiana
en el dibujo, adaptada a
una sabia economia de
materias, lo que es mas
abreviacién que sintesis
(¢Las fuentes? Les Carra-
che, David).

La grecque (1923). Un
sentido mas completo de
lo monumental. La uni-
dad conseguida, por una
parte, por el agrupamien-
to de grandes lineas, y
por otra, cuidando los de-
talles. Es, bien entendida,
la eleccién de la estatua-
ria griega aplicada a la
invencién de una forma
nueva. La realidad muer-
ta y plasticamente vuelta
a crear.

La Dame en Bleu, pas-

tel (1925). Esla forma anterior impregnada de
modernismo, el barroquismo de lo antiguo. La
personalidad de Picasso esta claramente desem-
penada. Lo selecto, producido deliberadamente,
sin timidez ni arrepentimiento, deja un encanto
en su vigor, una seduccién en lo colosal.
Abstraction (1930). El paso hacia la abs-
traccién parece definitivamente hecho. El arte
ha llegado a ser césmico. La figura adquiere

La dama de azul. 1925. (Col. Etienne Bignou. Paris.)
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la importancia de un mito, lo que no tiene nada
de analogia con el arte negro, salvo quizd un
parentesco de estética. Los signos que los escul-
tores del Partenén v los romanos colocaban en
sus tunicas, el malaguefio los coloca en el pri-
mer plano de sus preocupaciones. La realidad
vencida da lugar a un arte al expresar lo esen-
cial que se niega a mostrarnos otra cosa que las
formas. El sujeto no es-
ta definido. El pensa-
miento y la imagina-
cién han encontrado su
pasto. Cumbre del arte
individualizado y sin
concesiones: un canto en
el espacio.

La Lampe (1931).
Vuelta a la lucha con
los objetos del universo
sensible. Contrapunto
del arte abstracto y del
concreto, en que la opo-
sicién incesante permite
al artista renovarse, no
repetir el mismo cuadro.
Para Picasso, que puede
despreciar con derecho
”la bonita pintura’’, ca-
da obra es una vuelta
al principio, una expe-

riencia.
% % %

Se deduce de este ana-
lisis (forzosamente re du-
cido e ingenuo como todos los analisis), que aun-
que podemos comprender, es decir, captar visual-
mente el conjunto de una pintura de Pablo
Picasso, tratar de extraer de ella algunas leyes
esenciales, punto de resguardo para la imagi-
nacién, no podremos explicar el arte de Picasso-
En un cierto instante nuestras deducciones son
estériles y no podrian mas que disminuir la
representacién que podemos hacernos de la
obra. Es ahi donde es preciso detenerse, en esa
"estratosfera” en que la composicién se nos
escapa a alturas donde se pierde la escala,
donde los grados no se miden ya con el metro

Abstracecidn. 1930.
(Col. A. Reid and Lefevre Lid., Londres.)

corriente y donde nuestros ojos y todos nuestros
sentidos salen al descubrimiento de las leyes
secretas del Cosmos. Y es precisamente a esta
altura donde nos encontramos bloqueados, con
nuestro bagaje de critica, nuestra lente y nues-
tra retina, es en este punto limite en el que un
artista como Picasso se lanza sobre lo desco-
nocido con su resolucién de explorador. Que lo
sea para o contra él,
que se comprenda o des-
conozca su pintura, no
hay por ello que dejar
de convenir en que solo,
entre los pintores de
hoy, Picasso nos trans-
porta a este polo.

Pero, ;y el arte, diréis,
y la gracia, y esa subli-
me facilidad de las obras:
la técnica y el senti-
miento tragico de la vi-
da? Yo no encuentro na-
da de ello en sus cua-
dros. Se podria, por
cierto, parafrasear diri-
giéndole a este pintor lo
que Napoleén decia a
Goethe durante la fa-
mosa entrevista de
Erfurt: "Es usted un
hombre, sefior Picasso.
No obstante, esta obra
no me parece seguir al
hombre, reflejar sus deseos, grabarse con ese
vértigo de las cumbres, de lo que usted nos
acaba de hablar; esta ahi tajante como el
acero. nuevo, dura ante mis miradas acostum-
bradas a los acordes ordinarios, haciéndome
experimentar un choque del que no puedo
reponerme en seguida, pero importante, por-
que los problemas que ella me induce me per-
siguen incluso al fondo de mi lecho, hasta el
punto que suefio con ellos durante la noche, y
que a veces tengo miedo de ser arrastrado hacia
este arte por una especie de alucinacién en la
que creo presentir el mecanismo fisico. Veis que
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me hallo bien cerca de estar convencido. ;Qué
me falta? La fe, la conviccién intima.”

El que asi habla es un interlocutor de cali-
dad, un hombre “racé”, que reflexiona, en el
que todo un pasado pesa sobre su conciencia.
El ve los defectos de Picasso, algo asi como
Julio Il podia ver los de Miguel Angel; pero
lo cierto es que no tiene confianza, o mas exac-
tamente, fiene miedo del porvemir. La produc-
cién de Pablo Picasso
corresponde, para él, a
un momento. Ve en ella
la sintesis de vida espi-
ritual, nada mas, olvi-
dando que los datos de
este arte (quisiera decir
de esta pintura, pero la
palabra me parece de-
masiado restrictiva) no
son del dominio de la
fantasia. No hay juego
con los elementos desco-
nocidos, pero si podemos
apreciar un fondo de ju-
glarismo, lo que, reco-
nozcamoslo, es para un
hombre que no tiene
creencias absolutas, la
unica manera de abor-

festaciéon de humildad recordando el tiempo
biblico de la Eclesiasta que ha precedido al
mundo y debe seguirle. Una creacién de Picasso
se sitia como una experiencia, un juego heroi-
co, un acontecimiento de la inteligencia, entre
el nacimiento y la muerte, y si nos eleva a un
cierto nivel donde el pensamiento encuéntrase
impedido, no infunde a nuestros ojos ese entu-
siasmo casi religioso por la pureza misteriosa
de Nicolas Poussin o la
tragica de Giotto. Hay
indudablemente en ello
una parte de estetismo,
un academicismo alo Ca-
rrache, a lo David, un
arcaismo resucitado don-
de Dyonisos falta. Su
obra es de un laicismo
donde no aparece el sen-
timiento cristiano ni la
sonora plenitud del pa-
ganismo, por lo que co-
rre el riesgo a veces de
mostrar un caracter de
indiferencia. La colum-
na dérica con su metopa
correspondia a leyes: es-
taba traspuesto el amor
al arbol, al bosque, al

dar el misterio. Picasso
hace las veces del juglar,
porque tiene el orgullo
de.alcanzar el misterio, pero su prestidigitacion
puede costarle la vida todos los dias. Jugad,
hombres, jugad con los paisajes y los mares,
los desnudos y las caras; jugad con los objetos.
Pero, jugar con los conceptos, es ya mas dificil.
Hay un juglar en Goethe y otro en Leonardo.

* % ¥

En Picasso existe la plenitud que con el as-
pecto monumental da a su obra una estabilidad
de la cual se desprende el sentimiento de la
relatividad del tiempo en el tiempo, del minuto
en la hora, del siglo en la humanidad. Por el
contrario, no se encuentra en €l ninguna mani-

La ldmpara. 1931. (Col. del artista.)

tronco por donde ascen-
dia la savia de un pue-
blo sediento de armonia
y que sobre sus hiladas de piedra y sus enta-
blamentos se transformaba en un todo arménico.

Es por lo que he pretendido siempre que la
duda en Picasso era de esencia cartesiana, que
su creacién animada por un cierto automatis-
mo correspondia al sentimiento del descubri-
miento del mundo con sus momentos de des-
trucciéon y furor antes de la reunién de los
trofeos: trofeos de civilizaciones, trofeos de esti-
los, trofeos de formas, jamas vistos en su aspecto
exterior como log ha pintado Chirico, pero si en
su representacién conceptiva. Picasso es el
mayor maestro de historia del arte de nuestra
época. Sus cuadros son un discurso, quiza el
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més apasionante que se haya escrito sobre el
espiritu de los hombres. Pero siguiéndole, nos
paramos en la historia: sus deducciones, su
estética se detienen sin cesar y empiezan de
nuevo como la vida, porque esta obra no esta
anudada por una fe generosa y no se arredra
ante el heroismo. Pero ¢qué hacer actualmente
de éste sin la creencia en los dioses, en la deifi-
cacién de las fuerzas elementales, en la ciudad,
qué hacer de él sin lo que le ha reemplazado en
el corazén de los hombres: la divina caridad?

Picasso no es creyente. Sin embargo, en sus
ultimas telas su grandeza llega a una forma de
recogimiento, a una decisién de nitidez, a una
renunciacién estdtica. La crispacién, el automa-
tismo roto de las obras precedentes dan lugar
a una visibn serena del universo plastico.
El cuadro se impone a la vista con fuerza.
Ya no es la torre de Babel donde las civiliza-
ciones, los estilos, las lenguas se contradicen;
pero si una arquitectura desprovista de ciertas
leyes tradicionales que no convienen tnica-
mente al ritmo actual de nuestra vida.

Conservando, en revancha, entre las antiguas
concepciones aquellas que tendian al desnudo
arquitecténico (formas de la prehistoria, mosai-
cos de Ravena), es lo que busca ahora Picasso,
mostrando al hombre colocado ante lo descono-
cido, como Téte d'Or en las primeras paginas
del drama claudeliano. De esta manera (si he
hablado de Ravena, se trata ahora de acerca-
mientos de orden técnico y no conceptivo),
Picasso se ha creado signos muy suyos, todo un
registro vigoroso de escritura en el que juega
con plena conciencia y con sabia economia,
como ha hecho Strawinsky en la Symphonie des
Psaumes.

* ¥ ¥

Henos colocados aqui ante un universo visual
que habla a nuestros ojos un nuevo lenguaje.
Que sean estas trayectorias a las que la mano
del pintor transmite y traduce por medios
materiales un poco de su inguietud y de su
necesidad de encerrarse en el instante, o mejor
todavia (una pintura no es una fuga), en el
convenio sindptico y cerrado de las diversas

partes del cuadro; que también sea la concof-
dancia de las formas creadas de nuevo para
la expresién de un sentimiento que no se satis-
face por estar alli casualmente, sino que quiere
explicar su significacién, al menos su razén de
ser; que sea todavia la necesidad de conquista
que se traduce por una lucha con el arte, lo
mismo que se traducirfa para cualquier activi-
dad espiritual o material. De ahi que el genio
de Picasso nos aparezca siempre como una
suprema manifestacién de la libertad individual.
Se le podria aplicar lo que Paul Valéry decia
recientemente de Goethe: "El vié gran canti-
dad de vidas por medio de una sola.” Picasso
asimila todo y de ello hace su sentencia. ¢(No es
aqui donde se descubre el juego supremo al que
hemos hecho alusién? ;Hasta qué punto estas
metamorfosis pueden retener nuestra admira-
cion? El cristiano observara en todo esto lo
demoniaco, un orgullo insensato; el escéptico,
una pretensiéon transformada en modestia, ya
que ésta es el punto de partida de una obra
dirigida a la colectividad. Y Valéry, de acuerdo
con estos dltimos pensadores, afiade defendien-
do su Proteo: "El genio de las transformaciones
es esencialmente poético, puesto que dirige bien
la formacién de las metéforas y las figuras me-
diante las cuales el poeta lo mismo juega con
la multiplicidad de las expresiones que- con la
creacién de los personajes y de las situaciones
del teatro.”

En una época de vida ocular es preciso un
pintor en el que el arte concentrado, o bien dis-
perso, el arte-experiencia, se niega a no ser mas
que un “pedazo de pintura” bien coordinado,
sabroso como una golosina que se ofrece al pu-
blico en la tranquila atmésfera de un museo.
Estético atormentado y poligrafo, un Picasso
no puede ser confundido con los embaucadores
de enternecimientos faciles, los amantes del
claro de luna, los honrados muchachos para los
que todo el problema de la pintura consiste en
representar el agua, la tierra o el cielo. Nuestra
generacién se muestra demasiado exclusiva en
la apreciacién del fendmeno Picasso. Tanto me-
jor que se le critique (y Picasso el primero debe
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-preferir un pensamiento honrado sobre su obra
a esas especies de himnos en su favor, que es-
conden su inconsecuencia bajo los visos de la
adulacién y del apoteosis). No se olvide que
Picasso es el gigante de su generacién, que su
existencia de artista ha sido modelada sobre
una época donde la brecha del individualismo
parece invariablemente més dificil cada dia
y donde la libertad repartida éntre todos se
hace dificil adquirirla para uno solo. En 1932
no se puede destacar de la muchedumbre en
un dia. Es facil encontrar en las consideraciones
que preceden la explicacién de la anarquia de
un James Joyce y de un Pablo Picasso; esa
anarquia consiste en economizar de su corazén
en particular para dar generosamente al pro-
jimo la lectura o el especticulo de una obra.
He aqui a Proteo conducido a la unidad. El cua-
dro concebido en confederacion, del que ha habla-
do Eugenio d’Ors, termina por formar un con-
junto regido por una ley individual asimilando
en ella la diversidad.

* ¥ ¥

Por la plasticidad de su produccién, Picasso
es universal; no tiene nacién a la cual su obra
se dirija preferentemente; hemos tenido ocasién
de apreciarlo en esta Exposicién, con una gran
conformidad de apreciadores, lo mismo medite-
rréneos que nérdicos. Y si Espaiia hasta el pre-
sente no le ha testimoniado favores especiales,
si Paris desde un cierto niimero de afios es su
lugar de residencia, son éstas circunstancias
que no tienen una gran influencia sobre su obra.
Espaifiol, ciertamente, por sus necesidades de
sintesis, su enciclopedismo y su posicién ante
el Universo; cartesiano y francés por su inclina-

cién hacia un arte que pueda ser demostrado;
italianizante por el bel fare de ciertos de sus
dibujos, Pablo Picasso parece dar a todo lo
que toca un tono de universalidad que es la
marca del creador. Y si pretendemos ensanchar
su patria, llegaremos quizd a encontrarle fron-
teras: Picasso es un hombre de Occidente.
Picasso vive inventando figuras. No es un
contemplativo, aunque para comprender mejor
su obra no sea nada initil leer en San Juan de
la Cruz las asombrosas paginas donde trata de
la cuestion de esa noche obscura por la que atra-
viesa la iniciacién antes de conseguir ser una
esfera mas etérea, donde el mundo sensible,
desnudo, se absorbe en la luz divina. El misti-
cismo del santo espafiol se traduce en Picasso
por una especie de experiencia laica, que podria
reservarnos sorpresas. En ninguna parte mejor
que en los tltimos cuadros expuestos en Geor-
ges Petit he sentido esta triunfal certeza, esta
confianza en la transustanciacién de la materia,
esa sonoridad brutal llena de obscuras fuerzas
que es lo que caracteriza a los maestros. La orde-
nacién simultdneamente voluntaria y miste-
riosa que alcanza hoy Picasso parece preludiar
a una armonia, a una serenidad, a una con-
fianza que mejor que los mas asombrosos jue-
gos de habilidad, muestran ya al artista bajo
otro aspecto. Se esperaba un pintor y nos encon-
tramos un hombre que pretende sacrificar su
propia pintura al sentimiento de grandeza por-
que estd oprimido. Esto es lo que produce lo
colosal en Pablo Picasso. Cuanto mas se avanza
en el conocimiento de su obra, mas parece domi-
nar como regulador. Se deduce de aqui que un
cierto demonismo de una obra a otra puede puri-
ficarse en el encuentro del dngel de luz.

Las fotos de las obras de Picasso que ilustran este estudio, nos han sido enviadas amablemente por R. Etienne Bignou.
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UNA ILUSTRACION DE "LA ILUSTRE FREGONA”,
DE PEDRO GIL DE MORA

ror CECILIO BARBERAN

STA vez las influencias llegan tamiza-
das a través de un arbol cuyo ramaje
de cristal y plata tiene la virtud de
dar a las refracciones de sombra sobre

la superficie finuras y fidelidades insospechadas.
Esta depuracién aplicada a cualquiera modali-
dad de nuestro arte tiene hoy un valor singular,
puesto que es tanto como un fruto de revisién
y, por ende, de justicia, que cabe con acierto
aplicar a todas las zonas de nuestra actividad
intelectual y estética que corren estereotipadas
por el mundo.

Es, pues, a la hora presente, tan plena de
sugestiones y de confusionismos cuando José
Pedro Gil de Mora, artista espaiiol residente en
Paris, aborda y resuelve una completisima
ilustracién a punta seca de La Ilustre Fregona,
la novela ejemplar de Cervantes que, traducida
al francés, se lanza en una edicién limitada y
procer. Y en este instante es cuando, a través de
la perfecta traduccién francesa, se percibe en
sus paginas el recio y castizo decir castellano,
cuando Gil, el ilustrador, condensa en su buril
toda la emocién plastica que tiene en si el am-
biente, personajes y lugares donde se desarrolla
la fabula.

AMBIENTE, PERSONAJES Y LUGARES

O lo que es igual, antenas que lanzan y reco-
gen las ideas vértices de la accién. De ahi que
la ilustracién literaria haya sido siempre un tan
rico venero en que copiosamente ha bebido el
ingenio ajeno para enriquecerse de personalidad.
Y por ello dase el caso de haber en la historia de
todas las culturas ciclos completos de ilustra-

dores, meramente, que han tenido por tnica
misién bucear en la selva de la belleza ajena
aquel motivo del que mas partido ha podido
sacar su temperamento.

Esto, a decir verdad, fué el mas alto timbre de
gloria con que apenas nacido ennoblecié la mo-
destia del grabado como arte. Como coadyuvan-
te de la cultura éste en todo tiempo, a raiz de
su invencién, recogido en la mancha parda de
su noble taller de artesano, estuvo siempre
atenio a la idea nueva que surgfa en el campo
de la intelectualidad, la que con la mayor
exactitud recogia para mostrar los pasos de ade-
lanto del mundo.

Pero lati6 siempre, observamos, en esta alta
artesania una pugna pletdérica de emulacién y
perfeccién tan intensa que he aqui por qué
jamds hubo artista mds insatisfecho de su arte
que el grabador por cuanto éste veia que no se
le concedia todo el interés que como artista
tenia derecho. Y esta emulacién no cabe duda
que fué la gran motivadora de multiples proce-
dimientos técnicos y de personalidades diversas
que contribuyeron a darle prestigio. Y de ahi
que en el ya extenso mosaico de este arte el
mismo conserve perfectamente diferenciadas las
caracteristicas auténomas entre las naciones que
lo producen y, en muchas ocasiones, las autdc-
tonas dentro del tablero de un regionalismo
nacional. Y también que esta suma de afanes, de
insatisfacciones, haya sido el gran motor, el
gran secreto animico que ha dado vida a la
postre a estas sintéticas obras donde luchan
s6lo lo blanco y lo negro y que siempre se hi-
cieron para una minoria ciertamente escasa
en el mundo.
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PERfODOS DE LA ILUSTRACION FRANCESA que nos ocupa por el artista espaiiol José Pedro
Gil de Mora y observar en ella acentuadisimas

Pero por el mero hecho de haberse producido  influencias del incisor contempordneo, no debe
en francés la ilustraciéon de La Ilustre Fregona  mos olvidar ciertos periodos de acusada tras-
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cendencia que surgen en la historia de este arte
en dicho pueblo.
Si no pretendiéramos sacar de ello una con-

secuencia que nos demuestre la injusticia con
que por antonomasia el grabador francés siem-
pre que se ha ocupado de nosotros nos ha tra-
tado, tal vez holgara este recuento de nombres,
esta glosa de periodos sobre la obra auténoma
que realizaron en su patria. Porque observamos
en ésta con respecto a la misma una veracidad,
un respeto tan subido y equilibrado sobre todo
motivo y emocion nacionales, que ello contrasta
de singular manera con la ligereza con que tra-
taron otros asuntos no nacionales, como los espa-
fioles, por ejemplo.

Hay, no obstante, demasiado extendido un
tépico que indulgencia todos los errores del arte
francés. Este es aquel que atribuye todas las
ligerezas de aquél al estar vistas con el prisma
de la ironia, del buen humor caracteristico de
la raza. Pero tan indulgenciadores conceptos
contrastan de manera notable con la seriedad
innata con que el artista clasico sintié siempre
su oficio. Y sélo un sentimiento de este orden
es el que lleva a los incisores mas destacados
del primer periodo de este arte en Francia que
comprende, a raiz de ser introducido en ella
por los italianos, desde el siglo xv hasta princi-
pios del xvi1, tales como Noel Garnier, Duvet,
Saukne y Andruet de Cerceau a producir, por

el procedimiento del grabado llamado en dulce,
una serie de estampas que si bien adolecieron
de personalidad, en cambio reflejaban con gran
exactitud la vida y costumbres del pais en aque-
llas épocas.

Las estampas grabadas por Tortorell, Perissin,
Woeriot, Tomas de Sen y Leonardo Gautier,
¢qué son sino magnificas y fieles ilustraciones de
aquellos dias? Sintesis cumbre de esta obra en
dicho periodo es la de Abraham Bosse, el gra-
bador que florecié en el reinado de Luis XIII
y el artista que con sus estampas fué el cronista
mas fiel que el reinado tiene.

Necesitase para romper tal unidad y tradi-
cién incisora nada menos que el gesto desen-
fadado y un tanto irreverente con lo clasico de
Callot para decirnos que este arte debia ser algo
mas que una sumisién incondicional al espiritu
de la letra ajena. Pero, como es sabido, este
gesto fué pronto ahogado por la indiferencia de
los mas. Los selectos de la época reconocieron
en Callot, si, el primer grabador verdaderamente
francés; grande por su ingenio, su sagacidad
irénica e incisiva, su buen sentido escéptico y
burlén, tan caracteristico en todos los artistas
franceses realmente populares. Pero los mas
abundaron en que el grabado no debia salir de
la esfera antes citada. Y como consecuencia de
ello siguieron produciendo estimables ilustra-
ciones de aquella vida, de aquella época, buri-
listas tan notables como Baudet, Chateau, los

Stella, Polly, Edelik, Nauteuil y Adran. Esto
por cuanto al primer ciclo.

El segundo periodo del grabado francés lo
glosamos a partir de las postrimerfas del si-
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glo xvi1, en que tras de unos decenios de acen-
tuada decadencia vuelve a surgir con floreci-
miento inusitado. Y no por la influencia que el
pintor Davit, a modo del Poussin, en los graba-
dores de su época ejerciera, sino por un fené-
meno misterioso de perfeccionamiento y de indi-
vidualidad: el arte, como la literatura, se ve
llamado por los nuevos ideales de una entera
transformacién social. Artistas
antenas que recogen todas las
conmociones de la Revolucién
francesa, que es a lo que nos
referimos, son los grabadores
Bervik y Wille, los que como
hijos auténticos de aquella épo-
ca vienen a romper en dicho
arte todos los moldes que lo
sustentaban. Si queremos co-
nocer el perfil agudo de la Re-
volucién, de sus personajes y
forzosamente hemos
de acudir al acervo de las obras
de éstos. Después las de sus
discipulos Tardieu, Boucher y
Desnoyer, entre otros, nos han
de revelar los aspectos de la
nueva Francia.

Hasta aqui, salvo la natural
excepcién que se consagra al
asunto bucdlico, mitolégico o
histérico, el grabador francés
ha procurado siempre mantenerse dentro del
circulo de la exactitud, de recoger y plasmar la
realidad més escueta del asunto que veia. Pero
este hermetismo se rompe un dia, o sea aquel

escenas,

en que al primario procedimiento del grabado
llamado en dulce le nacen hermanos que se lla-
man xilografia, aguafuerte, punta seca, agua-
tinta, litografia y otros extendidos por técnicas
industrializadas. Es entonces cuando al artista
grabador se le ofrecen horizontes ilimitados para
extenderse y cuando busca en todos los lugares
del mundo motivos en que inspirarse y en que
producir su obra.

Entonces, de esta irrupcién de arte mercan-
tilizado nosotros somos victimas. Las paginas de

nuestros libros de oro, albas de toda macula,
se ven emborronadas por artistas que buscan
en el retorcimiento de una idea sencilla, como
es la que por lo general ha caracterizado todas
las de nuestro tesoro literario vernaculo, un

éxito a costa de la carcajada irreverente en
forma de lineas llenas de intelectualismo falso
y amanerado.

1LO IMPERDONABLE

¢Y fueron los artistas asalariados los que se
encargaron de esta mision? ;Fué el espiritu de
empresa comercial, como un brote vanguardista
del reclamo, el que se encarg6 de ella?—oigo que
se nos pregunta. .

—No, no —rotundamente hemos de contes-
tar—. Hay un mil ochocientos en la historia del
grabado francés y entre sus cultivadores muchos
eminentes, que todos, al ocuparse de Espaiia,
parecen inspirados por la vesania. Aquella se-
veridad que caracterizo el arte nacional ha huido
por completo. (Quién puede, pues, conocer a tra-
vés del nuevo patrén las caracteristicas esen-
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ciales de un pais, de un proceso histérico a que
se refiera una fabula? Y por ello dase el caso que
cuando un artista de tan positiva valia como
Doré toca en su obra grabada el asunto de
Espana, la misma se resiente de verdad, no siendo
suficiente el desenfado de sus lineas sueltas y
graciosas para atenuar la falsedad que late en
su concepcién. Otro tanto cabe decir, aun reco-
nociendo previamente su superiori-
dad, de la de Herman Paul sobre su
ilustracién del Quaijote.

Se nos podra argiiir al llegar a este
punto que el genio francés ha evolu-
cionado hacia el humorismo y que
toda esta obra tiene un estrecho pa-
rentesco con él. Y para su aserto se
nos citara la de Daumier y Gavarni
como precursores de esos maestros
que se llaman Forain, Poulbot, De-
lair, Huard, Laborde y otros, figuras
que recogen en su arte el nuevo espi-
ritu de la época. Pero esto no quiere
decir nada para que éstos con su evo-
lucién sensibilizada impidan que pros-

pere una escuela de ilus-
tradores amanerados que
crean el tépico mundial
de la Espaifia de pande-
reta y que ilustran como
al dictado las paginas del
més rabioso espafiolismo
que escribieran un Du-
mas, un Gautier, un Mé-
rimée.

Hay patrones estéticos
de tal arraigo acerca
de nosotros que de ahi
que muchos investigado-
res extranjeros al llegar
a nuestro pais lamenten
verse defraudados al con-
trastar lo visto con lo
pintado. Asi las cosas lle-
gamos a esta obra de
reaccion.

LA ILUSTRACION DE GIL DE MORA

Que no es reaccién propiamente, sino obra
producida con las caracteristicas mas esenciales
del arte clasico de la incision francesa, caracte-
risticas que se asimilé en gran parte, a través
de la técnica moderna, el grabador espaiiol.
Porque aunque parezca paraddjico no fueron
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suficientes los fermentos del arte nuevo —alco-
hol y locura, juego y humorismo— para, con-
vertido en vino nuevo, desterrar del paladar
nacional el aroma de la clasica solera, creadora
del rico poso de la anterior individualidad. Por
ello dase el caso de que sean hoy perfectamente
compatibles en dicha modalidad las perfecciones
clasicas de los grabados de Tallegrain y Agassi
con los de Gobé y Bouroux, artistas que se sittian
en la zona intermedia entre el ayer y el hoy del
arte de la incisién; e incluso con las de Laboreur
y Chagall, plenas del espiritu inquieto del 19oo
y también con la de Herminia Davit, mujer
que, cual una nueva Eva, coge la manzana de
lo desconocido en arte.

José Pedro Gil rindiendo culto a lo racial
hubo en su inclinacién artistica de orientarse
hacia el arte de los primeros, es decir, de aquellos
plasmadores del alma, del paisaje y de las cosas
que emergian su escueta y bella realidad. Y no
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porque no sintiera las inquietudes del momento
—su técnica nos demuestra claramente cémo las
siente—sino porque crey6 acertadamente que la
mayor revolucién que podia hacer con su obra
era mostrarse conservador, toda vez que la que
podia producir como tal serfa la mds novisima
que acerca de un motivo de Espafia habiamos
visto hasta ahora. Esta obra de José Pedro Gil
con respecto a Castilla, ofrece ante los ojos del
mundo, que tan mal nos conoce, la novedad y
originalidad de ser visiones auténticas las que
de ella nos ofrece. Discipulo de Gil de Achener,
burilista notable, e ingeniero ademas nuestro
artista, ya nos hizo observar Jacques Reyliane,
el critico francés, como el hombre de arte estaba
estrechamente ligado al hombre de ciencia en
sus obras y cémo de estas nupcias surgia en la
obra de Gil con més vigor la exactitud. O sea
el elemento precioso del verismo junto con la
innovacién técnica que no lo desustancia. Por
esto dase el caso que para apreciar todo el valor

de su técnica, tan sencilla, tan ingenua, al pare-

cer, a veces, sea necesaria una sensibilidad plena
de exigencias que capte su finura para elevarla
al rango que merece. Para esto es indudable que
se necesita también una orientacién sobre lo
que priva en la escuela de grabado francés,

contemporanea -—sobre las demds europeas
también— para poder apreciar el acorde que
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guarda con ellas con respecto a modernidad.  tal y sus hijos, palpitando con un verismo abso-

Esto en cuanto a su técnica. luto. Como también estd recogida preciosamente

Ahora, (lograron las sutiles lineas de sus pun-  en ella la acusacién més rotunda contra aquellos
tas secas captar los ambientes, los personajes  artistas que al socaire de la falsedad, medraron,
y el espiritu de la novela cervantina?—pregun-  Muy antigua y muy moderna a la vez esta ilus-
tamos tras de alejar las sombras de sus influen-  tracién de José Pedro Gil, en ella grita la voz
cias. Si, de singular manera, a nuestro parecer. diafana de la verdad, que depurada nos suena
Ahi estdn en la ilustracién, Castilla monumen-  a dos veces verdad.

[354]



|

v

RESUMEN DE LOS ARTICULOS EN LENGUA. INGLESA: . ion:

A NEWLI-DISCOVERED POR-
TRAIT PAINTED BY JUAN BAU-
TISTA MAYNO, by AxToNio MENDEZ
CasaL.—We have been consulted, re-
cently, regarding a portrait of a friar
in a white habit; a work of great ex-
pression and profound human sentiment
despite some technical flaws resulting
from inexperience.

The artist who painted it was, ob-
viously, talented. He has skilfully con-
centrated all the interest in the eyes and
mouth of the subject, for which one may
forgive him the poor workmanship of
the ear, the wrinkles of the forehead,
the upper part of the nose and the left
eyelid.

This very human head is one of the
loveliest pieces of realist painting we
have seen.

The possessor of the painting men-
tioned to us that four critics had pre-
viously given their opinions about it,
attributing it to Franz Hals in his
first period, to Rubens about 1630, to
Velazquez and to Zurbardn.

We believe we are correct in_saying
that this work was done by Fray Juan
Bautista Mayno, a Spanish artist alth-
ough born in Italy (1569-1649); an
artist who has produced excellent works
in the most diverse styles. In corrobo-
ration of this view, proof has been forth-
coming in the shape of a signed portrait
of an unknown gentleman, painted
between 1600 and 1615 judging by the
immense fluted ruff the subject is
wearing.

In both portraits similarities of tech-
nique - ear, wrinkles etc. - permit of
the assertion that they were executed
by the same hand and in the same
period.

At first sight, one might be tempted
to think that, possibly, the discovery is
a self-portrait by Mayno but this is
disproved by the date at which we mus
assume it to have been painted and the
age of the subject which are not in
consonance.

The strength of this portrait, its
great expressive value which seems to
hint at Gova and its quality lead us to
attribute it to Juan Bautista Mayno
as an excellent conquest for Spanish art.

MISCELLANEA, by Avucusto L.
Maver.—The political expansion of
Spain has been accompanied by cultural
influences. . The territory of the present
Grand Duchy of Luxemburg belonged
to Spain from 1556 to 1684 and the
Spanish influence can be perceived in
such buildings as the old Town Hall
(now the Grand Duke’s palace) and the
Collegiate Church of the Jesuits. The
Town Hall was erected in 1572-3 and the
Collegiate Church between 1613 and
1621. It is reasonable to suppose that
artists familiar with the Spanish style
or, perhaps, Spaniards themselves, assi-
sted in the decoration of the buildings.
Their influence is seen in the facade of
the Palace and in the columns within

the church,
been used.

Moorish motifs having
* ¥ X

The Munich painter, W. Auberlen,
possesses a polichromed bust of interest
to students of Spanish sculpture. It is
supposed to represent St. Julian and
has been attributed to Martinez Mon-
tafiés although this is doubtful. In any
case, it is a fine piece of work and its
publication will help to determine who
is the real author.

L

An interesting tablet revives the pro-
blem of the relationship between French
painting of the XV century school of
Avignon and Spanish. With the Fried-
zam collection tablets erroneously attri-
buted to the French school have been
placed in the Metropolitan Museum of
New York. They are, actually, of the
schools of Catalonia and other regions.
Thus, one, attributed to jean Malonel,
which represents the virgin with St. Je-
rénimo and another saint. is more likely
te be Spanish although it has some
similarity to the school of Avignon.
This is not a rare circumstance; Emile
Bertaux has found French influences in
some of the primitiv painting of Anda-
lusia. Is it not possible that some
artist connected with Juan Sdnchez de
Castro painted this tablet - cold in
feeling but rich in decorative value ?

DRAWINGS BY D. VENTURA RO-
DRIGUEZ, OR THE HALLMARK OF
A GREAT ARCHITECT, by ENrIQUE
Larvente.—D. Ventura Rodriguez was,
without doubt, the great Spanish ar-
chitect of the eighteenth century. Work-
ing with Juvara and Sacchette in the
construction of the Royal Palace, he
was formed in the great monumental
tradition of the Italian Baroque. Alth-
ough he never travelled to Rome, a
cause for censure by- his rivals, it can
be said that he was heir to the school
of great Italian builders. Nevertheless,
professional envy and rivalry persecut-
ed this modest and hardworking genius
all his life. The eighteenth is the cen-
tury of foreign influences in the national
life and arts; the Borbons, ignorant of
things Spanish, patronised only artists
from France or Italy. This explains
why the great works planned by Rodri-
guez remain, for the most part, unfulfill-
ed; either they were not put in hand
at all or their realisation was entrusted
to others. The Alcald’Gate, the Post
Office, the Palace of the Inquisition,
St. Bernard’s, the College of Alcald,
St. Francis the Great... it is not im-
probable that Madrid would have a
greater appeal architecturally if Rodri-
guez had carried out these works.

Amongst the works of Rodriguez not
executed the authors mention the pro-
ject for the laying out the of garden
and open spaces adjoining the new
Palace. A plan is preserved in the

Bilalicieca o' Hum anitais

Palace itself; the drawings published
with the article seem to be the sketches
made for this important task with which
Rodriguez was entrusted in 1757 and
which would have marvellously enhanc-
ed the great Palace of the Borbons,
The uneven nature of the ground was
overcome by the use of big ramps or
of steps, nobly adorned with niches,
statues and balustrades, and provision
is made for porticoed pavilions, small
temples and monuments and gardens
with fountains spurting high into the
air. The present-day proposal to lay

“out gardens on the spaces left by the

demolition of the royal stables lends a
special interest to the publication of
these designs, which are preserved in
the National Library of Madrid.

THE ESCULPTOR - ARCHITECT,
TOLSA. DATA FOR THE HISTORY
OF COLONIAL ARCHITECTURE, by
Luis Ma. CaBerro LapiEDRA.—The
religious and dominating feeling which
characterised the XVI century in Spain
an the driving force developed in both
hemispheres by the epopee of her con-
quests, had a decisive influence on the
civilisation of New Spain. Upon the
ashes of the pagan temples arose the
spiritual conceptions of Christianity,
inspired by the plans of Juan de Herrera
and his disciples.

For this reason, art in general and
architecture in particular, so powerfully
vital in Spain before the Renaissance,
received a great impulse in the colonies
and were developed as is shown by the
photographs accompaying the article.
On the ruins of the ancient Aztec king-
doms arose new cities, a mixture of
races took place and the new culture
germinated, transforming religion, uses
and customs.

As is to be expected, architecture put
the seal on these transformations by the
works of such notable Spanish architects
as Claudio Arcieniga, Alonso Pérez Casta-
fieda, Jerénimo Balbds, Jose Damian
Ortiz, Tresguerras and Manuel Vicente
Tolsd. The last-mentioned, above all
others, with his great artistic culture and
knowledge of architecture, exercised his
influence as Director of an Academy of
Fine Arts. He left notable examples of
his talents in the work carried out in the
Cathedral of Mexico and the Mining
School (his finest piece of work), in
several private houses and palaces and,
as a sculptor, in his statue of Charles IV.
and the figure of the Concepcion de la
Puebla. The most flourishing period of
architecture in New Spain was due to
Tols4, a real artist.

The article ends with a well-deserved
eulogy of the personality of Tolsd and
mention of the modern Mexican ar-
chitecture reflected in the Mexican
Pavilion in the Ibero-American Exhibi-
tion at Seville, the work of the architect
Amabilis which displays a frank tend-
ency towards the architectural traditions
of pre-Cortesian art.



LITURGICAL VESSELS, by Juiio
GuiLLEN.—The symbol of a boat in the
Christian religion had its origin, with-
out doubt, in the fact that St. Peter
was a sailor and it gave rise, by its
extended use, to certain archeological
elements ‘whose existence furnishes in-
teresting data.

One of these elements, from the
VIII century ouwards, is the liturgical
wessel which began by showing a sincere
realism which justified the name which
still persists. As the technique of
embossing progressed, the vessel became
more and more richly decorated and
certain details of marine technique were
accentuated.

From the XVII century ouwards
everything was subordinated to the
embellishement and the vessel lost its
pure lines; at the end of the XVIII cen-
tury the saltceller type appears, elegant
in its simplicity and with symmetrical
extremities, which influenced so great-
ly the design of table plate and even
in romantique furniture. :

EXHIBITION OF GONZALO BIL-
BAO IN MADRID, by JurLiaN Morer.
The unity of thought and the unity of
action in painting is a characteristic sign
every where and, especially, in Spain,
creating a human racial unity amidst
world plasticity.

The primitives created a standard of
religious idealism, inspired in the mystic
idyll of the race. It was born in Bruges
in the XV century with the brothers
Van Eyck. Its elements reached Spain
with the art of miniature painting,
byzantinism and the romantique tablets
of the XII century. Castille first and,
subsequently, Catalonia, Aragon and
Valencia received the Italian influence.

The Renaissance raised the category
of art and makes it more bhuman,
alternating ideas with natural phe-
nomena,

The Barroque art varied the previous
procedure very little, despite its slavish
devotion to customs and morbid nudes.

EXPOSICION

DE ALFOMBRAS

Modern painfing completely changed
the old methods for the new, contemplat-
ing nature through the landscape, which
is life itself in its natural frame.

The XIX century saw the great re-
form in painting. Denying and de-
precating everything old, modernism
began the fight between the classic and
the up-to-date. In this fight, Gonzalo
Bilbao represents a dam against the
vice of modern art, a brake on passions,
a consolation for the beholder and a
lesson for to-morrow.

The exhibition includes his two great
works, Las Cigarreras (The cigarette
makers) and La Siega en Andalucia
(Reaping in Andalusia).

THE WORK OF PABLO PICASSO,
by Pierre CourtHION.—The Picasso
exhibition in the Georges Petit Galleries
was of capital importance. Inaugurated
during a period of panic, it was a remin-
der of past greatness, when certain
purchasers of art works, taking advan-
tage of the state of mind created by the
economic instability, seemed to be will-
ing to throw over their great man, writ-
ing in the reviews such phrases as «Good-
bye Picassol» and «The end of Picasso».
It was at that time that the public
filed through what some believed to be
just a museum.

The author went to see the dethroned
Picasso, expecting that atmosphere of
desolation created by despised works,
the spectacle, only too often considered
amusing, of somethng which os out of
fashion, the museum atmosphere. He
found nothing of the sort, but, on the
contrary, was greatly thrilled by what
he saw.

After the surprising experiments of the
«blue period» in which thin and sordidly
real figures still placed before our eyes
the image of a conventional Spain; after
the delicate evocations of the «pink
period» with ribbons and curls; after the
swollen figures resembling the effiges on
postage stamps, studied by means of a
magnifying glass, of the ¢Imperial pe-

riod» and the Unﬁmentﬁcademies

cavaléading in the ofderiof their creatidnii o

with the abstract conipositionsof.the
«new spirit» type (such as, «La Briochey,
and «Ma Jolies) we entered an immense
room where there are grouped, without
apparent cronological sequence, the
works with a sharp accent in which
compenetration was less easy.

The author deals with other features
of this important exhibition and the
personality of Picasso, aluding to the
book which Eugenio d’Ors has written
about him.

ILLUSTRATIONS FOR ”LA ILUS-
TRE FREGONA”, by CEciLi0o BARBE-
raN.—Utilising the most outstanding
modern conceptions of French engraving,
José Pedro Gil Moreno de Mora, a not-
able Spanish engraver resident in Paris,
has executed a complete set of illustra-
tions in dry-point for Cervantes’ novel
"La Tlustre Fregona'.

These illustrations, inserted in a great
book published in a worthy edition, are
provocative of a study which tends to
make clearer the relationships and in-
fluences which hanc existed between
French and Spanish engravers and shows
up the lack of understanding with which
Spanish subjects have been treated in
the majority of cases by the former.

This opinion is supported by the
recollection of periods, schools and out-
standing masters of this art in France
from those influenced by the Italian
artists of the XV to the XVII centuries,
such as Noel Garnier, Duvet, Androuet
de Cerceau and others, passing through
Bosse and Callot to the Moderns who
adopt the characteristic humour exem-
plified by Daumier, Gavarni, Forain,
Delair etc.

These notable illustrations of Gil de
Mora are an exception to the character-
istic incomprehension with which French
artists usually deal with Spanish themes,
since each of the impressions he gives
is a true and subtle reflection of Spanish
life.

ANTIGUAS ESPANOLAS

La Exposicién de Alfombras Antiguas Espafiolas, organizada por nuestra Sociedad, ha obtenido un
notable éxito y merecido elogio de los competentes y del piblico.
En el préximo nimero se dedicard a la misma un extenso articulo con ilustraciones.

También aparecerd, en el Otofio préximo, el Catdlogo General ilustrado de la Exposicién.

UNA ERRATA

En el articulo escrito por m{ publicado en el nimero anterior de esta Revista, con el titulo de ”Una
investigacién fructifera en el Castillo de la Mota, de Medina del Campo”, al hacer referencia, en la pig. 273,
de los fragmentos de manuscritos encontrados, decfa: Dato que bastaria para comprobar s« fabricacién si
no tuviéramos también, en uno de ellos, referencias del Emperador Carlos V y de su hija dofia Juana”, de-
biendo decir: "del Emperador Carlos V y de su madre dofia Juana”.—ANTONIO PRAST,
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