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Billinteca «"Humanitais

El porqué de la pintura del Greco
APUNTES PARA UNA HIPOTESIS
Por el DR. ARTURO PERERA

7A los que me pregunten—y no han de faltar—gque quién me
da voz en este pleito... quiero responderles: Tengo el mismo derecho
a hablar del Greco que cualquiera.”

7 (MARANON: El secreto del Greco.)
EXPOSICION

Con estas palabras comienza un peregrino estudio que mi ilustre colega Mara-
fion dedica, entre otros varios, al inmortal y discutido pintor, cretense de origen
y espaifiol de adopeién en toda la extension de este concepto. Con ellas me escudo
para atreverme a lanzar una hipétesis, cuya osadia no se me oculta, pero que
acaso encuentre adeptos entre lectores de buena voluntad. Pero, ante todo, quiero
dejar bien sentadas dos cosas: una, lo que se leera no tiene pretensiones de una
historia clinica retrospectiva, pues quien lo escribe, estad harto alejado de la es-
pecialidad de psiquiatria y toxicomanias, para pensar que invade el terreno de
quien a esto se dedica, y entre los que, sin duda, encontrard maéas detractores;
otra, que en todo ello quiero dejar a salvo (pues soy el primer convencido de su
enorme valor en este caso) del factor idealista, mistico mejor dicho, que alienta
y da excepcional valor a la obra de tan singular artista e ilumina con singular ful-
gor la mayor parte de su obra pictérica.

Es, puramente, un caso mds, en el que, sobre el cafamazo de un tempera-
mento singularmente predispuesto, tanto por motivos raciales como de ambiente
y quién sabe si ancestrales, influyen circunstancias sobreafiadidas y extrafias a
aquéllos, resultando, finalmente, la obra un “dechado”, suma de todo esto, de
mayor valer y mas elevados quilates que si sélo hubiesen actuado los primeros.
En una palabra: dichos factores, ajenos en si al pintor y a su medio, actiian no de
otra manera que una corriente artificial y provocada de aire origina en un hogar
en combustién una mas viva y brillante llama. Sin ella se hubiese producido igual-
mente la obra; pero acaso no hubiese adquirido esa categoria genial y extrafa
que constituye, con sus deformidades y anomalias, lo mas acuciantemente miste-
rioso de la obra “grequiana”.

Toda persona medianamente culta, y lo son en alto grado los que estos ensa-
yos sobre arte leen, sabe que para encontrar una explicacién racional a las exa-
geraciones y deformidades anatémicas de las fi.guras pintadas por nuestro artista
se han lanzado y propuesto numerosas hipotesis. Una de las mas discutidas cabe
la satisfaccién de haber sido lanzada por un meritisimo compaiiero, el Dr. Beri-
téns, achacédndola a un supuesto astigmatismo del pintor, hipétesis rechazada
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con fortuna por el Dr. Marquez (1). Otros invocan una, alteracién mental que
emparentaba su obra artistica a la de algunos enfermos cuyas afecciones estudia
la psiquiatria (2), y, jcosa curiosal, a esa hipdtesis se atiene, en general, el vulgo
indocto (3), que busca instintivamente explicacién simplista, :

Otros, fundados en el origen cretense del pintor, asimilan (como lo hizo pri-
meramente el ilustre arquedlogo J. R. Mélida, hace tiempo fallecido) su canon
en las figuras al de los primitivos pintores paleocristianos o paganos que en las
tumbas de las necrépolis de los primeros afios de nuestra Era pintaban las mas-
caras con que se cubrian las momias, como las halladas en Fayum (Egipto).

Los demas, y ya son mayoria, mejor orientados, vinculaban la extrafia mo-
dalidad pictérica del Greco al puro factor estético, cuyas raices, calando muy
hondo, se extenderian, de un lado, a su origen oriental (lo que es cierto), incluso
semitico (lo que no lo es tanto) (4), habiendo llegado un hispanéfilo entusiasta y
sagaz, mi ilustre amigo Legendre, a asimilar la pintura grequiana con sus retor-
.cimientos” (y estoy por decir "arabescos”) al cante jondo, también de indudable
prosapia oriental; pero no hebrea, sino principalmente arabe. Los que, como yo,
hayan oido las canturias populares de este pueblo y las invocaciones mismas del
muezzin a la plegaria desde los minaretes, me daran la razén.

Resumiendo—e importa subrayarlo una vez mas—indiscutibles como factores
primigénicos del estilo del Greco, su misticismo, méas intimo que externo, pues los
datos de su vida bien eonocidos y la composicién de su biblioteca no nos lo reve-
lan como excesivamente preocupado de practicas religiosas ni de lecturas teold-
gicas (5); cierta también la influencia del ambiente en el Toledo de su época, que,
como nadie, representd, inmortalizandolo; y esto hasta tal punto que, si se habla
con propiedad del Madrid "goyesco™ y del paisaje y mundo "velazquefios”, no nos
podemos representar a las gentes y al ambiente del siglo XVI en aquella mara-
villosa ciudad sin evocar la obra inmortal del pintor cretense de origen, pero cuyo
espiritu ardia en los mismos anhelos de los teélogos, humanistas y caballeros es-
panoles de su tiempo (6).

De todas las caracteristicas de la pintura del Greco, la que, como vemos, ha
llamado mas la atencién de los criticos y comentaristas, ha sido la deformacion de
la figura humana, con sus alargamientos y perfiles inauditos; pero lo ha sido mucho
menos, y. para mi hipétesis tienen enorme valor otros elementos bien caracteris-
ticos de su pintura: el color y la luz. Los primeros (y me refiero, en especial, a los
de la mitad diltima de su produccién, por ser mds caracteristicos) son de gama
simple “criards”, que dicen los franceses: chillones o metalicos, decimos nosotros.
Y la luz..., esa luz fantasmagérica, fulgurante, que nos hacer ver, como a la de un
relampago, escenas que, cual en la Oracion del Huerto, encuentran en ella el com-
plemento de lo sobrenatural y ultratelirico del divino episodio o el deliguio mis-
tico de sus visiones franciscanas. ;Y qué diremos de sus interpretaciones mara-

(1) Con motivo del pretendido estigmatismo del Greco.—Barcelona, 1929,

(2) Ver la curiosa obra Vincron (J.): El arte v la locura.—Madrid, 1926; Ed. Hernando.

(3) Zemvos: Les cuvres du Greco en Espagne.—Paris, 1889.

(4) La escasisima tradicién artistica hebrea nada hace suponerlo, pues, en su origen, el pueblo hebreo no tenia arte
propio: asimilaba tanto lo egipcio como lo asirio, y, por otra parte, es antagénico con el misticismo que se reconoce en él,
y €ste si que es cierto hasta cierto punto, como veremos.

(5) Ver Cossio y, sobre todo, J. CAMON AzNar: Domenico Teothocupulis; Ed. Espasa-Calpe, 1951.—Esta obra, superior,
a mi juicio, a cualquier otrx, estudia tanto la vida como el medio en que vivié el pintor.

(6) Conocida es la frase: "Creta le di6 la vida, y los pinceles, Toledo”,
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villosas de un Toledo a la luz sideral o de las lejanias fantasticas dpq}uflq(% de.

ensuefio? ;Cabe todo ello dentro de la pura inspiracién mistica e su autor? (1)
Indudablemente, no. Y lo que influye en ello es lo que vamos a ver.

INSUFICIENCIA DE LAS TEORIAS PROPUESTAS

De todo lo sumariamente expuesto, resumen del abrumador nimero de tra-
bajos sobre nuestro artista, que, sin duda, ha merecido en cantidad y acaso en ca-
lidad el mayor contingente de ellos dedicado a cualquier otro pintor, puede dedu-
cirse lo insuficiente de todos para explicar lo que Marafién denomina, con justeza,
"El secreto del Greco”, dandole al problema que nos ocupa todo el atractivo de
misteriosa incognita. Este trabajo suyo, el de Alejandra Everts y el de E. Dabit (2),
son, acaso, en cuanto a desarrollo de teoria espiritual, los més interesantes, y el
del primero, pese a las reiteradas afirmaciones de su autor de ser refractario al
lirismo, por esta vez y afortunadamente, da rienda suelta a cuanto de él encierra
su espiritu, alentado ahora por su admiracién por el genial artista v por su carifio
a la inmortal Toledo (3).

El que esto escribe, sin hacer profesién de fe "antilirica”, suscribe, sin em-
bargo, plenamente cuanto estos ensayos encierran para explicar, por modo espi-
ritual y aun mistico, la pintura grequiana. Pero, sin embargo, ain guardaba en
el fondo casi subconsciente de su animo la persuasién de que algo quedaba sin
explicar; algo que pudiera darnos la clave de como el Greco, que en su vida diaria
no era mistico ni teélogo, que mantenia acerbas disputas con los cabildos cicateros
y con los clientes informales; que multiplicaba un tanto comercialmente las répli-
cas copiosas de sus principales creaciones, imprimia a éstas tan singulares carac-
teres. Ya en el repetido estudio de Marafién se incide claramente en la importan-
cia de "la llama y la sombra”, como denomina su autor a los efectos de luz tan
caracteristicos de sus cuadros, y que ya hemos mencionado; pero, ademas, im-
portan los colores, y todo ello, proporciones desmesuradas, colores, luz y som-
bras, obedecen, si, en un conjunto arménico, a un estado espiritual si se quiere,
que en estado normal puede crearlos un Rembrandt; pero que en este agudo y
exacerbado grado revela un impulso, un agente oculto que origina las proporcio-
nes desmesuradas y extrafias que les da nuestro pintor: algo que aviva la llama y
la hace fulgurar y crecer muy mas alla del limite normal.

Habia, pues, que intentar averiguar este factor oculto, este agente misterioso
y catalitico que cristalizaba, por asi decir, en el lienzo, las visiones del autor, su
"luz interior”, como él mismo confesé (4) en una ocasién.

Desechada la suposicién de una enfermedad orgénica como la que, al parecer,
afecté a Goya, por no coincidir su evolucién artistica con los probables sintomas
que razonablemente habia de manifestar, algo faltaba para explicar todo ello, v
abatiendo el vuelo (lo confieso) hacia lo terreno y humano, entre otras razones,

(1) No se olvide que no pocas veces sus cuadros no se refieren a asuntos misticos, como en sus conocidas Vistas de Toledo.

(2) E. Dasit: El Greco y Veldsquez; CO. Siglo XX, Buenos Aires, v, sobre todo, CoxpE DE CEpILLO: La religiosidad y
el misticismo del Greco; Madrid, 1915, y J. Govangs: El Greco pintor mistico. _ S16 :

(3) Este mismo autor, en otra obra (Amiel, Ed. Austral, 1949, 3.%, pig. 32), impensadamente dice: "... Tﬂ_m(’“‘*“'?l ('""‘:
hubiera hecho su verdadera obra, que tiene mucho de panorama de sus propios ensueiios, de no haberse casado [sic] con Toledo.

(4) Vasarn: La vita dei piu notabili artiste—Trad. espafiola.
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porque, como hemos visto, en lo espiritual y psiquico tode. estaba, dicho.o poco
menos, me di a pensar si alguna enfermedad febril pudiera, én'sus/aceesos, crear
esos estados semidelirantes, acicate seguro en no pocos casos, como en los tisicos,
de exaltacién imaginativa y creadora, al igual que en tantos otros nos ofrece la
historia de la Literatura y del Arte en general. Un interesante libro, no ha mucho
aparecido (1)—debido a un médico espafiol—, de apasionante lectura, nos ex-
plica v da la clave de muchas peregrinas creaciones artisticas debidas a ellas.
Pero hube de abandonar también esta hipétesis por no concordar tampoco con lo
que sabemos seguramente de la vida del pintor. Otras afecciones febriles, en par-
ticular paludismo crénico, con sus accesos intermitentes, podian suponerse; pero
éstos, tan frecuentes y mas entonces en Espafia, estd probado que nada exaltan,
antes bien, al contrario, la facultad creadora de quienes los padecen. Asi las cosas,
vine a fijarme un dia en el supuesto autorretrato del Greco (fig. 1.2), antes en Es-
pafia y ahora, jcémo no!, en Norteamérica, e igualmente en el que también se
estima como tal, entre los representados en El entierro del Conde de Orgaz. Ambos,
pero en particular el primero, ya de mas edad, ofrecian la facies caracteristica de
los habituados a los “estupefacientes”. Aquel rostro alargado, pélido, consuntivo,
con ojos un tanto apagados en el fondo de sus cuencas hundidas, correspondian,
mutatis mutandis, a los que vemos en morfindmanos o cocainémanos. ;Podria
estar alli la clave que buscdbamos?... Poco docto, repito, en esos achaques, por
virtud de lo lejano de ellos mis héabitos quiriirgicos, comencé a indagar no sélo
en los tratados técnicos, sino, Yy acaso preferentemente, entre los artistas, en par-
ticular literatos, que habian experimentado las sensaciones de estos mal llamados
“paraisos artificiales” y podian, mejor que nadie, ilustrarnos cumplidamente sobre
ellas, sus reacciones y sus efectos. Huelga decir que relei los que pudiéramos lla-
mar “clasicos” en la materia, desde Quincey hasta Gautier, desde Moreau hasta
Baudelaire. Pero al llegar a este autor, algo ocurrié que desperté en mi vivisimo
interés, ya un tanto adormecido, por la rebusca initil. Es el caso que este literato
escribié, como es harto sabido, Los paraisos artificiales, estudio autobiografico de
sus, en cierto modo, experimentos con opio y con haschisch; pues bien, si en sus des-
cripciones como opiémano nada encontré distinto de lo ya conocido, en cuanto
comencé a leer lo referente a sus sensaciones y ensuefios como tomador de has-
chisch, una serie de frases y de descripciones me produjeron una inesperada im-
presién. Baste decir que en aquéllas encontraba referencias que tan curiosamente
se superponian a las caracteristicas de la pintura grequiana, que creia, y aiin creo,
que pudieran ser la clave de cuanto buscibamos. Tan singular es, en efecto, la
coincidencia del relato de sus ensuefios con las pinturas que nos ocupan (como
vamos a ver en seguida), que me ha decidido a transcribirlas por si en el 4nimo
de quienes me lean, pocos 0 muchos, alcanzan al final de este ensayo a compartir
en mas 0 menos mi opinién.

Haremos, pues, un estudio paralelo de lo que relata Baudelaire y de lo que ofre-
cen los cuadros de nuestro autor, anticipaindome a advertir que, en este caso, bien
por moderacién del artista, bien por dificultades de adquisicién de la droga, su
intoxicacién no alcanzé nunca el dltimo grado, el que ofrecen algunos enfermos de
esta toxicomania, llevada al extremo que son casi iinicamente los que en los pai-

(1) L. Correjoso: La influencia del delor en el arte.
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ses en que aun hoy dia es frecuente (Egipto y Persia) son atendidoi'ﬂ? estudiados

por los médicos, y cuyos sintomas son méas comiinmente convecidos, """
sl il - |
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RAZON DE LA HIPOTESIS

Leia, pues, una vez mas, Los paraisos artificiales, de Baudelaire (1), y en el
transcurso de su lectura comenzaron a llamar mi atencién ciertas frases y parra-
fos, en los que el autor describia, con la exactitud de un observador consciente y
la precisién y galanura de un eximio literato, las fantasmagorias y visiones de un
tomador de “haschisch”. El mismo se habia embriagado varias veces con esta
sustancia; en parte, por conocer sensaciones inéditas, y en parte, para poderlas
referir. Por todo esto, su testimonio, el relato de lo experimentado, tenia singular
valer, ya que sobre el que pudiéramos llamar documental se afiadia el de ser ar-
tista y conocer como pocos los estilos y valores del arte. Importa, por tanto, trans-
cribir algunas de sus frases, porque nos van a dar la razén de cuanto sigue.

Ante todo, confiesa que "los vicios del hombre, por llenos de horror que se su-
pongan, son prueba de su ansia de infinito”, aunque afiade: "a menudo equivoca
el camino”. Reconoce ademas que produce "efectos més o menos vigorosos y de
variadisima naturaleza, segiin el temperamento de los individuos y su susceptibilidad
nerviosa”.

Continda, entrando ya en materia, hablando de los ensuefios que se produ-
cen, que, segin dice, “representan con toda evidencia el lado sobrenatural de la
vida y que el delirio no serd en toda su duracién sine un inmenso ensuefio por lo
intenso de los colores”. "Esta (el que toma la droga) subyugado..., pero por si pro-
pio; es decir, por la parte ya dominante en él mismo.” En suma, "no encontrara
nada milagroso, absolutamente nada mds que lo natural en grado excesivo”. Por
otra parte, el haschisch “produce la exageracién no sélo del individuo, sino tam-
bién de las circunstancias y del medio”.

Como se ve, todas estas revelaciones, tan bien observadas y descritas, aunque
son muy expresivas, podrian aplicarse, en general, a delirios provocados por otras
drogas, aunque ninguna ofrezca tan exactamente estas caracteristicas.

Pero en seguida comienzan a escalonarse las sensaciones; a traducirlas literal
y literariamente, y aqui es donde empiezan a superponerse, por asi decir, las que
refiere nuestro autor con las que, traducidas en el lienzo, vemos en los del Greco.

Ante todo, advierte, "si estais colocados en un medio favorable (como un pai-
saje pintoresco o un aposento perfectamente adornado); si ademds podéis escu-
char algo de miisica, todo va a pedir de boca. ;Recordais como Pacheco refiere
cuanto gustaba el Greco de solazarse y ser acompafiado de misicos que para ello
contrataba? (2). Sabido es que cualquier otra intoxicacién delirante (opio, co-
caina) impele al contrario, a su victima, al aislamiento y al silencio. Pero, en fin
de cuentas, esto podria pasar por un recreo espiritual inocente, un tanto extrafio
en un hombre de tan menguados recursos econdmicos, aunque siempre logico y-
posible. Lo interesante, lo que verdaderamente llama la atencién al que leyere,
como me ocurrié a mi, y coincide extrafiamente con las singularidades que hemos

(1) CaRLOS BAUDELAIRE: Los paraises artificiales.—Ed. Anaconda; Buenos Aires, S. A.
(2) PacmEco: Arte de la pintura.—Sevilla, 1649 (Ed. Princeps).
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enumerado de la pintura grequiana, son parrafos come los. que, siguen: ”Ya. se
sabe que el haschisch apetece siempre magnificencias de luz, esplendores 'de glo-
rid...; toda luz es buena para él, la que fluye a chorros y la que se adhiere a los
objetos como una lamina de talco a los candelabros” (1), "los cirios del mes de
Maria (fig. 2.2), los celajes rojizos de la puesta del sol”. ;No se esta viendo el fondo
de tantos cuadros de nuestro pintor? Pero aiin hay més: "Respecto al escenario,
estaba situado lejos, muy lejos, como el campo visual de un inmenso estereosco-
pio” (2). "Los comicos me parecian excesivamente pequefios... y estaban revestidos
de una claridad fria y mdgica, como la que un vidrio muy claro presta a una
pintura al 6leo.” ;No se estin viendo la lejania y personajes del San Mauricio
(fig. 3.2) o de la dltima Asuncién? |

PARANGON LITERARIO-PICTORICO

Pero abandonando lo que pudiéramos llamar “impresién de conjunto”, para
proceder con algiin método, vamos a intentar parangonar lo principal de las sen-
saciones que nos refiere Baudelaire, referidas a las caracteristicas de la pintura
del Greco; es decir, en cuanto al color, luz, forma, perspectiva, etc., en sus princi-
pales y mas caracteristicas obras.

FORMA. - PERSPECTIVAS

Los objetos exteriores, dice nuestro autor, adquieren lenta y sucesivamente
extrafias apariencias: "se deforman, sobre todo, y a veces transforman”. Hace la dis-
tincién entre alucinacion tal como se suele entender: “repentina, perfecta y fatal”,
con la que produce el haschisch: “progresiva, casi voluntaria, y no llega a ser per-
fecta sino por obra de la imaginacién”. Ademas tiene un pretexto: "Los ojos del
hombre embriagado por el haschisch veran formas extrafias y deformes (fig. 4.2);
esas formas eran sencillas y materiales, y la energia, la intensidad verdaderamente
parlante, no destruye en manera alguna esta diferencia original.” Es decir, que,
como se deduce, en las visiones de esta embriaguez, lo que es caracteristico, es la
deformacion de las normales; no crea nada nuevo; exalta lo que se conoce o se ve,
y va en pleno éxtasis, nos dice: "Vuestro amor innato a la forma y al color hallara
un pabilo (3) inmenso en la primera fase de la embriaguez... En fin, el arabesco de
los contornos de las figuras (fig. 5.2) es la palabra definitivamente exacta, donde
leéis la agitacion y el deseo de las almas.” "La comprensién e inteligencia de la
alegoria adquiere proporciones desconocidas para vosotros mismos; ese género
tan espiritual que los malos pintores menosprecian... recobra su legitimo dominio
en la inteligencia dominada por la embriaguez” (fig. 6.2). ”El haschisch se ex-
tiende entonces por toda la vida; le da un colorido solemne e ilumina toda su pro-
fundidad. Paisajes dentellados, horizontes fugitives, perspectivas de ciududes blan-
queadas por la lividez (fig. 4.2) cadavérica de la tempestad o iluminadas por los ardo-
res reconcentrados de las puestas de sol” (fig. 7.2).

(1) 7"Como esmaltes”, dice el pintor mismo,
(2) Aqui refiere las sensaciones de un pintor.
(3) Ndtese como, instintivamente, el autor se refiere a la llama de un cirio o vela, frecuentes en los cuadros del Greco.
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Fig. 1.—"... el rostro alargado, palido, consuntivo:; con ¢)0s un tanto
apagados en el fondo de sus cuencas hundidas,..”

Fig. 2.—”... toda luz es buena para ¢l [el embriagado]: la que Sluye a chorros y

la que se adhiere a los objetos como una limina de taleo a los candelabros...” (Como
esmaltes, dice el mismo Greco.)
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;Es todo esto 0 no la descripcién de algunos de los mejores cuadios de %‘ii@stro
pintor? R Hareiy MUIMESIAL

Pero atade: "No se crea que todos estos fenémenos se producen revueltos en
el espiritu...: los ojos interiores lo transforman tods y dan a ¢ada cosa el comple-
mento de belleza que le falta (a la realidad) para ser verdaderamente digna de
agradar.” “También a esta fase (la inicial) es preciso referir el amor a las aguas
claras, corrientes o estancadas, que se desarrolla tanto en la embriaguez de algunos
artistas...”.

LUZ.—-COLORES

Ya hemos mencionado la apetencia por ”las magnificencias de luz”, la de los
cirios y "la de los celajes rojizos de las puestas del sol”, tema reiterado por el escri-
tor y también por el Greco en sus cuadros. En la Ascensién del Museo del Prado,
es una pura hoguera todo el cuadro, v en el Entierre, como en otros, aun los de
escenas familiares (1), la luz de los cirios llega a ser una obsesién.

En otro lugar dice: "El culto, la adoracion, la plegaria... se proyectan y se lan-
zan con la energia ambiciosa y el fulgor pasajero de los fuegos artificiales, y lo
mismo que la pélvora y las materias colorantes de los cohetes, deslumbran vy se
extinguen en las tinieblas.” Esto, materializado, plasmado en la pintura, es cual-
quiera de las Oracién del Huerto grequianas (fig. 9.2), y aun en los intervalos
de los accesos visionarios, mas tranquila la mente del artista, “se transforma (la
excitacion) en una beatitud tranquila, muda, serena, y la universalidad de los se-
res se presenta colereada y como iluminada por una aurora fulgurosa...”.

Por esto, en casi todos los cuadros de nuestro pintor, la luz, siempre irreal,
sea de cirios, de relampagos y de puestas de sol, surge como un leit motiv, como
una obsesién que le obliga, como en el cuadro del Ayuntamiento de Toledo, a
escribir en el mismo una alusién a las luces que, como hace notar Marafién, es
opticamente un error. Pero no lo es, decimos, si se admite que él representaba "su
luz interior”, lo que, naturalmente, escapa a los canones de la fisica.

Ya sefialamos la caracteristica cromatica de su pintura y hemos citado algunos
parrafos en los que se alude por Baudelaire a los colores percibidos en sus visiones;
pero hay uno en que precisa exactamente sus caracteristicas: Los sonidos adquie-
ren colores y los colores son musicales, y estas analogias que conciben también u
cerebro normal (de ahi los nombres, metdlicos y chillones), en la embriaguez “re-
visten una intensidad desusada, penetran, invaden al espiritu de un modo des-
pético” (2).

En otro lugar afiade: ”Los colores adquiriran una intensidad insélita, penetrando
en el cerebro victoriososamente”, lo que explica que, aun fuera del periodo cul-
minante del ensuefio, persiguieran al pintor, que, inevitablemente, los trasladaba
al lienzo. Ya él mismo repite que en la embriaguez del haschisch no se saldra del
suefio natural, que sera tan sélo “un inmenso ensuefio por lo intenso de los colo-

res y lo rapido en concebir”.

(1) Recuérdese la "Escena de familia” a la luz de una candela. _ _ -
(2) En la imposibilidad de reproducir en colores alguno de los cuadros, que estan en la memoria de todos, paede revi-

sarse en esta misma publicacion el articulo del peritisimo restaurador Sr. Seisdedos, alusivo a la de algunos "Grecos”.
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De todo lo que antecede, el més suspicaz no puede menos de’ eco‘n%@%r como
la coincidencia de las descripciones de Baudelaire con las" principales’ caracteris-
ticas formales de las pinturas del Greco es tal que sobrepasa el limite de lo fortuito,
ya que comprende a todas ellas, tanto en lo referente a la figura como a los colores,
la luz y la perspectiva. Y por ello, sea o no cierta nuestra hipétesis, siempre dejara
en nuestro animo la duda de si pudo ser,

POSIBILIDAD POR PARTE DEL GRECO

Efectivamente, jpudo el pintor cretense ser tomador de haschisch? (1). No se
olvide que nacié en Creta; es decir, en Oriente, en comarcas entonces, mas ain
que hoy, de intenso comercio con los arabes y turcos, grandes consumidores to-
davia de esta droga. Conocida es la historia del que llamaron los cruzados "El viejo
de la Montafia”, que tenia en torno suyo una pléyade de guerreros jévenes, em-
briagados crénicamente con haschisch y dispuestos a morir a la menor indicacion
suya (como pudieron comprobar los cristianos), por estar persuadidos que con ello
adquirian definitivamente en la otra existencia el disfrute imperecedero de los
paraisos entrevistos en su embriaguez (2).

Después vivié en Venecia, cuya relacién con el Oriente préximo y medio, in-
cluso como feudatario de la poderosa Repiiblica, hacia singularmente facil el apro-
visionamiento de la droga; y, en fin, hasta en Toledo, su domicilio en "la juderia”
seguramente le facilitaria el suministro.

No es éste, logicamente pensando, obstaculo de fuerza que pueda oponerse a
nuestra suposicion. Lo que si es indiscutible es la acentuacién progresiva con la
edad de todo lo que singulariza su pintura, tanto, quiza, por la debilitacién or-
ganica que ello trae consigo como por sobrepasar las dosis moderadas de un prin-
cipio, achaque comiin en todas las toxicomanias.

El Dr. Morcau, de Tours (3), que experiment6, también con el fin de docu-
mentarse, los efectos de esta droga, refiere la riqueza de iméagenes y la coloraciéon
abigarrada en el delirio, confirmando que las concepciones fantasticas pueden estar
influidas por el medio ambiente. Y lo mismos él que Bocek coindicen en que, a
la larga, los habituales haschischémanos enflaquecen y presentan el color palido
y consuntivo similar al de los opiémanos. Justamente el que nos habia llamado la
atencién en el retrato que, segin toda verosimilitud, es del mismo Greco.

Sentado esto, que podra ser o no cierto, pero no es absurdo, ;qué conclusiones
cabe deducir? ;Pueden compaginarse con la positiva y genial capacidad creadora
del pintor? Vamos a verlo,

(1) Esta droga haschisch, hierba ("la hierba”, por antonomasia, de los drabes), es un producto de la coccién de las su-
midades del cafiamo indiano con manteca, y, una vez evaporada y seca, se le afiaden sustancias dulces y aromiticas, pre-
sentdndola en forma de bolitas. A veces se afiaden cantéridas con fines afrodisfacos. Produce efectos variados, segiin su com-
posicién y segin el temperamento y sensibilidad nerviosa del que lo consume, pero dentro de cierta uniformidad,

(2) Cesar CANTO: Historia Universal,

(3) Moreavu: Du haschisch et I’alienation mentale,
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Hemos tratado de resumir lo que de interesante, para nuestro objeto, se en-
cuentra en la obra citada (1), de enorme valor, repetimos, por ser acaso la fnica
confesién sincera e inteligente de un tomador de haschisch, en la que se han ana-
lizado las visiones de sus ensuefios y sus reacciones artisticas y humanas ante
ellas. Huelga decir que hemos descartado todo cuanto a otros aspectos animicos
relata el literato francés en sus confesiones, pero, desde luego, no invalidan nada
de lo expuesto porque se refieren a exaltacién de orden psiquico diferente, entre-
mezcladas, como no podia por menos de ser, por tratarse de un ser de privile-
giada inteligencia y cultura, en particular artisticas, no comunes. Ahora bien:
squé cabe deducir de todo lo expuesto? Por no alargar este trabajo, creo que puede
sintetizarse asi.

La pintura grequiana es, indiscutiblemente, anormal en el sentido de que, tanto
en proporciones de figuras como en el disefio de éstas, rebasa los cAnones artis-
ticos normales: porque los colores no obedecen a una gama admitida en ninguna
escuela pictorica, aun dentro de los amplios limites del arte y de la modalidad in-
dividual del pintor. Porque la luz en sus cuadros, hasta en los menos adecuados
en sus perspectivas de ciudades, es irreal, y porque, en fin, tanto éstas como el con-
junto todo, llevan impreso, mas que la representacién mas o menos personal de un
pintor, el sello inconfundible de ensuefios o visiones ultrateliiricas e irreales (2). Y
aun en el caso de que la misma indole del asunto, por nunca visto, como son las
visiones teoldgicas, no puedan tener su parangén en la realidad, no es suficiente
explicacién el impulso mistico del pintor para justificar esas anomalias. Sin salir
de Espafa, patria @inica de los misticos-literarios, también tenemos, como no po-
dia ser menos, los misticos-pintores. Sin citar a Murillo en sus "Concepciones” v
San "Franciscos”, no faltan cuadros de Zurbaran ni de Ribalta, como el mara-
villoso del Prado (fig. 10.2) (3), en que estan representados de modo insuperable
deliguios misticos y arrobos espirituales. Pero de ahi al que podiamos llamar "des-
enfreno” del Greco media un abismo (fig. 8). Y cuenta que harto més segura
es la explicacién emotiva en pintores como Zurbaran y Murillo, de probada y
acendrada fe y religiosidad, que en el Greco, en el cual todo este aspecto, como
tantos otros, es harto oscuro, en gran parte por la misma conducta del pintor, del
que sus bibgrafos contemporineos ya se hubieran cuidado (en aquel tiempo so-
bre todo) de hacer resaltar su devocién. Por el contrario, sblo nos constan su
misantropia, su caracter aspero y sus disputas pecuniarias. Todo ello, en verdad,
bien lejos del arquetipo de un mistico (4).

Se dira, con cierta razén, que todo ello es empequefiecer su figura y materializar
en exceso al pintor y casi a su obra. Pero puede contestarse a eso que lo que cae
por tierra no es ésta, ni siquiera su autor, sino gran parte de la literatura, abru-
madora en cantidad y no toda buena, que sobre ella se ha edificado; lo que no es,
ciertamente, lo mismo. :

(1) Los parrafos entrecomillados son traduccién literal del original. Como hay varias ediciones, nos ha parecido inftil

mencionar la pégina de las citas en la que tenemos a la vista.
(2) Recordemos el parrafo de Marafion.
(3) La visién de San Bernardo.
(4) También Dapir insiste en ello,
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Pero aun asi, y ya lo he dicho desde el principio, doy por supuesto que-el Greco
sentia el misticismo, que no es lo mismo, aunque lo parezcd, que serlo el ‘Esta di-
sociacién entre el hombre y el artista, entre la vida, con sus realidades y prosais-
mos, y su obra, es cosa de todos los tiempos. Para hallar un Beato Angélico que
no se disponia a pintar sin rezar antes, tenemos mil que, como Rafael, llevaban
una vida de artistas del Renacimiento que era puro paganismo, lo que no le im-
pidié pintar tan inefables cuadros religiosos. Y de miisicos, de poetas, de artistas,
en una palabra, esta dualidad nos daria ejemplos para llenar un volumen. Pero
nuestro caso es otro: admitimos su misticismo, repetimos, aunque no lo veamos
reflejado en su vida. Incuestionable es que, por su temperamento y aun su espi-
ritu, con antecedentes ancestrales de raza, reunia en si sobrados elementos para
sentir e inspirarse en todas las escenas de pasién y teolbgicas Gnicas a nuestra re-
ligién y que de él brotaba por impulse natural el anhelo, como por ningl'm otro
conseguido, de tratar de plasmarlas, como lo hizo en sus inimitables creaciones.
Pero, con todo, "su secreto”, mejor dicho, el de las modalidades de su pintura,
lo que de extrafio y aun de alucinante hay en ella, requerian, para explicarse sa-
tisfactoriamente, algo mas, y esto, el oculto agente que las provocaba, bien puede
ser la hipétesis que proponemos. Notese bien que no defiendo una tesis (para la
que faltan datos concretos) ni tampoco edifico una teoria; intento mucho menos
que todo eso: explicar, a mi ver, racionalmente, y fundado en las pasmosas ana-
logias referidas, el porqué de las anomalias de su arte.

Y ademas, nada de ello empequenece su obra; si fuésemos a bucear en el es-
timulo necesario que ha permitido la creacion de tantas obras admirables de arte,
encontrariamos no pocas explicaciones desoladoras: sin la febricula de los tisicos
o los estimulos alcohélicos, es indudable que muchas de aquéllas no se hubieran
producido.

Que nuestro pintor fuese o no impulsado o estimulado por un agente extraio
cualquiera, como, en fin de cuentas, eran suyos el espiritu y su técnica, el agente
vy el medio importan poco: la obra de arte ahi esta reflejando también el espiritu
de su época y de sus hombres y vinculada, para siempre, a la imperial e inmortal

Toledo.
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Fig. 4.—"Los ojos del hombre embriagado por el haschisch Fig. 5.—"En fin, el arabesco de los contornos de las fi-
verdn formas extrafias o deformadas, que eran sencillas y guras es la palabra definitivamente exacta, donde leeis
materiales.” la agitacion y el deseo de las almas...”

“Paisajes dentzllados;: horizontes fugitivos; perspedtivas de
ciudades blanqueadas por la lividez cadavérica de la tempestad”.
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rig. 6 La comprension e inteligencia de la alegoria adquiere proporciones desconocidas para vosotros mismos; ese genero

tan espiritual, ane los malos pintores menosprecian..., recobra su legitimo dominio en la inteligencia dominada por la embriagueZz...




<AAE Ko L0 2. NUL,

LAMINA vV

Fig. 7.— "Paisajes dentellados; horizontes fugitivos; perspectivas de ciudades blanqueadas por la lividez cadavérica de la tem-

pestad o iluminadas por los ardores reconcentrados de las puestas de sal.”

Fig. 8.—Extasis mistico representado por el Greco,



Fig. 9."Fl culto, la adoracion, la plegaria, se proyectan con el Fig, 10.—Deliquio mistico representado por un pintor normal,

fulgor nasatero d { | lo mismo aue la nolvora

y las materias colorantes de los cohetes, deslumbran y §e extinguen

en las tini blas.”
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Aleluyas finas..., aleluyas!

(Ensayo de aucologia en sus aspectos de arte grafico popular y de folklore infantil.)

Por el Dr. ANTONIO CASTILLO DE LUCAS

A literatura de cordel ha desaparecido casi completamente por la perfeccion
L de la prensa y otros medios de difusion y propaganda.

Llamébase asi, porque los pliegos u hojas impresos estaban colgados de
una cuerda en los puestos de la calle.

Como literatura de cordel se consideraban los romances de ciego, por ser éstos
los que los voceaban y difundian, género éste interesantisimo porque referian to-
dos los sucesos, tanto los pasados histéricos como los presentes, desde la entrada
de un monarca al crimen mas horripilante; también se publicaban las tonadillas
de moda y, en general, todos los hechos extraordinarios.

Otro tipo eran los Gozos, asi llamados porque en ellos se cantaban las glorias
y los milagros de un santo famoso, cuya iconografia figuraba en la cabecera; con-
tenian también las oraciones e indulgencias concedidas por rezar ante esa imagen
estos gozos que se vendian principalmente en las romerias y a las puertas de las
capillas donde se veneraban los santos titulares.

. Los pliegos mas populares y estimados, sobre todo, por los nifios, eran las ale-

luyas que en los dias festeros los vendedores descolgaban de las cuerdas para vocear
estrepitosamente por la carrera que habia de recorrer la procesién: “jAleluyas
finas..., aleluyas!”

Definicion.

Las aucas o aleluyas son unos pliegos populares u hojas que llevan impresas
una serie de vifietas o estampas que representan la evolucién de un suceso, histo-
ria o cosa; cada figura tiene un pie explicativo. Sirven especialmente para recreo
e ilustracién de los nifios.

En la forma actual y en el fondo, aucas y aleluyas son una misma cosa; pero
en su origen hay diferencias.

Auecas.

La palabra auca equivale en el bajo latin a auica o avica, de avis, ave, y en va-
lenciano, auca, significa ave y gozo por su raiz, au, y terminacién ca. Lodus aucae
llamaban los latinos al juego de la Oca, y éste es, en realidad, el origen de esta
palabra, netamente valenciana.

148



A R T E E S P A N %
UNRB

El juego de la Oca se llama asi por estar este ave palmipeda ( aqz;:n.gn,sgr!),_;jgpxjm“
sentada varias veces en un tablero o lamina (en el juego actualyicon: 631 casillas y
en ellas 13 son de ocas); este juego era muy favorito en las épocas griega y romana
primitivas: en Espafia se conserva el magnifico mosaico de Mérida (siglo I a. de J.),
que representa este juego, y en Roma existe en el palacio de Nerén otro muy com-
pleto (60 afos a. de J.).

El azar fué siempre motivo de preocupacién y de seduccién para el hombre.
La suerte, titiilese buena estrella, sino de una persona, etc., lleva en si una idea
fatalista, porque supone la impotencia para cambiar por si sélo de rumbo en la
vida, por lo que el hombre apela desde el origen de su existencia a divinidades vy
a poderes magicos, aplicando todo género de supersticiones, a fin de conseguir
el favor de la Fortuna, a esta diosa de la antigua Grecia la levantaban templos en
todos los lugares. Por eso el juego de la Oca, que es juego de azar, apasioné a la
Humanidad durante muchos siglos, y en diferentes ocasiones se dictaron disposicio-
nes para prohibirlo.

Consiste este juego en tirar con cubilete, o a mano, unos dados, y por los pun-
tos que salen, asi se avanza o se retrocede en la serie de cuadros hasta llegar a la
Oca final, que es la que gana todo lo apostado. ,

Variante del juego de la Oca, es el "redolin™, especie de estampas redondas
impresas en pliegos o cartones que habian de coincidir con otros redolines que se
insaculaban y que luego se sacaban a la suerte; era una especie del actual juego
de la loteria de cartones y bolas.

Como vemos, las aucas tienen un origen pagano, puesto que se dedicaban a
servir de juego de azar.

Las aucas fueron después modificindose para interesar a los nifios. represen-
tandose en ellas historias o sucesos, cada una con su correspondiente pie o leyenda
descriptiva.

En la regién levantina, las aucas han llegado a tener una belleza artistica e in-
genio literario muy estimables, pues los auqueros eran artistas y poetas notables;
nunca hubo costumbre de firmar estos trabajos, por considerarse de arte menor y
siempre populares. ‘

En etnografia se estudia la tribu de los aucas que vive en la Pampa argentina
y en los territorios que comprenden el rio Colorado y el rio Negro. Era una tribu
némada, que sostuvo muchas luchas con los indios, de Chile, atravesando los An-
des, y seguramente acabarian por fundirse; contra estos indios chilenos llamados
araucanos tuvo que luchar Espafia en tiempos de Felipe II; la descripcién de aque-
llas guerras la hizo en un magnifico poema —comparable por muchos autores a
la Iliada de Homero—el gran poeta madrilefio Alonso de Ercilla. En el poema
La Araucana describe el territorio, la raza y costumbres; dice que eran gente fiera,
némadas por excelencia, se alimentaban de la caza y de sus rebafios, creian en los
espiritus y colocaban en la fosa objetos preciosos que tenia el difunto. En la len-
gua araucana, auca significa hombre libre, y esta etimologia les corresponde por
su independencia salvaje. No deja de haber semejanza con el auca, ave, pues nin-
giin animal es mas libre, y como avecillas son también las estampitas volanderas
de las aucas recortadas, cuando se tiran al aire para exteriorizar el jibilo al paso
de las procesiones de los santos patrones, que luego en Castilla, con idéntico fin

y forma, se llamaren aleluyas.

L
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Aleluyas.

Es voz hebrea (halelu-iah), que significa "alabad al Sefior”, y se relaciona con
la antigna costumbre de la Iglesia, en que los clérigos el dia de Sabado Santo, al
tocar a Gloria indicando la resurreccion del Sefior, tiraban unos papelitos al pue-
blo, donde ponia la palabra "Aleluya”. Después estos papelitos se ilustraron con
salmos aleluyésticos, que eran aquellos en que al final del mismo figuraba la pa-
labra ”Aleluya”, como son el CXIII al CXVIII.

Las aucas valencianas se extendieron a todo el Levante por la costa medite-
rranea, y con este nombre siguen figurando; pero al invadir Castilla siempre tuvie-
ron la aplicacién religiosa para exteriorizar la alegria en las solemnes festividades
de la Iglesia, y especialmente los nifios recortando las estampitas del pliego para
arrojarlas gozosamente en las procesiones, y con particular derroche el dia del
Santisimo Corpus Christi al paso de la custodia.

Las aleluyas del siglo XVII eran casi todas mudas, después fueron teniendo
un pie sencillo o muy breve explicacion en prosa; ya en el XVIII, y sobre todo
en el XIX, que es cuando las aleluyas han tenido su mayor boga, el pie era versi-
ficado, con gran ventaja para su fin recreativo e instructivo, ateniéndose, sin duda,
al precepto de Homero:

Carece de toda estima
lo que en el mundo no rima.

Y con unos versos faciles, con ripios si se quiere, pero adaptados a la inteli-
gencia infantil, las aleluyas fueron creciendo en estimacién popular, contribu-
yendo muy mucho a la cultura general de la infancia.

Hombre serd desgraciado

el chico desaplicado.

Es de pesar vy dolor
la vida del jugador.

Los versos de las aleluyas eran, generalmente, octosilabos y en pareados, que
los muchachos recitaban con un sonsonete caracteristico.
También existian pliegos donde los pies de las aleluyas estaban en tercetos:

Decrépito v anciano,

estudia para lograr

volverse joven lozano. :
(Historia de Fausto y Margarita.)

En cuartetos hay pocos ejemplos.

Por frases inconvenientes
que solté en cierta ocasiéon,
le dieron tal bofetén
que le dejaron sin dientes.
(Vamos a Villa Robledo...)
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El origen de las aleluyas es, por tanto, bien distinto del auca, upuﬁﬁ..ﬁerﬁml?}:ﬁ:,;
tuvo un origen religioso y en él ha continuado con gran alegria infantil, que:nadie

mejor que el anénimo romancillo describe:

jAleluyas, que Dios pasa
entre claveles y nardos!
Aleluyas de pureza

sobre las sedas del palio.
Alelwyas mariposas

sobre el coche de Palacio,
con servidores de gala

y los tableros dorados.
Aleluyas volanderas

sobre el pueblo arrodillado ;
aleluyas que recuerdan

el Corpus Christi de antaiio,
cuando entre pajes y nobles
el Rey Don Felipe Cuarto
tba detrds del Seiior

con un cirto entre las manos.
jAleluyas, que Dios pasa

entre claveles y nardos!

Para el ilustre folklorista catalan Juan Amades, las aucas o aleluyas repre-
sentan la forma mas primitiva del libro ilustrado para facilitar la lectura y com-
prensién de los analfabetos y los nifios.

Lugar en el folklore.

Al repasar las obras de folklore vemos que las aacas o aleluyas no ocupan un
lugar destacado; tan sélo hay alusiones vagas a las mismas; igual ocurre con los
articulos de las revistas, pues ninguno se consagra especialmente a este tema.
Fuera de los trabajos de Amades, tan sélo encontramos el titulado Aucologia va-
lenciana, por Rafael Gayano, en 1942, y articulos anecdéticos de prensa.

¢Por qué este abandono y falta de investigacién sobre este tema? ;Es que las
aleluyas no integran parte del folklore?

La razén de esta falta de interés quiza resida en su vida misma, que es efimera,
por estar en manos de los nifios, que después de leerlas y jugar con ellas las arro-
jan al aire. Se imprimen en mal papel precisamente para que el viento las mueva
cuando se arrojan desde el balcén al paso de los héroes vy, sobre todo, de los santos
en las procesiones. Imprimense en colores distintos, para dar més viveza y poli-
cromia al espectaculo que tanto divierte a los nifios. Tan modestas son las alelu-
yas, que apenas se venden en lugares fijos como papelerias, estancos y cacharrerias;
es su principal venta en la calle; vocéalas el vendedor afnbulante con un sSonoro
y alegre pregén, que a los muchachos enardecia de alegria:

jAleluyas finas!... jAleluyas!
;De todos los colores las aleluyas!...
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Avidamente los nifios las leian, las recortaban, jugaban a la leteria y,<al pasar
la custodia del Santisimo, a puiados las arrojaban jubilosos, llevando cada estam-
pita el fervor de una plegaria alabando a Dios.

Los autores de las aleluyas—auqueros—, dibujantes y literatos, eran mal pa-
gados, pues el rendimiento econémico era escaso, dado el poco precio de los plie-
gos v su venta circunstancial. No acostumbraban a firmarlas; los dibujos eran
ingenuos y los versos ripiosos. El vulgo tiene como cosa de poco valor las alelu-
vas, v asi dice: jComer aleluyas!, por quedarse en ayunas. jAleluya, aleluya, Padre
Vicario, que se suben las monjas al campanario!, al pretender llamar la atencién
sobre una cosa vulgar. Dichos populares sobre la palabra, no la idea, son también
los dos siguientes: jAleluya, aleluya, cada uno coja la suya!, que excita a no dor-
mirse, cuando se trata del reparto de una cosa. jAleluya, aleluya, el que la encuen-
tre es suya! Es una regla infantil de apropiars de lo que se tira a rebato o casual-
mente se encuentra. ;

Cada edad tiene su folklore propio, perfectamente adaptado a su fisiologia.
Los viejos tienen su predileccion por los refranes que recogen la experiencia secu-
lar ajena, a la que afiaden las observaciones propias de su larga vida. En la edad
juvenil, con la plétora de energias fisicas, son los bailes— ritmo y atraccién de los
sexos—y los cantos populares—expresién de sentimientos amorosos especial-
mente—los que embargan su atencién y preferencia.

En la infancia son los juegos los que mas les atraen y precisan fisioldgicamente.
Los juegos infantiles no estan suficientemente estudiados por pedagogos y médi-
cos para explicarse la razon de sus preferencias por el sexo, edad, época del aiio,
elegida regularmente para cada recreo, érganos y sistemas que en cada juego se
desarrollan, tanto en los juegos fisicos como en los entretenimientos mentales:
trabalenguas, acertijos y aleluyas, en las que se desarrolla la vista y la inteligencia
para comprender e interpretar las figuras al par que esos modestos pies, ripiosos
literariamente, pero con mucha ingenuidad y elocuencia, entretienen y ensefian
al nifio, en forma tal, que su recuerdo las hara revivir, siendo mayor, para aplica-
ciones mas practicas y utilitarias en la vida.

Clasificacion.

No la hemos leido en parte alguna; por eso nos perdonarédn este esbozo de orde-
nacién tematica después de estudiar unos tres centenares de ejemplares entre la
Hemeroteca y Museo Municipal de Madrid, diversas obras folkléricas, Velasco
Zazo, Ajenjo y nuestra modesta coleccién particular.

Aleluyas recreativas.

Pliegos de: Nueva loteria de los globos.
El sol y la luna.
Monos filarménicos.
Loteria de figuras.
Circo real y ecuestre.
Nueva loteria para nifios.
Loteria para los nifios.
(Con los trajes de todas las provincias de Espaiia y ntimero de los
habitantes que tiene cada capital.) (Lamina I.)

152



e E S P4 N “d 0
Alelwyas culturales. e i
L niversitat Autbnoma de Barcelona
a) Morales Yy ejemplares: Biblinteca d"Humanitais

Titulos de los pliegos:

b) Historia Sagrada:

¢) Historia pagana:

d) Literarias:

e) Histéricas:

f) Folkléricas:

Jocosas.

Docentes.

Vida del hijo malo.

Vida de la criada buena y de la mala.
Vida del hombre y la mujer buena.
Vida del hombre y la mujer malos,
Vida del jugador.

Vida del borracho.

Vida del holgazan; ete.

El Padre Nuestro.

El Credo. La Salve.

Letanias.

La Pasién del Sefior.

Vidas ae santos. (Muchisimos pliegos.) (Lamina II.)

Mitologia. (Lamina III.)
Los falsos dioses.
Historia de Telémaco; etc.

Fabulas de Esopo, Lafontaine, Samaniego, ete. (Laminas IVy V)
Historia de Fausto y Margarita.

Historia de Urganda la desconocida.

Vida de Calderén de la Barca.

Don Quijote de la Mancha; etc. (Laminas VI y VIL,)

Vida de Cristébal Colén.
Historia de Espafia. (Varios capitulos.)
Sucesos memorables de Espana hasta 1840,

Historia de Napoleon III. (Lamina VIII.)

Tipos y trajes. (Lamina XI.)
Las costumbres de Barcelona.
Las costumbres de Madrid.
La feria de Sevilla.

Refranes.

Frases en accion.

Historia de un sombrero.

Bertoldo, Bertoldino y Cacaseno.

La vida en Jauja.

Los animales pintados por ellos mismos. (Lamina XII.)

Abecedario. (Varios modelos.)
Silabario para nifos. (Idem id.)
Ciencias naturales.

Coleccion de aves.

Coleccion de cuadripedos.
Coleccion de peces.

Coleccién de plantas.

Artes y Oficios, (Lamina XIIIL.)
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Médicos.
El médico de si mismo.
Reglas para la salud.
Auca de la tisis.
Teratologia.
Artistas y oficios enanos. (Lamina XIV.)
El gigante y el enano.
Vida del enano Don Crispin.
Vida del hombre flaco.
Juegos y deportes.
Juegos de la infancia. (Laminas IX y X.)
Vidas de toreros.
La fiesta nacional.
Vidas de futbolistas. (Estas modernas.)

Y como apéndices, aunque no destinadas para nifos:

a) Politicas. (Siempre mordaces y violentas, para ridiculizar a personajes.)

b) Comerciales. (Para propaganda de productos o establecimientos.)

¢) Divulgacién cientifica. (Para profilaxis de enfermedades. Tienen el tamaio de carteles
murales; algunas se ajustan a las tipicas aleluyas.)

Interés artistico y literario.

Se considera como arte menor entre los artistas y literatos, éste de las alelu-
yas, mas no deben despreciarse tanto, y que se silencie con el anénimo, como se
viene haciendo.

Desde luego, los auqueros no tenian antafio ni el estimulo econémico ni el que
la fama pudiera darles por perdurar su obra; lo primero, porque el negocio era
muy reducido; baste decir que se vendia cada pliego a cinco céntimos y se adqui-
rian s6lo en contadas fiestas. El pliego tenia siempre el mismo fin, cortarlo en es-
tampistas para ser arrojadas al paso de los desfiles religiosos. Por eso son tan raros
los pliegos que han quedado intactos y que hoy en las librerias de anticuarios
adquieren elevados precios.

Gayano, en su Aucologia valenciana, dedica extensos capitulos a este aspecto
del arte y de la literatura en las aucas, dindonos una completa relacién de dibu-
jantes v poetas que han intervenido, imprentas que las han compuesto, edicio-
nes que se han tirado, etc. En Barcelona no encontramos mas relacién bibliogra-
fica que la que proporciona el pie de imprenta de los pliegos de aucas—alguno ya
se titula aleluyas—, que el nombre de la imprenta, direccién y afio de la tirada:
Lloréns, en Palma de Santa Catalina, 6. Antonio Bosch, calle del Bou de la Plaza
Nueva; Estivil, Piferrer, etc.

En Madrid, las aleluyas han tenido su mayor difusién a partir de 1842, en que
un impresor llamado José Marés implant6 el arte auquero trayendo de Valencia
y Barcelona planchas y modelos y valiéndose de dibujantes como Ortego, el ilus-
trador del Panorama matritense, de Mesonero Romanos; Toméas Padré, afamado
caricaturista, y como poetas, Narciso Serra y otro llamado Espinosa, que solo dejo
la huella de su vida en romances de ciego y demas formas de literatura de cordel.
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El impresor Marés tuvo la imprenta en diversos lugares de Madﬂé que pueden

seguirse a través de las aleluyas, asi como su viuda y sucesores, (Corredera Baja'
de San Pablo; Relatores, 17; Plaza de la Cebada; Encomienda, 19; Juanelo, etc.).
Otra imprenta, que después del afio 1870 le hizo competencia, fué la de Fer-
nandez Boronal, y a principios de siglo, la Casa Editorial Hernando, que iltima-
mente conservaba el riquisimo material de los moldes antiguos, desaparecidos
totalmente en el incendio de la imprenta durante la guerra de 1936-39. En la actua-
lidad, una modesta imprenta de la calle de Rodas, 26, tiré algunos pliegos con

"La feria de Sevilla”, ”La Semana Santa”, etc.

Interés como juego.

Las aleluyas constituyen un juego intelectivo de primer orden: su lectura di-
vierte e instruye, y sabido es el mérito que tiene ensefiar deleitando. Es también
juego de azar, pero que no envicia, pues solamente duraba la tarde festera, antes
de que pasara la procesion religiosa o civica, ya que la ilusién de ganar que tenia
el nifio, era para hacer mayor derroche de su jibilo, tirando alegremente las ale-
luyas al paso solemne del desfile.

El juego consistia generalmente en hacer un depésito con las estampitas de
aleluyas, poniendo cada muchacho un nimero igual de ellas. Previamente se habia
comprado el pliego de la loteria y sus diversas estampas recortadas se metian en
una boelsa o sombrero y con los ojos cerrados o la cabeza vuelta se iban sacando,
leyendo con la mayor atencién el pie de cada una:

La esgrima ni gana ni pierde.
El colegial gana 2.

El burlén pierde 5.

El compasive gana 20.

El enfermo pierde 14.

La muerte todo lo pierde.

La fortuna todo lo gana. .

Otras veces se jugaban las aleluyas a la taba, al gua (canicas), a los giiitos (hue-
sos de albaricoque), al peén, a cara y cruz, etc., cuando no se disponia del pliego
de la loteria, que por cierto habia muchos modelos, siendo el mas gracioso aquel
de figuras que a su vez también contribuia a ilustrar:

El caballero tragon
solo puede ganar una,
porque tiene indigestion.

Otro ejemplo de juego y ensefianza es la Loteria alfabética.

Interés pedagégico.

Por el esbozo de clasificacién tematica que hemos apuntado, puede verse que
no hay tema de interés que no haya sido recogido en pliegos de aleluyas, siendo
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de admirar cémo ordenadamente han desarrollado sus autor&ia}teg Ebajo de
divulgacion en las 48 estampas que generalmente las forman. Iniciase esta cultura
popular a través del abecedario, en el que las letras estan formadas por'figuras de
animales y cosas que al nifio le llaman la atencién y le estimulan rapidamente
para aprenderlas; no hay que decir que estos pliegos son mudos en su mavoria;
otros tienen leyendas para explicarselas al nino. Conocidas las letras, puede apren-
der el nifio su reunién en silabas y palabras en el pliego silabario, que tiene estam-
padas figuras u objetos, v en su pie, en letras grandes, el significado 0-50, TI-GRE,
etcétera.

La formacién moral y cristiana principiase con aleluyas tan expresivas como
el Padre Nuestro, la Salve, la letania a la Virgen, y avanzando en la cultura reli-
giosa, "La Historia Sagrada”, "La Pasién del Sefior”, y vidas de santos tan popu-
lares en Madrid como San Antonio, la Beata Mariana y la del patrén de la Villa
y Corte San Isidro Labrador; de éste hay diferentes modelos:

Este santo milagroso
nacié en la Villa del Oso.

Las aves alimentaba
con el trigoe que llevaba.
Ejemplares son aquellas aleluyas cuya idea es el premio a la virtud y el castigo
que en esta vida tiene el vicioso.

Por modosa y aplicada
es en la escuela premiada.

(Vida de la criada buena.)

Y sola, joh suerte fatal,
perece en un hospital!

(Vida de la criada mala.)

Ilustran al nifio en otros pliegos de los dioses paganos:

Creo la Mitologia,

dioses de su fantasia.

Y de la Historia nacional y universal, en muy repetidos pliegos:

1. De la patria en la memoria
conviene tener la historia.

-]

Es Ataulfo el primer rey
que pone en Espana ley.

11. Pelayo empieza con maia
la restauracién de Espana.

20.  Debemos muy sabias leyes
a los Catélicos Reyes.
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35.

42.

48.
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Llama Espaiia la atencién
con el mundo de Colén.

A N 0 L
UunB
Universitat Autbnoma de Barcelona
Bibbilioteca d'Humanitais

Nuestra Armada, alld en Lepanto,

llené a los turcos de espanto.

Protege Carlos Tercero
la marina con esmero.

Espafia su dicha funda
con Dofia Isabel Segunda.

(Historia de Espafia hasta 1844.)

Obras de literatura universal estin magnificamente resumidas en pliegos de
aleluyas, como la "Historia de Fausto y Margarita”, de Goethe, v nuestro "Qui-
jote” de Miguel de Cervantes. En biografias de poetas apréciase cuantos datos
contiene la de D. Pedro Calderén de la Barca:

3.

19.

34.

41.

Nacio el afio mil seiscientos
el mayor de los portentos.

Cierta tarde al chiquitin
bautizan en San Martin.

Halla educacion cabal
en el colegio Imperial.

De alli su genio le arranca
y le lleva a Salamanca.

Todavia es un chicuelo

cuando hizo "El carro del cielo”.

Escribe con gran empeiio
su obra ”La vida es sueiio”.

Buscando paz vy ventura
decide meterse cura.

Cuando los ochenta frisa
escribe "El hado v divisa”.

" Las costumbres, fiestas populares v tradiciones, especialmente en las ciuda-
des de Valencia, Barcelona y Madrid, pueden seguirse a través de las al.elu_vas.
“En el Museo Municipal de Madrid consérvanse significativos J]lieg()s referentes
a la capital: "Los infiernos de Madrid”, "Percances de Madrid”, ’iLos po_bres de
Madrid”, ”Escenas matritenses”. Estas dibujadas por Ortego y quiza escritas por

Mesonero Romanos:
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Por mdas que esté prohibido " : o
que un coche vaya corriendo, Biblloteca d"Humanitats
ello es que sigue cogiendo

al viejo y al aturdido.

Dios te libre, en Carnaval,
de encontrar la estudiantina,
porque deja la ladina

tu bolsillo sin un real.

Todos estos que aqui ves
y mas que bajan a pares,
no vienen al Manzanares
mds que a lavarse los pies.

La psicologia de los pueblos, reflejada en las costumbres, es producto de la
biotipologia de sus individuos adaptada a las condiciones geograficas.

Buen castellano viejo,
sufro siempre y no me quejo.

De su ganado al amor
vive el extremeiio pastor,
(Tipos v trajes.)

las ciencias naturales tienen magnifica representaciéon auquera. En los pa-
reados se destacan cualidades reales y fabulosas de los animales.

La urraca, astuta y ladrona,
lo que roba lo amontona.

El buitre siempre esta alerta
en busca de carne muerta.

El pave indiano no vuela,
pero es bueno en la cazuela.

Y para no hacer interminable esta relacién cultural de las aleluyas, termina-
mos con una referencia sobre la medicina. Ciertamente que ya no tienen valor efec-
tivo los consejos y reglas que se encuentran en los pliegos, mas no deja de interesar
al etndgrafo los medios de curacién en otras épocas. Véase en "El médico de si

mismo’ ;
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Viruela.

En todo su periodo el virelento
las infusiones de borraja vy tila
dar solamente la experiencia estila
y la dieta mayor es salvamento.
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ICtericia' Universiiat Autbnoma de Barcelona
Campestre distraccion v melodia Biblinteca d'Humaniars
de mitsica instrumento en ejercicio,
siempre se vieron ser del ictiricio

la cura radical y la alegria.

Alusiones a la Medicina las encontramos constantemente en los pliegos de
aleluyas.
El pobre alivia su mal
siempre en el santo hospital.
(Silabario pintoresco.)

Tal desarreglo en verdad
le cuesta una enfermedad.

Un médico generoso
le visita carifioso.

(Vida del calavera.)

Una aguda pulmonia
marca su postrero dia.

(Vida de Calderén de la Barea.)

También la satira se aguzd con los médicos y boticarios; de uno de éstos dicen
unas aleluyas que mal disimulan el nombre propio: "Historia del doctor Barrido™:

Y con bombos terrorificos
anuncia sus especificos.

Y a probar sus resultados
acuden los desahuciados.

Hoy en dia, el que se muere,
segiin él, es porque quiere.

La cosa que con mds gozo
ve en su botica es un pozo.

Pasado, presente y futuro.

La importancia recreativa y el valor pedagégico de las aleluyas es indudable,
por ambas razones; su interés en el folklore infantil es extraordinario y explica la
profusién de pliegos que se han impreso durante muchas generaciones, y princi-
palmente en el siglo XIX.

Hoy las aleluyas, como tales pliegos tipicos, han decaido muchisimo; los perié-
dicos infantiles las han sustituido; en ellos hay también historietas, mas carecen
de la ingenuidad y ensefianza que proporcionaban las antiguas aleluyas; son epi-
sodios bélicos o policiacos la mayoria de las veces, y cuya censura habia de hacerse

con mas rigor.
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Mas si como tal expresion folklérica estan en desuso, no 10 esfan en cuanto a

su aplicacién, especialmente en Medicina, para dlvulgar consejos. sanitarios.. Kl
doctor Verdes Montenegro, en 1909, publicé las primeras sobre ”"La lucha antitu-
berculosa”, vy ejemplo actual es el saladisimo pliego de "Aleluyas de higiene gene-
ral”, dedicado a los nifios de escuelas piblicas, que compuso el doctor Julio Bravo,

jefe de Propaganda de la Direccion de Sanidad:

Dos buenos amigos son
siempre el agua y el jabén.

Tanto como la comida
dan el sol y el aire vida.

Si se te cansa la vista
que te vea el oculista.

En el futuro, esta aplicacién divulgadora de la Medicina o de consejos de otro
tipo, asi como de propaganda comercial, seran motivo de estimulo para componer
mas artisticas aleluyas que vuelvan a ilustrar y a divertir a los nifios y a los ma-
yores.

Asi lo pienso, anifiando mi espiritu al escribir estas lineas, recordando con emo-
ci6n tlempos infantiles, felices, en que nuestra alma vibraba de alegria al oir desde
lejos el pregom gratisimo:

jAleluyas finas..., aleluyas!
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LOTERIA PARA LOS NINOS: 16
Con los trajes de todas las provincias de Espafia y néimero de habitantes que tiene cada eapital,
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Pontevedra, paga 15. Salamanca, 3.  Santander, ccbra 4. Segovia, paga 5. . Tarrazona, cobra 1.
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INsTRUCCION PARA JUGARLA.—Una vez cortadas las 49 figuras que tiene este pliego, se doblan y colocan en una csja 6 en una gorra, movida-

dolas para que se mezelen. Luego se forma un fondo de aleluyas entre los que hayan de jugar, poniendo 4 partes iguales, Cada uno saca

una de la caja y cobra 6 paga al fondo lo que dice el letrero de la misma.
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VIDA Y MILAGROS DE SAN 0.

=
4 -:.Imr:“" w";h'“- por modelo 2. Jdvea ya su eorazou, 3 Para tener un buen fig, + Su virlud sin ejemplar 5. Estando eo oracion, G. FI Santo de numistensa
a glorinso $an Anlonio, Pm U 3lma salvar . Bl habilo coo fervor A un canonigo ha curado San Francsen de Asi vive Con el habilo se viste
fuere Esti en eontinua oracida. Pide de San Agustin. De una gran enfermedad, Le hace su aparicion, De ta orden franciscang.
= " = — oy 3
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Ty Gou sus zelos muy ¢ristiangs 8. Con la efigie del Schor, 9. Mientras €l conviert:: gealz, iU, En el woule de san Pabl 11. Sobre unas pajas rchads 12. Su Dactrina propagando,
Para el Africa se emdarca De africanos & anillares El demooio trompetea Haciendo esta oracion Duerme e Santo. mas estd El demenio le persigue

& couvertir africauos. Couvierte eou su fervor, $u vido conlinuamente. Mas le alormenta el diablo, De dewoning rodead,), Mieatra eali predicando.
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13. Predicando en despoblado 14. Un manido 3 su muger 5. Se halla esta en cama por ello, 16. Un pohre nifio cayo 17. Porque 4 su madre pe 16 Grande es de Dios |2 purencla,
Hunde ¢l pilpito el demonio, Por ser devola de) Sanlo El Santo le esta curande, En caldera de agua hurviendo; CUn mino. se rompio vl jne, Tuvu a'la Ostia consagrada
el Santo salve ha quedado. Quiere bacerla padeccr. Y le coloea el cabella. Mas ¢! Santo le tibro Y el Saoto el pie le curo Una mala, reverencia
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23. Pingiose un Defege Ciegn, 2% Al Sanlo pide perdou

19 Para airle predicar 4
Al Glurioso san Autumio, Los bereges se convierteu , Coavidan 3 san Arionio Couvithig un sapn en eapog ¥ anitandu e paiin ¢ Saitn, Ef herege, y queda sago

Los hereges a comer 2. Cou ~u celestial juz

Picy Ciego se quedo lucgo, Danduic lu bendicion.

= ). Ia !

Las peces valen del mar. Y pideu perdon al Santo. Para hacerle perecer Con el sehal de la cruz

; \ Zns 'ﬂ JE&;
B >a, SRl L e

P 3 %

-‘;H o e — e v M =
25 En ltatia predicando, 26, Deuna gran vifia el demovio 27, A una joven deshauciada 28 Gon su fervor eristiann 2). F. Barharo arrepentido 30. Eatin eon guste escuchaude
En Lisbna se presenta, La dva hiabsa quitado, Dio ¢l Santo su bendicinn, El Santn estd couvirtiendo De sus maldades pasidas Padre Santo v Cardenales,
A su Padre hiberiando, Y la volvio san Antosio Y al pupto quedo curada. A huceuing Remana Prrdan 4f Sanjo ha pedpto, 4 San Anton piriticandn

=

" g .
LS

carretero inesperio 34. Le pide entonces perdon,

N

a1 Luando exte heciendo oracion, 32. Fi fervor det Sanu crece 33. Un

35. hatg eu ~ueranls v ) 1or el demwuil
La Virgen ¥ ~an Grionimo Cuando el Diving Jesus Do levaba un difunto; La vid4 le vuelve e S.plo Eu fo alin del monte Para tevtarie sahi;
Le hacen su aparicion Sulre un hibro le ap.rece Derando era v quedo muerto, Salo ean sp hendicin Sus sermunes ex ribiendn Mas le satvi san Antogio.

38 Porar de vorrud en Lrentra de Ui W iv welivl &0 .

T Por ¢l dewionio jusuitado A o 4L riosuustimg evt d s
B! Sapiv. se e apsiere Pendro yna vhioza melido Foturmn ya 840 Ao Ser entre TRTY Al Sqrte los Serratienios Viviewl treinta y scis ahoy

Is Virgen  aards Wilradn & v ve arabar 3 Dios. Fe a Padua ronducida Pare #al9® mas < t0arn Admuisiran por piedsd S vida € Daillyu li4 evabiado

R i S W W
Tivo se aparcce e Siulp M. Preguuty por Sen Auivp 3 Co ' 08 ¢ [TTRRr e IT ¥ + 45, Agur @ de wirtad modele,
A Sererl sy Maesita E) Abed. pastpade ijucda, s Pa Arcrlia o Al whrus v conducide Ei cwerpo esiy descanzando;

¥ o Ak, - N Purs uatkic de # i razy e wunhe Gen Sepuiiura, Pidieuie e cucrpo del Sapto, 3 su funebre staud Aods ot B1DE cati B &) Cocles
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Num. 56.

Cruel, viejo y taesturno
le pintan al dios Saruane.

Civeres, la fortaleza
simboliza y la pureza.

Adoraron los geatiles
dinses y diosas a mules,

Eb Ceass la agucultura
trepe diosa de hermosura,

Preside Eraro graciosa
la poesia amorosa,

A [‘m.f\‘u se confia
la herdica poesia.

A Cuig.cabe la gloria

ria Eureare encantator
de presidir en la historia, ;

de la musica es seioia,

s diosa,

Es VEsUs de di
de todas Ja mas hermosa.

Acerladamente guia
Ukaxia la astroromia,

Proteccion de diosa alcanza
en Tensicone la daoza.

El verso TaLia mide,

¥ la comedis praside Diana, casta doncella,

es diosa discreta y bella.

En ¢l iniwruo denuna
PLotoxy junte a Praswmersa

El dios Mencerio, sio trouu
es del comireio patrovo,

Nzrtono sahe ordenar
el vasta imperio del max.,

El dios wvereible Mg
guia de la guerra el arte.

con

gran poder,
es la diosa del saber.

MInERYA,

Eo < I mar fuerun encanto
las Sizgnas con su caglo.

Invenior del calendanio
fue Quicon o el Sagimamo,

dosa
recibe culto de diosa.

Hese fue porsuy La FonTuna be

diosa dv la Juventud.

Del corazon es sefior
Ceripo, dios del amor,

A Andromeda, Perseo,
Libra del monstruo mas feo.

. == =
ProMETEO ¢S cashigado

por lapiter iritado.

Eu Grecig la Fava era

HeEncuLes ¢l roveneibje i
de los dioses ‘meusagera,

fue poderoso y temible,

CALIOPE Con S Cenc
es Musa de la slornencra,

Es en el enito pa

o
el dios dul furgo, VeLeans.

Bace con-peder divino
es el proteeion del viw.

De o smwnte ducro
28 Morrgo, dios el ~ueho &

Quien los vitios divinza

Puelilos que genules fueron
a la Exvioia sumlbe hiza

ambien culto de dewdad ( e
al Puson culto Je dieron,

La Lisexrav diosa era L.a Victoria el mundo entero
tine la FipELiDaD.

du fizura altiva y fiera. corre con vuelo hizero

it
ko Desconoiy malparad

dul ciclo fue desec!

iI IO Opis gober,

‘lnee enl ladia poder
la nacion Escardinabas

Rawsra, diosa del placer.

Sefior creacur st fafna =
el dies de |a India, Bramwa.

El numen llamado ¥
un dios del Egiplo fu€e

T

Madrid, 1977.—Despacho, calle de Juanelo, num. 19,

ki

Feutl v b
eodar cultoa la Peseza.

+ haeza

En ba e ana uepta
Tiaroc tue dios de 12 guerrs




FABULAS DE ESOPO.

§ A Jante, ron su agumeulo

1. Coa su saber ninigual
Ksupo dejo conleulu

Esopo se bizo 1umorta)

e ——

3 Falsameole & acusade,
¥ 3 muerte e5 sentenciado.

4. Una Margarita halle |
un gally, y la desprecio.

5 Robawa
ur ejada ligero

ARTE ESPANO

8 Las abejas bhao readido, o
i este 0s0 Lan temido.

8. Al Aguita I3 Cornega,
wuy prudesle e acubseja

1. big
# ut Cuervo, la Repina,

i3 Roba un Aguila eovidicsa
sus bijos d la Raposa

4 ol vz el

10 Perdio el Perro su tajada
por su ambicwn estremada,

9. Yoraz un Lebo risirero
quiere engahar & un Cordero,

i1. 1s u‘ un Lobo curo,
mas 0o s¢ 1o agradecio,

=

16. Acoosejan las Golondrinas
i fas Aves yus vecines,

de & ~u madre un Milano
Tucgue 4l Crelu que esie sa00.

19. A un Cabrilo cierts dia
un Lohn engafiar queria

20 Se vistin fe Pavo Real
wn Grago, mas le fue mal.

e

= =

. Ua Muto & an Lotwe Feen,
ic 410 mucrie de una ooz

4

22. Disputan manos ¥ bieatre
7 lo pago este paciente.

i

21 Taato una Raoa se iocho
fue al dltimo rebento.

17 heletPerno dopreca
al que wgebarie queria.

0
pedia o0 cacho i la Zorra

De un Leon 14 Rabosa
s Guatds muy caulelvtie

25. A un Zorro un Chnbo fibro
y ¢l ea el pozo quedo.

o

29 Con t4 red gaci mas Peces,
quc ¢ON Musica olrag veces.

31 La madre & hije perdio
puique muy @al le edurn,

==
38 Swmpre encontrara el ladroo
ulro de peor coodicion

39 A su huo la mony

34 Le curdan eon tanto agrado
ue 310 peio le ban dejada,

34 La Tortuga vamdosa
1uv0 tuerie desasiross,

Linda cola es la del Pavo
mas de 13 tierra e esclavo,

35

S

40. kI Leon consida al ilapo
i la Cabra pero en vano.

ta
Ie hace wya Besterita

Widv o (rac earcdade

12. A una Culebra ampare
Y to pago contra ¢l volvié.

18 A la Puerea el Lobo queniy
srbiria cuaudo pana.

24. La Zorra en vano te apura
y coger las uvas procurs.

30. Coa dabiaas intenciones
caza ¢l Gato los Ratones.

3G Un Pex de engatar trale,
al bombre que le pesco.

2. Paso reie Gallo aul rals
puesto en ras uhias del Gato

WK coenry
BEtl Que Cucile

46, Mara 3 Gaile 1 eriada
Y verdio mas A (1 deda.

47 Pude un Ciervo muy corlés
4 un Lobo g ve de Juez

48 Llama rse viege § (2 mieris,
QU alivie sd @A) SuReie.



ANl BT AIYUL

ESOPO EN SU VARIEDAD
DE FABULAS INGENIOSAS,
SUPO REUNIR DUS COSAS:
RECKEQ Y MORALIDAD.

FABU

Un raton agradecido
a un favor dc olra ocasion,
la vida salvé & un leon.
Ei hacer bicn no es perdido.

—r

LAS DE ESO
%

PO.

X
.

‘ TR

A un lobo, de trance fiero
cierta ciguedia librd:
¥ qué pago recibio?
El que siempre di el grosero.

Queriendo ua lobo sin juicio
preciarse de curandero,

hallo el pago, el majadero
del que ¢yerce ageno vficio

Apurd de unaei
una rana el sulrinuento,

y otra sirvié de escarmiento,
Algo la esperiencia ensena

Un mosquito en lid estrafia
€on su punzante aguijon
dejo vencido & un leon.
Mas que fuerza puede maiia.

Labrar en unas colmenas

tierlos zinganos querian,
porque necios pretendian
medrar con glorias agenas.

A un mochuelo, con rigor
un dguila reprendia

los vicios que ella tenia.
Siempre yerra el que ¢s menor

Un grajo, de orgullo lleno.
de pavo-real se vistig,
¥ el desengaio sulrid
del que ge apropia lo ggeno.

Por huir la golondrina

de los Jazos y las redes.
hizo el nido en las paredes.
Quiten es previsor., alina.

A cierto mono un delfin
salvé la vida enganado,

mas luego, de su pecado
tuvo el mono el triste fin.

4 una tortuga envidiaba.
viendo cudn dulce llevaba
sin sobresaltos la vida.

De sus astas orgullose
sus [eos pies maldecia
un ciervo, que preferia

-do bello a lo provechoso.

— - i

Su imigen, & un perro ansioso
le hizo su presa soltar.

Es de necios el dejar

locierto por lo dwloso.

Cierto zorro con primor

aun cuervo le qnité un gueso.
Un adulador travieso.

sel dmigv peor.

Un borrico y un leon
4 cazar salieron junios:
lizo el leon los difuntos:
el burro hizo... el fanfarron

8

————
omo un fiero tibuton
& un camello Je asustaban
unos palus que nadaban.
jCuanta puede (@ tusign’

Un raton hambriento muerde
una caracola dura...

Y logré comer? Locura!
Quien nada liene mo pierde.

¥ 4 unas ranas dié temeor
La suerte adversa es menor,
% &5 con olra comparada.

Una liebre haciendo alarde

de su valor desusado,

wsultd & an perro cargado.
Siempre insulta el mas cobarde.

Un raton sin esperiencia,
del bello esterior de un gato
se enamord. Al insensato,
cudl le engaiié la apaniencia !

A un jovencillo cangrejo

su madre le hizo aprecias
cuanto se debe fiar

en la esperiencia de un vigo.

Cien ratones dulces gusfos
disfrutaban i placer;

mas luvieron que correr..
No hay bien gozado von sustos.

Una zorra con engaiio
4 nna cigiieda trato:
pero lnego esta volvio
confra la malvada el daro.

Madrid:

Llevando esponjas y sal
dos mulos pasan un vade:

¢l de esponjas quedd ahogade.
Creyendo un bien hallé un mal.

Una zorra de un abismo

logra salir, aunque advierte
que 2un chivo rausa Ja muerie
;Cudnto puede el eguismo!

i un gallo quiso hacer dano
mas este volvid el engano.
A un picaro olro mayor.

De Teon un burro andax
vestido, pasé por cierto;
mas luego fue descobierio.
No infunde ciengia ¢l disfraz

| i
Dijo un lobo & un corderillo:
dafioso es beber y andar,

Y él dice: Es sano agnardar
que me claves ¢l rolmillo?

La cigarra el tiempo ocioso
llegé ¢l dia que lloré:

v de la hormiga aprendid,
queno s pobre ¢l laborioso.

1879, —Despacho, Juanelo, 19.
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AVENTURAS DE DON OUNOTE DE TA WANGHA.

Es curiosa y divertida
de D. Quijote la vida.

Por el mismo mesonere
es armado cabaliero.

et e
Ue Maritoroes prendado
es N. Quijote aporreado.

Con el barbero y el cua
dispuia ya en su locura.

Con recios golpes de espads
prueba la dura celada. e

Pur la cetada con mafia
bebe el agua en una caha.

Como un pelele tomado
es el buen Sfancho manteado.

Dorotea es descubierta
ruasdo la juzgabas muerta

La bacia, el yelmo fine
disputa ser de Mambtrino,

A un leon enfurecido
sin lemor ha acometide.

D. Quijote por princesa
la toma, y sus plantas besa.

D= escudero 4 Sancho Panza
recibe con confianza.

Caminando por un qrado
por Cardenio es ma

Ataca ciego a un‘rebano

produciendo mucho daiio, tratado.

Un mozo-de mulas canta
de su amor laempresa santa.

Es D. Quijote encantado
. ¥ D uha javla encerrado.

Asisten sin gran empache
4 las budas de Camacho.

Creyendo ser Dulcinea
anie una moza 5¢ apes.

El valieste campeon
dispersa una procesion.

SR % b4
De Montesinos 1a cuéva
4 recorrer solo, prueba.

Cuando verlo po podia
registran su libreria.

A unos mohuos de viento
embiste con ardimiento.

De Du'cinea en la ausencia
s¢ pone a hacer nenitencia

A D. Quijote colgado
4 de una ventana had dejado

Quiete con Sancho embarcarse
con gran peligro de ahogarse.

Del molino los eriados

fos sacan ya medio ahogados.

Tan vergonzosa caida
solo a la cinébha es debida.

Duérmese Sancho cansado
Y su Rucio le es hurtado

Cuando en Barcelona entraron
los muchachos le silvaron.

e
Monta Sancho con su duefio

De una isla gubomldnr
el caballo clavilefio.

hace 2 Saacho su sedon

Unos toros le acometen
¥ 8u vida compromlen

A D. Quijate cnsefiada
es la cabeza encantada.

Madrid: 1884, —Despacho, calle de Juanelo, ntim. 19.

Una corta eafermedad
le fleva a la cteraidad
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(Ném. 39.)

Iy LR

Juan Tenorio en orfandad
Lallo én an fraile piedad.

Nuevo amor en & despieria
‘una hermosura encubierta,

Escuchit con gran dolor
quehay estorbos 4 su amor.

De asesinato 4 traicion
le acusa la inquisision.

A Mag
la da palabra de esposo.

dalena, amorose,

Loco de amores, delira

5l 1
e . B No encontrando 4 Magdalena,
r la granadioa Elvira,

qoe s¢ |a busquen ordena,

A
v g

Le rueg:.e'-c d "!;r
que le libre de un traidor.

dada una mora dél
manda entregarle un papel.

E= A s
Elvira sufre, reeela,
jal fin su amor le revela.

A ver a la mora liega
Y su enemigo se entregl.

Volviendo 4 salir 4 luz,
ombra al pueblo andaluz.

.Sn‘apa cuando no pensaba,
dénde Magdalena estaba.

Entra oq
hibieado sido veacide.

Argel mal herido,

Se abrasa pora tal dama,
que Magdaleaa se ilama.

Despues de dulces amores
encuentra estragos y horrores,

i

Despues de larga prision
salié de la inquisicion.

Una noene, descuidado,
es preso y acochitlado.

laes hailanda gonel,
sufre oo desmayo cruel,
b

cen soberbia osteatacion.

LT

Tenorio, diestro y valisnte,
busca el peligro de freate.

Quiere matarle Avendado
con desventaja y engaio.

Vuelve 4 var § latapala
3 eacuentra coa la criada.

Sabe que maachd su mano,
sieado Avendado su hermane.

D. JUAN TENORIO O EL CONVIDADO DE PIEDRA.

Encontré por caso estraio
W0 mas amigo Avendaio.

es de ana dama citado.

Supo su dicha cercana
por boea de una gitana.

Tambien de un comendador
hace 4 la hija el amor.

El |-nqvns|dor marid
y sus bienes le dejo.

TUma noche (nés le cua,
porque hablarle necesita.

=
Tras una nuéva aventura
le cenduce una hermosura.

€, gresurasa § contento
seiatroduce en su aposento.

R

Con frenético turor
da auaerte 2l comeada bor

Nonbrar & Tenorio, aterra
en el mar como en ha tierra.

Coavida al comendador
descubre que era 3u hermana, para probarsa valor.

Madrid. —Despacho calle de Juanelo, nam. 19

" .
Era sy bello 1daal
uD4 coaquista orieatal,

La acasan susde

" om o foshn de los muerios.

Basca 20 Sevilla repos
Y se haee sospechoso,

Disfrata con su aderada
on Vagecia ana velada.

Con i penstencia austera
poue fin & 30 carren.
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LAMINA VIIIl

Nom. 75.

Debe 4 1a Franeia sus dias

behombres grandes la memacie ) !
paciendo en las Tullerias.

«s de las naciones gloiia.

HISTORIA DE NAPOLEON 1MI, EX-EMPERADOR DE LOS FRANCESES.

ARTE ESPANOL

E! empe}ador. padriae ;

Con juicio ¥ aplicacioz
e3 de su ilustre sobrino

] Esenla gumnasta diesico
recibe su educacion,

tanlorOmMO su Maestrs.

Con facil ioteligencia
va progresandoen la ciencia

Aninoso y huen gioete
ser buen militar promete

En Ia esgrima se ejereila
¥y su destreza acredita

4 T L8

En Suizaempieza 4 dar
pruebas de gran militar,

Para ingeniery estudiando,
va su ciencia completando.

ﬁéa‘

Zny |

Siendo artillero entendido,

- Subleva los aldeanus
es militar distraguido,

de 105 estados romanos.

Vuelve a Francia, estando ausentc
¥ enlrar oo se e coasieate

Es con su séquito entero
derrolado ¥ prisionero.

—
asburgo al2a la gente
y de eila se pone al (rente.

Enura coa la guarnicion
de Estrasburzo encoalicron

(oIl A

$eguro encierro le dan
en el castlle de Ham.

Fracasando ta intentona,
de nueveel rey le aprisiona,

Eotry ea Belufla aclamado
pur ¢l puebloenlusiasmado

Y SR

El gobiernu los destierra
y salen para loglaterra.

Le asiste, enlermo en Aocona,
su misma madre en persona.

e

I'rata en Londrescon constanci
de nueva ioyasion 4 Francia

LS g
A su madre asiste alento
en el ultimo momento.

Ya, de Fraacia desterrado,
para América embarcado.

S | SR
Hecha la revolueioa,
va a Pans sio ditacien,

De sus guardiag 4 la faz,
escapa con un disfraz.

Es por un golpe de Estado
emperador proclamado

La republica a su [rente
te pone de presidente

Ca atrevido homicida
atenta contra su vida.

Nace ¢l principe impenial
cou aplauso general.

Coo Bugenia se casa,
de ilustre espaiiola casas

La paz se hace a su deseo
¢u un Congreso europeo.

A que el ruso huadido sea

Unido coa Inglaterra 1 Ja
va su ejercito a Crimea

declara a Rusia fa guerra

Venciendo, fija el destino

Triunfa en batalla sangrienta ! |
\ 3 del austriaco en Solferisp

b «f puente de Magents

g e
De Francia ¢n la capital
hace su entrada triunfal.

Hace una paz tirme y franca

o0 annstosa culrevista con vl Austria en Vilafrauca

Madrid. 1883.—Despacho,

S e e B e
Sl

! _d-I b e
En Chalons sos singulures
sus maniobras mbitares

Et lmperio flarecio

I o
A la Argeha va despues s A susdis

y muy respclado es

alle de Juanelo, num. |9
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Nim. 64 JUEROS DE LA INPARCIR.

L, e

E P =3 A ’ =y th F = ]
Ninos, ved aqui pintados, El Pinto, Pinio, en ver El Peon, bieu entendido Es preci e S 3

h . ; » Fini0, & " ’ \s preciso en la Peloia Hace alas niias gozar ,
vuestros juegos apreciados, es juego de tjerna edad. es un juego divertido. sabgrla dar cuando bota. el ver el Aro rndzﬁ. l{rﬁ?:o:a::n 23:“,1:"“-

== =2 < 5 =
A la Cumba, como ves, Ei Chilu requicic mana Anda ei Yolanle con arte %0 sea lerdo ¢l : e
juegan por lo menos tres. para hacer caer la cafa. cruzando de parte & parte. ila Gailim‘l,a n'u‘:z:? 0 Eg i:cm‘ﬁ::;k;‘o::e]s‘;e@

Enia Ruyuela, destreza Etjucé;de oscardon A las Cualro-as : ¢ 34 e e
b 4 ana Los much
debe tener el que empieza.  es de mucha diversion. « quien mas en coqrrer sesafanl. jueganu:| Bﬁm'ﬁ:::sm

Alza la Cometa ¢l vuelo,
llegando 4 tocar al cielo.

Ve 2 $2 L — = =3 = :'-i — = = == < ~
ks enel Marro vencide Al Cucharonm, €l venaaoy Lus Zanew: a glaldt situia. BB 105 Bolos, la jngana Quiere el Columpio firmeza El 7 i ’
. i 3 o - H or
quien es menos atrevido. paza si no es despejad mas que juego es ira’ esura.  hace la kola impulsaia en las manods y c:beza. moﬁm‘:e;‘f:n})?]:.ﬁ:?

i ) 37 41K I.
-- o

Elisubir & la Cucaiia Anda fa Ghing ls Tucda, L Cll Larmons WLagsiro Eljuego de la Sortyye Regoeljo <iempre alca.za En el Tgo, W uju= ..
mas que fuerzs quiere mafia.  y entre dos maos se queda.  quien esen urar mas diestro. s de punteria fija ¢l juego de la Balanzs. canan cuando al punto legas

El Calienta-manos es Juegan al San-sereni
tao sencillo como ves. las mifas asi, asi.

% R _4‘
La Aueda, cun sus cauciones
alegra los corazones.

P =

|

Para ]ugﬁi’ al Nabero
es preciso andar lijero

wwe

i
i
i

Hp s
[ —
- = : - s sy, 2 % E;_ s A =
La Vigjeesiu es un juege R . NO Sea en saltar escaso Las nifas que juicio tienen, A {os nifios da alegria Brmque dijero y vien alto
yue una niha aprende luego sip reir ¥ sip bablar el nite que juegue al Paso. con Muniecas se entrelienen. ver la Fanlasmagoria. aquel que jugare al Salle

A-la-imon, vau canlandy Lus wucuacuus pequedilos Hacen el Monny, auuaduu. Tras el dia bulliciose,

; s \al B tes
bl P ey o ke sk Sl do ha TR e ebe o v

Madrid. 18%1.—Despacho, calle d& Juanelo, nim. 19.
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Nam. 98 JUBEOS DB LR INPANCIR.~SIGONDA PARTE, -

@ "Q

£ A W S e |
= = T

e ——— = = - g
1 Hav gx LA PRIMERA ¥DAD 2 Banderas y souajeros 3 Corriendo 7 i -
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Bibliografia

Josk GomMEZ Sicre, Jefe de la Seccion de Artes
Visuales de la Unién Panamericana: Guia de
las colecciones puiblicas de arte en los Estados
Unidos. Vol. 1. Costa Oriental. Florida-New
York.—Washington, 1951,

Se trata de un excelente y popular volumen
de 152 péginas, primero de una serie que sera, sin
duda, del mas alto interés. Tratase de dar sucinta
idea, en concisos resiimenes, del contenido de los
principales Museos de arte de los Estados Unidos,
ordenados con un criterio geografico. La ficha de
cada Museo contiene una pequefia historia de la
institucion y una descripcién mas o menos ex-
tensa, segin la importancia de sus colecciones,
de los fondos que el Museo atesora.

La descripcién es perfectamente 1itil y no deja
de mencionar ninguna obra de primera importan-
cia ni ninguna de las secciones que el Museo con-
tiene; ello hara inestimable la consulta de este
volumen para todo investigador que quiera orien-
tarse para un estudio o una busca en trabajo o
investigacion personal. Aparte de ello, tiene
igualmente interés para el turista o para el simple
curioso, por lo que el libro habri de ser manejado
con fruto por muchas gentes de muy diversos gra-
dos de cultura. El libro se hace especialmente
grato por su copiosa ilustracién, que viene a ser
una notable antologia de obra de arte, desde las
més antiguas civilizaciones americanas u orien-
_ tales hasta las tltimas generaciones de pintores
contemporaneos.

El volumen primero contiene una clave de
abreviaturas para cada una de las instituciones
resefiadas, un indice de artistas y de conceptos y
mapas de la regién reseiiada en el libro, con loca-
lizacién de los Museos descritos.—E. L. F.

BeaTRICE GiLmMAN ProskE: Castilian Sculpture.
Gothic to Renaissance.—(De las Hispanic Notes
and Monographs... issued by the Hispanic So-
ciety of America. Peninsular Series.) New
York, 1951.

La actividad editorial de la Hispanic Society
se ha acrecido singularmente en los dltimos afios.
Una serie de monografias dedicadas a estudios

UNnB

Universitat Autbnoma de Barcelona

Billioteca o"Huma nita s

de nuestro arte popular, a grandes pintores o
aspectos diversos del arte espaiiol, han enrique-
cido el ya extenso y meritisimo Catilogo de las
publicaciones de la Sociedad. Ahora nos presenta
una excelente monografia sobre escultura caste-
llana en el momento mis atractive de su historia.
El impulso del libro nacié del deseo de un puntual
estudio detenido de dos piezas histéricas de nues-
tra escultura, que posee la Hispanic Society,
emigradas hace afios de tierra castellana. Se trata
de los dos magnificos sepulcros del obispo don
Gutierre de la Cueva y de D.® Mencia Enriquez
de Toledo, Duquesa de Alburquerque, que con
otras tumbas familiares se conservaban en la
arruinada iglesia de San Francisco, de Cuéllar.

Las tumbas, a las que se refirié afios hace don
Manuel Gémez-Moreno, tenian una importancia
decisiva en el punto justo del cambio de estilo
de la escultura espafiola del gético isabelino al
primer plateresco renacentista. Gémez-Moreno
las estimé entre las primeras obras de una de
nuestros primeros escultores de la época, entre
los que introdujeron en Castilla la gramitica
ornamental del renacimiento italiano. Vasco de
la Zarza, el autor del trasaltar de la Catedral de
Avila, habria mostrado, al pasar de uno a otro
de los sepulcros de Cuéllar, el momento del cam-
bio de estilo del gético a lo renaciente, que el pro-
pio autor confirmaria después plenamente en una
obra tan madura ya como el sepulcro del obispo
Carrillo de Albornoz en la capilla de San Ilde-
fonso, de la Catedral de Toledo.

El primero de los sepulcros, el del obispo don
Gutierre, es una obra rica y recargada del gético
isabelino, tal como lo muestra el momento bur-
galés de Siloe y Colonia: arquitectura, decora-
cién, estatuaria, todo nos muestra en él la sun-
tuosidad barroca del gético florido que en Espaiia
llamamos Isabel y que coincide con obras burga-
lesas como la tumba de D. Fernando Diez de
Fuentepelayo, en la propia Catedral burgalesa.
En cambio, en el sepulcro de la Duquesa, sin perder
el fuerte resabio gético de su estilo propio, los
elementos decorativos del Renacimiento y la gra-
matica ornamental plateresca hacen su aparicién,
lo que da a la comparacién entre estas dos tum-
bas un valor tan critico y ejemplar dentro de
la escultura espaiiola. En esta aproximacién se
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afirma la observacién que cada vez acredita mas
sus derechos a la exactitud historica: bajo este cam-
bio de estilo se percibe un impulso artistico ana-
logo que enlaza entre nosotros, a través del rei-
nado de los Reyes Catélicos, el dltimo gético con
el primer plateresco. La atencién de los estudio-
sos norteamericanos se¢ habia, en estos tltimos
afios, fijado con interés en la escultura de la
época Isabel; a Gil Silée y su escuela dedico el
profesor de Ann Arbor, Harold Wethey, un estu-
dio capital para el conocimiento de la escultura
de este periodo; Mrs. Proske empalma con este
antecedente en los capitulos de su libro que pre-
ceden al minucioso estudio de las tumbas de
Cuéllar.

La extensién que podemos conceder aqui a esta
resefia nos veda de entrar en detalles de su conte-
nido; pero si queremos dar una idea aproximada
de los puntos que la autora toca en el estudio de
los antecedentes estilisticos que necesita para la
catalogacion de los sepulcros de la Hispanic
Society.

En el primer capitulo estudia el foco burgalés,
es decir, la derivacién de Silée en la escultura se-
puleral, en los retablos y en las portadas que ca-
racterizan un foco tan activo y tan rico. Pasa
después a estudiar el gético final en Toledo: sus
grupos, autores y obras mis importantes para

S P A N 0 L
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continuar con un capitulo dedicadoa Felipe Vi-
garni y a la introduceién, del nuevo estilo: rena-
ciente en el foco burgalés. En: el 'éapitulo ‘cuarto,
la autora revisa el comienzo del Renacimiento
en Toledo y en su regién, resumiendo lo que ha
logrado saberse sobre este momento inicial del
Renacimiento en Castilla, en el que se inserta la
obra de Vasco de la Zarza, dedicandose, por il-
timo, el capitulo final a la descripcién y apurado
estudio de las tumbas de Cuéllar, cuya cataloga-
cién habia dado origen al libro. Ni que decir tiene
que las notas son muy eruditas y muy completa
la bibliografia; pero, sobre todo, insistiremos en
alabar la ilustracion, con sus 327 figuras, repro-
duciendo conjuntos y pormenores de los monu-
mentos escultéricos que en el libro se describen
y que muchos de ellos pueden estudiarse con un
detalle y una perfeccién ejemplares, nunca posi-
bles hasta ahora en libro alguno espaiiol ni ex-
tranjero.

La monografia contari como una de las mis
importantes aparecidas sobre escultura espaifiola
en el presente siglo y es de esperar sirva de esti-
mulo y de punto de discusién a ulteriores traba-
jos espaiioles, que vayan afinando el conocimiento
de nuestra plastica, que hoy parece atraer como

nunca la curiosidad y la atencién de los investi-
gadores.—E. L. F.
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Influencias hispano-musulmanas
y mozarabes en general
y en el romanico francés del siglo XI

(Capiteles corintios)

Por FRANCISCO GARCIA ROMO

PROPOSITO

Desde hace ya un cuarto de siglo, a partir del famoso trabajo de Male en la
“"Revue des Deux-Mondes”, 1923, se han ido multiplicando los estudios de con-
junto sobre las influencias del arte hispano-musulman en el romanico. Baste citar
los nombres de Porter, Antén, Puig y Cadafalch, Bréhier, Terrasse, Lambert,
Fikry, Daras y, recientemente, Lavedan.

Pero por lo que toca al problema candente de la participacién que aquel arte
haya tenido en la elaboracién de la escultura, y en especial del tipo de capitel pro-
piamente roménico, nos encontramos sélo al comienzo de la investigacién.

El primer estudio, muy importante, fué el de D. Félix Hernandez (1930) (1).
Toméandolo como base, Gaillard, en su tesis complementaria, Premiers essais de
sculpture monumentale en Catalogne aux X°™ et XI°™ siécles (1938), ha planteado el
problema en toda su amplitud y con método excelente. Ello nos sugirié, hace
ya tiempo, la conveniencia de extender estas investigaciones a algunos de los pri-
meros monumentos capitales de la escultura roménica francesa, siguiendo sustan-
ciales indicaciones de Focillon y sus discipulos.

Por otra parte, si bien la importancia de la influencia mozéarabe es proclamada
de un modo creciente en esos trabajos mencionados, no se ha estudiado afin en
ningiin caso concreto, a excepcién de la reflejada en los capiteles del Pértico de
San Isidoro, de Ledn, que lo fué por Gaillard en su tesis principal (y que ante-
riormente habia sido indicada por K. Porter); por tanto, exclusivamente dentro de

la Peninsula.

(1) Un aspecto de la influencia del arte califal en Catalufia (basas y capiteles del siglo XI) ("Archivo Espaiiol de Arte y
Arqueologia™). . ;
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Una beca (1) nos ha permitido realizar recientemente el estudio de los capiteles
derivados del corintio de cuatro iglesias romanicas francesas, comprendidos en
partes de las mismas indiscutiblemente construidas y decoradas en el sigloXI (y
tres de ellas, en época temprana), y vamos a tratar de distinguir cuidadosamente
tanto las influencias hispano-musulmanas, ya directas, ya por intermedio del arte
mozarabe, como asimismo las genuinamente mozarabes, que es presumible hayan
actuado en dichos capiteles y, de un modo general, en la formacion del tipo mas
frecuente de capitel romanico, asi como su importancia respectiva.

No se nos oculta la extrema dificultad del cometido, dada la carencia absoluta
(segiin reconocen Deshouliéres, Durand-Lefébvre, Plat, entre otros arqueélogos)
de estudios sobre la evolucion del capitel corintio romanico (2), e inclusive de un
estudio de conjunto de la escultura ornamental romanica, anunciado hace afios
(y atin no publicado) por Mlle. Jalabert; y por lo que toca a las influencias hispani-
cas, objeto primordial del presente trabajo, no sélo no disponemos ain del ”Cor-
pus” de capiteles hispano-musulmanes que prepara D. Félix Hernandez, sino que
también la publicacién de los volimenes de Ars Hispanie, sin seguir el orden cro-
nolégico. nos impide utilizar el III, Arte califal y mozdrabe, del maestro Gémez-
Moreno, con cuya aparicién creiamos contar antes de emprender nuestro estu-
dio, al fijar el tema como becario (3).

Sirva ello de explicacion al caracter hipotético y provisional de algunas de
nuestras conclusiones, que podran ser confirmadas y ampliadas o rectificadas por
futuras investigaciones; pero, en todo caso, creemos de cierta utilidad metédica
el intento de distinguir y precisar en lo posible, en cada caso particular, las in-
fluencias aludidas (4).

Para ello nos parece necesario considerar previamente el problema en una
extensa parte tedrica, pasando luego al examen concreto de las iglesias visitadas.

(1) De la Direction Générale des Relations Culturelles Francaises. Hemos sido aconsejados y ayudados por M. Lambert,
durante nuestra estancia en Paris y posteriormente en su reciente viaje a Madrid. Quede aqui patente nuestra gratitud,
extensiva a la directora de la Bibliothéque d’Art et d’Archéologie y a todos los organismos y personas que nos han dado
multiples facilidades. :

M. Lambert tiene anunciada la publicacién de un estudio de conjunto sobre L’Art Musulman d’Occident, del cual se
ocupa actualmente en sus cursos de la Sorbonne, en la nueva citedra de Art de I’Islam occidental.

(2) Como punto de partida haria falta una monografia sobre la evolucién completa del capitel corintio, siguiendo el méto-
do e iguales etapas cronolégicas que el Sr. Torres Balbas establecié de modo magistral en su estudio sobre Los modillones
de l6bulos en 1936,

(3) El volumen de G.-MoRENO ha visto la luz en los primeros dias de 1952, con el titulo de Arte drabe espaiiol hasta
los almohades. Arte mozdrabe. Ayudéindonos de esta obra y de otras publicaciones aparecidas con posterioridad a la redac-
cién de nuestro trabajo (1949), introducimos las modificaciones indispensables en el texto y, sobre todo, notas adicionales,
en 1952 y 1953, designadas con la particula bis.

(4) Quizé no sea ocioso afiadir que hacemos nuestro el concepto de influencia en el sentido que hoy parece imponerse
en este orden de estudios. Influencia no quiere decir forzosamente imitacién, y los casos en que esta predomina son, por
ello mismo, poco interesantes. Es, por el contrario, "estimulo”, sugestién o excitante, choque que prepara el desarrollo de la
originalidad o, segin Fikry, fusién o concordancia entre dos formas del pensamiento artistico que dan a la obra su cualidad
personal, y sélo actia eficazmente en terreno propicio, mediante un proceso de afinidades formales “electivas”. (Véase
LAFUENTE FERBARL: La situacion y la estela del arte de Goya, 1947, cap. IV, pig. 45, sobre este concepto de afinidad en las
influencias.) Por su parte, dice el gran pintor y critico A. Lhote (La peinture, le ceeur et esprit. Parlons peinture, ed. 1950.
pégina 185): "Todo artista dotado de sensibilidad sufre influencias, cuya aleacién con un rico fondo incandescente produce
lo que se llama la personalidad.” "En arte—dice sugestivamente Margais-—sélo se toma prestado y se asimila lo gque uno
mismo ha casi descubierto.” Por otra parte, en el propio acto de escoger y “aceptar” ciertas influencias—lo que implica el re-
chazar otras—revela el artista una faceta de su personalidad. Entendidas asi las influencias, se evitarian esas discusiones irri-
tantes en que se afirman o niegan, teniendo en cuenta primordialmente no el resultado de la investigacién, sino la nacio-
nalidad y hasta la regién o "escuela” a que afectan, y se rechazan airadamente como si implicaran un regateo de la propia
originalidad. En esto, como en otros sectores, enriquecen al genio que las "interpreta” y recrea segin sus propias exigen-
cias y ahogan al mediocre. Precisamente, como ha dicho de modo inmejorable TorrEs BaLBAis, “tal vez no haya existido
artista alguno como el de los siglos XI y XII, capaz de beber en todas las fuentes..., excepto en la Naturaleza”, y, sin em-
bargo, la escultura roménica, sobre todo en su gran periodo de elaboracién y de experiencias que es el siglo XI, resulta tan
original, que es el ejemplo més rotundo de verificacién de la doctrina aludida, hoy sustentada por los espiritus mejores.
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1) Teorias sobre los origenes inmediatos del capitel corintio roménico. i~

Tres teorias han sido formuladas hasta la fecha para explicar los origenes in-
mediatos del capitel roméanico de tipo corintio no figurativo (del que nos ocu-
pamos aqui exclusivamente): origen romano (o, més concretamente, galo-romano),
bizantino-merovingio e hispano-musulman y mozarabe. Examinaremos cada una
de ellas, deteniéndonos, naturalmente, en las modalidades de la dltima.

a) ORIGEN ROMANO Y GALO-ROMANO.—Hasta hace diez afios era la sola teo-
ria existente y aiin predomina entre los arquedlogos franceses, como tendremos
ocasiéon de ver en el caso concreto de los capiteles del portico de Saint-Benoit-sur-
Loire. Nada mds natural que suponer al escultor romanico primitivo inspiran-
dose, al reanudar la tradicién escultérica, en las obras de estirpe clasica, ya impor-
tadas de Roma o bien ejecutadas por los talleres provinciales, y que en el siglo XI
debian de ser abundantisimas, a juzgar por los numerosos ejemplares que se con-
servan todavia principalmente en los museos arqueoldgicos de toda la Francia
al sur del Loire. Marie Durand-Lefébvre, en su obra Art gallo-romain et sculpture
romane, 1937, cree, en efecto, poder sentar las siguientes conclusiones: ”... Los
acantos de la época romanica gon de diferente calidad segin las regiones; pero
estas variaciones concuerdan con la ejecucion de los follajes que decoran los mo-
numentos antiguos de las mismas comarcas... Basandonos en lo escaso del acan-
to espinoso, en la proximidad de los lugares en que coexisten las mismas varie-
dades de acantos en la época romanica y en una notable semejanza de tratamiento
en la misma region, estimamos que el acanto romanico deriva del acanto romano
y que ha sido tomado de los modelos antiguos mas cercanos” (pags. 112 y 121),
creyendo confirmada esta opinién por el aprovechamiento de fragmentos antiguos
(especialmente capiteles compuestos) en sus iglesias, emplazadas con frecuencia
en el mismo sitio en que se erigian los monumentos antiguos,

Mas recientemente, Francaste'l, en un estudio de la "Revue Archéologique” (1944),
Sculpture gallo-romaine et sculpture romane, exagera al extremo tal teoria, encon-
trando en el arte galo-romano preformadas, si no realizadas, todas las conquistas
que constituirin posteriormente la indiscutible originalidad de la escultura roma-
nica, la primera que aparece con "estilo” monumental propio después de la clasica.

Sin llegar a este exclusivismo (1), casi todos los investigadores de la escultura
roménica sustentan la misma doctrina (por ejemplo: DEscuamps, La sculpture
frangaise a I’époque romane, Pantheon, 1930, pags. 5 y 12).

La cuestién es mas compleja. El simple hecho, recordado en nota anterior, de
la pluriforme curiosidad del escultor romanico en cuanto a sus “modelos™ o fuen-
tes de sugestién, nos aconsejaria ya, si la propia historia artistica no lo demos-
trase cumplidamente, no buscar un prototipo dnico como origen directo del capi-

(1) Ya, con anterioridad, P. Jamot (La cathédrale d’ Autun et Iart roman, '.’R'evue de lj.«\rt"t noviembre _1933) $08tuvo
que el arte romdnico derivaba directamente del galo-romano, e incluso habia recibido a través de éste—y no c!u-ecmment.e_ﬁ
las influencias orientales, considerando, en virtud de ello, a la Borgoiia y la vaenza'como las dos provincias favorecidas
del roménico (con respecto a esta iltima es patente todo lo contrarm): !’or lo que se refiere a la catedral de Autun, ancluye
que este monumento muestra de la manera mis evidente y mis ong_mal la. flhacxép estrecha entre el atte_romémcf) ¥ fl

* romano (estudio citado, pags. 106-107). Pero después de seftalar la evidente influencia romana en la decoracién arquitects-

nica, al tratar de la escultura, deja de lado aquélla.
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tel de que tratamos, aunque en dltima instancia sea legitimo remontarse hasta el
corintio romano, si no se olvidan, sin embargo, las considerables diferencias es-
tructurales que median entre ambos y que luego sefialaremos.

Si se recorre cuidadosamente la geografia de la Francia romanica, observamos
esa influencia bien marcada—que en-algunos casos llega al pastiche—en Pro-
venza: capiteles de Saint-Gilles du Gard (DURAND-LEFEBVRE, op. cit., lam. V, 1;
PortER, IX, 1323), Saint-Trophime d’Arles (DURAND-LEFEBVRE, lam. XV, 6 y 5;
PortER, IX; Prjoan, IX), Saint-Restitut (LAsTEYRIE, fig. 439), Notre-Dame de
Doms en Avignon (IDEwm, fig. 440), Saint-Gabriel (IDEMm, fig. 571), Saintes-Maries
de la Mer (Envart, I, fig. 191), etc. Pero ocurren dos graves inconvenientes:

que el romanico provenzal es uno de los grupos regionales mas tardios y,
por tanto, no ha podido desempefiar ningiin papel en la elaboracién del capitel
corintio romanico, y 2.°, que tanto sus formas estilisticas como su espiritu son,
como es sabido, los menos roméanicos posibles (1).

Una influencia en el mismo sentido, aunque algo menos sefialada, la encon-
tramos en Auvernia, pero igualmente en época ya avanzada del siglo XII (Mo-
zat (2), Orcival), no sirviéndonos para nuestro problema de origenes.

Aparte esas dos regiones, por lo que toca a Borgoiia, como precisa bien Bréhier,
el arte antiguo ha influido en la decoracién arquitecténica, pero no en la escultura
de portadas y capiteles, aunque pudiera hacerse una salvedad con respecto a
algin capitel de Avallon (P. DEscHAMPS, La sculpture francaise: époque romane,
1947, fig. 68) y de Langres (DURAND-LEFEBVRE, lam. V, 2 y 7). En los de Autun
hay, en realidad, una variada flora de "arum”, cardos, etc.

Obras tardias todas las citadas, para que esta hipdtesis tuviera mas consisten-
cia, seria preciso que pudiera ofrecernos ejemplos anteriores al final del siglo XI.
Con excepcion de algin caso esporddico, como en Reims, en las tribunas del cru-
cero, hacia 1040 (3), y reservando la magnifica serie del pértico de Saint-Benoit-
sur-Loire (que, para nosotros, revela una doble influencia: hispano-musulmana-—a
través del mozarabe catalan—y mozarabe leonesa, segin los dos grupos en que
puede repartirse) para la segunda parte de este estudio, no creemos puedan citarse
otros talleres importantes de época temprana.

b) ORIGEN BIZANTINO-MEROVINGIO.—Un solo autor, a lo que creemos, ha de-
fendido brillantemente este origen: el abate G. Plat (4).

Segin Plat, sélo por error ha podido atribuirse al capitel corintio de la Galia
romana una gran influencia en la formacién del capitel roméanico de follaje. Esta
influencia ha sido, en realidad, ejercida por los capiteles en marmol blanco de las
iglesias merovingias, importados en su mayoria del Proconeso (op. cit., lams. XI11
y XIV) y semejantes a los de las basilicas africanas erigidas por los bizantinos

después de la recuperacién de la provincia de Africa por el Imperio de Oriente
en 534.

(1) Por ejemplo, con frecuencia el collarino o astragalo forma parte de la columna y no del capitel. (Ver DESHOULIERES,
Eléments datés de I'art roman en France, 1936, pag. 49; y FociLoN, Moyen Age: survivances et réveils, 1945, péags. 74-75.)

(2) BREBRIER, L’homme dans la sculpture romane, 1927, fig. 9, o también en Cahiers archeologtques, A. Grabar, I, 1945
limina XI, 2. EI modelo galo-romano, del museo de Reims, en esta iltima publicacién, lam. XI,

(3) DesHOULIERES, Au début de I'art roman: les églises du XIéme siicle en France, 1929, pags. 63 y 163. Este autor, es-
pecializado en la arquitectura del siglo X1, afirma que el capitel antiguo permanece en gran olvido, “a pesar de los monn-
mentos romanos que hubieran debido conservar su recuerdo”, y hasta apenas antes del siglo XII los escultores no se deter-
minardn a copiar con arte los modelos que encuentran en las ruinas romanas,

(4) En su excelente obra L’art de batir en France des Romains jusqu’a I’an 1100, 1939, tan digna de crédito en la datacién.
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En dichos capiteles merovingios —bastante numerosos,, pues, ademas de I
subsistentes en las iglesias de ese periodo, hay otros muchos aprovechadosien monu-
mentos romanicos—, el dbaco lleva con frecuencia, en lugar de la roseta central
de los capiteles clasicos, un cubo, un semicilindro o un cuarto de esfera, "motivos
que pertenecen exclusivamente a la cuenca oriental del Mediterraneo”.

"Estos productos de un arte industrial, a pesar de su factura rapida y algo
sumaria, siguen siendo bastante cercanos a los capiteles clasicos —explica inge-
niosamente Plat—para que se les haya podido confundir con éstos, y también
bastante diferentes para que se pueda explicar, gracias a ellos, una buena parte
de las diferencias que separan al capitel romanico del capitel romano... Cada
cripta merovingia era como un pequefio santuario bizantino, en el que todos los
esplendores de Oriente se desplegaban a los ojos de la Galia barbara...; se com-
prendera que estas obras de arte se hayan impuesto a la admiracién de la muche-
dumbre mucho mejor que las que podian ocultarse en templos romanos arruina-
dos, de los que aquélla se alejaba con espanto”, considerandolos, a causa de su
caracter pagano, como guaridas del demonio.

Como prueba de su teoria del origen bizantino, hace notar que “el abaco pro-
conésico, provisto de dados, semicilindros (1) y cuartos de esfera, motivos todos
ellos desconocidos en la época clasica, se vuelve a encontrar constantemente bajo
el cimacio de los capiteles del siglo XI y, en cambio, sélo se ve raramente en ellos
la roseta lisa del Abaco romano”. Dicho abaco proconésico no ha sufrido ningan
cambio y lleva siempre un solo dado central: es el tipo primitivo, empleado casi
exclusivamente durante el siglo XI. ‘

De igual modo, la evolucién de la canastilla en la época carolingia y protorro-
ménica nos suministra una prueba ain mas completa de la filiacién proconésica
de los capiteles romanicos (op. cit., pags. 146-47, 149, 151-52 y 159).

Analoga influencia encuentra en cuanto a la técnica de la escultura. Los capi-
teles proconésicos, tratados con el trépano, habitian a los tallistas carolingios a
relieves someros, proporcionando asi mucho color al conjunto, desarrollado uni-
camente en dos planos. Con ello se preparaban de antemano los fuertes contrastes
necesarios para el efecto de la escultura en la sombra de las iglesias abovedadas
del siglo XII, y de este modo, el sentido del color serd siempre la cualidad por
excelencia de los mas bellos ejemplares roméanicos, tendencia heredada de los es-
cultores proconésicos (idem, pag. 180).

Por lo que respecta a la técnica, no nos parece exacta esta manera de ver,
ya que el predominio del color sélo puede encontrarse en época tardia, pero no
precisamente en los robustos capiteles del siglo XI. El mismo autor no se halla,
por otra parte, lejos de esta opinidén, ya que reconoce que, de hecho, la escultura
roméanica se libera de la técnica bizantina al emplear el cincel que reserva los pla-
nos en declive, mientras que el trépano horada perpendicularmente la piedra.

Fuera de la influencia bizantina predominante, admite, por excepcién (idem,
pagina 161), la existencia, en el siglo XII, de algunos capiteles inspirados directa-
mente en los romanos, en Borgoiia y en Provenza, donde subsistian aiin numerosos
monumentos antiguos (como hemos visto en el apartado anterior y en lo que estan
de acuerdo todos los arquedlogos).

(1) Mas raros que los otros motivos del abaco proconésico, y, por consiguiente, lo son también en el abaco romanico

del siglo XI,
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No se le ha pasado por alto la semejanza existente entre los Mnerod*éaplteles
romanicos y los de las mezquitas de Tunisia (Cairuan y Susa), explicandola por
un comiin origen bizantino, que ha dado lugar a dos evoluciones paralelas, pero
independientes. Nos ocuparemos de este punto al tratar detalladamente del
origen hispano-musulmén, ya que resulta obligado aludir a las relaciones en-
tre Cérdoba y Cairuan y fijar la prioridad entre los capiteles de ambas mez-
quitas.

¢) ORICENES HISPANO-MUSULMAN Y MOZARABE.—Examinadas las teorias an-
teriores, que, por las razones brevemente expuestas, no nos parecen susceptibles
de explicar la génesis del capitel corintio romanico en épocas tempranas del siglo X1
——y si s6lo algunos casos de inspiracién bastante posterior—, vamos a estudiar,
con todo el detalle que permite el estado actual de la investigacién, los posibles
origenes hispano-musulmén y mozarabe, no de todos los capiteles de aquel tipo
pertenecientes a dicho siglo, ya que, como hemos sefialado, seria abusivo presen-
tar un prototipo tnico, pero si de algunas series pertenecientes a monumentos in-
discutiblemente anteriores al tltimo cuarto del repetido siglo XI (aunque en algin
caso, como ya veremos, no sean actualmente posibles mayores precisiones de fe-
cha) y que, por su importancia, han influido considerablemente, aqui ya sin duda
alguna, en la elaboraciéon y desarrollo de otros talleres de escultura, no siempre de
segundo orden.

Como hemos dicho al comienzo, ha sido Gaillard quien—partiendo del trahajo
de F. Hernédndez sobre los capiteles musulmanes y mozarabes de la iglesia de
Ripoll, construida por el conde Oliba Cabreta en 970-77 —ya en diversos estudios
del "Bulletin Hispanique” (1932, 1934, 1935) vy luego en Premiers essais de sculpture
monumentale en Catalogne aux X et XI°™ siécles, 1938, ha abordado el primero
el problema de dicha posible influencia en la elaboracién del capitel corintio ro-
ménico de un modo decisivo, y nos complacemos en reconocer la pauta que en él
hemos encontrado para escribir esta parte previa al estudio analitico de las igle-
sias francesas que luego nos ocuparan.

Sin embargo, nos parece que Gaillard exagera el papel que haya podido des-
empeiiar el mozarabe catalan como transmisor de las influencias hispanicas alu-
didas, contribuyendo al renacer de la escultura monumental del roméanico fran-
cés, que se afirmaba tuve lugar en Toulouse (hacia 1085), tesis hoy insostenible,
aun limitdndonos a Francia, después de los ultimos trabajos de Focillon (1) y sus
discipulos, pues muy anteriormente, y en otras regiones, se conocen excelentes
talleres (como los de las tres primeras iglesias de la serie que luego estudiaremos)
que han superado ya los "balbuceos” del primer cuarto del siglo (capiteles de las
criptas de Saint-Aignan d’Orléans y de Saint-Bénigne de Dijon, de Saint-Germain
des Prés, etc.) y "hablan” plasticamente con seguridad en la ejecucién.

Cierto es que, a partir del descubrimiento del mozarabismo de Cuixa (iglesia
de 974) por D. Félix Hernandez en 1932 (”Archivo”), se han reconocido en el sur
de Francia varias iglesias mozarabes, incluso fuera del Rosellon (2), mas al norte
(departamentos del Aude y Hérault) (3); pero son modestisimos monumentos ru-

(1) Recherches récentes sur la sculpture romane en France au XI1éme sigcle ("Bulletin Monumental”, 1938; recogido en su
obra péstuma. Moyen Age: Survivances et Réveils”: Montréal, 1945).

(2) En el mismo Rosellén se han sefialado recientemente dos en Sournia (Pyrénées Orientales). (Ver Anales de los Mu-
seos de Arte de Bareelona, V1, 1948.)

(3) Puic vy CADAFALCH, La frontiére septentrionale de I'art mozarabe (Comptes rendus de I’Académie d’Inscriptions, 1943).

168



A R E E S : 5 A N 0

UNR
rales, sin decoracién escultérica (1), y el hecho indiscutible es que ‘Yugesculﬁa ro-
manica, tanto de la Catalufia espafiola y francesa como 'del hajo Languédoc o'
Languedoc mediterraneo, es tardia, de pleno siglo XII, como lo reconoce el mismo
Gaillard, Premiers essais..., op. cit., pags. 73 y 101-102, y M. Durliat, La sculpture
romane en Roussillon, vol. 1, 1948, pags. 7-8); ademas, la escultura decorativa del
Rosellén es atecténica, constituida principalmente por elementos sueltos, "aplica-
dos™ a la construccién, sin formar parte integrante de la misma, como es caracter
esencial en el roménico (Gupiowr, Ars Hispanie, vol. V, 1948, pag. 55).

Queda el caso sorprendente de San Pedro de Roda, si ha de admitirse su termi-
~ nacién hacia 1022, como monumento roménico ya completamente en sazén y de
la misma etapa que sus capiteles (GupioL, op. cit., pag. 17); pero se nos permitira
no pronunciarnos sobre el particular, por ser opinién, aunque muy autorizada, casi
tinica hasta la fecha y en espera de conocer estudio monografico en que se razone
suficientemente tal atribucién de cronologia (2). Por lo demas, aun admitiendo
dicha precocidad (3), habria que tener en cuenta, como dice Gaya Nuiio (His-
toria del Arte espaiiol, 1946, pag. 90), que no tuvo consecuencias ulteriores en el
roménico catalan; igualmente, G.-Moreno (op. cit., pag. 365). _

Esto no quiere decir que nos parezca falsa la conclusién de Gaillard y de otros
arquedlogos catalanes y franceses, sino, como dijimos, excesiva en cuanto al papel
atribuido a Cataluiia de principal mediadora y transmisora de dichas influencias,
pues el mozarabismo cataldn es més bien una corriente de importacién exclusiva-
mente artistica (F. HERNANDEZ, "Archivo”, 1932, pag. 195) (4) v mas tardia que
la leonesa, disputada constantemente, de una parte, por el arte carolingio, y de
otra, por el llamado "primer arte roménico”, que carece, como es sabido, de es-

(1) En cuanto a la iglesia monumental de San Miguel de Cuixd, las esculturas conservadas, tanto en diche monasterio
como en los Estados Unidos, pertenecen a la segunda mitad del siglo XI1. De las de la iglesia mozirabe de 974 no queda
absolutamente nada, y de la consagrada por Oliba en junio de 1035 (G 6MEZ-MORENO, El arte romdnico espaiiol, 1934, pig. 43,
nota 1, y R. DE ABADAL Y DE VINYALS, L’abat Oliba, Barcelona, 1948, pigs. 168-70) hay la referencia documental de los
capiteles de marmol que decoraban la parte superior del baldaquino sobre el altar mayor en la carta dirigida a Oliba por
el monje Garcia en 1042, Fundéndose en ella y en la proximidad de Cuixd a las canteras de marmol del taller de Arles-sur-
Tech, Gaillard afirma recientemente (L’art roman du Roussillon, "Le Point”, marzo 1947, pag. 26) que “no hay duda que
la poderosa abadia de Cuixa ha debido desempefiar un papel importante en el nacimiento de la escultura roménieca”. Por 1il-
timo, GUDIOL (op. cit. en el texto, pag. 53) pretende que en The Cloisters, de Nueva York, se conservan unos capiteles de
marmol “que se cree” sean los que formaban parte del baldaquino, semejantes a los de Roda y que enlazarfan sin salto
brusco con los del gran claustro, pertenecientes, como se ha dicho, a la segunda mitad del siglo XII. Estas afirmaciones nos
parecen, hoy por hoy, un tanto aventuradas,

(2) Los capiteles, en cambio, no sorprenden en dicha fecha como eslabén posterior en la serie conocida de influencia
califal y mozéarabe (Ripoll, Cornella, San Benet de Bages, etc.). _ :

(3) Estan de acuerdo en ello Pijoan (Summa Artis, VIII, pags. 499-500) y dltimamente G.-Moreno (Ars Hispanie,
volumen III, 1951, pdgs. 365-66). 3

(4) YaF. SoLpEVILA, en su Historia de Catalunya, vol. I, hace notar que esta region, a consecu_encia de haber formado
parte del Imperio carolingio, gozé “de una organizacién diferente de la del resl:) de la P?nin§lﬂa, librandola de la infh!en-
cia cultural mozirabe, predominante en Espafia” (citade por A. CASTRO en Eapqna en su historia, 1948, pag. 90). Este liltun‘n
autor sefiala que el lenguaje catalan posee escasos mozarabismos (v menos arabismos que el espafiol). [M. Lambert, después
de haber examinado en 1950 nuestro trabajo, no reconoce la existencia de un verdadero "mozirabe cataldn”, en el que ve,
sobre todo, la tradicién visigoda. (Véase también, mas adelante, el final t'ie la nota 1 a_lsf pag. 17_9.) Estamos, en el fondo. de
acuerdo con él, como puede verse por lo que precede; pero, para distinguirlo de la decisiva corriente leonesa, seguimos, por
razones de comodidad, empleando esa denominacién con todas las reservas necesarias.] ‘ 435, 3

El "Beato” de Urgel es seguramente importado y. con toda probabilidad, el de G.emn.a. Contra la opinién de I\EU.SS,
de que este wltimo fuera iluminado en Catalufa, véase la tesis de M. CHURRUCA, Influjo ?rlcntal en los temas iconogrificos
de la miniatura espaiiola, 1939, pags. 54-55, 103-104 y 112 (especialmente pag. 10‘3)._ Del mlﬁtflo parecer son PIJO;AN, Sur,lma
Artis, VIII, pags. 527-28, v MiLrAs Y VALLICROSA, Valoracion de la_ cultu_ra romdnica en la epocahde Santa Maria de Ripoll
("Pirineos”, afio I, 1945, pag. 77). En cambio desde el punto de vista cientifico, hay en Cn-taluna un .notable adelanto_a]
reflejar por vez primera las ensefianzas de las escuelas de Cérldoba. por lo menos desde medlado’s del siglo X, con anterio-
ridad a la estancia en Vich y Ripoll del famoso Gerbert d’Aurillac (967-70). Véase T““nES.BALBA?’q H““fﬂﬂ_dfl Arte L"bﬁ:,
VI, 1934, pég. 171, y en detalle, L. NicoLiv 0’OLIWER, Gerbert y la cultura fa:alana del siglo X ("Estudis Univ. Catalans™,
1V, 1910), y La Catalogne i I'époque romane, Paris, 1932 (La lit, latine au Xe¢,s., II. Rapports avec les arabes et la science
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cultura (1), mientras que el mozarabismo leonés, si bien fué impaortado de Cordoba,
arraigé en el pais, abarcando todas las manifestaciones de su vida social, y evo-
lucioné, en cuanto al arte, con plena originalidad (GUDIOL op.eit.; pags. 12y 13).
Nosotros mismos, al hablar de los capiteles del portico de Saint-Benoit-sur-Loire,
indicaremos, entre varias posibles influencias, la de la serie propiamente mozarabe
de Ripoll, que se explicaria por relaciones histéricas entre ambos monasterios.

Pero, después de lo dicho, nos parece mas decisivo el papel mediador del mo-
zarabe leonés, que, en nuestro sentir, penetraria en Francia, a través de las rutas
de peregrinacién, por el extremo occidental de los Pirineos, dejando sus huellas
en las iglesias que estudiaremos, situadas precisamente en etapas escalonadas de
aquéllas, y siempre en las occidentales hasta el Loire.

* ¥ ¥

Importa recordar, para nuestro objeto, la trascendencia de la tesis del gran
historiador belga Henri Pirenne, sobre todo en su famosa obra péstuma, Mahomet
et Charlemagne, 1937, y subrayar brevemente sus repercusiones en la historia ar-
tistica de la Alta Edad Media. :

Sabido es que, para Pirenne y algunos otros historiadores (2), las invasiones
germanicas, si bien la alteraron gravemente, no llegaron a destruir la unidad cul-
tural romana del mundo mediterrdneo, no justificandose, pues, el comenzar la
Edad Media con la desaparicién "oficial” del Imperio romano de Occidente. Fué
solamente la expansién del Islam, después de la conquista del Africa bizantina y
de Espaﬁa, la que puso término a la unidad cultural de la Romania, y al impedir
la navegacién y el comercio con el Oriente, por su dominio del Mediterraneo, con-
vertido en un "lago musulman”, obligé a la Europa occidental a desplazar hacia
el norte el eje histérico y cultural, y a germanizarse como consecuencia de dicha
ruptura, siendo el fruto de este nuevo viraje de la historia la constitucién del Im-
perio carolingio, con el cual comenzaria propiamente la Alta Edad Media.

Aun descontando las naturales exageraciones de esta teoria, curiosamente
aceptada al comienzo y hoy discutida por sus primeros adeptos (3),*nos parece
que, tanto por el autor como por los escasos comentaristas que ha tenido desde
el punto de vista histérico-artistico, s6lo se ha subrayado la parte negativa (cesa-
cién o gran disminucién del comercio artistico con Oriente y Bizancio: capiteles
.del Proconeso, segin Plat; tejidos y otras industrias artisticas), y, a lo sumo,
P. Lavedan (4) ha hecho notar la superioridad del arte mozarabe (y del asturiano)
con respecto al carolingio, su contemporineo, y el tan importante papel de Es-

orientale), y, sobre todo, MILLAS Y VALLICROSA, Assaig d’historia de les idees fisiques i matématiques a la Catalunya medie-
val, 1, 1931, caps. IV-VI (pags, 86-267), y su estudio citado en esta misma nota (y recogido en su reciente obra Estudios sobre
historia de la ciencia espafiola, 1949, cap. III). Véase tiltimamente, sobre Gerbert, el cap, III del sélido estudio histérico
de FociLron, "L’an mil”, 1952, inconcluso por su muerte.

(1) Las regiones en donde ha predominado este arte, tanto en Francia como en Espaiia, son tardias en escultura.

(2) En Espaiia, M. Pidal, con independencia de los primeros trabajos de Pirenne, en la primera edicién de La Espadia
del Cid, 1929, pags. 63 y sigs.

(3) El finico trabajo en que se hacen a dicha teoria objeciones magistrales, y que, aparte de ello, vale por si solo como
un sugestivo panorama histérico-cultural y artistico del periodo llamado Alta Edad Media, es el de Fociron, Du moyen
Age germanique au moyen dge occidental (en su obra citada Moyen Age: Survivances et Réveils), que recomendamos tam-
bién por la apreciacién que alli se hace del papel artistico desempefiado por Espafia entre los otros paises occidentales, bajo
el impulso islamico (pigs. 45-46, o también en "L’an mil”, 1952, op. cit., pags. 96-97).

(4) En su excelente manual-guia Histoire de I’ Art, vol. II Moyen Age et temps modernes (Col. ”Clio, Introduction aux
études historiques”, 1944, péags. 135-36).
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pafia, "pais a la vez de peregrinaciones y de cruzadas, y en una época en que las
relaciones maritimas entre Occidente y Oriente han disminuido muche, el tinico
punto de contacto facil con Oriente” (1).

Asimismo Lavedan, frente a la tendencia dominante entre los arqueodlogos de
reunir, bajo el comiin denominador de arte prerroménico o de la Alta Edad Media,
los periodos merovingio y carolingio, subraya la necesidad de separar éstos, siendo
el carolingio el verdadero antecedente del romanico (op. cit., pag. 78). De todo
ello resulta patente la justificacién de igual sineronizacién por lo que se refiere al
arte espafiol de dicha época y al estudio de las influencias hispanicas, tanto mu-
sulmanas (precalifales y califales) como mozarabes, en la elaboracién del romanico
primitivo espaifiol y francés, aunque nosotros, por razones de método (y de efica-
cia en la concrecién del tema), nos limitemos a este dltimo y, aun dentro de la
escultura, exclusivamente a un determinado tipo de capiteles, ciertamente el mas
importante (2).

2) Distinciones previas.

Antes de intentar una clasificacién, siquiera sea provisional, de las influencias
que nos ocupan, nos parece ftil, para delimitar la esfera de accién del arte hispano-
musulman, hacer algunas indicaciones, tanto histérico-culturales como cronolégicas.

a) HISTORICO-CULTURAL: ARTE MUSULMAN DE OCCIDENTE Y DE ORIENTE.
Esta distincién es verdaderamente capital y, desde hace tiempo, ha sido advertida
por los principales especialistas de la cultura y del arte musulmanes y, con mayor
precision, hispano-musulmanes. Sin embargo, el concepto de "Islam de Ocei-
dente” (Al-Andalus, Espafia y Maghreb), expresion de una verdadera entidad
auténoma, no meramente geografica, sino esencialmente histérico-cultural, no se
ha impuesto aiin entre los llamados todavia “orientalistas”. Con harta razém,
Lévi-Provencal, en su reciente obra Islam d’Occident. Etudes d’histoire médiévale,
1948, sin dejar de reconocer el avance que representa el estudio creciente, por los
historiadores medievales, de las influencias islamicas en el orbe ecristiano, hace
notar que se trata, sobre todo, de influencias llamadas orientales (3), y estima que
conceden la mejor parte al Oriente del Islam, no reconociendo bastante el papel
primordial que corresponde, en esta educacién del Occidente medieval, a la Es-
pafia musulmana, donde hubo contactos culturales y expediciones militares con
anterioridad a las Cruzadas de Oriente (pags. XXIV-XXYV).

No siendo propio de este lugar el extenderse en consideraciones histérico-
culturales, baste, para perfilar el caracter del Occidente musulman hispanico, sub-
rayar, con Lévi-Provengal, que “en la Espafia musulmana, al menos para los con-
tactos de la vida cotidiana, un viajero castellano, leonés o vasco debia segura-

(1) Con toda probabilidad, aunque falte hasta ahora la prueba document-;al, las relaciones cqmerciales—y artislir-tas.
por tanto—del Imperio carolingio con Oriente subsistieron a través de la Esp.f:na lflusulmana, gracias, sobre todo, a los ju-
dios (PIRENNE, op. cit., pags. 227, nota 1, y 234-35; LEVI-PROVENCAL, lIslar.n d Occu{erit, 1948, pag. 316; pnmsmms, His-
toria de Espafia, vol. II (2.8 ed., 1944), pag. 703; VALDEAVELI_.ANO, H:s.tona de_Espana, vol. I, 1952, pag. 638).

(2) Con mayor motivo no abordaremos tampoco el estudio de las 1nﬂuencms musulmanas y mozéirabes que hayan-po-
dido ser transmitidas al roménico francés por medio del romdnico espanol', pues resultan ya de segunda o tercera mano y,
por lo general, tardias, y tampoco es factible mientras no se haya establecido una cronologia bastante aproximada de la.: es-
cultura roméanica francesa, (Ver TeErRRAsSE, L’art hispano-mauresque, 1932, pags. 439 y 459.) Mas adelante podria constituir

io i endiente.
eﬂ°(§; te\l;:a:r: i;:oe:;:iﬁl;nriiilador del abuso terminolégico el titulo fiel tan sugestivo estudio de E. pE Lorey, Picas’su
et I’ Orient musulman ("Gazette des Beaux-Arts”, diciembre 1932), tratindose en gran parte de obras del arte musulman

occidental.
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mente encontrarse menos dépaysé que un musulman llegado de Or‘iente-‘*aﬂincluso
de Africa del Norte” (op. cit., pag. 287). t Autdnoma de Barcelon:

Asi, no parecera exagerado hacer nuestras, a modo de conclusion, las certeras
palabras de Millas y Vallicrosa: "la Andalucia musulmana, en verdad, fué una pro-
vincia romanica dentro de la Gran Romania de la Alta Edad Media”

* % %

Por lo que se refiere al arte hispano-musulman, especialmente del periodo ca-
lifal, los arquedlogos espafioles, Gémez-Moreno en primer término (1) y Torres
Balbas (2) y Camps, han hecho constar el caracter, en gran parte autéctono, cons-
tructivo y de continuidad, del arte musulméan de Occidente.

Posteriormente, Terrasse, en detenidos pasajes de L’art hispano-mauresque, y
G. Marcais, en una amplia recensién de esta obra (3), han insistido en ello, sobre
todo por lo que toca a la decoracién, que aqui nos interesa particularmente, y
creemos indispensable resumir sus principales consideraciones.

Para Terrasse, el espiritu decorativo del Extremo Occidente del Islam, por su
fidelidad a ciertos principios clasicos, se opone ya desde sus comienzos—y se opon-
dra siempre—al del Oriente.

El arte hispano-musulman primitivo, representado por la Mezquita de Cordoba
originaria, de ascendencia visigética y siria, manifiesta una fidelidad a la tradiciéon
“clasica occidental, que sera luego conservada por los artistas del Califato. "El arte
del Islam espafiol, que debia hacer sentir algo mas tarde su influencia sobre el arte
mozarabe—y por eIlo, sobre el arte de la Espafa cristiana—, vivié, hasta el siglo X,
de formulas muy préximas a las del arte cristiano... Ba]0 los emires omeyas, el arte
musulman de Espafa tuvo su periodo més espafiol, el inico en que estuvo unido
por lazos de real fraternidad al arte cristiano de la Peninsula: el de los iltimos
monumentos visigodos (y de las iglesias asturlanas)... En esta época, los paises
cristianos de Occidente no podian proporcmnar a Espaha nada que no conociese
va... El arte de la Andalucia musulmana, gracias a las preciosas aportaciones de
Siria, era mas rico que el arte cristiano de la Peninsula; sin embargo, concordaba
con éL.” "La unidad artistica de Espafia, que habia sido casi perfecta en la época
visigotica, no se habia roto ain.”

El arte del Califato espafiol es, después del arte de la Siria omeya, "el mas
helenistico de todas las artes de los primeros siglos del Islam”.

Los marfiles califales expresan el mismo espiritu de Occidente. Aunque su ico-
nografia sea de origen oriental, la decoracion floral no debe nada, o casi nada, a
la de los marfiles abasidas y fatimies y, "por la claridad de su composicion, la lim-
pidez de su modelado, la sabia composicién de sus temas”, son muy superiores a
aquéllos. En sus flexibles acantos y en sus florones— comenta Marcais—se revela
un arte que pertenece con entera propiedad al Islam occidental y espaifiol.

Incluso en los periodos posteriores, hasta el siglo XIII, atestigua este arte "una
asombrosa fidelidad a las inspiraciones clasicas”, y Terrasse ve en ello, mas ain

(1) En varias publicaciones, sobre todo en El arte de Espaiia v del Maghreb, apéndice al Arte del Islam, de GLUCK Y
Diez ( Historia del Arte Labor, V, 1932), pigs. 65 v 66, cursillo en la Universidad de Barcelona (noviembre-diciembre 1943)
y Ars Hispaniw, 111, pag. 17.

(2) Ultimamente, en su estudio sobre La portada de San Esteban en la mezquita de (ordobu ("Al-Andalus”, 1947, fasc. ks

pigina 143).
(3) L’art musulman d’Espagne ("Hespéris”, vol, 22, fasc, 2, 1936, especialmente pigs. 108 y 111),
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que una supervivencia estética del helenismo, “el signo del espiri%éoccitﬁtlal v

Finalmente, en la conclusién de su hermoso libro, hace una sintesis muy suges-
tiva del punto que nos ocupa. Si el Oriente ha dade al arte hispano-musulmén
muchas de sus formas artisticas, éste pertenece a Occidente, no solamente por sus
artistas, espafioles en su mayoria (2), y su historia, sino también por el ritmo
mismo de su evolucién y por su espiritu decorativo.

Este daltimo, sobre todo, lo empareja con el Occidente y no con el Oriente (3).
Manifiesta gran fidelidad a ciertos motivos clasicos; por ejemplo, sélo emplea los
dos capiteles que Roma trajo a Occidente, el corintio y el compuesto, v siente una
predileccion por el acanto y sus derivados inmediatos. "Todas estas preferencias
se vuelven a encontrar en el arte romanico.” Sobre todo, en la decoracién reina
una claridad y un sentido de la jerarquia que faltan con frecuencia en el arte mu-
sulman de Oriente y también, a veces, en el bizantino. ”El arte romanico, bajo
formas diferentes y mas variadas, manifiesta las mismas cualidades.” El arte mu-
sulmén de Espafia ha expresado, "a veces con mayor claridad que el arte roméanico”,
el espiritu decorativo del Occidente entero (op. cit., pags. 182, 69, 402-403, 435,
176, 411, 363, 368-69, 471-72, 67, 183-84 y otros lugares). :

* k¥

Por el contrario, los principales tratadistas franceses del romanico,. sin duda
por no haber tenido suficientemente en cuenta esta distincién, no llegan a superar
el concepto . exclusivamente “oriental” del arte musulman, caracterizado princi-
palmente por ser atecténico y antiplastico, y por una decoracion profusa que bien
podria calificarse de "barroca”; cualidades opuestas, en suma, a las del arte mu-
sulman de Occidente que acaban de ser subrayadas.

Para caracterizar la técnica oriental de esta escultura, Bréhier ha acufiado la
sugestiva expresion de “sculpture-broderie”, que ha hecho singular fortuna (4).
En los capiteles en que se emplea, la decoracién de la canastilla afecta el aspecto
de una tela o de un encaje calado superpuesto o aplicado al fondo, el cual aparece
a través de aquélla como uniformente negro, produciéndose asi un franco contraste
de luz y sombra; escultura, en fin, esencialmente impresionista, con muy déhil re-
lieve y sin modelado.

Ya veremos que el capitel hispano-musulman, tanto por su forma como por su
técnica, tiene un caricter estructural y plastico (al menos, en los siglos IX y X)
opuesto al de mero adorno inorganico que acabamos de describir.

Por otra parte, Focillon y Fikry consideran como el caracter esencial del arte
islamico —y que lo separa radicalmente del romanmico—-la repeticién indefinida

(1) Para el caricter occidental de la cultura almohade, por ejemplo, puede verse el Eugestivo ar‘:,iculo _de GAR}:i.{ GomEz
La Gramdtica y la Giralda (en "Nuevas escenas andaluzas”, 1948, y una recensién en ”Al-Andalus”, de igual afio, fase. 1,
pag. 238, de la obra mencionada al comienzo de dicho articulo).

S . ecit., pags. 4 r 470, .

g; 'll;foR;;:fl:i.E; i)&l)zz;;]tr;,i)}:gZS('uflfuga decorativa se distribuye en tahleroe_; de dir.nensiones_ bastante_ restringidas, m_uclm
mis gue en largos frisos, y cada tablero tiene sa marco que lo encuadﬁ‘!. Los interminables frlsqs ¥ !os juegos de‘fondf) inde-
finidos del arte abasida, que proceden de un espiritu completamente o‘ne.ntal, no se encuentran jamés aqui (op. cit., pag. 98_).

(4) Etudes sur Phistoire de la sculpture byzantine (Archives des Mlsspns scientifiques et !xt.teralres, nouvelle série, fas. 3,
1911, pag. 50, y Nouvelles recherches sur Ihistoire de la sculpture byzantine (I,df-m.. nOuVell_e série, fasc. 9, 1913). Asnmstfxo Lf‘
sculpture et les arts mineurs byzantins, 1936, pig. 14. (Véase FociLLon, Art d’ Occident, 1933,_ pag. 109, y, sczbre todo, FIkry,
L’art roman du Puy et les influences islamiques, 1934, pig. 161, y La Grande Mosquée de Kairouan, 1934, pags. 148-51.)
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del mismo motive que engendra una “simetria rigida”; en los eapiteles, la cara
principal es la idéntica reproduccién de las restantes (1), v en los tableros v frisos
decorativos, las partes de la derecha y de la izquierda del eje central son un calco
o réplica la una de la otra y exactamente intercambiables, frente a la concepcion
del escultor romanico que varia los motivos y los organiza en combinaciones tam-
bién variadas, con arreglo a una “simetria flexible”. Analisis esterilizador y mono-
tonia frente a variedad fecunda (2).

Repetiremos que esta concepcidén, perfectamente aplicable (y sugerida por) al
arte musulméan de Oriente, no lo es al hispano-musulmén. Por lo que toca al re-
proche de monotonia, originada por la identidad de motivos, véase igualmente el
parecer de tan buenos conocedores de este altimo arte como Margais y Terrasse.

Para Marcais, las palmas y florones de la Mezquita de Cérdoba y de Medina
Azzahra son de una sorprendente variedad tanto por la forma como por la fac-
tura (3). Segin Terrasse, en la parte correspondiente a al-Hakam II, la compo-
sicién en la decoracion floral revela un prurito de variedad v novedad. Sobre todo,
en las inmediaciones del mihrab se propusieron dibujar para cada “panneau” una
composicién original; en los pequefios tableros en estuco del intradés del arco de
entrada a la capilla de Villaviciosa han querido no repetirse (TERRASSE, op. cit.,
lamina XXII). Incluso, muy posteriormente en la época almohade, los tableros
"de los mimbares, con sus infinitas variaciones, mantendran la ensefanza de los
escultores cordobeses; asi, al decorar el de la Kutubiya, no han querido componer
dos tableros iguales para esta obra, que resulta de una variedad infinita (idem, la-
mina LXXYV) (4).

Para convencerse de ello, basta examinar en detalle las composiciones mas uni-
formes en apariencia; por ejemplo, los tableros de marmol que decoran las jambas
de la entrada al mihrab; especialmente, en la cenefa que encuadra el de la izquierda
vemos, hacia la mitad de su altura, que los motivos de derecha e izquierda de dicho
recuadro presentan variaciones muy significativas (TERRAssE, lam. XXVII, o

Mil joyas del arte espaiiol, 1, 1947, lam. 154) (5).

(1) Precisamente existe e el Museo Arqueolégico Nacional (niim. 1.627) un capitel. procedente de la llamada casa del
Gran Capitin, en Cérdoba, que hasta hace poco se habia considerado de la época de Abderrahmen III, cuya inscripeién mu-
tilada, nuevamente leida por G6mez-Moreno. parece referirse a Abderrahmen II, lo que concuerda con su estilo. Pues bien;
el motivo de la zona superior, entre las volutas, varia en las distintas caras. Véase REVILLA, Patio drabe..., 1932, lam. 13, y
GomEZ-MORENO, Capiteles drabes documentados ("Al-Andalus. 1941, fasc. 2, pag. 423 y lam. 2.8, figs. 6 y 7); Ars Hispaniae,
111, figs. 58-59. (Anteriormente, R. CASTEJON, "Boletin de la Academia de Cérdoba”, 1928, pag. 218, y en el mismo “Bole-
tin”, 1930.)

Otro ejemplo de variacién en la zona superior de las caras es el descubierto recientemente en la catedral de Tudela, v
que pertenecié a la Mezquita mayor, erigida probablemente entre 841 y 862 (G6mEz-MoREN0, La Mezquita mayor de Tudela,
1945, pags. 10-11 y lams. III-1V).

(2) Focurown, L'art des sculpteurs romans, 1931, pags. 95-96, y Fikry, op. cit., pags. 155-56, v La Grande Mosquée
de Kairouan, pags. 141-43. Incluso GAILLARD, Premiers essais de sculpture mon. en Catalogne, pag. 57, se hace eco de esta con-
cepeién, no obstante ser su monografia una superacién elocuente de ella. No estara de mas advertir que hacemos abstraccion
de la arquitectura, donde ello seria mas discutible, por exceder manifiestamente los limites de nuestro trabajo. (Véase TE-
RRASSE, op. cit., pigs. 147-48 y 108, nota 2.)

(3) Margars, Manuel d’art musulman, 1, 1926, pags. 273, 277 v 409 (final). En su reciente librito L’art de I'Islam, 1946,
califica dicha flora de "asombrosamente diversa, como factura y como estilo, y también, sin duda, en cuanto a las fuentes
que la han inspirado™ (pag. 108). .

(4) TERRASSE, op. cit., pags. 146 y 391-92.—]. SAUvVAGET ("Hespéris”, 1950, 3-4) descubrié una inseripcién incom-
pleta en dicho mimbar, que permite asegurar pertenece al final de la época almoravide, contra lo que se creia hasta ahora
(Ver G.-MoreNo: Ars Hispanie, 111, pag. 294, y el mismo TerrAssE: Mélanges L. Halphen, 1951, pag. 679.)

Terrasse hace idéntica observacién con respecto a los panneaux que decoran el interior de una cuba funeraria descu-
bierta (1947) en Marrakech y perteneciente a la primera mitad del siglo XII (Les monuments almoravides de Marrakech
en "Actes du XXI¢ Congrés Int. des Orientalistes”, 1948, pag. 327).

(5) Ver, por ejemplo, tableros de marmol procedentes de Cérdoba y Zaragoza (G.-MomreNo: Ars Hispaniw, 111, fi-
guras 243, a y b, y 291, 1), y los del mimbar de la Mezquita mayor de” - Argel (1097);(G.-MoRreNo, idem, fig. 348)
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Igualmente ocurre, y de un modo mas acusado, en los ataurig

files de Cérdoba y de Cuenca, e invitamos al que le interese que-recorra las'1&mit

nas del repertorio de Ferrandis, vol. I. Hemos anotado los siguientes: placd museo
Nueva York (lam. VI), arqueta Fitero, frente anterior (lam. X, 1), Pamplona,
frentes anterior (FERRANDIS, Marfiles y azabaches, lam. XIV, foto preferible) y
medallén central del posterior (Ars Hispanie, 111, fig. 363 b), costado izquierdo
(I, 1am. XXXIII) y cubierta (tablero central superior, lam. XXXVI), museo Barge-
llo, Florencia (XXXIX, 2, y XL), M. Victoria y Alberto, en todas sus caras con me-
dallones variados (XLI-XLIV), cubierta arqueta plana Louvre (coleccién Davillier),
antes considerado probable mozarabe (XLV), y Silos, frente anterior (XLVIII).

Esta misma variedad se ve ya, por ejemplo, en los costados de los rollos de un
modillén que pertenecié a la Mezquita mayor de Tudela (G.-MoreNoO, trabajo cit.,
lam. VI, 1 y 2).

Y los tipos de capitel, como vamos a ver en seguida, aun dentro de las dos
formas predominantes, son muy diversos.

¢Monotonia, pues, o variedad? Podemos concluir, con toda razén, que el arte
hispano-musulman (no nos gusta la expresion "hispano-mauresque”, aclimatada
en Francia a partir del libro de Terrasse, por prestarse al equivoco con morisco (1)
tiene un caracter netamente occidental, no obstante las influencias que recibe del
‘arte musulman de Oriente y que ha sabido asimilar, del mismo modo que nadie
se lo discute hoy al romanico, que tan deudor es, por su parte, de muy variadas
influencias "orientales”.

b) CRroONOLOGICA: PERIODOS DEL ARTE MUSULMAN DE OCCIDENTE Y SU CO-
RRESPONDENCIA CON EL MOZARABE.—Como es natural, sélo nos ocuparemos de
aquellas etapas que han podido influir en la formacién del arte mozarabe y del
romanico, es decir, hasta el final del periodo de Taifas, caracterizdndolas breve-
mente por lo que toca a la escultura y estableciendo al mismo tiempo su corres-
pondencia cronolégica con el arte mozarabe (para no incurrir luego en fastidiosas
e initiles repeticiones). Los periodos que nos interesan son:

1.0 Emirato o periodo precalifal (780-929).—Lo podemos dividir en dos sub-
periodos: el primero, correspondiente a la primitiva Mezquita de Cérdoba de 780-
786 (2), no nos proporciona materia de estudio, por lo que se refiere a la escul-
tura, si se exceptiia la decoracién de los lados laterales de la portada de San Es-
teban (inspirada en la de los castillos sirios del desierto), que, por otra parte, es
atribuida por R. Castején a Mohamed I (855), como la parte central, de indole di-
ferente, que, sin duda, le pertenece (3). _

Por Jo que toca a los capiteles, sabido es que aprovecharon los romanos y visi-
godos (como hizo el arte musulméan primitivo en Occidente, Egipto y Tunisia con
los romanos, coptos, bizantinos, ete.) de diversos monumentos de la Peninsula; pero
no resulta ocioso repetirlo, por la influencia formadora, de felices consecuencias, que

(1) Después de escrito integramente el presente trabajo, leemos el luminoso estudio terminolégico, concerniente a la
cultura islimica en Espaiia, de M. Lambert ("Bulletin Hispanique”, 1948, especialmente pidgs. 346 y 348), y nos complace
mucho verle restablecer en Francia la denominacién de arte hispano-musulmén (preferible a cualquier otra pareial, como
“irabe” o "mauresque”).

(2) G.-Moreno: Ars Hispaniw, 111, pags. 24 y 29. . s, : :

(3) No creemos pertinente entrar aquf en la discusién de dichas at_nbu_cmnes. El curioso de ello puede ver, en primer
lugar, Terrasse (op. cit., pigs. 67-68), y, sobre todo, después de la pul:llcnclén por Lambert (1936) c.le nuevos documentos,
l0s dos estudios de R. Castején ("Boletin de la Academia de Cérdoba”, 1944) y de Torres Balbds, citado nota 2 de la pa-

gina 172,
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aquéllos—que constituian un variado museo siempre a la vista_-ejercieron sobre
los primeros capiteles musulmanes del siglo IX, con anterioridad a. la.plenitud
califal de la segunda mitad del X, y que determiné la continuidad dé'su ‘predilec-
eion por los dos tipos de origen clasico: el corintio y el compuesto.

El segundo subperiodo, correspondiente a la ampliacién de Abderrahmen IT (848),
entre una mayoria de capiteles igualmente aprovechados, nos presenta ya un grupo
original de quince (once y cuatro), segiin Gémez-Moreno (1), situados todes (2)
en el lugar de la que fué macsura, a excepcién de las dos parejas de la entrada al
actual mihrab, trasladadas, segin los cronistas musulmanes, por su singular be-
lleza, del anterior mihrab de Abderrahmen II. Semejantes a estos dltimes en las ven-
tanas del alminar cordobés de San Juan y Giralda de Sevilla y en el M. Arqueolégico
Nacional. Constituyen la transicién entre la escultura visigética y la del Califato.

Otros de la misma época, y procedentes asimismo del foco cordobés, se encuen-
tran hoy diseminados en los museos arqueologicos de Cérdoba, Granada y Madrid,
y alguna coleccién particular (G.-MoRrENO, idem, pag. 423 y lam. 2.2, figs. 6-9, o
Ars Hispaniee, 111, figs. 58-59 y 61). Es particularmente interesante el del Museo
de Madrid (nam. 783), con sus dos filas de acanto muy dobladas (Historia de Es-
paita, Instituto Gallach, vol. II, 1935, fig. pag. 170, parte superior).

Aparte del centro cordobés, el Sr. Gémez-Moreno ha estudiado recientemente
los que pertenecieron a la Mezquita mayor de Tudela, erigida probablemente por
Muza II entre 841 y 862. y aprovechados luego en la colegiata, hoy catedral (3).
El primero es de una sola fila de hojas, de gran esbeltez, anticipando ya por sus
proporciones los de la Aljaferia. Quiza puedan relacionarse con el grupo tudelano
dos del museo de Huesca (G.-MoRreNO, idem, pag. 20 y lam. XXIII).

Si hemos subrayado con alguna prolijidad los ejemplares pertenecientes al
siglo IX, no ha sido con animo de hacer una enumeracion, hoy dia forzosamente
muy incompleta, en tanto no se publique el Corpus de Hernandez, sino por el si-
lencio que guardan acerca de este periodo no sélo los manuales, sino hasta los
libros especializados (salvo brevisimas alusiones en TERRASSE, pags. 68, T4, 98,
final, y 144) (4), y ademas, por su importancia intrinseca, de la que hablaremos
en el epigrafe siguiente.

Correspondencia cronolégica con la escultura mozdirabe leonesa.—Los capiteles
del grupo cordobés del siglo IX han podido ejercer, en parte, su influencia en la
magnifica serie corintia, en marmol (5), de las iglesias mozéarabes leonesas de la pri-
mera mitad del siglo X, comprendida entre las fechas aproximadas de antes de 916
(Mazote) a 930 6 940 (Lebefia); es decir, anteriores a la ampliacién de la Mezquita
de Cérdoba de al-Hakam II (962-65) y aun a los primeros capiteles califales eshoza-
dos de la fachada norte del patio en 957 (6). Decimos sélo en parte, pues ya exa-
minaremos la profunda originalida dde estos capiteles, especialmente los de Mazote.

(1) Capiteles grabes documentados, lugar cit., pag. 422 y lam. 1.3, figs. 1-5, y Ars Hispanie, 111, pags, 49-51 y 56 y figu-
ras 51-57, 62 y 65.

(2) De los once. uno "fuera de su sitio”, el de la figura 53 de Ars Hispanie, que estd en la parte primitiva de Abderrah-
men I, segiin la foto de Mas, reproducida en nuestra fig. 1.

(3) La Mezquita mayor de Tudela, cit., pags. 10 y 11 y lams. II-IV,

(4) Hasta el muy reciente libro de GOMEZ-MORENO, quien les da la debida importancia, segiin acabamos de ver.

(5) Los de Lebeifia, por excepcién, de piedra caliza.

(6) G.-Moreno, Iglesias mozirabss, 1919, pag. XX; TERRASSE, op. cit., pags. 430 y 435; Camps, Arquitectura califal y
mozirabe, 1929, pag. 14; Torres BaLBis, El arte de la alta Edad Media en Espaiia (Historia del Arte Labor, VI, 1934, pa-
gina 169).
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2.0 Periodo califal (929-990).-~Hay capiteles de Abderrahmw 11 %artir
de 931 6 32, anteriores al tipo califal y derivados de otros'/del' siglo I Piers Tok

Hoisna mitaa i

que aqui nos interesan son los propiamente califales, en sas dos variantes técnicas:
tallados o de nido de avispas y esbozados o de pencas. Los primeros dominaban
casi exclusivamente en Medina Azzahra, y los hay fechados desde 951 (compuestos:
G.-MorENo, Capiteles drabes documentados, pag. 424 y lam. 3.2, fig. 14). Una regu-
lar cantidad de ellos ha sido aprovechada por los almohades en las ventanas de la
Giralda (hay reproduccién fotografica de la serie en el benemérito Laboratorio de
Arte de Sevilla) y en los mihrabs de las mezquitas de Marrakech, la Kutubiya y
la Kasba (1). Igualmente lo han sido en iglesias mudéjares (como San Pablo, de
Cérdoba) y monumentos civiles como el Alcazar de Sevilla, ete.

En cuanto al capitel esbozado o esquematico, hace probablemente su aparicién
en la fachada norte de la Mezquita, reforzada por Abderrahmen III en 957, en su
parte exterior del patio de los Naranjos (2). Luego se emplearad exclusivamente en
las ampliaciones de al-Hakam Il y Almanzor, alternando, en perfecta armonia
decorativa, un corintio y un compuesto. Aunque haya sido empleado en la Mez-
quita, quiza por razones de rapidez, no puede negarse que esta sobriedad decora-
tiva le da un aspecto monumental (3), que se compagina muy bien con la seve-
ridad del lugar, al paso que el completamente tallado tiene su sitio méas ade-
cuado en un palacio lujoso como el de Medina Azzahra.

Escultura mozdarabe catalana.—El capitel califal cordobés ha tenido su descen-
dencia en el dltimo tercio del siglo X, en dos series, en piedra del pais: una, direc-
tamente cordobesa, en Ripoll (antes de 977), e imitaciones en San Benet de Ba-
ges (972), San Mateo de Bages (museo de Manresa) y cripta de la catedral de Vich
(fines del X) (G.-MorENo, Ars Hispanie, figs. 426-431); y otra, que se puede cali-
ficar de mozarabe (4), en Ripoll, San Benet de Bages, y cuyas obras maestras
son los dos capiteles de Cornella (5), y posteriormente, algunos de San Pedro de
Roda, con anterioridad a la consagracién de 1022 (6).

3. Periodo de Taifas (siglo XI).—Podriamos aventurar que artisticamente
la época califal —clasicismo, equilibrio entre construccién y decoracién—termina,
en realidad, con la ampliacién de al-Hakam II.

Con la de Almanzor (987-990), que pretende ser copia de la anterior—y en la
que se siguen empleando, como hemos dicho, los mismos tipos de capiteles—, se
inician variaciones decorativas, con tendencia a la profusién v a lo menudo; por
ejemplo, en la decoracién de la fachada oriental de la Gran Mezquita. (Al propio
tiempo, en el Cristo de la Luz, de Toledo, aparece como elemento fundamental el
ladrillo, que en Cérdoba sélo habia tenido importancia secundaria.) Igualmen-
te, por lo que se refiere a la técnica escultérica, desaparece la talla a bisel (7).

Con anterioridad a la Aljaferia, palacio de los Beni Hud, Zaragoza ha debido

1) TERRASSE, op. cit., lam. XXVIII. : _
22:)' F. HERNKNDEJZ, Un aspecto de la influencia del arte califal en Catalufia (" Archivo...”, 1930, pags. 27-28); G.-MoRrENoO:

Ars Hispanie, 111, fig. 103. En la Giralda hay también algunos (compuestos) de este tipo, procedentes, por tanto, de. Me-
dina Azzahra. e :

(3) GAILLARD, Premiers essais..., pag. 13,y Les débuts de la sculpture romane espagnole, 1938, pag. 237; TERRASSE, op. cit.,
pagina 206. ; ; f ;

(4) Véase la opinién de LAMBERT mas arriba, pag. 169, nota 4. fo b £

(5) No estrictamente corintios (estudios citados de HERNANDEZ, pég. 29, y GAILLARD, pags. 21-22). ‘ ' ;

(6) GAILLARD, op. cit., cap. I, Les chapiteaux du Xéme sidcle et les influences andalouses, v GupioLr, Ars Hispanie, vol, V,
pdginas 13-20. -

(7) F. HERNANDEZ, estudio cit., pag. 45.
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ser un foco artistico importante a fines del siglo X y principios del XI (1) Parece
probarlo el hecho de que en la Aljaferia han sido aprovechados, varios capiteles de
tipo califal (hoy en el Museo provincial), algunos seguramente 'del siglo' X 'y pro-
cedentes de otras construcciones locales anteriores (2). La existencia de dicho foco
explicaria ademés los dos capiteles de San Millan de la Cogolla (984), tan diferen-
tes de los mozarabes leoneses de la primera mitad del siglo X (3).

Por iltimo, y como término extremo de nuestra excursion cronolégica, llega-
mos a los capiteles de la Aljaferia, contemporéineos de su edificacién (1046-1081).
En ellos alcanza su desarrollo la tendencia "barroca” y de multiplicacion decora-
tiva (4) que hemos notado ya en el periodo de Almanzor. La forma del capitel
corintio califal —a la que vamos a referirnos luego en detalle—ha sido alterada
profundamente en su zona superior (la de las volutas y cauliculos) que afecta una
silueta casi ciibica (5). El elemento floral que decora sus hojas es nuevo: principal-
mente, la palma doble o simple. Este tipo de capitel—el tinico de los estudiados
hasta aqui al que, tanto por predominio de las influencias del Oriente musul-
mén (6) como por ser natural término de una evolucién que llega a un periodo
avanzado, se le pueden aplicar en justicia los caracteres anteriormente sefialados,
que se resumen en el concepto de “sculpture-broderie”, de indole inorganica—ha in-
fluido sblo esporadicamente—al contrario de lo que ocurre con los de los periodos
anteriores—en ciertos capiteles romanicos de la segunda mitad del siglo XI, y
hay que subrayar ademas que tal influencia nunca se extiende a lo esencial—la
forma del capitel—, sino tan sélo a los motives y técnica decorativos de roleos en
espiral (7). (En el roménico espaiiol tenemos los dos capiteles de San Salvador, de
Nogal de las Huertas, varios en Frémista y uno en Loarre, reproducidos todos por
G.-MORENO y GAILLARD; y en el roméanico francés (8), uno en Saint-Sernin, de
Toulouse (9), otro en Saint-Caprais d’Agen (Lot-et-Garonne) (10) y cuatro en el
claustro de Moissac (11), posteriores a los ejemplos espafioles; todavia, hacia me-
diados del XII, en Lescar (Basses-Pyrénées) (12).

En realidad, podemos prescindir practicamente, en nuestras consideraciones

(1) F. HErNANDEZ, idem, pigs. 40-41, y Torres BavLBAs, Historia del Arte Labor, VII, pag. 170. (Con anterioridad,
G.-Moreno, Iglesias mozdrabes, pag. 319.) Nada podemos afirmar de otros posibles centros como el de Lérida.

(2) Veéase uno de tipo de pencas en HERNANDEZ, figura 15, y algin otro en el Museo Arqueologico Nacional (REVILLA,
op. cit.), y tres en G.-MoRENoO, op. cit., fig. 282. También en MARGA1s: Manuel..., I, fig. 202, los de la izquierda y la dere-
cha de la fila superior (ntims. 94 y 91 del museo de Zaragoza, son, en la figura citada de G.-MORENoO, respectivamente, los
¢ y b. También, en G.-MORENG, el de la figura 279 b, tallado en su mayor parte.

(3) G.-Moreno, idem, pag. 384,

(4) Magrgais, I, pags. 363 y 420; MArRQUEsS pE Lozoya, Historia del Arte Hispdnico, I, 1931, pags. 234-36; TERRASSE,
op. eit., pags. 202-203 y 209.

(5) En cuanto a la esbeltez de proporciones, que es corriente sefalar como innovacién caracteristica de este grupo,
conviene hacer notar que se encuentra ya, desde el siglo IX, en algunos de los capiteles de la ampliacién de la Mezquita de
Cordoba en 848 vy, sobre todo, en el citado de Tudela.

(6) TERRASSE, op. cit., pigs. 207-208. ;

(7) Véase un ejemplo tipico de la Aljaferia, hoy en ¢l Museo A. de Zaragoza, en BYNE, La escultura en los capiteles es-
panoles, 1926, lam. 34, 2, o en G.-MoRENO: Ars Hispanie, fig. 279 e.

(8) FikRyY, L’art roman du Puy, cap. VII (apartado IV), pag. 166; P. Descaames, Etude sur les sculptures de Sainte- Foy de
Congues et de Saint-Sernin de Toulouse... ("Bulletin Monumental”, 1941, pag. 261 [y 23 de la "separata”, 1942], mezcla a
esta serie, tan pura y taxativa, otros capiteles de roleos, pero no en espiral, y entre los varios que cita de Toulouse, omite
precisamente el tinico que pertenece a ella, y que mencionamos a continuacién.

(9) G.-MoreNo, El arte romdnico espariol, lam. CXCII, 5, muy semejante al de Loarre.

(10) R. REY, op. cit., al final de la nota siguiente, figura 72, 2.

(11) Ademis del tan divulgado con inscripcién ciifica en el cimacio (reproducido, por ejemplo, en PUi6 ¥ CADAFALCH,
Le premier art roman de I’ Occident méditerranéen, 1928, lam. 1X, 2), pueden verse otros dos en P13oaN, Summa Artis, 1X,
figuras 541 y 543. Véase también R. Ry, La sculpture romane languedocienne, 1936, pags, 119-20,

(12) Congrés arehéologique Bordeaux- Bayonne, 1939, fig. de la pag. 407,
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sobre la influencias que estudiamos, del periodo de Taifas, y sélo Io hemos men-

cionado para ser completos, en lo posible, y por ser precisamente los.casos de.in-
fluencia hispano-musulmana mas divulgados, pese a su condicién en cierto modo
marginal.

4 @R T B B g P NN

3) Ensayo de clasificacion de influencias.

Las precedentes consideraciones sobre los caracteres generales y la cronologia
del arte hispano-musulmén y su correspondencia con el mozarabe van a permitir-
nos abordar el punto esencial de esta parte tedrica: el intento—tan sélo, porque
actualmente, como hemos razonado, no es posible otra cosa—de clasificar y dis-
tinguir las influencias de que se trata en dos grandes grupos: influencias musulma-
nas, ya directas, ya transmitidas por intermedio del arte mozarabe en territorio
cristiano, en sus dos ramas (leonesa y catalana), e influencias privativas del moza-
rabe leonés. '

Resulta obvio comprender que el arte mozarabe de que aqui nos ocupamos
excluye el grupo originario en territorio musulman (Bobastro, Melque y quiza
San Baudelio) (1), ya que todas sus iglesias conocidas carecen de escultura. Igual-
mente decimos de las iglesias catalanas de tipo arquitecténico mozarabe (las que
poseen capiteles de esta clase pertenecen al llamado “primer arte roméanico”) (2)
y de las existentes en el sur de Francia (Rosellon, Aude y Hérault) a que ya hemos
hecho alusién en las pags. 168-69 (3).

a) INFLUENCIA DIRECTA HISPANO-MUSULMANA E INFLUENCIA EJERCIDA A TRA-
VES DEL ARTE MOZARABE (MOZARABE LEONES Y MOZARABE CATALAN).—Varias veces
hemos aludido al caracter estructural y plastico del capitel hispano-musulmén de
los siglos IX y X; el analisis de su forma (y de los mozarabes leoneses) y de las di-
ferencias que lo separan del tipo corintio de la antigiiedad clasica nos hara com-
prender por qué su influencia ha sido decisiva en la elaboracién del corintio roma-
nico, con preferencia a otras. En este analisis seguiremos, en resumen, los tan
repetidos trabajos de F. Hernandez y Gaillard, por ser modelos de claridad y pre-
cision.

* Xk %

Conviene recordar previamente que al comienzo de la Edad Media, los esculto-
res han oscilado entre dos formas radicalmente distintas de la canastilla del capi-
tel: la forma cibica o en tronco de pirdmide invertida, tan corriente en el arte
bizantino, y la corintia. La primera, por decirlo asi la més elemental, permite al
escultor, sin gran esfuerzo, "aplicar” a la superficie plana del rectingulo o trape-
cio de cada cara débiles relieves, que constituyen un mero adorno inorgénico,
como los de un tablero o friso; es una superficie cualquiera, indiferente, que no

(1) Para la inclusién de esta dltima en el grupo mozarabe en sentido restringido, véase G(‘)M'EZ-MORENO‘, Iglesias moz.d-
rabes, pag. 320, y Torres BarLsAis, Historia del Arte Labor, VI, pag. 170. M Li'xmbert, en su ref:;ente traba](') de'l B.ull'etm
Hispanique”, 1948, ya citado, se muestra partidario de emplear la denomm.aclén de arte mozarabe en territorio cristiano
solamente alli donde hubo verdadera colonizacién mozéirabe, como en la regién de Ledn. ; 5T

(2) ”El mozarabismo—dice Gudiol—no encaja perfectamente en lf.)s monumentos del primer arte roménico cata-
lan” (op. cit., pag. 12). Los capiteles de Ripoll, aprovechados en la hasﬂl‘ca consagrada por el abad Oliba en !032, perte-
necieron originariamente a la anterior construccién de su padre, el conde Oliba Cabreta (270-77) (GAILLARD, Premiers essais....
péginas 17-18, y Gupior, Ars Hispanie, V, pégs. 13-14. Antes lo habian sospechado Puig y Cadafaltfh y_Gémez-Moreno)..

(3) En cuanto a la de Cuixd, consagrada en 974, no han quedado esculturas de esa época. (Véase GAILLARD, op. cit.,

pigina 57, y més arriba, nota 1 de la pag. 169.)
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define por si misma la forma ni la distribucién del relieve, cuyo caracter resulta
“contingente” o arbitrario. El capitel, en este caso, es solo una entre tantas for-
mas de que se sirve la "sculpture-broderie”.

Por el contrario, la forma corintia de la canastilla de origen clasico—conve-
nientemente modificada por las experiencias propiamente occidentales, tanto mu-
sulmanas como mozarabes (seglin veremos en seguida con mas detalle)—sugiere
por si misma al artista la organizacién y distribucién de sus relieves e incluso la
sabia gradacién del modelado, suscitados por los distintos planos que determinan
las superficies concavas de las filas de acanto y los entrantes y salientes acentua-
dos de la zona superior de las volutas; aqui, los relieves, en lugar de resultar apli-
cados a las caras del capitel, "surgen”, per decirlo asi, de la talla hacia adentro del
bloque mismo, y su presencia parece “necesaria” y constructiva, no simplemente
decorativa, como en el caso anterior. El capitel adquiere asi una forma organica
y una funcién propiamente sustentante y arquitectural; es esencialmente monu-
mental, por ser miembro integrante de la construccién (1).

Es natural que sélo la forma corintia podia convenir, por los caracteres sefia-
lados, a la escultura romanica, mientras que la ciibica o trapezoidal se halla en
contradiccion formal con esa manera de ser, v s6lo se encuentra en el arte roma-
nico de un modo esporidico, y principalmente en grupos regionales retardatarios,
como el renano. En el arte hispano-musulman de los periodos que hemos estudia-
do (2) y en el mozarabe—que constituyen los antecedentes de los capiteles roma-
nicos—falta en absoluto. Por eso nos sorprende que el maestro Méle cite, al final de
su estudio de conjunto sobre las influencias arabes en el romanico (3), los capite-
les ciibicos de las ventanas del abside de Saint-Guilhem du Désert (Hérault) y los
del pértico de Saint-Martin, de Brive (Corréze), como testimonio tipico de dicha
influencia, y lo repitan Terrasse (4) y Fikry (5). Més atin: este dltimo autor, mu-
sulméan, pretende nada menos que ésta es la forma caracteristica de la mayor parte
de los capiteles "arabes”, y no solamente bajo el califato de Cérdoba, cuya forma
no es "romdnica” (6). Y es singular que, con respecto al arte hispano-musulman,
se apoye, para tan errénea conclusion, en el estudio de F. Hernandez y repro-
duzca (7) la silueta del capitel de la cripta de la Capilla Real, o de San Fernando,
de la Mezquita de Cérdoba (fig. 36, d), de Hernandez, correspondiente a la 16 (en
fotografia) del mismo, cuando es notorio que difiere excepcionalmente de la forma
de todos los otros capiteles de la Mezquita, reproducidos, en esquema y en foto-
grafia, en el tan repetido estudio del ”"Archivo”. Asi se explica que, tomando como
tipico dicho capitel, lo compare con los del claustro de Silos (pag. 150 de su cita-
da obra), que, como los de la serie ciibica, que también cita, de San Pedro de Ro-

(1) El lector algo especializado en escultura roménica verd que aqui nos inspiramos en las enseiianzas de FociLLoN ¥
su eseuela (con las discrepancias que ya se veran por lo que se refiere a las aportaciones del arte espaiiol). Véase, sobre todo,
L’art des sculpteurs romans, y para este punto concreto, GAILLARD, Premiers essais, pigs. 39 vy sigs.: Les deux formes essen-
tielles du chapiteau, y P. LAVEDAN, Histoire de I’ Art (Clio), IT, pags. 100-101,

(2) TERRASSE, op. rit., pigs. 42, 66-67, 143 (final), 368 (final), 447 y 471; GAILLARD, op. cit., pig. 39. (En cambio, como
es sabido, fué usado en San Pedro de Nave.)

(3) Recogido posteriormente con el significativo titulo L'Espagne arabe et I'art roman en el libro Art et artistes du moyen
dge, 1927,

(4) Op. cit., pig. 448, en contradiccién con lo sustentado, tan acertadamente, en tantos lugares de su obra; citas en
nuestra nota 2 de esta misma pagina.

(5) L’art roman du Puy, pégs. 166 y sigs.

(6) Idem, pag. 150,

(7) Idem, fig. de la pag. 169,
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da (1), no tienen nada que ver con la silueta corintia de los hispano-musulmanes
de las épocas que nos interesan (siglos IX y X) y de los mozavabes.. ('Huniniae

Esta confusién la establece al estudiar los dos grupos principales de capiteles
en los monumentos roménicos del Puy (Velay): los corintios esbozados (cap. VI,
Le groupe des chapiteaux ornementaux, apartado III, 2.° subgrupo, pag. 138), que
compara, acertadamente, con los de la cipula ante el mihrab de Cairuan (y se-
mejantes, igualmente, a los de Cérdoba (2) y que, sin embargo, cree, como Bréhier
y Focillon, de origen galo-romano, y ‘el grupo de los que denomina “calades”, el
mas importante numéricamente, de forma méas o menos cibica (cap. VII, Le
groupe des chapiteaux ajourés, apartados I-111) y de técnica de “sculpture-broderie”,
que considera de origen tipicamente islamico, aunque, repetimos una vez mas, es
la antitesis, en forma y técnica, del arte islamico "occidental”, que es el que inte-
resa para el roménico. Tratandose de un libro importante y bastante difundido en
Francia y en Espana, y que lleva ademas por titulo L’art roman du Puy et les in-
Jluences islamiques, hemos considerado necesario detenernos en disipar esta con-
fusién, que amenaza pasar codificada a los manuales (3).

»

* k *x

Desentendiéndonos, pues, justificadamente del grupo de capiteles ciibicos (y
también de los compuestos), en lo sucesivo nos referiremos exclusivamente a los
de tipo corintio.

Pasemos al sucinto analisis del capitel hispano-musulman y de sus principales
diferencias con el de la antigiiedad clasica. Mientras que en el capitel romano la
canastilla era un cuerpo perfecto de revolucién de forma cénica, en el hispano-
musulman consta de una parte inferior cilindrica o ligeramente tronco-cénica,
integrada por las dos filas de acantos, y de una parte superior que avanza en acu-
sado saliente en los angulos, formando el armazén de las volutas; éstas, en lugar
de ser pequefias y superpuestas a la canastilla, como un mero adorno elegante,
llegan a tener el doble diametro que en el romano, equivaliendo a la altura de la
zona superior, de la que forman parte, o sea un tercio de la altura total de la ca-
nastilla (dividida en tres zonas—las dos inferiores de acantos y la superior de vo-
lutas y cauliculos—de igual o aproximada altura, a diferencia de las del capitel
romano, en que la zona superior era bastante mas alta) y acusan la funcién sus-
tentante o arquitecténica del capitel, siendo reemplazadas en el capitel figurado
por los miembros de verdaderos atlantes. En cuanto a las hojas de acanto, distri-

(1) Como es sahido, hay en San Pedro de Roda dos series: una netamente corintia, de tipica irllfluencia califal, y otra
ciibica, de entrelazos (GUDIOL, op. cit., pig. 20). En Herndndez, Gaillard, Pijoan (vol. VI1I) v Gudiol hay reproducciones
de las dos series. S _ £ s gy

(2) Cuya influencia pudieran haber experimentado. Entre el Puy y la Espaia de lns_s:glns Xy X_I han PKlStl‘dU r(-!aj
ciones artisticas favorecidas por las rutas de peregrinacién. Es sabido que uno de los primeros peregrinos a Santiago h’u-
el obispo Gostescale en 950, que se detuvo en la Rioja para hacerse copiar un manuserito en el fnonasterio (!e San :\‘lart.m
de Albelda. (Véase R. Rev, L’art roman et ses origines. 1945, pig. 99.) P-nsternormer!te, otro ?bzs‘po de la misma dmc'esns.
Pierre I1. llamado le Mercceur (1050-73), asistié a la consagracién de_Sﬂn Ih-ldf)l‘ﬂ de I.enn.en 1063 (Fikry, op. cit., cap. XIII,
I’Espagne et le Puy, v M. Pinaw, La Espaiia del Cid, 4.2 ed., 1917, 1, pag. 1382 nm’a 23

(3) ReY, L’art roman et ses erigines, op. cit., excelex_lte mfmual ’(.le’:!rrhttologte pro-romane:t:o‘mane. sobre todo E)nr su
‘completa informacion, dice pigina 366, tratando de la influencia del tler:r h}spar.n-n-maure.--que - 'l‘.n la r‘alf-dral del Puy no
hay menos de noventa ejemplares de este capitel musulmdn por excelencia (*). Se refiere al grupo de forma eibica. Igualmente,

por 1o que toca a los de Saint-Guilhem du Désert v elaustro de Saint-Lizier (Aricge), de entrelazos (idem, pag. 388). obras

éstas muy tardias.

(‘) La expresién estd tomada literalmente de Bréhier ("Journal des Savants”. 1936, pag. 15). (Véase Fikny, op. cit, pi-
gina 150.)
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buidas generalmente en dos filas, en tanto que en el capitel romano sélo se adhie-
ren a la canastilla en su parte inferior y caen hacia adelante, en el musulman ocei-
dental lo hacen en toda su altura, con excepcién de su extremidad superior; esta
altima disposicién proporciona al capitel un aspecto de vigor y consistencia, frente
a la graciosa elegancia, un tanto fragil al par que bella, de la canastilla clasica.
En fin, el d4baco romano es de perfil moldurado y la curva de sus lados poco pro-
nunciada, mientras que el califal no es moldurado (1), sino de seccién vertical, y
la curva penetra profundamente en el cuerpo del capitel, haciendo resaltar, por
contraste, el lado central de cada cara en la misma linea que los angulos de las vo-
lutas; ya hemos hecho notar la trascendencia que esta sabia alternativa de esco-
taduras y salientes tiene para la distribucién de relieves y volimenes, de la que
el escultor roménico sacara el mayor partido posible (2).

Por lo que toca a las proporciones, existe igualmente una radical diferencia:
el capitel romano es generalmente apaisado; en cambio, el hispano-musulméan, ya
desde el siglo IX (véase nota 5 de la pag. 178), tiende a aumentar su altura, acen-
tuando asi la verticalidad. '

Todos estos caracteres pueden resumirse, a nuestro juicio, en lo que hemos
llamado el sentido estructural y plastico de este tipo de capitel: monumental, en
una palabra (3).

Ahora se comprende por qué el capitel corintio romanico ha podido tomar
como modelo al hispano-musulmén y al mozirabe—y no directamente al romano,
salvo grupos retardatarios que quedaron sefialados al comienzo—, como compro-
baremos histéricamente.

* % ¥

Y vamos ya al primer grupo de influencias sefialadas: primer periodo. Permi-
tasenos insistir en la importancia de los primeros capiteles del arte hispano-musul-
mén en su periodo de formacién (siglo IX), y especialmente los de la ampliacién
de la Mezquita de Cérdoba por Abderrahmen II en 848, tan desdefiados ante los
califales.

Hasta hace poco, la significacién del reinado de este gran emir (822-852) no
ha sido puesta de relieve lo suficientemente que merece (4). Baste decir que se le
pueden atribuir las siguientes iniciativas: restablecimiento de la pompa y esplen-

(1) En los hispanomusulmanes del siglo IX suele serlo (G.-MoreNo- Capiteles drabes documentados, eit, pag. 423).

(2) En este estricto resumen nos referimos principalmente al capitel esbozado. No estara de mis afiadir que, como
ha sefialado Gaillard, el capitel tallado o de nido de avispas—que a primera vista, por su técnica al trépano y su adoerno
de "encaje”, parece contradecir lo expuesto—"conserva su caricter monumental gracias al armazén de la canastilla corin-
tia, conservado intacto bajo el ornamento”.

(3) Este anilisis conviene estrictamente al periodo califal: la facilidad de comparar el corintio califal con el romano
proviene de que ambos son tipos bastante constantes (esto ocurre en los periodos "clasicos”). En cambio, en los periodos
de formacién o de tanteo y experiencias no hay todavia un canon relativamente fijo, y hubiese sido empresa algo quimérica
querer fijar los caracteres del capitel musulman del siglo IX y de los mozérabes de la primera mitad del X, inspirados en
parte ¢n aquéllos. No obstante, puede decirse que, en lo esencial, no hay graves discrepancias. Sin embargo, algunos mo-
zirabes leoneses ofrecen, a mi juicio, una precocidad en la preparacion de los caracteres del capitel roménico superior a la de
los califales, a pesar de su anterioridad (Mazote, antes de 916). Hablaremos de esto al estudiar la influencia privativa del
mozéarabe leonés.

(4) No nos ha sido posible, por apremios de tiempo, consultar en la biblioteca de la Sorbonne el primer volumen de la
Histoire de I'Espagne musulmane, de LEVI-ProvENGAL (El Cairo, 1944), quien ha renovado el estudio de este reinado; en el
segundo, atin no aparecido, tratari de las instituciones. Provisionalmente véase, del mismo autor, La civilisation arabe en
Espagne, ed. 1938, pigs. 63-77 y 110-11.—Acaba de aparecer la traduccién espafiola, con prélogo de Garcia-Gémez, del -
mer volumen citado (710-1031): Historia de Espaiia, dirigida por Menéndez Pidal, Espasa-Calpe, t. 1V, 1950. (Ver el capl-
tulo III, en especial pégs. 163-69.)
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dor en el acto de la jura del emir, protocolo y orden de discusié‘ifor anizacién
de los servicios administrativos, creacién de una casa de la moneda,, del sello oficial
¥, lo que nos interesa mucho, del "tiraz” como fabricacién del Estado. Cifiéndonos
al campo artistico: Mezquita mayor de Sevilla (829-30), de la que queda la parte
baja del alminar en la torre de la actual parroquia del Salvador y la primera ins-
cripcion musulmana de Espaha, primera ampliacién de la primitiva Mezquita de
Cérdoba, afiadiendo a la de Abderrhamen I las dos naves laterales extremas (pro-
bablemente en 833, controvertida, con serias razones, por los arquedlogos espa-
iioles); Mezquita mayor de Jaén, en la misma fecha; Castillo del Conventual de
Mérida (835); alminar cordobés de San Juan (1), y, en fin, ampliacién hacia
sur de la Mezquita de Cérdoba (agosto a diciembre de 848), donde se encuentran
los susodichos capiteles, en la parte donde estuvo la segunda macsura (2).

Y esta actividad artistica de mediados del siglo IX no se manifesté sélo en el
centro cordobés. Ya hemos hablado del foco de Tudela (pag. 176). Afiadase que en
la Mezquita mayor de Pechina (Almeria) hubo ya en este siglo una cipula semi-
esférica, con notables decoraciones de relieve en su parte superior (3).

No sera, pues, exagerado decir que el siglo IX representa para el arte hispano-
musulméan lo que la primera mitad del siglo X para el mozarabe y el XI para el
romanico.

Pues bien, entre dichos capiteles de Abderrahmen II merecen destacarse las
dos parejas que sostienen el arco de la entrada al actual mihrab, trasladados del
anterior, donde se encontraban formando grupo con los que hoy subsisten en su
emplazamiento originario. Por su belleza—dice Terrasse—parecerian, a primera
vista, pertenecer a las postrimerias del mundo antiguo (4); sus hojas de acanto
han sido tratadas con un realismo y un vigor de modelado que asombran en este
siglo (CAMPS, Arquitectura califal v mezdrabe, 1929, lam. XX, 3; BynNEg, La escul-
tura en los capiteles espafioles, 1am. 31, o en Historia del Arte Labor, V, 369, y G.-Mo-
RENO, op. cit., pag. 49 y figs. 51-52 y 177).

Afiadamos que, a pesar de esta fidelidad en la talla a los recuerdos clasicos, la
disposicién y forma de la canastilla y su altura corresponden originalmente a los
caracteres apuntados en el analisis del tipo hispano-musulman. Su abaco, en cam-
bio, es moldurado. (Véase nota 1 de la pag. anterior del estudio en ella citado.)

Se plantea ahora el espinoso problema de saber si estos capiteles han ejercido
su influencia en el romanico directamente o por intermedio del arte mozarabe
leonés. Nos atreveriamos a opinar que casi siempre a través del mozarabe. (Excep-
cionalmente podria quizéd sefialarse la influencia directa de algunos en los del piso
bajo de la torre-campanario de Saint-Hilaire, de Poitiers, como veremos en la-se-
gunda parte.) En aquella época, tan poco avanzada la reconquist-a y anterior-
mente a la peregrinaciéon a Compostela, Cérdoba estaba ain muy lejos de la cris-

(1) G.-Morgno: Ars Hispanie, pag. 51. 3 3 : b st
(2) Tuvo a su disposicién grandes sumas de dinero. Véase TERRASSE, op. cit., pag. 73. y, sobre toflo. L.:\MBER‘I: lh: quel-
ques incertitudes dans Ihistoire de la construction de la Grande Mosquée de Cordoue ("Annales de I'Institut d’Etudes Orienta-

les... d’Alger”, 1, 1934-35, pag. 179, citando Ibn al-Atir, tred. Fagnan, pag. 230). (También, idem, II, 1936, pig. 178.) G.-Mo-

RENO: 4rs Hispaniw, pag. 45. : 3

(3) ”Al-Andalus™, 1939. fasc. 2, pag. 395; G. MorgNo, op. cil., pag. 6]‘. i :

(4) Y, en efecto, no silo estas dos parejas, sino en general todos los c:tado:i antes (en nuestra pag. 176), venian snf:ndo
clasificados, hasta hace pocos aiios, como romanos; por eiemplo, en BYNE. lam. citada en el texto, y en los excelentes fiche-
ros del Laboratorio de Arte de Sevilla (Giralda, G.-MORENo, op. cit., fig: 62) y del lqamuto Velazquez (fotos Mas, reprodu-
cidos mas adelante en nuestras figs. 1, 2 y 11), que hemos tenido ocasién de manejar.
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tiandad, aunque algunos monjes, como los de Saint-Germain des Prés, eé!“ﬁempos
de Carlos el Calvo, Ilegaran hasta alli. Todavia no se habian gen%ralizgdv l'as em-
bajadas con los otros paises cristianos (1). Después, el prestigio del arte califal
eclipsaria la influencia directa del primer arte hispano-musulméan. Pero su leceién
no por eso se perdio: fué recogida y transmitida por el arte mozarabe leonés. Ello
se explica perfectamente si se tiene en cuenta, como dice Terrasse y lo hemos ci-
tado textualmente en la pagina 172, que el arte del Islam espaiiol vivié al co-
mienzo, bajo los emires omeyas, de férmulas muy afines a las del arte eristiano
(no se olvide la herencia visigoda) v fué el tnico periodo en que estuvo unido a él
con lazos de real fraternidad; a pesar de ser aquél mas rico, marchaban los dos
de acuerdo y la unidad artistica de Espaia no se habia roto aun.

Segundo periodo. —Antes de entrar en el estudio de la influencia del capitel
califal cordobés esbozado, no se puede pasar por alto que algunas de las columnitas
de ventanas y nichos de la ciipula ante el mihrab.de la Mezquita mayor de Cairuan
estan coronadas por pequehos capiteles de tipo parecido, aunque mas sumario,
datados exactamente de 836. "De modelos muy sencillos, recuerdan—dice Mar-
cais (2)—los capiteles coptos de madera. Algunas hojas lisas, erectas y formando
“crochet” debajo del cimacio, aparecen como un lejano recuerdo de los acantos co-
rintios.” M. Aubert (3) estima que, entre las variadas influencias “orientales” que
han contribuido a la formaciéon del romanico, hay que anadir, a los modelos veni-
dos directamente de Oriente, los que los decoradores romanicos sélo conocieron
indirectamente y que tomaron prestado a los musulmanes de Africa del Norte
y de Espana. Fikry (4) precisa mas, considerando como muy probable que estos
capiteles de Cairuan tengan parte, por intermedio de Cérdoba, en el origen del ca-
pitel roménico (en Cataluna). Por altimo, el abate Plat (véase al comienzo, pag. 168)
piensa, por el contrario, que la semejanza entre los primeros capiteles romanicos y
los de las mezquitas de Tunisia se explica por su comin origen bizantino, sin que
haya proceso de influencia (5). -

Sin negar, por nuestra parte, que los de Cairuan puedan relacionarse con algu-
nos romanicos del Puy (véase nuestra pag. 181 y nota 2 de la misma), hemos de
tener en cuenta: que son de dimensiones exiguas, en escaso nimero, y se encuen-
tran situados en lugar tan poco visible como es dicha ciapula; que su formacién es
todavia muy embrionaria, si se exceptia el dltimo de la fila, parte inferior dere-
cha, de los reproducidos en silueta en las figuras citadas en las notas 2 a 4 de
esta misma pagina (6); por vltimo, que el acanto tiene un lugar muy reducido en
la decoracion floral, predominando casi exclusivamente la hoja de parra (7).

Por el contrario, los capiteles eshozados de Cérdoba son de tamafio normal,

(1) No obstante, una embajada del mismo Carlos el Calvo fué a Cordoba (865), en respuesta a la que habia recibido el
ano anterior de Mohamed 1.

(2) IL’art de I'lslam, 1916, piag. 56. Véanse ademis del mismo autor: Manuel, 1, pag. 65, v fig. 29; Coupoles et plafonds de
Kairouan., 1925; Tunis et Kairouan, 1937,

(3) Apéndice a la segunda edicion del conocido libro de LASTEYRIE. 1929, pag. 759 y figs. 755 vy 756.

(4) La Grande Mosquée de Kairouan, piags. 146-48 y fig. 86. (Véase BavTrUSAITIS, La stylistique ornementale dans la
sculpture romane, 1931, pég. 76).

(53) L'art de bdtir en France..., op, cit., nota 3 de la pagina 155. Como ne hemos visto el articulo de Saladin, que alli
se cita, sobre un capitel encontrado eerca de Susa, nos limitamos a Cairudin, por sus relaciones con Cérdoba, ne bien esta-
blecidas aiin. (Véase Torres BaLBis: "Al-Andalus™, 1935, fase. 2, pigs. 394, nota 3 y 417, nota 23, y también Los modi-
Hones de l6bulos, pig. 97.)

(6) Otra importancia tiene el reproducido en la figura 90 de la monografia de FIxry, situado en la galeria occidental
del patio. sin que sepamos su nmiimero ni su fecha exacta, pues aungue la atribuye a 875, no h,n ninguna certeza (pags. 84-87).

(7) - Margais, Manuel, 1, pags. 75-78, 92 y 173, y L’art de ['Islam, pig. 56,
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muy numerosos, y desfilan ritmicamente ante el que recorre las ﬁas das dos

iltimas ampliaciones de la Mezquita; su desarrollo, dentro/ de la sencillez’ momis -
mental, es completo; finalmente, aunque también se emplee (en lbs tableros'y fri-

sos decorativos) la hoja de parra, el acanto tiene, sin discusién, el papel predo-

minante (y exclusivo en los capiteles) (1).

Ademas, el meridiano geografico y cultural de ambos centros no es exacta-
mente el mismo. La antigua Ifrikiya, segin Lévi-Provengal, préxima ya al Orien-
te, a Egipto sobre todo, ha dirigido sus miradas casi constantemente no hacia el
occidente extremo del Islam, sino hacia el este abasi (2). Su papel es mas hien de
transmisora a Coérdoba y el Maghreb de aquellas influencias del oriente musulman.
Por lo que toca a los capiteles, sabido es que en Tunisia han sido aprovechados
muchos bizantinos, hasta el punto de que los dos que hay a la entrada del mihrab
de Cairuan, lugar significativo por excelencia, y mas el de dicha mezquita por la
leyenda piadosa que le afecta, son, segiin Marcais y Fikry—que los creen de mano
musulmana—, exactamente iguales a otros de San Marcos de Venecia (3). En Cér-
doba, por el contrario, ya hemos visto (pag. 178 y nota 2) que no hay un solo capi-
tel de tipo bizantino.

Por todo lo expuesto, no nos parece razonable atribuir lugar importante a di-
chos capiteles en el cuadro de las influencias musulmanas sobre el romanico, que-
dando reservada esta misién eminente a la serie califal de Cérdoba.

A diferencia de lo que ocurre en el periodo anterior, creemos que esta serie
ha influido en el roménico directamente, como’ manifestaciéon del momento de
mayor esplendor del Califato; un ejemplo notable nos lo ofrecera la iglesia aba-
cial de Saint-Sever-sur-’Adour, en las Landas, regiéon tan ligada histéricamente
a Espana. También ha podido actuar entonces el arte hispano-musulméan, aun
cuando menos intensamente, a través del mozarabe catalan, grupo mas tardio
que el leonés, ya del iltimo tercio del siglo X; quiza en algunos capiteles (los menos
espléndidos) del portico de Saint-Benoit-sur-Loire podria insinuarse esta influen-
cia, como hemos advertido y examinaremos: de todos modos ya hemos visto con
algin detalle (pags. 168 y sigs.) que la funcién mediadora del mozarabe catalan re-
sulta precaria comparada con la del mozarabe leonés, el cual, aparte de transmitir.
la influencia musulmana del emirato, ha ejercido la suya propia.

b) INFLUENCIA PROPIA DEL ARTE MOZARABE LEONES.—Es, 4 nuestro modo
de ver, la mas importante de todas (4). Los distintos arquedlogos que, siguiendo la

(1) Véanse, como ejemplos que corroboran la predileccién por el acanto, las dos pilas de Alamirfa, descubiertas en 1926
v 1945, en el museo de Cérdoba, y tiltimamente una tercera en el patio de una casa particular.—MaRrgars, Manuel, I, pi-
;,;ina 275, v L’art de I'Islam, pag. 103; TERRASSE, op. cit., pigs. 146-47 y 471 La hoja de parra abunda, en cambio, en
Medina Azzahra; véase, sin embargo, el mismo TARRASSE, pag. 98. :

(2) MaRrgGais, Manuel, 1, pags. 8 y 93, y L'art de I'Islam, pags. 57-58; TERRASSE, op. cit., pigs. 401-403.

(3) Maggars, I. pag. 65 y fig. 28; Fikry, monografia cit.. pag. 148 y fig. 87. . : ]

(1) Fuera de la magnifica obra de GOMEZ-MORENO y de las escasas pero sustanciosas paginas dedicadas a ello por Garr-
LARD en Les débuts de la sculpture romane espagnole, apenas alguna vaga alusién a los ?apllt’les mozirabes. Echamos de menos
su mencién en autores de primer orden, tan enterados de nuestro arte prerroménico, como Terrasse y Lambert: aquél,
en su tan admirada obra, se limita a escribir (pag. 431): "los soportes de las arquerfas son a veces columnas coronadas de
capiteles antiguos o visigodos” (;y los propiamente mozirabes?). Lambert, Ei en s’u.b:mn trabaj_o de coujunm‘, mis preciso
para nuestro gusto que el de MALE, L’art hispano-mauresque et Iart roman ("Hespéris”, 1933), ni, lo que es mis se_ns;ble’, en
su excelente sintesis sobre La civilisation mozarabe ("Hommage d Martinenche”, 1939), apenas alude a ellos, "derivan de la
antigiiedad™ (pag. 11).

ul%l ;::gn lgl::l%ae;ezl. en su estudio sobre Silos ("Gazette des Beaux-Arts”, octubre 1931),-después ‘de fijar caprichosamente
s Backs e consagra}tién de San Millin de Suso en 1029 (pag. 208, nota 2). no obst’ante citar la pigina de'G.-MoFefn.), en
que figura razonada la fecha de 984 (error repetido recientemente por R.“Rey’). amén dc.otros_ deslices, emite :.m juicio de
conjunto sobre la eseultura mozirabe gue nos abstendremos de valorar: “las vinieas iglesias existentes en esta época (antex
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pauta de Gémez-Moreno (1), se han ocupado del arte mozarabe, no han dejado de
subrayar de un lado el paralelismo de sus diversas etapasi.con.las: del hispano-
musulman, sobre todo, y detalladamente, Lambert (y debemos afiadir 'no sola-
mente del centro cordobés, como hemos visto) (2), y de otra parte, sus rasgos dife-
renciales; con respecto a estos tultimos, debemos distinguir entre los procedentes
de su tradicién visigoda (que también ha actuado sobre el primer arte musulman)
y los, en fin, auténticamente sui generis (3). La complejidad producida por la con-
vergencia de estas tres series de caracteres—dos de influencia visigoda y musul-
mana y la tercera propios—explica con creces que, en el estudio de las influencias
sobre el roménico, se hayan limitado siempre a poner de relieve el papel de inter-
mediario o transmisor de las influencias musulmanas y apenas se haya entrevisto
la suya privativa, con la sola excepcion casi de Gaillard y limitada a los capiteles
del Pértico de San Isidoro. Aqui queremos abordar el problema, aunque breve-
mente, desde un punto de vista general, como acabamos de hacer con el primer
grupo de influencias de los dos que hemos distinguide.

* ¥ ¥

Antes convendra rectificar algunas apreciaciones, que consideramos equivoca-
das, referentes a la técnica de la talla de estos capiteles.

En primer lugar, los mismos autores que atribuian al arte musulman de Occi-
dente, sin distinguirlo del de Oriente, la técnica oriental de la "sculpture-broderie”
(véanse pags. 173 y 174), la hacen extensiva también al mozarabe. Fikry dice, en la
Introduccion de su obra citada (III, Vias de transmision de las influencias islami-
cas, pags. 15 y sig.), que "la escultura "champlevée et a jour” (ahuecada y calada)
debe su reaparicion en las iglesias romanicas de Francia a las rutas de peregrina- -
cién y en amplia medida al arte mozarabe”. Bréhier habla de la "sculpture-brode-
rie” de dichos capiteles y en la recension de la obra de Fikry (4), aunque tiene el
mérito de distinguir entre influencias musulmana y mozarabe, habla de la técnica

de la llegada de los franceses desde el segundo cuarto del siglo X1I) en Castilla eran las capillas mozéarabes..., edificios de pro-
porciones exiguas, cuya ruda arquitectura y. sobre todo, la escultura rudimentaria atestignan la miseria del tiempo™, habla
de la decoracién geométrica muy tosca (“fruste”; claro, no conoee otros capiteles que los de San Millan) y termina su fatal
sentencia: "El periodo mozarabe no nos ha dejado mas que testigos de una pobreza de invencién y de una rudeza de factura
que excluyen toda comparacién eon Silos (compare Mazote, viendo las laminas de G.-Moreno, ya que cita el libro). Que
sobre este suelo infecundo”, ete. (pags. 208 y 211-12), Justo sea consignar que este ameno paréntesis del arqueélogo belga es
la excepcién y antitesis de los juicios responsables de Gaillard, Lavedan, Focillon, que en su sitio veremos. Véase también
R. Rey, L’art roman et ses origines, op. cit., pags. 92 y 100.

(1) Iglesias mozdrabes, pags. XIX y XIV.

(2) Digamos de pasada que este paralelismo, tan exacto cronolégicamente en lo que se refiere a la arquitectura (propor-
cién de los arcos y formas de abovedamiento, aunque en este punto, como se ha hecho notar principalmente por Terrasse
y por Lambert, especialista consumado en él, con sentido més constructivo en el mozérabe leonés), falla un tanto en la es-
cultura.

Por lo que se refiere a los modillones de l6bulos o de rollos (impropiamente llamados en Francia “de virutas™), ya vieron
G 6MEZ-MORENO ( Catdlogo monumental de Ledn, 1925, pag. 120, e Iglesias mozdrabes, pag. 259, etc.), MALE. BREHIER, TERRAS-
sE y TorrEs BALBAsS (Los modillones de lébulos, pags. 55, 76, 81 y 98) su diferencia con los cordobeses, especialmente en la
decoracién de los costados, de abolengo tipicamente visigodo. Pero después del descubrimiento de los restos decorativos de
la Mezquita mayor de Tudela, estudiados por G.-MoRENO, si bien puede seguirse afirmando la diferencia de los mozarabes
con los cordobeses, en cambio, esos rasgos diferenciales los aproximan mis a los del foco tudelano que a las ménsulas visi-
godas (G.-MorENO, La Mezquita mayor de Tudela, pags. 11 y 15, y lams. VI, 2, X y IX, 1 y pags. 13 y 16 y fig. 10; especial-
mente, para su posible relacién con Tudela, las pags. 13 y 15.)

La mayor originalidad de este arte radica en sus capiteles, que no siguen ya esta correspondencia cronolégica, pues si bien
se inspiran en parte en los de Abderrahmen I1 de 848, por otro lado se adelantan notablemente, por la fecha y el mayor avance
estilistico (al menos, algunos de ellos), a los califales, cuya exacta correspondencia y reflejo hay que buscar en el grupo cata-
lan que arranca de Ripoll.

(3) G.-MoReNo, op. cit., pag. 2.

(4) “Journal des Savants”, 1936, pags. 15 y 18,
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impresionista de la escultura oriental, comprensiva indistintamente”ﬂé la hfﬁ%tina,
musulmana oriental, hispano-musulmana y mozéarabe. Finalmente, Focillon, ¢1"
ilustre y malogrado maestro, considera que el arte mozarabe, fiel, con pocas va-
riantes (1), a los principios y al espiritu del capital cordobés (suponemos se refiere,
por la terminologia descriptiva, al tipo califal tallado en "nido de avispas”, que
es, sin embargo, posterior), reproduce su flora lefiosa, de sequedad refinada, tra-
tando la piedra como si fuese madera y suspendiendo alrededor de la canastilla
una red ligera, mientras que en la fila inferior se distribuyen las palmetas trata-
das con una precisién incisiva; arte que tiende —afiade—-a la filigrana ornamental
y que propaga su influencia en Francia en varias regiones: por ejemplo, en un
grupo de capiteles del Puy, suscribiendo en todo las conclusiones de su discipulo
Fikry, de que anteriormente (pag. 181) hemos disentido’(2). No es necesario repe-
tir nuestras objeciones a esta manera de ver, habiéndolo ya hecho anteriormente
a proposito del arte hispano-musulman, y si sélo hacer constar que si, en cierto
modo, pudiera ello ser materia de discusién tratandose tinicamente del capitel en
nido de avispas (véase, sin embargo, la nota 2 de la pag. 182), aiin puede aplicarse
todavia menos al capitel propiamente mozarabe leonés, como el prototipo que re-
presentan algunos de Mazote, segiin en seguida veremos, de una robustez plastica
verdaderamente notable.

Por su parte, Gaillard (3) reconoce con exactitud: 1.2, que la técnica es a bisel;
2.9, que dicha técnica sera después la propia de la escultura decorativa roménica,
y 3.9, que los escultores mozarabes no parecen haber conocido la talla de nido de
avispas, en aristas en angulo recto hechas al trépano.

Sin embargo, nos parece incurrir también en un desliz cronolégico al afirmar
que el origen de tal técnica ha de hallarse en Cérdoba hacia mediados del siglo X,
cuando es sabido que la serie leonesa va desde antes de 916 (Mazote) hasta 940 a
lo sumo (Lebefia y Vilanova), es decir, con manifiesta anterioridad a la serie pro-
puesta. Esta técnica mozarabe (4) le viene de su herencia visigoda (aunque este
arte la ha tomado, a su vez, quiza ya del bizantino de Ravena desde el siglo VI).
(De otra parte, la misma influencia visigoda pudiera haber transmitido tal técnica
a la escultura de Medina Azzahra (el llamado primer estilo de Velazquez Bosco que
alli predomina), y concurrentemente, parece lo mas probable en este caso, con la
influencia bizantina que Terrasse ha puesto de relieve (5), y de aqui haber pasado
al grupo mozérabe catalan (Ripoll y Cornelld), ya del iltimo tercio del X.)

Nada tenemos que anadir sobre la forma, organizacién y proporciones de la
canastilla corintia, que coinciden, en lo esencial, con el tipo califal posterior, antes
descrito. (Véase nota 3 de la pag. 182.)

Pero hay dos novedades importantes por su trascendencia al romanico, tanto

(1) Ademas de la notable variedad de capiteles, hay que reconocerle, como ya lo hicimos respecto del arte hispano-
musulmén (pags. 174-75), el principio de la simetria flexible; por ejemplo, las ”variacion‘es“ de los costados de un modillc’a.n
de San Millan de la Cogolla, las cenefas de ataurique y animalillos de los marfiles, ete., sin hablar de los tipos arquitecténi-
cos (G.-MORENO, op. cit., pag. XVIII, y Art Hispanie, III, pag. 369); T. BALBAs, Historia del Arte Labor, VI, pég. 169, y
FociLLown, nota 4 de la pag. 190.)

(2) Art d’Occident, citado, pags. 26, 47 y 119, v Recherches récentes sur la 3cu_lpmre romane en F rance au X Iéme gigcle
(en "Moyen Age”, 1945, pégs. 73-74). (Ya veremos, no obstante, el valor de las indicaciones, sobre inﬂuencxfxs en los monu-
mentos franceses, de FOCILLON y algunos de sus discipulos directos, para la segunda parte de nuestro trabajo.)

(3) Premiers essais, pags. 17, 26, 56 y 60, especialmente la 26, y Les dfbul: de la‘so_:n:,lpture romane..., pag. XXII.

(4) G.-Moreno, Iglesias mozdrabes, pag. 156, y G. MARGAIS, trabajo cit., "Hespéris”, vol. 22 (1936), pags. 108-109.

(5) Op. cit., cap. I, especialmente apartado IX, Les origines byzantines du fléfor de Madinat af-Zhra. (Véage MaRia
ELENA G.-MORENO, en la explicaci6n al pie de pagina de los capiteles de MazoTE: Mil joyas del arte espaiiol, I (1947), 1am. 138.)
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espaiiol como francés. La primera es la incorporacién del coli¥fne o a*stragalu
~—que en las artes anteriores, romano y visigodo, y en el musulmén, tanto anterior (1)
como posterior, va unido al fuste de la columna —a la parte inferior del cuerpo del
capitel en todos los casos conocidos (2).

La segunda, subrayada por Gaillard (3), constituye para nosotros la eminente
originalidad de estos capiteles y la influencia decisiva que transmiten al romanico,
y que hace que la escaltura de los mismos sea, por su preparacién tan avanzada, la
inica que, en estricto vigor, merezca el nombre de prerromdnica (en vez de la
carolingia; hablamos, claro esta, exclusivamente de la escultura, pues en arquitec-
tura ocurre precisamente lo contrario, como veremos en la conclusién de esta pri-
mera parte). Nos referimos a la descomposicion de las hojas de acanto y transfor-
macion en florones, que encierran palmetas simétricas, con arreglo al siguiente pro-
ceso: el nervio medio de la hoja, fuertemente acusado v destacindose en ella casi
como un tallo, tiende a unirse con el de la hoja vecina, encerrando bajo esta espe-
cie de arcada una palmeta constituida por ambas mitades de dichas hojas, que dibu-
jan, con los recortes de sus l6bulos, los bordes de la palmeta, o diche de otro modo:
cada hoja se divide en dos mitades, siguiendo su nervio medio, y cada dos mitades
de hojas contiguas tienden a soldarse para constituir una nueva unidad independien-
te, en cuyo seno se encierra la palmeta, que tiene que resultar simétrica al fun-
dirse esas dos mitades idénticas que la engendran (4). Simultaneamente, la extre-
midad encorvada de la hoja adquiere gran espesor (5), e incluso en algunos casos
(como en San Cebrian de Mazote, lamina Lll, de Gémez-Moreno, o Maria Elena
G.-Moreno, lamina citada, y nuestra fig. 3, y en un capitel hoy en San Miguel de Ol-
medo, reproducide por Torres Balbas en Arquitectura, 1924, lamina de la pag. 281),
las hojas superiores de los angulos bajo las volutas, para acentuar los salientes de
aquéllos, estan como apuntaladas por varetas o espigas, que dan la impresion de
reforzar la funcion sustentante de las volutas (6). Luego, en el romanico, desem-

(1} Se exceptian varios del tiempo de Abderrahmen 11: G.-MorgNo, Ars Hispanie, 111, pags. 19 y 51 y figs. 55, 56 y
63 (véase nuestra fig. 2). :

(2) Kl abate Prar, op. cit., pig. 146, cita algunos ejemplos (cuatro concretamente) en el arte carolingio de la segunda
mitad del siglo IX (uno ya de comienzos del X); pero, como dice Deshouliéres, hasta el siglo XTI no se fija la regla de un
modo uniforme (Au début de I’art roman, 1929, pag. 168; Flements datés de 'art roman en France, 1936, pag. 60, y anterior-
mente. " Bulletin Monumental”, 1924, pag. 228). Idénticas consideraciones podrian hacerse con respecto a la basa atica.
Esta aparece perfectamente caracterizada con el tipo clasico en los dos extremos de la serie cronologica, Mazote y Santa
Maria de Lebeiia (Pryoax: Summa Artis, VITI, figs. 709-710 y 696). En el rominico espafol es siempre constante desde el
comienzo:; en cambio, en el francés no aparece con regularidad hasta el final del siglo XI (DesnouriEres: "Bulletin Monu-
mental”, 1911, pag. 81; "Congrés archéologique de Blois (cripta de Saint-Aignan-sur-Cher)”, 1925, pag. 390; 4u début...,
paginas 169-70, y Eléments datés.... pag. 61: Prar, op. cit.. pag. 144 REv: L'art roman et ses origines, pags. 211-12 v 255).—
A propésito de la basa musulmana. feliz transformacion de la atica y constituida en Medina Azzahra desde 944, segiin F. Her-
nandez, hay que hacer notar que. si bien se ha propagado en la escultura mozirabe catalana (Ripoll. Cornelld. Roda, Bagd).
no la encontramos en la mozirabe leonesa. En el arte carolingio hay algiin caso coetineo; por ejemplo, Saint-Martin d’Angers:
Prat, L’art de batir.... pag, 143, final, v fiz. 20; REY, op. cit., nota de la pig. 255. (Véanse, para la cordobesa, los estudios,
repetidamente citados, de Hernandez, sobre todo, y de Gaillard.) En el mozirabe catalin, en Cuixd, hay una (F. HER-
NANDEZ, "Archivo de Arte y Arqueologia”, 1932, pags. 196-97). publicada por BruTAILs, L’art religios en el Rosells, lam. V.,
v Puic ¥ Cavaravrcu, L'arquitectura rominica a Catalunya, 11, pag. 408 vy fig. 353. (Ver M. DuRLIAT, La sculpture romane en
Roussillon. 1. pags. 18-19).

(3) Les débuts de la sculpture romane espagnole, pags. XXI, 18 y 22. (También Premiers essais, pags. 92-93.) Anteriormente
se ve el proceso que vamos a describir en algunos capiteles visigéticos, pero queda rudimentario. Para el proceso correspon-
diente en los capiteles merovingios, véase Mlle. D. Fossarp en "Cahiers archéologiques”. A. Grabar, 11, 1947, pags. 79-80.

(4) En algunos capiteles. de Escalada y Penalba, las palmetas de la fila inferior, siguiendo con mayor fidelidad los re-
bordes de las hojas que las han originado, tienen la punta invertida, mientras que en el roméanico gueda hacia arriba.—Tam-
bién aparecen en los cimacios,

(5) Precedentes musubmanes en este punto los podemos sefialar en los capiteles de Abderrahmen II. varios en su am-
pliacién de la Mezquita de Cordoba (G. MorENo, Ars Hispanie, 111, figs, 53-56, v nuestras figs. 1 y 2). v, sobre todo, el ya
citado del M. Arqueoligico de Madrid (ver mas arriba, pag. 176). que sentimos no haber podido reproducir.

(6) En el rominico francés se ve esta disposicion en un capitel de las ventanas geminadas del segundo piso del campa-

188


http://vl.cn

A‘R ¢ MR ORI MR L N a B

pefaran el mismo papel, respectivamente, las bolas o pifas del Péyco del ;ain Isi-
reilal Autgnogya de ’-;ul.'-.'{)lil.‘-_

doro, de Saint-Sever-sur-’Adour (y posteriormente de Saint-Sernin, de Toulouse),
y de Conques (h., 1110 (1), y los pitones de la escuela de Jaca.

Hemos dicho que sélo en parte procedian quizé estos capiteles de los cordo-
beses de Abderrahmen II (por ejemplo, G.-MoRrENoO, cit., fig. 56, y nuestra fig. 2).
Ahora se comprueba no sélo su caracter plastico y. monumental, sino su adelanto
sobre los califales de la segunda mitad del mismo siglo (2), sobre todo en lo que
se refiere a la descomposicién del acanto (en el tipo tallado de nido de avispas,
claro estd). En estos califales, aunque se vea prepararse, del modo indicado, la
formacion de las palmetas, no se satisface la claridad de la vision, pues, aparte la
multiplicacién algo preciosista de las celdillas, siempre el tallo o pediinculo de las
hojas de la fila superior se prolonga absurdamente sin interrupcién hasta la fila
inferior (3)-—siguiendo en esto, creemos, la tradicion romana (4)—, impidiendo asi
la fusién de las dos mitades de hojas, que quedan condenadas a estar separadas,
no obstante haber experimentado idéntico proceso. Ello ocurre incluso en uno de
los aprovechados en la Aljaferia, de fines del siglo X, a que nos hemos referido (pa-
gina 178), y que presenta el ejemplo mas avanzado, en lo que se nos alcanza, de
este proceso en el arte hispano-musulman (5). :

En cuanto al mozarabe catalan-——a pesar de la tradicién visigoda que actué
igualmente en el pais y de su fecha tardia—, lejos de representar un avance res-
pecto del leonés en la preparacion del romanico, indica mas bien una desviacion,
al menos en este punto capital de la descomposicién del acanto y formacién de
las palmetas. Como el mismo Gaillard—no obstante subrayar en demasia la in-
fluencia catalana en el capitel romanico—ha observado con gran sagacidad (6), se
trata exclusivamente de una descomposicién interna del acanto dentro de la mis-

nario de Saint-Lubin de Suévres (Loir-et-Cher), de fines del siglo X (PraT, "Congrés archéologique de Blois™, 1925, pigs. 524
y 318-19; pero se trata, probablemente, de un capitel aprovechado de época merovingia (Prar: L'art de bitir en France....
pagina 147 y lam. XIII g. Otro tipo, algo diferente, es el de la colegial Saint-Aignan-sur-Cher (Loir-et-Cher), en el tercer
tramo de !a nave mayor (DEsHOULIERES, "Congrés a. de Blois”, pag. 399 y fig. de la pig. sig., o en J. VERRIER, Les arts
primitifs francais, 1939, lam. 98), capitel que parece del siglo!XI. El abate Plat ("Congrés a. de Blois™, pigs. 518-19) encuen-
tra como precedente algiin capitel merovingio de la eripta de Jouarre (Pryoan, VIIL, fig. 244) o de Saint-Martin au Val, v
los hay antes en el arte bizantino, y en Espaiia en dos, probablemente romanos, de la Mezquita de Cérdoba (G.-MorgNo,
op. cit., figs. 21 v 22).

(1) - Con anterioridad, probablemente entre 1050-60, encontramos en el colateral este del brazo sur del erucero de Con-
ques un capitel con acusadas protuberancias, que lo asemejan considerablemente al de Mazote, que acabamos de presen-
tar (fig. 4, en primer término).

También podria citarse, por su parecido, uno de la cripta de Saint-Aignan d’Orléans, anterior a 1029, publicado por
J. RoussgL, La sculpture frangaise, 1 (Epoque romane), lim. 38, 1.

(2) En la Giralda hay dos capiteles califales, de talla excepcionalmente sobria (aprovechados, como todos ellos) y con
curiosas protuberancias, que los aproximan a los mozirabes, figs. 5 vy 6 (Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla,
fotos niims. 4.219 y 4.220). En el abside de la iglesia romdnica de San Juan de la Pefa. consagrada en 1094, hay un capitel
de aspecto netamente mozirabe (fig. 7). como advirtieron ya Byne (La escultura en los capiteles esparioles, cit.. lam. 43),
Whitehill ( The spanish romanesque architecture of X1 Century, Oxford, 1941, lam. 104 b) y Gaillard (Notes sur la date de
quelques églises romanes espagnoles, "Bull. Mon.”, 1915, pag. 86). ;No se tratard de un auténtico capitel mozirabe aprove-
chado y procedente, ya que no del antiguo monasterio del siglo IX. lo que es improbable, no sélo por lo temprano de la fecha,
sino por la ausencia de decoracién del mismo, de otra iglesia mozirabe posterior y cercana a San Juan?

(3) Resultando de doble longitud que el de las hojas de ésta. No se olvide que. para evitar la monotonia, las dos filas
de acantos no se corresponden simétricamente, sino que los de la fila inferior se sitian respondiendo a los intervalos de la
superior (v, como es evidente, lo mismo ocurre con los florones). - ] ’

(4) Véase DURAND-LEFEBVRE, Art gallo-romain..., op. cit., lim. XV, 5, Teatro antiguo de Arlés (v la misma disposicién
en el clanstro de Saint-Trophime, idem, id.. 6, de acuerdo con lo dicho arriba, pig. 166).

(5) Es uno de los dos citados por Hernindez, nota 3 de la pag. 30 de su trabajo, tan repetidamente mencionado, vy re-
producido en "Museum”, aiio VI (1918-20). niim. 3, abajo de la pig. 86.—Queremos seialar, como curiosa excepeién. uno de
la coleccién E. Romero de Torres, publicado en la traduccién espafiola de la Historia de la Esparia musulmana (vol, 1), de
L. PROVENGAL, op. cit., fig. 207, 4 ) By}

(6) Premiers essais..., pags. 27 y 29, capiteles de Cornelld. (.m_lm hemos recordado, no son estrictamente corintios y la
técnica del més interesante de ellos sélo es a bisel en la zona superior.
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ma hoja (y no la fusién de las dos mitades de hojas contiguas), la*eual, por anadi-
dura, queda intacta, sin ser mordida por los recortes de sus'bordes, como’si fuera
una hoja del tipo esbozado, y dentro de este marco exclusivamente se desarrolla
la palmeta como "superpuesta” al mismo, “contrariamente a los capiteles romanos,
visigéticos y omeyas, y a los mozarabes del Noroeste de Espafia”. Lo mismo ocurre,
afiadiremos nosotros, en la serie corintia de San Pedro de Roda (ver Gupiown, Ars
Hispaniee, V, figs, 5 y 12, y GAILLARD, op. cit., lam. XVI, fig. 59). La ausencia de
esta transformacién, decisiva para la formacion del capitel romanico, nos impide
una vez mas (pags. 168-69, 179 y 185) conceder demasiada importancia a las influen-
cias del mozarabe catalan (1). ;

* ok ¥

La importancia del arte mozarabe leonés en si mismo ha sido ampliémente
reconocida, a medida de la penetraciéon en Francia del libro de Gémez-Moreno y
de los trabajos de Lambert (2) y de Gaillard (3). Focillon ha forjado, para defi-

nirlo, una denominacién excelente: arte romdnico del Islam (4); por eso hemos dicho

(1) Estamos mis de acuerdo con el mismo Gaillard, segin opinaba en 1935 ( Les commencements de l'art roman en Ispagne,
“Bulletin Hispanique”, 1935, pag. 284), que el arte mozarabe, a pesar de toda la importancia de los descubrimientos de San
Miguel de Cuixi, "no es en la historia del arte catalin més que un episodio importante, pero pasajero”, v con la citada opi-
nién de Gudiol (pags. 169-70 v nota 2 de la pag. 179).

(2) Especialmente en su sugestivo "panorama” sobre La civilisation mozarabe, 1939, sobre todo en lo referente a la ar-
quitectura.

(3) Se nos permitira plantear un problema sumamente complejo, el de las mutuas relaciones entre el mundo de for-
mas musulmén y el cristiano (mozirabe especialmente) dentro de la Peninsula, pues abarca no sélo el campo del arte, sino
otras manifestaciones culturales, especialmente la poesia lirica.

Hasta hace muy poco, era opinién unénime entre los investigadores, como consecuencia de la primacia indiscutible de
la cultura musulmana, su poderoso influjo en la cristiana, especialmente en el arte (desde 1913, G.-MoORENO) y en los co-
mienzos de la lirica provenzal (desde 1912, RiBERA), sin hablar de la novelistica y de la filosofia.

No es que la situacién haya cambiado grosso modo, sino sélo completado el cuadro con la precision de algunos matices
diferenciales. En nuestra opinién, hay que distinguir entre los distintos sectores.

Mientras que en el terreno de la poesia lirica ha constituido una verdadera revelacion el hallazgo de la naciente poesia

popular roménica andaluza, engastada como estribillo o estrofa final ("jarya”) en el marco de las "muwassahas” (musulma-
nas y hebreas) y con frecuencia bilingiie (caso, creemos, de cierta influencia reciproca), en el arte no ha tenido lugar ningiin
descubrimiento equivalente.

Sin embargo, es muy curioso observar que, coincidiendo con los primeros articulos sobre las citadas cancioncillas "moza-
rabes”, el Sr. Camén Aznar, en un sugestivo rapport sobre Arquitectura prerromdnica espaiiola al Congreso Internacional de
Historia del Arte de 1949 (publicado en 1950, vol. I, "Rapports™, pags. 107-123), objeté radicalmente la teoria ya tradicional
del mozarabismo artistico (pags. 115-21), reconociéndolo exclusivamente en las iglesias posteriores a la ampliacion de al-
Hakam II de la Mezquita de Cérdoba (San Millan y San Baudilio), y en el terreno de la miniatura, entre otras aportaciones, y
las artes menores. (Posteriormente, en un articulo sobre la Exposicién de pinturas murales asturianas, admite en elias, con
Schlunk, las influencias musulmana y mozarabe.) Una opinién intermedia es la de Terrasse (op. cit., pags. 45-46 y 434-35).

Nuestra posicion ha quedado sefialada anteriormente (especialmente nota 2 a la pag. 186); en la arquitectura mozéirabe
creemos innegable la confluencia de la visigoda y de la musulmana, si bien esta wiltima, como indica Terrasse, pueda pa-
recer asumiendo una importancia superior a la que le corresponde, pues la coincidencia de agunos caracteres musulmanes
y mozarabes se explica satisfactoriamente por su comiin ascendencia visigoda; algunos motivos proceden, sin duda, del arte
asturiano.

Por lo que toca a la influencia musulmana en la miniatura mozarabe, todos la reconocen (por ejemplo, LAFUENTE FE-
RRARL: Breve historia de la pintura espafiola, 4.2 ed., 1953, pags. 39-40), si bien hava desaparecide totalmente la cordobesa
califal. Para época posterior, véase TORREs BaLBAs, "Al-Andalus”, 1950, fasc. 1.°, pag. 196 y sigs., e importante nota a dicha
pégina para el periodo califal. —Igualmente en las llamadas artes menores, hasta el punto que en ciertos casos, como es sabido,
no se puede precisar si el artifice ha sido cristiano (mozérabe) o musulman, pues incluso el nombre, cuando esti completa-
mente arabizado, no es suficiente para delatarlo,

En cuanto a la escultura, sobre todo de capiteles—que aqui es lo que nos interesa de modo especial—, entre los arqued-
logos, al menos espafioles, parece haber unanimidad, en sentido, esta vez, negativo (G.-MORENO, cursillo 1943, "Anales de
los Museos de Arte de Barcelona”, abril 1944, pig. 83, y La Mezquita mayor de Tudela, cit., pag. 10; CAMON, cit., pag.117).

Por nuestra parte, sin perjuicio de haber sefialado (pagina anterior) en los capiteles mozarabes ciertos puntos de contac-
to, sobre todo con uno de la ampliacién de Abderrahmen II, razonamos ampliamente en el texto su originalidad monumen-
tal, sean cualesquiera los precedentes bizantinos (especialmente italianos) que los hayan pareialmente inspirado y algin
detalle (astrigalos) de origen asturiano.

(4) Du moyen ige germanique au moyen dge occidental ( Moyen Age: Survivances et Réveils, op. cit., cap. 11, pag. 46, ©
en "L’an mil”, cit.. pag. 97). Fikry habia ya hablado de "una especie de cristiandad del Islam”,
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que la escultura de los capiteles (sin olvidar los marfiles) es la jinica para la que,
en rigor, se justifica el nombre de “prerromanica”, no como:simple precedencia
cronolégica, sino como preparacién fundamental. Téngase en cuenta que el se-
creto decorativo de muchas iglesias mozarabes se lo ha llevado Almanzor a la
tumba o al infierno, y que sélo se han salvado las que estaban en lugares dificil-
mente accesibles. Con todo, quedan las magnificas series de capiteles en Mazote,
Escalada, Pefialba y Lebefia (los de Sahagin y Hornija, tan refinados, estdn mas
dentro de la tradicién antigua (1) y, por tanto, més alejados de las experiencias y
ensayos sobre el acanto que acabamos de describir). Gaillard dice que "los her-
mosos capiteles mozarabes del siglo X son una excepeién #énica y magnifica en el
arte cristiano de esta época”, y Lavedan (2) los califica igualmente de magnificos
(el barén Berhaegen, podriamos decir en justicia, habra sentido el escozor de la
“palmeta”). Importa destacar, entre las diferentes series, algunos de San Cebrian
de Mazote, iglesia monumental entre todas. De ellos dijo ya en 1919 (3) el maes-
tro: "su belleza, perfeccién técnica y refinamientos los ponen a la cabeza de todos
sus similares espafioles y franceses correspondientes a la Edad Media remota”.
Ademas, esta iglesia, fundada con anterioridad a 916, pudiera considerarse como
el prototipo del mozérabe leonés (4). El principal grupo, y muy homogéneo, de
capiteles esta constituido por ”los exentos de las naves, ocho, iguales de dos en
dos y muy robustos”. (Véanse Gomez-Moreno, lams. LII y LI, y Pijoan, VIII,
figura 707, y nuestras figs. 3 y 8.)

En cuanto a la posible influencia directa de estos capiteles, confesémoslo ple-
namente: nos parece mayor ain que la estudiada en el grupo anterior y, desde
luego, que la ejercida directamente por el arte hispano-musulmén: el tipo califal
eshozado, a pesar de su monumentalidad, era demasiado severo para agradar,
en definitiva, al escultor roméanico, y su influencia, fuera de las lineas generales de
la canastilla y, sobre todo, de la forma de la zona superior, o sea de los dngulos
tan pronunciados de las volutas, ha sido bastante limitada, mientras que el de nido
de avispas tenia aiin el inconveniente mayor de su talla al trépano, en tanto que
la escultura mozarabe habia adoptado, por herencia visigoda, como hemos visto, la
técnica a bisel, que serd el punto de partida para los primeros escultores roméanicos.

Ya Lambert (5), después de haber notado el hecho significativo de que los fran-
ceses que atravesaban Aragén, Navarra, Castilla y Leén para ir a Compostela,
contemplaban a su paso (a partir de fines del siglo X) los principales monasterios
mozarabes, terminaba diciendo, con gran acierto, que "las semejanzas del arte
mozarabe con el de la Espafia musulmana explican, por lo menos, tanto como la
parte que tomaron (los franceses de los siglos XI y XII) en la Reconquista los
préstamos que el arte roméanico francés recibié del Islam” (6). En efecto, no todos
irian a territorio musulmén, y contadisimos a Cérdoba (7). Por lo pronto, tedos,

(1) Iglesias mozirabes, pig. 205. .

(2) Histoire de I’ Art (colec. Clio), 11, op. cit., pag. 44.

3) Iglesias mozirabes. pags. 182-83. Xy - : _ $d5 5L

2-1-) ()gp. cit., pags. 175 y 190, y anteriormente *Catalogo mon. de Leén”, pag. 120, También Ars Hispaniw, 111, pags: 375
.(tmal) y 378; en todo caso, dsus cai)iteles son anteriores a los del pirtico de Escalada y prototipo de la serie. en méarmol, pro-
bablemente de las canteras del Bierzo. b 2

(5) L’art hispano-mauresque et I'art roman ("Hespéris”, 1933, t. XVII, pégs. 32'3:3)- -3

(6) Igualmente, al final de La civilisation mozarabe (pég. 46), seﬁl}la el papel de mtermedmr}o d: este arte, actuando
en “las regiones francesas que mantenian entonces mis estrechas relaciones con los paises .hupachu A

(7) F. Lort: Les invasions barbares, vol. 1 (1937), pag. 87; M. DEFOURNEAUX: Les frangais en Espagne aux XI¢ et XIle

siécles, 1949, comienzo de la pag. 122.
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en cambio, atravesaban el pais cristiano, mozarabe atin durante el primér cuarto
o tercio del siglo XI. Male ha exagerado el contacto directo con (érdoba. Por otra
parte, ademas de la situaciéon topografica, es natural que el arte mozarabe, sinte-
sis lograda del cristiano y del musulman, o mejor atin arte cristiano que ha asimi-
lado del musulmén todo lo que no era incompatible con el espiritu verdadera-
mente occidental (1), haya sido con mayor regularidad el canal que ha conducido
a Francia las influencias musulmanas, aligeradas de lo poco que pudiera haber en
ellas de exceso decorativo oriental. Esto, solamente como agente de aquellas in-
fluencias.

Volviendo a la propia, Gaillard ha planteado muy bien el problema por lo que
se refiere a la téenica (2). Al renacer la escultura monumental con el arte roma-
nico, ;cémo estos escultores han vuelto a aprender el manejo del cincel, olvidado
durante mucho tiempo? Es natural suponer que esta técnica fué redescubierta en
las regiones donde no habia sido olvidada del tedo. Ahora bien, la Espaiia de la
Alta Edad Media es uno de los paises menos pobres en esculturas, y los capiteles
mozarabes, una excepcién tnica en el arte cristiano de la época. Se puede pensar
que han proporcionado a la escultura roménmica algunos motivos de decoracién
vegetal y una técnica (la a bisel en este caso), o, al menos, un cierto habito de ma-
nejar el cincel. (Algo mas, segiin ha quedado puntualizado) (3).

Para terminar, nos atrevemos a creer que el grupo mas logrado del pértico de
-Saint-Benoit-sur-Loire (el que se atribuye a "Umbertus™) procede en linea recta de
nuestros capiteles, sin que sea posible, claro esta, y mas después de las destruccio-
nes en masa de Almanzor, sefialar el modelo directo, pero si aventurar que podia
parecerse a un tipo semejante a los tres de Mazote arriba destacados y a los de
Lebena (BYNE, La escultura en los capiteles espaiioles, lam. 25).

También nos parece ver su influencia en los presbiterios de Sainte-Radegode,
de Poitiers, vy de Saint-Savin-sur-Gartempe, y antes en los capiteles del crucero
de la primitiva iglesia de La Trinité, de Vendéme, muy temprana (1040), que sélo
conocemos por fotogratias. '

Conclusiéon de la primera parte.

Podemos sintetizar la clasificacién de las influencias estudiadas desde el doble
punto de vista cronolégico y de origen o afinidad de las corrientes artisticas, en el
siguiente cuadro:

Grupos de influencias: Periodos cronolégicos: Subgrupos de influencias:

- [ 1.e7 periodo (emirato,} a través del mozira-
o B "y 5 K SRYOORal 1 T4 AN L 2.° periodo
3] siglo BX ). C<...5% be leonés,.......
% 'u) hispano-musulmana. . p Cadiurs f
5 2.° periodo (Califatﬂ,‘ A g BB, 2 - | 1.e7 perfodo-leonés.
= : \ = a través del mozirabe\ a través del mozarabe | _ ¥ 2
B mediados siglo X).. # | 2.° periodo-catalin.
z eatalbn . ... - s

b smexseabedeonosa, 0 1M mitad siglo X, L a0 g dl a0 G directa,

(1) TERRASsE, op. cit., pag. 435.

(2) Les débuts de la sculpture romane espagnole, op. cit., pag. XXII. )

(3) Importa aclarar que Gaillard, aunque en su estudio de 1935, antes citado, parecia hacer extensiva la influencia
peculiar del mozarabe no sdilo al roménico espafiol (Portico de San Isidoro especialmente), sino también al francés (descom-
posicién y transformacién de la hoja de acanto, segiin los mismos principios que en la escultura mozirabe en Ledn, Jaca ¥
después en Toulouse (pig. 285), v G.-Moreno ("Archivo™, 1935, pig. 196), restringe luego su accién al roménico espafol,
como ahora veremos.
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Del anterior estudio, tan minucioso como ha sido posiblg en este primer intento, .
dado el estado actual de la investigacién, nos parecen deducirsellas sigiientes ¢on-
clusiones: 1.2, la importancia global de estas influencias en la elaboracién del ca-
pitel romanico no figurativo; 2.2, una disminucién de la importancia relativa del
arte hispano-musulmén, y 3.%, un aumento correlativo de la propia del moza-
rabe leonés, que no ha sido un mero transmisor o intermediario como hasta hoy
se ha creido, y que desempefa, en definitiva, el papel mas importante. Los ejemplos
de iglesias francesas del siglo XI, en que estudiamos monograficamente dichas
influencias, corroboraran histéricamente lo expuesto. De todos modos, por tem-
pranos y prdoceres que sean, no son mas que algunos casos. Al final haremos una
escueta enumeracion de aquellas otras iglesias que no hemos visitado, pero que,
por sucintas referencias arqueolbgicas o fotografias, nos parecen podrian agru-
parse con los casos elegidos. Podra discutirse el acierto de la clasificacién como la
exageracion quiza inevitable al adentrarse por terreno poco explorado; pero siem-
pre quedara patente la realidad de la primera conclusién senalada: la importancia,
que se descubre cada dia creciente, de estas influencias en su conjunto.

Por esto no podemos asentir en modo alguno a las apreciaciones de aquellos
arqueodlogos franceses que estiman gue estas influencias han actuado a fondo sobre
el roménico espafiol y sélo superficialmente sobre el francés en la decoracién ar-
quitecténica y no en la estructura y disposicién del capitel corintio romanico de
ambas vertientes pirenaicas; para las rutas y caminos de Santiago no habia en-
tonces Pirineos, v cuesta un enorme esfuerzo retrotraerse a aquellas condiciones
de franco internacionalismo, olvidando las posteriores barreras fronterizas y de
otra indole; el arte romanico, que ha sido elaborado conjuntamente por los talle-
res franceses del Sur del Loire y del Norte de Espana, lleva ese sello de colabora-
cién occidental de la cristiandad, y, a lo sumo, dentro de esa unidad habria que
destacar la primacia francesa en la arquitectura, legada por las experiencias caro-
lingias del siglo X, contrastada con la primacia espaifiola en la escultura, procedente
de las experiencias musulmanas y mozarabes de los siglos IX y X, y ambas en
consonancia con las peculiares aptitudes de ambos pueblos, sin olvidar, sin em-
bargo, la superioridad cultural y artistica de Cérdoba (1) y su reflejo leonés (2).
En conclusién, creemos, pues, que la verdadera arquitectura prerroménica es la
carolingia, y la auténtica escultura prerromanica es la mozarabe. Bastaria com-
parar los informes capiteles carolingios (3) de las criptas de Flavigny (807-864)
y de Saint-Germain d’Auxerre (841-865), de Yilleloin (Indre-et-Loire) (859), claus-
tro pequefio de Saint-Martin d’Angers y de Saint-Romain le Puy, segunda mitad
del siglo IX, los aprovechados en Saint-Martin d’Ainay en Lyon (capilla de Sainte-
Blandine) y de Chamaliéres (Puy-de-Dome), de fines del siglo X, tan conocidos (4),
con los estudiados anteriormente y no retrotraerse al capitel galo-romano, que no
anticipa en nada las experiencias sobre el acanto.

(1) LAMBERT, L'art en Espagne et au Portugel, 1945, pag. 16, final. : ' :

(2) El influjo preponderante francés. tanto en arte ((;.a.\lureno)-(salx o lo dicho para la ;quult‘ct_uru) como en hler'::_turu
(M. Pidal), lo recibimos a partir del siglo X1I. después de la conquista de Toledo, cuando el roménico espafiol estd silida-
mente establecido (Jaca). (DEFOURNEAUX, op. cit., pég:;-. 12_4?-:-2].)

(3) J. HuserT, "L'art pré-roman”, 1938, pigs. 151-153. Ao : y o le?

(4) Pueden verse reproducciones: de Flavigny y Saml-(-erm’am d .‘Xl;l.‘i'(‘l‘ﬂ‘. en J. Hl'}zl-IRT: ,L art pré-roman. 1938. la-
mina XXXYV; de Villeloin y de Saint-Martin d’Angers, en PLaT: L’art de batir en -anre..., lam. _\l\_, b, e y figs. 21 y‘22; de
Saint-Romain le Puy, en "Congrés a. de Lyon-Mécon”, 1935, pfn'gs. 202-203_ y pags. 1”13-114 respfcm':imente, Y dc:‘ (.hama.-
lidres, en L. BREMIER: Etudes sur I'histoire de la sculpture b__}::nmu‘w, 1911, lam. X, o "Revue de 'Art”, }920. 11, figs. pagi-
nas 267 y 269, o “Congrés a, de Clermont-Ferrand”, 1924, figs. pag. 358,
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Por eso tenemos que hacer graves reparos a arquedlogos de gran valia, cuya
voluntad de comprensiéon de nuestro arte medieval ha ‘sido elogiada anterior-
mente y subrayados sus grandes aciertos. Asi, Focillon, quien, reconociendo la
irradiacién de la escultura mozarabe en el romanico francés, no sélo en la Baja
Auvernia y en el Puy (1), sino hasta el Loire medio (Saint-Benoit-sur-Loire y
Le Ronceray d’Angers), estima, sin embargo, que sus experiencias no preparan
las del roméanico, constituyendo en él como un paréntesis, y que se trata solamente
de un acarreo de influencias que, aunque notable y curioso, no impregna profun-
damente la escultura francesa, sobre todo en esta época (siglo XI), y queda al
margen de las experiencias y ensayos propios del romanico francés.

Asi, Terrasse, quien recientemente (2) ha estudiado el problema con brevedad,
pero en un cuadro de conjunto. Al final de su obra maestra, tan aprovechada por
nosotros, habia minimizado demasiado la influencia hispano-musulmana (3), sin
pronunciarse sobre la mozarabe. En este ultimo escrito se decide rotundamente
por la negativa, exagerando, sin duda, las conclusiones del trabajo que comenta,
circunserito exclusivamente a la arquitectura (4). Distingue dos periodos u olea-
das de influencias musulmanas en el arte cristiano espafol; el primero esta carac-
terizado por la influencia en el mozarabe. "Estas primeras influencias musulmanas,
por intensas que hayan podido ser en ciertas regiones, parecen no haber pasado
de esporadicas. Muchas provincias han seguido viviendo de las tradiciones visigoda
y asturiana.” Y por lo que toca al arte francés, que es lo que aqui nos interesa:
”Salvo en San Miguel de Cuixa, estas influencias mozarabes no han franqueado los
Pirineos. No se han establecido atin los grandes contactos entre Francia y Es-
pafa (5). El arte mozéarabe no tuvo parte en la formacién en Francia del arte ro-
manico en el siglo XI”. El equivoco subsiste si, como hemos advertido, no se esta-
blece distincién entre arquitectura y escultura. Si Terrasse se refiere a la arquitec-
tura, de acuerdo; de ningin modo en escultura. En todo caso, es abusiva tan am-
plia conclusioén, sans nuances.

Mas exacto y prudente, Lambert (6) opina, en resumen, que "mientras parece
seguro que en arquitectura la influencia francesa ha sido el comienzo preponde-
rante en la formacion del arte romanico en el noroeste de la Peninsula hispanica,
no se podria decir desde ahora otro tanto en escultura, en la que parecen haber
existido relaciones artisticas (todavia no bien precisadas) en el siglo XI en los dos
sentidos” (7). Debemos anadir, sin embargo, que aqui el gran hispanista se refiere
exclusivamente a la escultura figurativa—aunque con mayor razén y facilidad
habria que admitirlo para la ornamentacion—y reconoce en ella la influencia mo-
zérabe a través de la orfebreria y los marfiles.

Por iltimo, Gaillard, después de haber estudiado tan penetrantemente esta
zona de influencias y dado la pauta, que hemos ampliamente aprovechado, quiere

(1) Art &’ Oceident, pags. 47-48 y 119, y Recherches récentes... (en "Moyen Age”, pigs. 73-74). Sobre los capiteles del Puy
va hemos hablado, pags. 181 y 187. En cambio, la indicacién sobre Saint-Benoit y Le Ronceray d’Angers es muy acertada.

(2) “Hespéris”, 1944—recension del magnifico estudio de LAMBERT sobre La peregrinacién a Compostela y la arquitec-
tura romdnica ("Archivo de Arte”, 1943)—, pags. 97-100 y especialmente 99-100. (Interesante, sobre todo, dicha recensién
para el rominico espafiol por los problemas que plantea.)

(3) Ya lo hizo notar Gaillard (recensién en ”Bulletin Hispanique”, 1934, pag. 220.)

(4) Hearia falta un estudio, paralelo al de Lambert, sobre la escultura.

(5) No opinan asi BREHIER, L’art en France des invasions barbares i I'époque romane, 1930, pags. 146-47; Fikry, op. cit.,
pédgina 15, y LAVEDAN, op. cit., pig. 147.

(6) L’art en Espagne et au Portugal, cit., pags. 29-30,

(7) Ver LAVEDAN, mis afirmativo, op. cit., pags. 95 y 147.
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fig, 5. Gapitel califal de Ia Giralda,
(CL, Laboratoria de Arte, Sy illa.)

Fig, 0.Capitel calfal de T Giralda,
(U, Laboratorio de Arte, Sv\ill;n‘)
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Vig, 7. Capitel de tipo mozdrabe de San Juan de la Pefia; dside (1094),
(C1, Mag)

Fig, 8, “lll”l" de San Cebrian de Mazote,
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restringir su accién al romanico espafiol, y en todo caso, si algun”hﬁnflueﬁa ha

penetrado en Francia, es por Catalufia y de alli a Toulouse (véanse pégs.: 1685169y (1)1

el favor de que habia disfrutado el capitel corintio en el arte musulman'de Cér-
doba y en el arte mozarabe no es extrafio al destino que le reservaba el arte ro-
ménico espafiol... Los escultores roménicos espafioles han sacado sus capiteles
corintios de los modelos cordobeses por mediacién de los modelos mozarabes y
no de los modelos antiguos... Es, sobre todo, el arte mozéarabe el que va a dar a la
escultura romanica espafiola una orientacién particular” (Les débuts..., pags. 237
y XIX).

Y aunque parezca generalizar al decir que ”la forma del capitel roméanico, tan
caracteristica del estilo, no hubiera sido quizd la que es sin las experiencias que
los escultores de Cérdoba habian hecho sobre los modelos antiguos”, afiade segui-
damente que es posible que Catalufia ocupe un lugar privilegiado en las investiga-
ciones sobre los origenes de la escultura romanica (Premiers essais..., pag. 6). Mien-
tras que para los capiteles del Pértico de San Isidoro de Leén encuentra su antece-
dente directo en los mozéirabes de la regién (lo habia insinuado Porter en 1924, y
es curioso que los arquedlogos espaiioles, excepto Pijoan, no parezcan admitirlo;
por ejemplo, la iltima opinién sobre ellos de Gudiol, op. cit., pag. 183, y Schlunk
( Pirineos, 1948, pags. 545-46), para los franceses (pértico de Saint-Benoit-sur-
Loire, Toulouse, etc.), admite una evolucién paralela e independiente; para los de
Saint-Sernin, concretamente, pretende que los modelos romanos o visigodos (a los
que, como veremos al final de nuestro trabajo, niega repetidamente—y con razén—
toda eficacia sugestiva y trata de decadentes y degenerados) han podido desempe-
fiar un papel analogo, y ademas, en todo caso, los talleres de marmolistas pirenai-
cos (dinteles de Saint-Genis, Soréde, etc., del taller de Arles-sur-Tech), cuya influen-
cia irradié directamente a Toulouse (2), han asegurado el contacto con el arte
mozarabe, que habia tenido gran importancia en Cataluna (Les débuts..., pag. 226,
y Premiers essais..., pag. 7). Cur tan varie? (3). Y no se olvide que San Miguel de
Cuixa, la tdnica iglesia que por sus dimensiones pudiera enfrentarse con Mazote,
carece de escultura mozéarabe, y si bien en el alzado ofrece arcos de herradura,
su planta—recuerda Gaillard en el trabajo (posterior a las excavaciones) citado
en la nota 1 de la pégina 190—es aiin carolingia. Siempre resulta que, como reconoce
Gudiol, el mozarabismo encaja mal en el “primer arte romanico”. Y las influencias
musulmanas y mozéarabes no pudieron penetrar mayormente en Francia por los
Pirineos orientales—donde no existia ruta de peregrinacion importante—, sino
por los occidentales, a través de las Landas y el Poitou, hasta encontrar el Loire.
Ahora lo veremos practica y detenidamente.

( Concluira.)

(1) Premiers essais..., pags. 101 y 103-104. : . ik '

(2) Es una hipétesis fragil ( Premiers essais, pags. 73-74). Lo tinico evidente es que Toulouse se sirvié, a partir de 1080
(claustro de la Daurade) y de 1083 aproximadamente (Saint-Sernin), de las canteras de Saint-Béat (Haute-Garonne). En
todo caso, la técnica del ara de Toulouse (como la de Gerona) se aparenta a la del taller de Saint-Pons de Thomiéres (Hérault),
y no a la de Soréde, procedente del de Arles-sur-Tech (P. DEscHAMPS, Tables d’autel de marbre, en "Mélanges F. Lot”, 1925,
pégina 168, y La sculpture francaise: époque romane, 1947, pégs. 113-14?. : : : :

(3) ;Por qué la influencia de los capiteles mozirabes leoneses va a l‘lmuarse 4 Espafia, sob're todo al Pértico de. Sgn Isi-
doro, y, en cambio, la de los mozirabes catalanes va 2 irradiar a Francia? Més bien al contrario: aparte de la superioridad y
avance estilistico de aguéllos, la regién leonesa no era un lugar ignoto: sino el paso co?idiano d.e todos los pere_grinOS (p?r ejt.‘.m-
plo, Sagahiin, 935), después de fusionadas las rutas en Puente la Reina; ;puede decirse Jo mismo de Catalufia, superior cien-
tifica pero no artisticamente y sin rutas de peregrinacién, que sepamos?
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Bibloteca o Humanitais

Los Disparates o Proverbios de Goya

Por JACQUELINE ARMINGEAT, CLAUDE FERMENT, CLAUDE POYET
y MICHELINE COUSIN, de la Ecole du Louvre, de Paris.

La revista ARTE EspaNoL se complace hoy publicando este estudio
colectivo, muy estimable, en el que se da a conocer algiin dato nuevo y se
puntualiza con gran precision el estudio de los estados de la ultima serie
de grabades de Goya, dejada incompleta e inédita a su muerte. Se trata
de un trabajo realizado hace algunos aiios en los cursos de la Ecole du
Louvre, bajo la direccién del profesor M. Jean Adhémar, conservador en
la Seccion de Estampas de la Bibliothéque Nationale de Paris y experti-
simo conocedor de Goya y sus grabados. Es, pues, una contribucién inédita
brindada al Director de esta revista por el distinguido profesor francés, que
ARTE EspaNoL acoge con la cordialidad y simpatia que merece la apor-
tacién de los jévenes alumnos de la prestigiosa Ecole du Louvre.

Reunidos en una serie, acaso arbitraria, y denominados actualmente Dispa-
rates, anteriormente Proverbios (1), los 22 grabados forman un conjunto que nos
ofrece una sola seguridad, la de que son de Goya. Se ha discutido y aiin se discute
sobre su fecha de elaboracién, su significado, sobre su nombre y sobre el sentido
de su titulo. ;Qué quiere decir, en primer término, la palabra Disparates,
titulo dado por Goya a sus grabados‘? A veces, en francés se la ha traducido por
sottises, pero es preciso darle més bien el sentido de extravagancm. Las 22 plezas
de esta serie son, en realidad, muy extrafas, en ocasiones carentes de todo comin
sentido. A propésito de todo y de cualquier cosa, Goya, en su fiero impulso de
descubrir y grabar todo lo que veia o deseaba expresar, ha compuesto escenas 0
dado forma a personajes de pesadilla y alucinaciones monstruosas. ;Qué lazo esta-
blecer entre estas escenas tan diferentes, que no tienen entre si otra cosa comun
sino su delirante y extravagante fantasia? Acaso, en principio, el propio Goya
no pensé en nexo alguno entre estos grabados, v cuando quiso agruparlos poste-
riormente imaginé este titulo capaz de aplicarse a todas estas excéntricas ima-
ginaciones o disparates (2). Dificil es para un francés traducir la idea de Goya, como
quiso hacer Delteil llaméndola sottises; es casi una traicién querer afrancesar titu-
los que pierden entonces todo su sabor y toda su significacién. La palabra dispa-

(’) Este trabajo colectivo, que acaso pueda parecer incompleto y discutible, tiene como mérito tinico el fervor por el
gran maestro espafiol. Es, pues, un homenaje y también un estado de los conocimientos franceses que se ha intentado enri-
quecer con algln punto de vista nuevo. (Nota de M. Jean Adhémar.)

(1) En realidad, sélo 18 laminas fueron editadas con el titulo de Proverbios.

(2) ;Acaso pudiera sospecharse un sentido cercano al que disparate tiene en francés?
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B
il
rate, en el sentido en que Goya la entendia, sélo podria encontrar sﬁﬂiquiv%:cia

en lengua francesa por medio de una perifrasis y aun de una éxplicacion’ dilatada, "

No se conoce edicién definitiva de la serie en vida de Goya y es harto dificil
hacer hipétesis sobre la fecha en que las planchas fueron ejecutadas. Beruete,
siguiendo la opinién de Carderera y de Iriarte, ve en esta serie reflejado el pesi-
mismo de la época final de Goya, debido acaso a la segunda grave enfermedad
que hubo de padecer en 1819. Esta fecha es, realmente, mucho més verosimil que
la de 1808 al 10, indicada por Paul Lefort. Goya en estos grabados ha puesto, sin
duda alguna, lo mas personal, lo mas intimo, lo méas profundo de si mismo. Pero
las visiones, los suefios que le obsesionan los pinta en esta época sobre las paredes
de su casa junto al Manzanares y los graba, al mismo tiempo, en la serie de los
Disparates. Estos grabados estan préximos a los aquelarres, a las escenas repulsi-
vas y monstruosas de la Quinta del Sordo: estas dos series, pintada la una, gra-
bada la otra, parecen ciertamente el reflejo del alma del artista por estos afios
de 1819.

Parece dificil admitir que toda la serie de los Disparates haya podido ser eje-
cutada en dos o tres afios consecutivos; ciertas liminas, que se aproximan de modo
extraiio a los Desastres de la guerra, pudieran ciertamente ser anteriores a 1817;
otras, ya lo hemos dicho, entre las mas monstruosas y visionarias, se compaginan
bien con las escenas de pesadilla que obsesionan el espiritu de Goya hacia 1818
6 19. Otras, finalmente, podrian datar de la estancia en Burdeos, es decir, ha-
cia 1826 6 27. La ejecucién de las laminas de los Disparates podria asi escalonarse
desde 1815-1817 a 1826-1827. Es posible que esto no sean sino suposiciones; pero
acaso tuviéramos con ellas una explicacion indirecta de este titulo de Disparates
aplicado a una coleccion de planchas ejecutadas en fechas muy diferentes y que
no tienen entre si nexo-de secuencia. Fsta fecha tardia de 1827, que suponemos
para las altimas, podria explicar igualmente que la serie no haya podido ser edi-
tada en tiempo de Goya.

Se conocen dos tiradas anteriores a la edicion de 1864: una, sobre papel gris, an-
terior a 1850, y que corresponde a la serie de la coleccion Hofer en los Estados
Unidos de América, asi como a diversas laminas sueltas del Gabinete de Estampas
de la Biblioteca Nacional de Paris, y una segunda, en 1850, hecha por un industrial
madrilefio sobre papel velin con tinta de un pardoe rojizo. Es, sin duda, a esta
iiltima serie a la que corresponde la serie de la coleceion P. G., tirada sobre velin,
que el Sr. Sanchez Gerona atribuia a 1823 y que contiene piezas del primero y
del segundo estado, con fondos de aguatinta. La Academia de San Fernando adqui-
rié los cobres e hizo una tirada limitada a 250 ejemplares, sobre papel con la fili-
grana J. G. O., con tinta de un tono bistre. Esta tirada estd precedida del titulo
Los Proverbios, etc., y del afio de su aparicién, 1864, con cubierta de papel verde,
bastante fino. La Academia realizé otras tiradas, una en 1865 6 1866, que debe de
ser rara y que aparece probada por la existencia de estados intermedios entre las
pruebas de 1864 y las numeradas y otra edicién en 1874 6 75, con el. nimero en
la margen superior derecha, sobre el mismo papel y con la misma tinta que la
tirada de 1864. Otra edicién se realizé en 1891, sobre papel velin, sin filigrana,
siempre con el mismo titulo y tirada en tinta negra. kv |

Dos nuevas tiradas—1902 y 1904—, llevando en la indicacién del titulo las
palabras "Nobles Artes”, en 1902, y "Bellas Artes”, en 1904, al calificar el titulo
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de la Academia editora. Finalmente dos tiradas, de 1916 a 1923, han sido reali-
zadas sobre papel verjurado, con un ligero tono. Las tiradas ‘de los Proverbios pos-
teriores a 1891 son de una calidad bastante basta. No se conocen colecciones de
pruebas de la época de Goya, aunque varias han sido atribuidas a esta fecha. Una
de ellas, la del Gabinete de Estampas de Paris, y otra, la de la coleccién P. G.,
aparte de algunas pruebas sueltas de la coleccién Lazaro y de la Biblioteca Na-
cional de Madrid. :

Es de notar, no obstante, que en la lamina titulada de Los Argonautas, de la co-
leccion Lazaro, en un estado de aguafuerte pura, se observan numerosas huellas
de oxidacién. Es sabido que los cobres, bastante blandos, por otra parte, permane-
cieron mucho tiempo encerrados en un cofre y fueron vendidos a la muerte del
hijo de Goya, en cuya época estaban ya oxidados: pudiera pensarse que el fondo
de aguatinta fué aplicado entonces para disimular estas manchas, que son visi-
bles en ciertas pruebas. Los Argonautas serian prueba de ello; el grano de agua-
tinta habria hecho desaparecer estas manchas en los estados posteriores. No obs-
tante, alguna de las laminas, como el Disparate ridiculo (nim. 204 de Delteil),
pueden haber tenido aguatinta desde su origen; en las otras laminas esto parece
imposible, dada la torpeza demostrada por el grabador al morder sobre los contor-
nos sin respetar los personajes, como sucede en los Ensacados, donde la cabeza del
personaje conductor ha sido invadida casi en su mitad. Todas estas piezas llevan,
por otra parte, un ligerisimo lavado de aguatinta, a veces con dos valores, para des-
tacar los pliegues de los ropajes o ciertas partes de la composicién. Este lavado
debe ser, seguramente, de mano de Goya, y dada la maestria conseguida con estos
efectos, parece muy poco probable que el artista mismo sea el autor de aquel tra-
bajo de aguatinta de fondo tan poco logrado. Queda la cuestién de las anotaciones
autdgrafas en algunas piezas sueltas que pueden considerarse pruebas de estado;
pero el razonamiento que acabamos de exponer nos parece de alguna fuerza, mien-
tras no pueda llegarse a una prueba mas concluyente, acaso posible con los medios
cientificos actuales. Si se considera que el aguatinta del fondo es posterior a Goya,
la actual clasificacién de los estados, segiin Delteil, habria que rectificarla, ya que,
segin el citado autor, numerosas piezas de la tirada en 1864 con aguatinta de fondo
se han clasificado como de primer estado. Por otra parte, ciertas piezas se clasi-
fican como de estado diferente, segiin las tiradas, siendo asi que no se trata mas
que de una limpieza de las planchas; las pruebas de 1849 estan mal tiradas, pero
las de 1864 lo estin mejor, sin que exista otra diferencia que una impresién mas
cuidada.

Cuatro laminas inéditas de esta serie fueron dadas a conocer posteriormente
por la edicién que hizo, hacia 1877, la Revista L’Art. Estas pruebas se relacionan
con la serie por las inscripciones manuscritas que ostentan algunas de las citadas
pruebas de Lazaro, asi como una de la Biblioteca Nacional. Aunque la "Lluvia
de toros” pudiera mas bien aproximarse a los motivos de la Tauromaquia, en rea-
lidad las otras tres laminas estan realizadas en el mismo espiritu de los Disparates,
no tanto por la factura y el asunto como por la inspiracién que es comiin, como
veremos més adelante. Se ha dicho que estos cuatro cobres han pertenecido a Car-
derera, que los habria vendido al inglés Lumley, quien habria realizado, acaso,
una tirada en 1859. De todos modos, segiin la opinién de M. Lecomte, no existe
tirada regular de estos cobres anteriores a la que realizé la citada Revista. Se sabe
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que Lefort compré estos cobres, se los presté a la Revista L’Art y que después

pasaron por varias manos para entrar, en 1907, en poder d‘éf!'s'ungm:fdé |M.."I‘°..Le-
carreg, su actual propietaria.

Son los Disparates una serie enteramente imaginativa, extraiia, de tema oni-
rico. El amargo sarcasmo, en un principio vacilante, de Goya, acaba por encontrar
su objeto en esta serie. No son ya las caricaturas de los Caprichos, sino las apa-
riciones, el espectro del horror, el crimen, los monstruos. Goya introduce lo infer-
nal en el Universo y aifin escuchamos sus burlas ante la condicién humana. "Los
Disparates constituyen uno de los aspectos a la vez mas tenebrosos y mas elocuentes
del genio de Goya. Son confidencias, susurros, confesiones, gritos de indignacién,
ironias, satiras destinadas tanto a si mismo como a sus familiares” (Villeboeuf).
Se trata de documentos intimos en los que Goya ha puesto su alma, soltando la
rienda a su imaginacién y a su buril. En estas laminas, Goya habla de todo, aborda
todo: estudia a los locos, dibuja personajes que le rodean, describe escenas popu-
lares, todo el repertorio de sus temas favoritos. Se trata de temas sencillos, pero
que proporcionan un punto de partida a su fantasia y a su imaginacién.

Los Disparates son fantasias de enfermo, alucinaciones, suefios y visiones de
obsesién que no tienen muchas veces sentido alguno: "qué importan los asuntos
y aun siquiera jpodemos hablar de asuntos?”. El aspecto obsesionante de las aluci-
naciones se acentiia por una atmosfera imprecisa: en la mayor parte de las laminas,
los seres parecen moverse fuera del tiempo y del espacio, y aun, como observa Euge-
nio d’Ors, con frecuencia, ni siquiera podemos situar a estas evocaciones en el dia
o en la noche. "Los personajes son la noche, el viento, la furia, la monstruosidad,
la pesadilla, el absurdo, la fiebre, la alucinacién.” Y cuando pinta al hombre, el
cuerpo humano llega incluso a desaparecer; en esta serie de laminas, la mujer apa-
rece como heredera del génesis: "la bruja virtual, la poseida de un mundo descono-
cido”. Aqui, para este gran retratista, el rostro individual carece ya de importan-
cia. Lo horrible, grotesco, la viciosa deformidad, tal son los términos que hemos
de emplear para describir la obra higubre y siniestra, debida a esta imaginacion
delirante, conmovida por la guerra y la enfermedad.

Este gusto por lo horrible, esta atraccion de lo monstruoso, se relaciona, por
una parte, a la vocacién personal de Goya, acaso también al alma espaiiola, y a
la deformacién de la época, muy preocupada por el ocultismo y la brujeria. Los
Disparates son la forma concreta de las meditaciones de Goya, la traduccién gra-
fica de su pensamiento, indispensable alivio de su espiritu en fermentacién. Se
trata de una prodigiosa concentraciéon de ideas y de intenciones, de suefios y
satiras, sin lazo y sin unidad. Con todo, Goya no es un desequilibrado mental;
su falta de equilibrio es mas bien de caracter moral, una neurastenia sin locura.
No podemos evitar relacionarlo con W. Blake, aquel iluminado solitario en su
tiempo que creé también un universo de seres monstruosos; pero Blake es un ilu-
minado mistico, mientras que Goya continiia con los pies sobre la tierra, compla-
ciéndose en una teratologia que nada tiene de sobrenatural y continiia siendo
humana. Lo que interesa a Goya, ante todo, es la vida, la naturaleza humana. El
pretende llegar a la expresion de la vida misma; para pintar la vida y la naturaleza
quiere describir lo verdadero, lo real, pero acaba por rebasar esta linea, cayendo
en lo mérbido y casi en la locura. Esta exageracién instintiva es enteramente ro-
méntica. Si lo que describe Goya en los Disparates nos sorprende por imposible y
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real a la vez, su fantasia estd muy cerca de la naturaleza, y en Tos detalles Goya
continiia copiando con exactitud de la realidad, de tal mode, gue lo, monstruoso
en él puede parecer verosimil. Su interpretacién llega mas bien a lo tragico que a
lo grotesco; lo que €l llamara entonces la verdad es aquello que él mismo sitda en
el limite del ensuefio. "La obra de Goya, a través de sus monstruos, palpita de
vida y de espiritu, y es esto lo que nos atrae tan poderosamente: su capacidad
de hacer vibrar la sensibilidad humana, porque sus obras son creaciones espon-
taneas, palpitantes de vida y de pasién.”

Un factor hasta entonces desconocido se refiere a la influencia que e]ercmron
sobre Goya los espectaculos del circo y, sobre todo, la fantasmagoria. Durante su
época de Burdeos, dice, fué asiduo a estos especticulos, lo que nos hace suponer
que también los frecuentaba en Espafia. Son elocuentes a este respecto las laminas
como “La mujer acrébata” o El elefante”, asi como ciertas figuras monstruosas,
reminiscencia acaso de esos fenémenos que se exhiben aiin en nuestros dias de
feria en feria y que sabian modelar habilmente los mzcamm ; Victor Hugo nos di6
un excelente ejemplo en su famoso "Hombre que rie”.

Pero del tema que recibi6 mayor inspiracion fué de la Fantasmagoria, espec-
taculo que Eugenio Robertson (1) presentd en toda Europa a fines del siglo XVIII
y a principio del XIX. Robertson nacié en Bélgica, haciéndose rapidamente famoso
tanto en los ambientes cientificos como ante el gran piblico. Sabio eminente, él
reunia la teoria con la practica, llegando a hacer numerosas ascensiones aerosta-
ticas. Sus investigaciones cientificas sobre la dptica le llevaron a fundar un espec-
taculo de fantasmagoria, que consistia en mostrar por un procedimiento muy pro-
ximo al cinema figuras fantasmaticas en una sala en la que se habia hecho la mas
completa oscuridad. A comienzos del siglo XIX Robertson fué a Espafia, asi como
al Sur de Francia, y parece cierto, sin que tengamos prueba segura de ello, que
Goya le vié. Acaso incluso llegé a relacionarse con él, pues Robertson no era
solamente un fisico, sino también un pintor, y fué esta actividad la que le per-
mitié proseguir sus estudios en Paris durante la juventud.

En cuanto a la filosofia de los Disparates, "bien podria citarse la célebre e in-
geniosa frase de que el amor es como una posada espanola, donde no encontramos
sino aquello que llevamos ya con nosotros. Lo que es sublime e incomprensible,
sigue siendo en Goya incomprensible y sublime; lo que es fuerte y emocionante,
sigue siendo emocionante y fuerte” (A. Villeboeuf). Algunas escenas pueden dis-
pensarse de comentarios: escenas de costumbres, de suefio o de un aleance satirico
facil de comprender. En otros casos de visiones horribles o grotescas no encon-
tramos explicaciones satisfactorias. A fuerza de buscarlas nos exponemos por
suponer en Goya intenciones que no tuvo. Este Carnaval de mascaras y de mons-
truos que nos parecen incomprensibles, grotescas y, sobre todo, tragicos, es la ima-
gen misma de la Humanidad tal como Goya la adivina en una especie de estado
de claridad trascendental. Pues incomprensibles, grotescos y tragicos son para
él la conducta, los hechos y la vanidad del hombre.

En cuanto al detalle de ambientacion, observemos que la Naturaleza no inte-
resa a Goya sino como cuadro para la figura humana. El paisaje y el fondo no

(1) Véanse sus Memorias: Mémoires récréatifs et dnecdotiques de E. G. Robert, llamado Robertson. Paris, 1830 2
1834, Dos vohimenes en octavo.
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existen apenas para él, especlalmente en los Disparates. Goya no tomﬁ de, la Na-,

turaleza sino lo minimo que es preciso para poner en escena sus figuras: un:arbel,
una linea de horizonte vy, con frecuencia, sélo el cielo desnudo. Esta sobriedad
en la ambientacién contribuye a otorgar un mayor vigor al asunto tratado y a la
expresion misma. Goya nos demuestra su gran libertad de estilo y su atrevimiento
excepeional de ejecucién; busca con audacia el efecto, v su elocuencia y su furia
son increibles. A veces podriamos aproximarle a Callot; pero Callot es claro, fino,
preciso y trabaja a la luz del dia. Notemos que en Goya la concepcidn es a veces
muy superior a la ejecucién. Para él, en efecto, es la téenica algo secundario; lo que
es esencial es la emocidén o, mejor dicho, la creacién. Las proporciones, la exacti-
tud, los detalles, las leyes tradicionales de todo arte, Goya las ha sacrificado a la
impresién dindmica; el movimiento, la vida son sus dnicas preocupaciones; pero
si alecanza a lo sublime es porque dispone, por genialidad personal, de una téenica
adaptada a su arte y que le pertenece por entero. Desprecia la linea, pero no el
dibujo, v tiene el instinto de la mancha coloreada y de los contrastes. Prefiere
abandonar el contorno de los volimenes para sustituirlos por la luz; "parece dibu-
jar desde dentro”, y crea asi una iluminacién visionaria. Sus asuntos quedan ex-
presados mas bien por los procedimientos del pintor que por los del grabador,
esforzandose por dar al aguafuerte la calidad de la pintura. Para él, en efecto, el
negro es un color, y este gran colorista dira que la naturaleza no ofrece sino negro
y blanco, expresandose por el juego violento y brutal de las manchas blancas y
negras.

Su técnica, por otra parte, varia de una a otra lamina, hasta el punto de que
algunos grabados son de factura tan diferente, que parecen haberse ejecutado en
épocas muy alejadas entre si. No parece posible, por ejemplo, que el Disparate
puntual haya podido grabarse en la misma época que el Disparate furioso, y esta
observacién nos parece una prueba suplementaria que permite sostener que las di-
ferentes estampas que componen los Disparates han sido ejecutadas no en dos o
tres afos, sino acaso en diez, en doce o en quince.

1l

Catalogo de las laminas de los Disparates

Lamina 1.—DISPARATE FEMENINO

Se conoce el dibujo preparatorio a la aguada, con variantes; el fondo estd formado por un
muro con arcada a la izquierda y un grupo de personajes en el fondoe, a la derecha; sin la mujer

agachada del primer término.
Esta limina, que posee un ligero lavado de aguatinta de grano muy fino y un fondo tra-

bajado en la misma técnica, lleva una doble y comphcada firma.
Cuatro estados:

I. ngero tono de aguatinta. Gran nimero de rayas verticales de punta seca detras de
la maja, a la izquierda. Antes del nimero (1849),
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II. Antes del nimero. Nuevo mordido de aguatinta; las rayas vertieales que- cruzaban
las horizontales han desaparecido; papel J. G. O.; tinta 'sepia '(1864). !

ITI. Con el nimero 1. Rastros de raspados en la mujer, a la izquierda, y tamfnén en la
del fondo a la izquierda. Tirada de 1874.

IV. Sin nimero. Sin los dos rayados sobre las mujeres, retocado el fondo de aguatinta

(1891).

Es un tema de todos los tiempos; las mujeres no dudan en unirse para manejar muiiecos
masculinos. De todos modos, siempre hay en Goya algiin punto incomprensible y misterioso;
nos preguntamos qué significa este asno muerto en la manta sostenida por las mujeres. No
obstante, esta lamina tiene un caracter alegre, popular y familiar. Son mujeres que parecen
divertirse, pero la intencién es evidentemente mas profunda. Todas las laminas de la serie
estan tocados de una intencion de extravagancia y fantasia (Disparate); parecia preferible no
traducir esta palabra, sobrentendiendo siempre su sentido; el titulo aqui, por lo tanto, podria
ser “;Mujeres!”.

Lamina 2.—DISPARATE DE MIEDO

Es conocido el dibujo a la aguada, preparatorio para esta plancha; con variantes, ya que
el fondo es un paisaje con bosquecillos. Estos aparecen en el grabado ligeramente bajo el fondo
de aguatinta de grano grueso, asi como es perceptible un segundo arbol en la tirada de 1864.
- Cineo estados.

I. No descrito por Delteil, anterior al gran arafiazo en forma de sable (1849). Colec-
cién Hofer.
II. Con el aranazo sobre el manto del fantasma (primer estado de Delteil).
ITI. Segundo estado de Delteil, con el intento de borrado que blanquea dicho arainazo.
Tirada de 1864.
IV. Nuevo mordido de aguatinta con sefiales de diversos raspados en los arbustos. Ter-
cer estado de Delteil. Con el nimero 2. Tirada de 1874.
V. Sin mimero; con un nuevo araiazo bajo el primero y firmado con él una especie de
empuiiadura; estado no descrito por Delteil (1891).

Esta plancha ha podido ser inspirada a Goya por la guerra, acercandose a los Desastres
por el asunto y por la factura. Acaso es una alusién bajo forma burlesca de la derrota de Na-
poleén en 1813. Paul Lefort hace notar que una cabeza parece salir de la manga del fantasma,
dando a esta escena de terror un aspecto grotesco, como de farsa entre soldados; en todo caso,
esta lamina nos recuerda inevitablemente los versos de Victor Hugo:

La Déroute géante, a la face effarée
La Déroute apparut au soldat qui s’émeut...

Son ideas, por otra parte, favoritas de Goya, la credulidad, la supersticién, la cobardia
humana, que se expresa bajo forma diferente en Bobalicén y en Disparate conocido. En los
Caprichos, la lamina nim. 52, "Lo que puede un sastre”, lleva una leyenda manuscrita que
aqui debe recordarse: ”jCudntas veces un bicho ridiculo se transforma de repente en un fan-
tasma que no es nada y aparenta mucho!” El texto conviene a esos tres Disparates aqui
recordados.

El titulo de Goya se podria traducir en francés por extravagancia o fantasia sobre el
miedo; acaso interpretariamos con menos exaectitud el pensamiento del artista si dijéramos
simplemente: El miedo.
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Lamina 3.—DISPARATE RIDICULO
El asunto destaca sobre fondo de aguatinta claro, de grano grueso, déjalido apatecer man-
chas més oscuras que, sin duda, son huellas de oxidacién. En la parte inferior, una falla en
el aguatinta en forma de media luna. -
Cuatro estados:

I. Antes del nimero y de un nuevo mordido. Prueba de la coleccién Lazaro con los
nimeros 9 y 18 manuscritos; la primera tirada es de 1849, y la de 1864 lleva seiiales
de oxidacién.

II. Plancha nuevamente mordida, antes del nimero; tirada de 1865.

III. Con el nmimero 3 (1874).

IV. Borrado el nimero. La falla, en forma de luna, desaparecida después del nuevo mor-
dido, vuelve a aparecer (1891).

Fuera de toda precisa significacién, esta lamina es impresionante y miserablemente hu-
mana. El grupo de los personajes sentados, apretados unos contra otros, envueltos en mantas
y en ropajes pintorescos, es de cualquier tiempo; pensariamos en aldeanos balcanicos, empu-
jados por el hambre o la invasién. Por otra parte, del tipo de la mujer de pémulos salientes,
es extrafio en una obra espaiiola, lo mismo que la figura del viejo a la derecha, en segundo
plano. Beruete descubre, ademas, en esta extraiia colonia, instalada con peligro sobre una
rama seca, el simbolo de la fragilidad de la vida humana, apoyada en una madera quebradiza.

Lamina 4.—BOBALICON

Existe un dibujo preparatorio sobre fondo claro, que no presenta sino un personaje soste-
niendo el maniqui vestido de fraile. Presenta una falla de aguatinta en forma de arco.
Cinco estados.

I. Aguafuerte pura, con una ancha linea de recuadro y dos personajes sujetando al ma-
niqui, con la firma y un rasgo paralelo a la pierna del primer personaje que sostiene
el maniqui, y dos rayas sobre este mismo personaje como para indicar un habito;
Biblioteca de Arte y Arqueologia de la Universidad de Paris y Kunsthalle, de Bremen.

II. Con aguatinta; ha desaparecido el segundo personaje.
I11. Estado no descrito por Delteil; el pantalén aparece subide con un araiiazo en forma
de arco. Pruebas en la coleccion Hofer (1849) y Gabinete de Estampas de Paris (1864).
IV. Con el niimero 4. El contorno de los personajes ha sido reforzade; nuevo mordido de
aguatinta, y en el aguatinta del pantalén, asi como bajo el pie a la derecha, sefia-
les de numerosas manchas negras. Tercer estado de Delteil (1874).
V. Borrado el nimero. Vuelve a aparecer el araiiazo en forma de arco (1891).

Especie de Gilles grotesco. El Bobalicén no tiene, sin embargo, nada en comiin con el per-
sonaje de Watteau, sino su gran estatura con relacién a los demés personajes.

Es una escena popular espaiiola, transcrita por la imaginacién de Goya en una especie de
vision monstruosa. Puede aproximarse esta escena de pesadilla a alguna de las de la Quinta
del Sordo. Los personajes, repugnantes y grotescos al fondo o a la derecha, afiaden una nota
de locura y de terror. Tiene alguna relacién con el Disparate de miedo y el Disparate conocido.

Lamina 5.—DISPARATE VOLANTE

El fondo negro de aguatinta, de grano grueso, mal lograda en algunos sitios, contribuye
a dar a la estampa su aspecto satdnico. La prueba de la coleccion Léazaro con aguatinta, lleva

en la parte baja la leyenda manuscrita.
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Cuatro estados: ’iu? : -

I. Antes del nuevo mordido y del niimero; rarisimo. Coleccion Laziuvo (prueba de Vindel)
anterior a 1849 y coleccion Hofer (1849).
11. Antes del nimero; nuevo mordido (1864).
ITI. Con el nimero 5 (1874).
IV. Borrado el niimero (1891).

Esta escena fantastica se relaciona con la serie de alucinaciones e invenciones monstruosas
de Goya; recuerda escenas de inspiracién analoga en las pesadillas pintadas en los muros de
la Quinta del Sordo. Pero mientras la escena precedente continuaba siendo en el fondo popular
y familiar, esta lamina nos transporta a un mundo imaginario y fantastico, desconocido y
aterrorizante. ;A dénde van estos dos caballeros con alas, vagando por el cielo? Un globo (acaso
la tierra) es visible en las mejores pruebas. ;Se trata de un rapto, de una fuga, traducidos por
el humor de Goya como marcha irreflexiva e insconsciente para escalar el cielo y “"volver a
hundirse en abismo sin fondo?” El recuerdo de Musset se impone:

Partons dans un baiser vers un monde inconnu.

Mas bien parece que la idea de Goya sea la de un vuelo fantastico, especie de cabalgata
hacia lo desconocido. La estampa puede relacionarse con tres ldiminas de los Caprichos: "Buen
viaje”, nim. 64; "Alld va eso”, num. 66, y "Linda maestra”, nim. 68.

Lamina 6.—DISPARATE FURIOSO

Existe un dibujo en sepia, preparatorio, con algunas variantes.
Cuatro estados:

I. Aguafuerte pura hacia 1820. Prueba en la coleccién Lazaro con el nimero 2 ma-
nuscrito.
II. Con aguatinta, o sea los estados segundo y tercero de Delteil.

a) Sin limpiar. Mala tirada; estampado gris de 1849. Pruebas en la coleccion Hofer,
en el Gabinete de Estampas de Paris y en la coleccién Allen (EE. UU.), con el
nimero 3 en tinta y debajo la Inseripcion: "Disparate cruel”.

b) Prueba limpia: tirada de 1864, con tinta sepia sobre papel J. G. O.; parece que
existen pruebas con tinta roja entre ambas variantes.

II1. Con el nimero 6, cuarto estado de Delteil (1874).
IV. Borrado el nimero (1891).

Paul Lefort, sin explicar claramente esta escena, pretende que el personaje armado de
una pica que trata de atravesar a su adversario en tierra, lanza un aullido de miedo o de horror
al ver acercarse a la mujer sostenida por otros dos personajes. Podria leerse en sus rasgos una
extrema crueldad v una feroz resolucién.

Esta lamina parece inspirada por algin recuerdo de la guerra y por las escenas atroces
que Goya vié. Recuérdense algunas laminas de los Desastres, aunque acaso pueda pensarse
también en una escena de celos; el hombre de la lanza parece amenazar a un personaje que
esta vistiéndose, aunque este personaje de la lanza, desmelenado y aullante, con los ojos fuera
de las orbitas, parece experimentar mas espanto que furor. Su fisonomia es mas bien la de
un loco furioso, tipo morboso, que Goya se ha complacido en pintar.
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Lamina 7.

Cuatro estados:

I.  Aguafuerte, pero con muchas manchas (oxidacién o prueba picada). Coleccién Lazaro.
I1. Con aguatinta; ligero lavado, sabre todo el fondo, excepto algunas reservas en los ro-
pajes y cielo oscuro por el mismo procedimiento.
a) Mal estampada sobre papel grisiceo y con tinta del mismo tono (1849).
b) Bien estampada con papel J. G. O. y tinta sepia; tercer estado de Delteil (1864).
I11. Con el nimero 7 (1874).
IV. Borrado el nimero (1891).

No puede emplearse en general la palabra caricatura al tratar de Goya, y, sin embargo,
observamos en esta lamina deformaciones, acentuaciones de los rasgos en casi todos los per-
sonajes que han podido influir a los caricaturistas posteriores.

En el fondo, a la derecha, dos personajes han sido transformados, el uno en leén, el otro
en una especie de pez monstruoso. El hombre-leon, especialmente, hace pensar en una carica-
tura aniloga de Lenhert aparecida en el Charivari en 1830. Goya vuelve a tratar aqui, bajo
la forma monstruosa y casi diabélica, el asunto de los "Mal casados” (Capricho nim. 75), aun-
que acaso haya querido representar el simbolo del matrimonio en un ambiente de monstruos
y diablos con una elocuencia demonogrifica que le era muy propicia. ”El diablo es bonito al
lado de esto”, escribié Teéfilo Gautier.

Lamina 8.—LOS ENSACADOS

~ Lleva esta lamina un ligero lavado de aguatinta con dos tonos y un fondo de la misma téc-
nica y grano grueso, cuyos contornos muerden sobre los personajes, especialmente en la ca-
beza del conductor. Se observan numerosas manchas de oxidacién, sobre todo en la parte baja
a la derecha.

Tres estados:

I. Antes del nimero y del nuevo mordido, con tres tonos de aguatinta y manchas de
oxidacién en la parte baja a la derecha (1864).
II. Nuevo mordido; aguatinta mordiendo la linea de contorne. Huellas de oxidacién
en la parte baja a la derecha, con numerosos y ligeros rasguiios de forma redonda;
con el nimero 8 (1874).
I11. Borrado el nimero. Se observan todavia las manchas de oxidacién en la parte baja
a la derecha, pero los rasgufios han desaparecido (1891).

Esta lamina parece de un sentido bastante claro. Goya quiere representar aqui bajo forma
simbélica y grotesca, una escena o mas bien una situacion politica en Espaiia, quiza en la corte,
alusién probable al Ministerio o al Gobierno impedido de actuar. El personaje que domina a
los demas podria ser el rey o un ministro por su tocado antiguo régimen. Dos grupos distintos
alrededor de este personaje: unos ensacados le rodean con respeto mientras otros le vuelven
la espalda; acaso con estos ensacados Goya quiere mostrarnos que el antiguo régimen estorba

la marcha del progreso.

Lamina 9.—DISPARATE GENERAL

Esta lamina no lleva aguada fina; pero el aguatinta de grano grueso tiene tres tonos; el
fondo, muy oscuro, deja aparecer en la parte superior a la izquierda una especie de nube, al
menos en la tirada de 1864, Varias manchas aparecen en la parte baja a la derecha.
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Cuatro estados: ' & 4 -

I. Aguatinta casi uniforme en el fondo; coleccion Hofer (1849). :

II. Estado no descrito por Delteil, con una especie de nube en la parte supenor a
la izquierda y otra parte mas clara en el fondo en la parte superior derecha
(1864). :

III. El fondo ha vuelto a ser mordldo de una manera pesada y ha desaparecido la nube:
pero la parte mas clara se forma encima del triangulo formado por los personajes.
Lleva el nimero 9; es el segundo estado de Delteil (1874).

IV. Borrado el nimero y mordida de nuevo la plancha; vuelve a aparecer la nube a la
izquierda, asi como la parte mas clara a la derecha, mientras que la otra que apare-
cia por encima del tridangulo ha desaparecido completamente (1891).

Esta lamina, contrariamente a la anterior, es de muy oscuro sentido y dificil de explicar,
lo que es tanto mas de lamentar cuanto que verosimilmente constituye una escena consciente,
ordenada y compuesta por Goya y no una alucinacién o pesadilla, sin asunto definido. Las
opiniones se dividen. Paul Lefort, que demuestra en muchos casos una imaginacién excesiva
en la interpretacién, quiere ver en esta escena una satira contra las costumbres de la corte.
Beruete, por el contrario, no ve otra cosa sino una escena de brujeria, como otras tantas en
que el artista se ha complacido frecuentemente. Esta confusion, este desorden, pueden evocar
el caos universal y la falta de légica, de conexion, de disciplina y de armonia que es propia del
comportamiento humano.

Lamina 10.—EL CABALLO RAPTOR

La estampa lleva una ligera aguada de aguatinta y un fondo oscuro de la misma técnica,
muy bien logrado.
Cuatro estados:

I. Aguafuerte pura. British Museum (prueba de Burty) v Biblioteca Nacional de Madrid
(prueba de Vindel).
II. Con aguatinta.

a) 1849. Mal tirada; papel y tinta grisaceos.
b) 1864. Papel J. G. O.; tinta sepia. Entre ambas deben de existir pruebas con
tinta rojiza.

I1I. Con el niimero 10; rayado vertical a la izquierda y aguatinta ligera erosionada alre-
dedor (1874).
IV. El niimero borrado y nuevamente mordida la plancha. La raya ha desaparecido

(1891).

El nimero 25 aparece manuscrito en una prueba; hace pensar que no conocemos completa
la serie de los Disparates.

" El dibujo preparatorio presenta un detalle importante que no figura en el cobre: un per-
sonaje esta atado al caballo, que le arrastra como si se tratara de un suplicio, acaso recuerdo
de una escena de crueldad en la guerra. El grabado puede haber sido ejecutado varios aiios
después del dibujo, es decir, después de acabada la guerra, y Goya, desentendiéndose de una
escena sin actualidad, habria conservado sélo una parte cuyo movimiento y cuya animacién
le agradaban, afiadiendo una nota de alucinacién con los dos monstruos esbozados en segundo
término. El movimiento de la mujer, y sefialadamente el gesto de sus brazos, que parecen pedir
socorro, ha debido interesar a Goya particularmente. En efecto, la mujer raptada sobre el
grifo alado de la lamina 5, presenta un gesto analogo en manos y brazos.,
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Ligera aguatinta en el cielo, asi como en el suelo, tratado con la misma: téenica; numerosas
manchas en la parte baja a la izquierda. En algunas tiradas se observa en el cielo una linea
en forma de arco, indicacién de una béveda, sin duda.

Cinco estados:

I. Con aguatinta en el cielo; antes de las contratallas verticales bajo la boveda; rari-
simo. Coleccion Lazaro.
II. Atenuado el efecto del cielo y con las contratallas verticales; aparece la raya en forma
de arco casi imperceptible (1864).
II1. Borrado el cielo y desaparecidas las contratallas; tirada de 1865.
IV. La raya en arco es muy visible. Lleva el nlimero 11 y el cobre ha sufrido, sin duda,
un nuevo mordido (1874).
V. La raya, desaparecida completamente, excepto un ligero rasgo casi imperceptible;
ha desaparecido el nimero (1891).

La escena pide una explicacién. Es seguro que Goya ha querido representar o simbolizar
aqui algo sin que se trate solamente de una escena familiar o monstruosa.

La mujer con dos cabezas mira, sin duda, a la vez hacia su juventud pasada, simbolizada
por dos jovenes elegantes, y hacia la vejez, representada por el grupo de ancianas, admirable
de realidad y de verdad. Aunque no presentase la limina, sino este estudio de viejas, seria ya
maravilloso el grabado. Pero el personaje central da a la escena una intencién profunda, cuyo
sentido se nos escapa. Parece que la joven seiiala a las viejas un espectaculo tragico, pero no
sabemos cual. ;Acaso una escena de guerra? Seria quizd excesivo pensar en una simbolizacién
de Espaiia, que al comienzo del siglo XIX, temerosa de las novedades politicas, parece volverse
hacia el antiguo régimen.

Lamina 12.—TRES MAJOS Y TRES MAJAS BAILANDO

Cinco estados:

I. Con los niimeros 8 y 19 en tinta y debajo la leyenda manuscrita: "Disparate alegre.”

Coleccion Hofer, Estados Unidos de Ameérica.

I1. Con el fondo de aguatinta; primer estado de Delteil.
a) 1849. Tinta gris y papel grisaceo.
b) 1864. Tinta sepia y papel J. G. O. Entre las dos tiradas parece que hubo prue-

bas en tinta rojiza.

II1. Fondo vuelto a morder. El aguatinta, que hace sombras en el paiio a la derecha, ha
desaparecido. Tirada de 1865. ,

IV. El aguatinta del fondo, ligeramente erosionada. Lleva el nimero 12 (1874).

V. Sin pimero (1891).

No hallamos aqui alusiones politicas ni filoséficas ni nada que se refiera a sueiios o aluci-
naciones, sino simplemente una escena popular, que por un la.ldo puede ftproximarse al Boba-
licén o al Disparate femenino. Es una escena con una cierta interpretacién grotesca y brutal,
prueba acaso de que la enfermedad de Goya repercute en sus ol.)ras. ; -

Hay un detalle sorprendente, sin duda intencionado,' en el artista: los personajes no estan
asidos por las manos, sino que todos, con castafiuelas, tienen la}s manos en alto, lo que da un
aspecto extrafio, como si fuera un semicirculo de bolas de’ varios tamaiios, formadas por las
cabezas y los puiios. Acaso esta plancha, como el Bobalicon, puede datarse en la época de la

enfermedad de Goya, hacia 1817 -19.
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Es, sin duda, con la "Lluvia de toros”, una de las méas hermosas piezas de la serie. E}l-es‘ta
lamina, Goya nos muestra otro aspecto de su talento, el de un gran observador. Sélo un pro-
fundo estudio del vuelo de los pajaros, asi como el conocimiento del vuelo de las cometas, han
podido permitir a Goya la realizacién de esta lamina, revolucionaria en el arte de la navegacion
aérea, en una época en que solo la aerostacion era conocida. ;Conocia acaso Goya los descubri-
mientos de Leonardo? ;Acaso pudo tener inspiracién en Robertson, que hizo numerosas ascen-
siones? Antes de Ader y otros precursores parece haber descubierto el dngulo de incidencia
y el principio de haubannage. :

Asimismo Goya incurva las alas, obteniendo un trasdés convexo que reduce el arrastre
aerodinamico, y para ello refuerza el borde de ataque y afina el de fuga. Si la manera de soste-
nerse es la de los veleros, las membranas del ala son las de un quiréptero, y el estudio de estos
Giltimos ha hecho olvidar a Goya el plumeado plano fijo que mantiene la incidencia y sin el
cual no se puede volar. :

Cuatro estados:

I. Aguafuerte pura sobre fondo blance, con numerosas manchas; existia ya en 1815,
Coleccion Lazaro (prueba de Vindel). '
I1. Con aguatinta.
a) Sin limpiar; tirada de 1849.
b) Limpiada. Segundo estado de Delteil (1864). Puede suponerse la existencia de
pruebas con tinta roja, entre ambos.
II1. Con el niimero 13. El aguatinta tiene dos ligeras fallas bajo el ala, a la izquierda del
personaje principal (1874).

IV. Sin niimero; retocada el aguatinta del fondo (1891).

La lamina es un descanso en la serie, en cuanto no hace relacion a ninguna monstruosidad
ni a horror alguno. El vuelo era tema de moda en esta época, cuando los hermanos Montgolfier
v otros muchos renovaban el recuerdo de Icaro. No es de extraiiar que Goya haya tratado este
- asunto, entonces actual, del hombre volante, y lo ha hecho de un modo particular, pero con
gran elegancia. La estampa es admirable de armonia y espléndido el estudio del ala. El trazo
es acaso més preciso y magistral que en muchas otras planchas de Goya. La lamina puede con-
siderarse como la obra maestra de la serie.

Limina 14.—DISPARATE DE CARNAVAL

Una ligera mancha de aguatinta cubre toda la estampa, excepto algunas reservas sobre las ro-
pas de algunos personajes; ligeros rayados, como araiiazos, aparecen sobre el fondo claro y ante
la capa del majo; un trazo sinuoso parece ser la primera forma que ha querido darle el artista.

Tres estados conocidos:

I. Antes del nimero. Numerosas trazas de rasguiios (1864).
II. Con el nimero 14 (1874).
III. Borrado el niimero (1891).

Paul Lefort ha querido ver en esta limina una alusién politica a las entrevistas de Bayona.
Acaso no hay que buscar tan lejos una explicacién tan complicada, cuando Goya mismeo nos
ha advertido que el mundo es una masecarada; rostros, vestidos, voces, todo es mentira; cada
cual quiere parecer lo que no es, todo el mundo se engaiia y nadie se conoce. Esta lamina seria
la interpretacién grifica de este pensamiento de Goya. La intencién de mascarada lleva
hasta evocar en un personaje situado a la derecha, el espadachin Matamoros, tipo interpre-
tado por Abrahdn Bosse en el capitan Fracasa.
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Cuatro estados: Bilalicteca o' Humanitais

I.  Aguafuerte pura; pruebas muy raras; Hoffman (prueba de Lefort), sin soldado ni
montura, con un puente al fondo.
L. Con el soldado precipitado en el abismo, una cabeza de caballo y tres cabezas en lugar
de cinco en el grupo de la izquierda; no aparece el puente (1864) pero si dos nuevos
. personajes.
I1I. Con el niimero 15 y retoques. Las tallas, muy acusadas (1874).
IV. Borrado el niimero (1891).

La escena es bastante oscura. Acaso puede verse una escena de guerra, en la que un grupo
de espafioles mata a un soldado francés. ;Es una escena de la Inquisicién vuelta a poner en
vigor en 1814 y a la que Goya satiriz6? El primer estado hace pensar en una evocacién apoca-
liptica o en la representacién tragica y absurda de una profecia biblica; cualquiera que sea su
significacién estd llena de movimiento, de vida y de furia, y sélo por este motivo merece plena
admiracion.

Lémina 16.—LAS EXHORTACIONES

Aparte el fondo negro de aguatinta de grano grueso, observamos en esta limina una ligera
aguada con reservas en los ropajes y en las que aparecen rasguiios o manchas de pequefio ta-
maiio; bajo el fondo de aguatinta aparecen huellas de grandes manchas.

Tres estados:

I. Antes del nimero y de un nuevo mordido; oxidada (1864).
II. Con el nimero 16, vuelta a morder y el fondo completamente opaco (1874).
III. Borrado el nimero (1891).

En esta limina pueden observarse relaciones con el Bosco, especialmente en la figura del
fondo a la izquierda del personaje, que tiene tres rostros y puede simbolizar la hipocresia, y
asimismo nos lo recuerda el personaje cuyo codo derecho termina en un rostro humano. Se
ha interpretado a veces esta ldimina como una sétira contra las antiguas maquinaciones de las
gentes de iglesia, idea que se encuentra frecuentemente en las obras de Goya.

Limina 17.—LA LEALTAD

Una ligera aguada de aguatinta, de grano grueso, deja algunas reservas en los personajes,
mientras el fondo oscuro, de una técnica semejante, deja aparecer manchas importantes a lo
largo del lado derecho.

Cuatro estados:

I. Con una raya parasita en la pierna derecha del personaje en primer término.
II. Casi borrada la raya parisita; con manchas (1864).
I1I. Con el nimero 17; las manchas han desaparecido (1874).
IV. Borrado el nimero (1891).

La lealtad es el nombre que Goya da a este personaje grotesco de aspecto hipécrita, pero
nadie toma en serio. Parece tratarse de invectivas o bromas amargas que le dirigen los per-
sonajes que le rodean en un revuelo general. La repugnante criatura, sola_contra tod?s, parece,
sin embargo, indiferente; parece no verlos ni oirlos, co_nservando su tmmada. sonrisa. Acaso
hay agui una satira amarga de Goya contra la prete‘ndula verdad, la pre.t‘endlda lealtad, q’ue
sélo seria una mascara, personificacion de la hipocresia, de la falsa devocion o de la beateria.
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Limina 18.—VIEJO ERRANTE ENTRE LOS FANTASMAS | | | =

Muy fuertemente influenciado por la fantasmagoria, esta apaﬁcién del anciano errante
ante personajes varios parece representar todos los sentimientos humanos que van de la in-
credulidad al miedo. Goya ha querido fijar las diversas reacciones de los espectadores ante
esta materializacién impresionante del fantasma de un viejo personaje, espectaculo aterrori-
zante para las personas de aquel tiempo que solia ir acompaifiado de ruidos diversos, desde
el trueno a las lamentaciones o al sonido de la arménica. Esta lamina es de una técnica dife-
rente de las demas piezas de la serie. El fondo de aguafuerte esta formado por finos trazos
cruzados, reforzados por un aguatinta mal lograda, y que da a la estampa el aspecto de
ciertos cuadros en lienzo muy gastado, en los que la trama se deja ver.

Cuatro estados:

1. Antes del nimero.

11. Con una modificacion sobre el personaje tendido.
II1. Con el nimero 18. El fondo es ahora uniforme y los detalles apenas resaltan (1874).
IV. Borrado el niimero y retocada la plancha (1891).

La lamina es una de las mas bellas de la serie y es una de las raras estampas de los Dispa-
rates que no contiene ni gritos ni alaridos salvajes. Por el contrario, parece reinar un gran
silencio, silencio de terror o de muerte. Goya transcribe aqui una especie de pesadilla, una
horrible vision de la vejez y de la muerte que le obsesiona. Beruete creia poder interpretar ante
la estampa las visiones de un eriminal perseguido por la justicia del mas alli. Pensamos si
_este anciano podria ser Goya mismo, entonces de mas de setenta afios, preocupado por los
fantasmas de su imaginacion: obsesiones, pesares y, acaso también, remordimientos. "Las
composiciones de Goya son noches profundas, en las que algiin brusco rayo de luz esboza pali-
das siluetas y fantasmas extraiios.”

Esta lamina es la que méas nos recuerda a Rembrandt, tanto por el estudio del claroscuro
como por la técnica misma. s

Lamina 19.—DISPARATE CONOCIDO

Con un grano de aguatinta que cubre la plancha enteramente, excepto algunas reservas
sobre el primer maniqui y el personaje que se vuelve; algunas manchas son visibles en el clelo,
presenta numerosas huellas de rasgufios.

Dos estados:

- I. - Antes de toda letra, con el aguatinta més oscura en la parte izquierda. Coleccion
Lazaro, con la inscripeién manuserita ”"Disparate conocido” y el niimero 20 (prueba
de Vindel).

I1. Con la letra en la parte baja; a la izquierda, Goya inc. et. sc. L’Art, y a la derecha,
F" Lienard, Imp. Paris y la leyenda "Qué guerrero”. El aguatinta se ha hecho
uniforme y las manchas han desaparecido casi completamente.

Hay que decir que, segin las notas de Mme. le Garrec, de este grabado y de los tres
siguientes se hicieron varias tiradas en papeles especiales. Del 1. estado, antes de la letra
hubo, ademais de la tirada corriente, pruebas tiradas en papel China (a) y en papel Japon (b), y
del 2.0 estado, tirada sobre papel corriente (a), sobre papel Holanda (b) y sobre pergamino (c).

Goya se burla aqui de la estupidez, de la ignorancia, la crueldad y la ceguera de la huma-
nidad, que se deja aterrorizar por dos maniquies o dos espantajos. Goya parece querer decir,
con idea que le es grata, que la ignorancia y los prejuicios matan el espiritu critico y oprimen
la expresion del pensamiento humano.
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Lamina 20.—DISPARATE PUNTUAL w

Con aguatinta de fondo, sin grano visible, mordiendo los contornos’ dé"1a ‘cabézd dé la
ecuyére. Con muy ligeros rasguiios que forman sombra sobre la amazona y su montura.
Tres estados:

I. Antes de toda letra; dos manchas de oxidacién son visibles en la parte baja. Coleccién
Lazaro (prueba de Vindel, con la leyenda manuscrita "Disparate puntual” y el ni-
mero 12). Hay prueba también en la Biblioteca de Arte y Arqueologia de la Univer-
sidad de Paris.

II.  Con la letra; en la parte baja y a la izquierda, Goya inc. et. sc. L’Art, y a la derecha,
- F** Lienard, Imp. Paris y la leyenda "Una reina del circo”. Han desaparecido las
dos manchas de oxidacién.
ITI. Sin la palabra L’Art y sin el nombre del impresor.

Goya nos presenta aqui una acrobacia imposible, aunque Eugenio d’Ors piensa que el
artista haya podido ver semejante espectaculo en el circo de Burdeos. Que Goya asistia a los
especticulos del circo, es muy verosimil, y es, ciertamente, una distraccion de sordo. Pero
parece haber visto, por una parte, una amazona vy, por otra, un equilibrista, de tal modo, que
su imaginacién fantistica y su gesto de lo extraordinario le han hecho superponer dos esce-
nas, acaso con el objeto de hacer aiin mas precisa (puntual) la habilidad de la amazona. Se
ha dicho que los rasgos de la amazona podrian recordar a la hija de dofia Leocadia Weiss, Ro-
sarito, para quien Goya tuvo en su vejez una afeccién extrema.

Lamina 21.—DISPARATE DE BESTIA

Con una ligera aguada de aguatinta, cubriendo toda la lamina, excepto la pista y algunas
reservas en la cabeza.
Tres estados conocidos:

I. Antes de toda letra. Coleccion Lazaro (prueba de Vindel, con la leyenda manus-
crita "Disparate de bestia” y el nimero 22).
II. Con la letra en la parte baja: Goya inc. et. sc. L’Art, y a la derecha, F Lienard,
Imp. Paris, asi como la leyenda "Otras leyes para el pueblo”.
III. La indicacién L’Art y el nombre del impresor han desaparecido.

El elefante de esta lamina reproduce exactamente un dibujo a la pluma, ejecutado sin duda
en Burdeos, como ha hecho notar Sanchez Cantén. Esto nos permitiria fechar esta lamina
en los afios 1826-1827. Como frecuentemente lo ha hecho Goya, bajo un pretexto cualquiera,
que es aqui la pista de un circo, nos da un estudio de animal. Observemos que los Disparates
presentan varios de estos estudios: caballes, toros, elefante, asno, pijaros o mas bien alas
de pajaros gigantescos.

Desde el punto de vista animalista y anatémico, si comparamos este elefante con estu-
dios cientificos y precisos, parece desproporcionado y aun grotesco; la cabeza es demasiado
pequeiia con relacién al cuerpo, que presenta una especie de joroba dorsal bastante extraia;
las patas anteriores son demasiado cortas, y muy corta también la trompa. Esta deformacion
sha sido voluntaria en Goya o no? Goya quiso mostrarnos un elefante ridiculo para no ser infiel
a la inspiracién de los Disparates, ;o solamente ha recogido algunos rasgos interesantes, des-
defiando voluntariamente el lado realista y cientifico? No parece facil decidirlo; en todo caso,
el dibujo y el grabado se relacionan con gran fidelidad, prueba de que Goya no ha juzgado
util alterar el estudio primitivo.
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Lémina 22.LLUVIA DE TOROS | unipB

La plancha lleva una aguada de aguatinta oscura, de grano muy fino; que'cubre todo el
fondo, mientras que los toros estan ejecutados en aguafuerte pura.
Dos estados:

I. Antes de toda letra. Coleccion Léazaro (prueba de Vindel, con la leyenda manuscrita
"Disparate de tontos”; o acaso mas bien "toritos”.

II. Con la letra, y en la parte inferior, Goya inc. et. sc. L’Art, y a la derecha, F** Lie-
nard, Imp. Paris, y la leyenda ”Lluvia de toros”.

Esta lamina es la tinica en la serie de los Disparates, en la que Goya no ha representado
hombres o animales con figura humana, lo que parece extraordinario por parte de Goya, tan
apasionado, ante todo, por el estudio del hombre, ya que, en efecto, son muy raras las obras
del artista en las que el hombre no esté representado. Alguna vez se ha pensado atribuir esta
pieza a Eugenio Lucas, imitador de Goya, sin fundamento. La lamina constituye un notable
estudio y no otra cosa que un estudio parece; ninguna alusién politica ni satirica parece aqui
justificarse en estos toros dibujados en confusién sobre el cobre, sélo acaso por el placer del
artista, arrebatado por su furia y su pasién de dibujar y de grabar. :
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Lamina 2.—Disparate de miedo.




LAMINA 11

Lamina 3.—Disparate ridiculo.

Lamina 4.— Bobalicéon.



[LAmina 5. Disparate volante.

Lamina 6.— Disparate furioso,



LAMINA 1V

[LAmina 7.— Disparate matrimontal.

Lamina 8. ensacados.
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Lamina

Lamina 10.—EIl caballo raptor.
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Lamina 11.—Disparate pobre.

Lamina 12.—Tres majos y tres majas bailando.
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Lamina 13.— Modo de volar.

Lamina 14.—Disparate de Carnaval.
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Las exhortaciones.

Lamina 16.




LAMINA-IX

,amina 17.—La lealtad.
| I La lealtad

[Lamina 18.—Viejo errante entre los fantasmas.
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Lamina 21.—Disparate de bestia,

Lamina 22.—Lluvia de toros.
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Prélogo de Angel de Apraiz.—Valladolid, 1952.

El autor de esta monografia es uno de los mis
destacados miembros de una nueva generacién
de jovenes historiadores del arte, surgida después
de nuestra guerra, que se apresta a continuar la
obra de construccién de la historia de nuestro
arte nacional, tan descuidada por el siglo XIX,
y s6lo emprendida en serio por la generacién de
maestros como Tormo, Goémez-Moreno, Murillo
y Apraiz, de quien es discipulo el autor del libro.
Don Angel de Apraiz prologa por ello el libro, ha-
ciendo de su contenido el elogio que merece y que
suscribimos. Conocia de Martin Gonzalez su in-
teresante libro sobre ”Arquitectura civil wvalli-
soletana”, estudio muy completo y estimable
por la rareza con que estos temas suelen ser
tratados entre nosotros. Las calidades que apun-
taban en aquel trabajo no sélo se confirman, sino
que se superan en esta concisa y ejemplar mo-
nografia sobre uno de los escultores de mayor
significacién en la segunda mitad de nuestro si-
glo XVI. El Sr. Martin Gonzéalez, que en Valla-
dolid trabaja, ha profundizado en un tema rela-
cionado con la ciudad castellana, a cuya Univer-
sidad esta adscrito. Es inevitable que nuestros
jovehes investigadores, dispersos por el haz de
nuestras provincias, se inicien con temas de histo-
ria local, que en su mayor parte estan atlin intac-
tos; ello es forzoso e inevitable, aunque siempre
me ha parecido aconsejable a estos jovenes inves-
tigadores la conveniencia de contrapesar este loca-
lismo, peligroso por la limitacién que puede im-
poner a la obra futura, con el abordaje de temas
de tipo mas amplio que rebasen, incluso, la érbita
de lo nacional. La historia del arte sera una reali-
dad en Espafia cuando un doctor de Valladolid
o de Salamanca publique estudios o monografias
sobre artistas no espafoles con igual competencia
y autoridad que la que hoy ponen en estos estu-
dios localistas. Pero esto no quiere decir que de-
bamos desertar de la exigencia ineludible de
construir o ayudar a construir la historia del arte
patrio, para la que faltan ain tantos sillares.

Puestos a abordar estas monografias localistas
o regionales, lo que hay que exigir a gentes bien
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formadas cientificamente, es precisamente que
no tomen el rdbano por las hojas, es decir, que no
se dejen llevar por patrioterias de campanario o
esos entusiasmos extemporaneos que tantas veces
nos abochornan en las paginas desmedidas de mo-
nografias semejantes. Y en este sentido, interesa
decirlo en seguida, la monografia de Martin Gon-
zalez es un modelo perfecto de discreta ecuani-
midad, de contencién y de espiritu cientifico.
Bastarian para afirmarlo los dos primeros capi-
tulos del libro que resefiamos, dedicado a Este-
ban Jordan. Esteban Jordan es un escultor de
positiva importancia, dentro de este periodo de
encalmamiento que reina en la escultura espaiiola
después de rematada la etapa entusiastica de la
primera mitad del siglo. Siempre he creido que no
se vera claro el panorama integro del arte espa-
fiol hasta que no se construya adecuadamente la
historia de nuestra escultura, que por no haber
llegado a los Museos y por el caricter exclusiva-
mente religioso y popular que la inspiré, no ha
alcanzado una justa y completa estimacién, siendo
asi que representa una parte importantisima del
arte peninsular. Los caracteres del arte nacional
se evidencian tan acusadamente, al menos, en la
escultura como en la pintura espafiola. La escul-
tura del XVI, por ejemplo, alcanzé una impor-
tancia intrinseca e histérica que supera con mucho
el volumen y el valor de la pintura de la misma
época; la abundancia de maestros, la personalidad
de algunos y la discreciéon de muchos obligan a
que la plastica espafiola sea estudiada con un de-
talle y un rigor que no ha alcanzado hasta ahora.
Pues bien, el dia que tengamos de esta escultura
unas docenas de monografias tan claras, precisas
y serenas, como la que Martin Gonzalez dedica
a Esteban Jordén, esta historia sera ya posible.

Se trata, en la época de Jordan, de la bajamar
de la época filipina. El fuego del plateresco, en
el que ardian todavia rescoldos goticistas, se ha
apagado ya; Felipe II dicta sus normas desde El
Escorial; Herrera y Leoni dan la norma de un arte
contenido, severo y, si se quiere, académico. A
otra época, otros hombres: Gaspar Becerra ofrece
en su retablo de Astorga una férmula vtil de trans-
accién, la que va a ser seguida por los escultores
de alguna personalidad que definen la nueva épo-
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ca. No esperemos genios; Jordan no lo es; Becerra
ni Ancheta tampoco lo son. Pero su arte, como
el de otros muchos que en torno a ellos trabajan,
va a mantener la tradicién del retablo espafiol en-
cuadrado en normas mas clasicas durante medio
siglo en Castilla, el tiempo suficiente para que co-
mience a madurar una nueva generacién encar-
gada de seguir la carrera de la antorcha.

Martin Gonzilez no trata de imponernos a
Jorddn como un genio desconocido; lo estudia y
lo valora con toda serenidad y deja establecido
firmemente el papel que le corresponde en el pro-
ceso artistico de su tiempo. Y eso es hacer obra
de verdadero historiador. Lo demuestran ya esos
dos primeros capitulos generales de su libro, que
no suelen faltar en monografias semejantes pero
que tan flojos suelen ser por lo comin. El que
dedica a definir en pocas y sobrias paginas la
situacién del arte en Valladolid en la segunda
mitad del XVI, es un ejemplo de acertada sinte-
sis. El que expone los caracteres sociolégicos y
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técnicos de la obra de Jordam, es un modelo de
rigor y de observacidn, precisa, expuesta jen un,
estilo claro y grato, que huye por igual la seque-
dad y la desmesura. Después, en las siguientes
partes de su trabajo, aborda ya el estudio pre-
ciso y detallado de las obras atribuidas o atribui-
bles a Jordan; no hemos de entrar en detalle de
estos capitulos que hemos leido con sumo inte-
rés; baste para nuestro objeto decir que el lector
queda perfectamente enterado de la fisonomia
y de los rasgos artisticos del escultor vallisoleta-
no, cuyo estilo viene a ser perfectamente defi-
nido, cosa que, desgraciadamente, no sucede a
veces en obras de mayores pretensiones. La mo-
nografia de Martin Gonzalez justifica las espe-

.ranzas que se han puesto en este joven historiador

del arte castellano y que esperamos no defraude
en sus aportaciones ulteriores, que habran de
ser, sin duda, como ésta, ejemplo de rigor en
el trabajo y de claridad de exposicion y pensa-
miento.—E. Lafuente Ferrari.
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