LA REORGANIZACION BORBONICA

LOS PALACIOS DE LOS BORBONES

LA GRANJA. — La primera gran empresa arquitecténica de la dinastia borbénica en
Espafia fué el palacio de San lldefonso, cerca de Segovia. La Granja fué edificada entre 1719
y 1739. En ninguna otra parte puede verse tan claramente la transicién de los Hapsburgos a
los Borbones, de lo espafiol a lo francés y de lo francés al gusto italiano.

El nicleo de La Granja estd constituido por un claustro del siglo XVI, parte de una hos-
pederia o casa de descanso, adquirida por Felipe V para su veraneo. Teodoro Ardemans
recibié la orden de remodelarla, con una capilla y residencia para los capellanes, en 1719.
La obra se comenzé en abril de 1721. En 1723, el palacio y la capilla estaban preparados
para la bendicién y consagracién ¢,

El esquema del tradicional Alcdzar de Ardemans es adn visible en las torres de los cuatro
dngulos, que aparecen sobre el plano (fig. 260) y en la silueta, como en el palacio de El Pardo
o en el Alcdzar de Toledo, ambos disefiados durante el reinado del emperador Carlos I.
Segin Ponz *, Ardemans modelé la capilla siguiendo el modelo de la iglesia de Alpages,
en Aranjuez (proyectada por Cristébal Rodriguez de Jarama, parcialmente edificada entre 1681
y 1690; terminada en 1702-1705). También se dispuso vivienda para dos capellanes. La pre-
sente fachada con torres, dominando la avenida al palacio por el oeste, es una adicién a la
traza mds simple original de Ardemans; probablemente pertenece a la siguiente etapa de la
campaiia (1727-1734).

El parque y jardines son los Unicos proyectos del esquema total que de algin modo evo-
can el modelo de Versalles y constituyen la Gnica parte de La Granja que ha de atribuirse a
proyectistas franceses: René Carlier (1 1722), en la direccién, y E. Boutelou, en la ejecucién,
siendo también franceses los escultores que labraron las fuentes principales. Estos artistas han
de considerarse como supervivientes de la corte francesa que Felipe V introdujo en Espaiia,
la cual se desintegré después de la muerte de su primera esposa, la reina Maria Luisa de
Saboya, en 1714. La construccién de La Granja coincide con el sequndo matrimonio de Fe-
lipe V con Isabel Farnesio de Parma. Su dominio sobre el melancélico rey introduce una
corte italiana en Madrid y La Granja. La real construccién se prosiguié desde entonces bajo
la direccién italiana.

Entre 1727 y 1734, una ampliacién del modesto “Alcdzar” de Ardemans fué construida
segln los disefios de dos discipulos romanos de Carlo Maratta: Andrea Procaccini (1671-1734)
y Sempronio Subisati (c. 1680-1758). Procaccini ¢ fué llamado al servicio de Felipe V, en 1720,
y Subisati, en 1721. Los dos patios, de norte y sur, del edificio, han sido atribuidos a estos
arquitectos italianos, como también las alas del extremo o fachada del jardin, en el lado este.
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Fig. 260. — PLANTA BAJA DEL PALACIO DE LA GRANIJA. Segin Brefiosa y Castellarnau.

En 1736, Sacchetti edificé la porcién central de esta fachada, siguiendo trazas de Juvara.
La avenida del lado oeste del palacio, entre fachadas paralelas de cuarteles y caballerizas,
«estd construida en el estilo de la década de 1730, que recuerda la manera de Pedro de Ribera.
Aunque estos edificios se atribuyen cominmente a la década siguiente a 1760, Santos
Martin Sedefio 1? manifiesta que los cuarteles fueron edificados en 1740, a expensas de la
ciudad de Segovia, y que las caballerizas fueron pagadas en 1742 por Isabel Farnesio.
Hacia 1780, Sabatini intervino en la remodelacién de la fachada occidental de la Colegia-
ta . Ponz, con todo, quien estuvo mucho mds cerca de los acontecimientos, dice que esta
fachada no fué alterada o remodelada desde su primer estado 2.

En resumen, la tradicién espafiola aparece sélo en el bdsico Alcdzar remodelado de Ar-
demans y en los edificios paralelos de cuarteles y caballerizas, con sus alegres chapiteles y
pintadas fachadas, que recuerdan vivamente el estilo de Ribera. Los jardines y fuentes son
franceses. Las alas, los patios norte y sur y la fachada del jardin son italianos, De este modo,
el nicleo es espafiol, el parque en que aparece es francés y las superficies son italianas.

El nicleo espafiol es mejor visto por el lado oeste y en planta (fig. 260). Las torres del
Alcdzar de Ardemans todavia elevan sus agujas de céncavos perfiles en el lado oeste; pero
las torres altas y agujas fueron derribadas hasta el nivel de la cubierta hacia 1730-1740, para
asegurar la deseada horizontalidad de la fachada oriental de Juvara. Los mufiones de esas
torres adn se evidencian, dando al parque y desde los patios norte y sur. En su forma original,
este disefio con torres de Ardemans debia recordar a El Escorial, el cual ofrece igualmente
al visitante una vista del santuario de la iglesia, flanqueado por las torres del palacio en las
«esquinas de la parrilla.

Probablemente, las trazas de Ardemans presentaban también una desnuda fachada occi-
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dental de la iglesia, la cual se rehizo con mayor ornamentacién — o asi podemos conje-
turarlo — por los arquitectos italianos, hacia 1730 (fig. 264). La mayor evidencia del disefio
original de Ardemans permanece en las torres, en la clpula de la iglesia y en las dridas
fachadas del transepto. La caja de la cipula es particularmente interesante, por ser el Gltimo
de los nobles disefios que Francisco Bautista instauré y de los cuales fray Lorenzo de San Nico-
lds fué el tedrico.

Ardemans ejecuté un inesperado patrén ritmico en el tambor octogonal, donde las venta-
nas anchas y estrechas alternan en los paneles iguales del octégono. Las facetas axiales apa-
recen mds anchas que las diagonales, a causa de las dobles pilastras que enmarcan las venta-
nas estrechas. De esta suerte, las pilasiras empujan las facetas secundarias y el ritmo princi-
pal de las facetas axiales no es apretado. Este ritmo descentrado se acentia ademds por los
remates pareados sobre las cornisas diagonales encima del tambor. Por otro lado, dentro
de cada cara diagonal, el par de pilastras interno tiene mayor fuerza, mientras el externo
es mds débil. Este par exterior es tangente a los radios e intersecciones de las caras adya-
centes, mientras el interior se proyecta sobre un plano paralelo a la cara diagonal. De este
modo, las pilastras que enmarcan cada faceta cardinal parecen inclinarse al exterior de su
plano, como en las portadas de Santo Tomds, en Madrid. Otro invento de Ardemans es el
musical contrapunto de dos ritmos distintos en una misma composicién.

Esta tendencia al complicado esquema ritmico fué continuada por los disefiadores italia-
nos que completaron La Granja, tras la muerte de Ardemans, en 1726. Tales ritmos se
elaboran, como comprometiendo la unidad de las superficies. Por esto, Llaguno concedié a
La Granja muy pocas alabanzas, caracterizdndola como “un conjunto de afiadiduras” 2!.
Calzada 4, que ordinariamente se muestra mds afirmativo, desecha la obra como “mala
traduccién del francés de Versalles™.

La interaccién de diversos temas aparece mds marcada en la combinacién de dobles y
opuestos cours d'honneur con el cuadrangular plan del Alcdzar de Ardemans. En los lados
norte y sur, los italianos construyeron cuatro alas para abarcar los dos patios. El del lado
sur sirvié originariamente como principal acceso desde Valsain. El patio norte es la entrada
de carruajes (la inmensa caja de la escalera es una construccién del reinado de Fernando VI,
en estilo neocldsico). La fachada occidental, con su cipula y cuatro torres, cierra un eje de
simetria desde la entrada de Segovia a la copula de la Colegiata, entre las lineas paralelas de
cuarteles y caballerizas. El espacio se abre afuera sobre un gran tridngulo equildtero con su
base paralela a la fachada de la Colegiata (fig. 258). Un hondo patio rectangular cierra el
espacio axial, que concluye en las formas intensamente energéticas del dbside de la Colegiata
y sus torres ®. Con acierto relaciona Chueca este disefio con el esquema, de 1753, para la
rue Royale de Paris, debido a Gabriel Fils 1, donde el visitante, después de penetrar en la
rue Royale, desemboca en un ancho tridngulo de espacio dirigido a la Magdalena.

En La Granja, la fachada de la Colegiata (fig. 264) es el polo axial. Consiste en un alzado
de cinco huecos, de curvatura convexa en la triada central. El orden colosal soporta un dtico,
desde el cual se alzan las torres. El prototipo, en Gltima instancia, es el alzado absidial de San
Pedro, por Miguel Angel, y el modelo inmediato probablemente se halla en la Liebfraven-
kirche (1696-1707), de Salzburg, disefiada por J. D. Fischer von Erlach ¢, y publicada en
su Entwurff de 1721. Al norte y sur de la fachada de la Colegiata, bajo alas de dos pisos
y cuatro vanos cada una alivian las severas torres del Alcdzar, saliendo afuera, como si guar-
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Figs. 261 y 262.—LA GRANJA: PATIO DE LA HERRADURA; HABITACIONES REALES Y PATIO DE COCHES.
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Figs. 263 y 264.—LA GRANJA: PATIO DE COCHES Y CABECERA DE LA COLEGIATA.

204




daran la fachada de la Colegiata, pero en contraste con sus mds italianizadas formas. Mds alld
de estas alas bajas se eslabonan las mds altas alas norte y sur. Ambas repiten el orden gigante
y el dtico de la Colegiata, con un ritmo de dobles vanos, registrado por géminas pilastras.

Mas alld del Arco del Infante, el cual une el palacio con la Casa de Oficios, persiste el doble
ritmo; pero sus proporciones cambian. El orden gigante es reemplazado por érdenes toscano
y jénico superpuestos; los marcos de las ventanas estdn mucho mds adornados y el dtico se
contrae desde su encumbrada altura miguelangelesca a una balaustrada sobre los aleros
de la cubierta. Esta ordenacién continGa en la fachada sur; pero sélo en dos de los cuatro
vanos. Los otros dos sefialan otro plano, como también un nuevo tempo y nuevos temas
ornamentales, todo ello relacionado con las fachadas del patio sur o de la Herradura.
Entre el ritmo del ala occidental y el del patio aparece una vigorosa ruptura: ambos ocupan
diferentes planos verticales, con la mitad oeste proyectando ligeramente como un antecuerpo,
frente a los dos vanos del lado este. Estas albergan la escalera de rampa inversa, la cual se
sefiala al exterior por los travesafios cuadrados al nivel del piso bajo. El orden en dos pisos
persiste; pero la fila vertical de travesafio, ventana francesa y éculus recuerda el orden
gigante por su invasién del entablamento entre los pisos. Las crujias de la escalera se parecen
mucho a los alzados de Jakob Prandtauver en Melk (después de 1701), en Austria.

Dentro del patio de la Herradura (fig. 261), las superficies cambian en tempo y pro-
porcién, para obtener un notable efecto de fausto interior. Verdaderamente, el patio es igual
que una sala de baile al aire libre, con muros ricamente decorados. Sus ritmos son triddicos,
en los pabellones de la escalera, en las fachadas laterales y en la céncava entrada principal
donde el ritmo de los vanos compone una triada dentro de otra, en el esquema: a, b-b-b, a.
Cada uno de los vanos, ademds, es una triada subordinada formada por el eje de la puerta
flanqueado por columnas pareadas, con nichos entre ellas. La linea de la cubierta y torre
del reloj son adiciones en el estilo de Juan de Villanueva, las cuales delatan una comprensién
afin de la compleja polifonia que gobierna estas fachadas del patio donde el gran cantante
Farinelli fué el favorito hacia 1737 y donde la misica de Doménico Scarlatti constituyé el
principal esparcimiento. La Granja fué la residencia estival de Scarlaiti, desde 1733 hasta
la muerte de Felipe V en 1749: estas fachadas fueron con seguridad disefiadas con el armé-
nico estilo del compositor sonando en los oidos de los arquitectos. Dando vuelta a la esquina
sudeste del patio de la Herradura, retornamos brevemente al ritmo por dobles vanos, en el
muro de fondo del ala sudeste, donde el pabellén de la escalera enfrenta su doble cruz a tra-
vés de la larga fachada del jardin. El ritmo cambia otra vez de grupos diddicos a triddicos.
La porcién central de tres ternos de orden gigante fué proyectada por Juvara y construida
por Sacchetti en 1736 (fig. 259). Esta triada forma la unidad central de alas y centro; pero
sus unidades de antecuerpos de columnas y alas de pilastras, se separan mediante dobles
vanos, que a su vez estdn separados por pilastras pareadas. El ritmo central de Juvara es
por esto: a-a-a-b: b-c-c-c-b: b-a-a-a. Ademds, cada ala es un terno de triadas, separadas cen-
tralmente y terminadas por pilastras pareadas en dos pisos. Las triadas terminales son’ divi-
didas por fuertes medias columnas. Los intervalos centrales estdn marcados por pilastras
pareadas en el caracteristico juego de formas duplicadas y triplicadas que aparece a lo largo
de todo el palacio.

Dando la vuelta a la esquina noreste, el espectador que de nuevo comience a “oir” la
excepcionalmente ritmica estructura de La Granja, encontrard una nueva triada en el muro
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Figs. 265 y 266. — PLANOS DEL PALACIO REAL DE MADRID, por Juvara y Sachetti.

de fondo del ala este (fig. 262); triada cuyos elementos finales estdn proporcionados y dispues-
tos para sugerir pilasiras pareadas enmarcando pequefios nichos similares a ventanas. Pero el
eje de simetria es lo bastante insistente para evocar parejas en cada sitio de su vigoroso acento.

En el patio de los Coches (fig. 263) se despliega un sistema espafiol inesperadamente severo
y austero. Moviendo en el patio dobletes separados por pilastras géminas, déricas abajo, joni-
cas encima, marcan la primera dos compases. El siguiente vano es una entrada, marcada
por un pértico dérico. Mds alld de éste viene un doble vano, con géminas pilastras y un
simple vano en la esquina. En el alzado sur, vanos pareados flanquean una fripartita logia
en unidad triddica con separaciones de pilastras pareadas. El dtico continda la frase en la
fachada del jardin, y en las fachadas finales de la Herradura, en un ritmo superior unifi-
cante de compds de tres tiempos. De los interiores poco puede ahora decirse, por haber sido
destruidas por repetidos incendios.

EL PALACIO REAL DE MADRID. — El Palacio de Madrid se alza en el lugar de una for-
taleza morisca. Su planta repite el tradicional cuadrdngulo hueco de las ciudadelas reales
espafiolas, como el Alcdzar edificado para Carlos | en Toledo. Sus fachadas siguen un disefio
establecido por Bernini para el Louvre en 1665. Muchos detalles son franceses: la portada prin-
cipal tiene un cardcter apagado bien diferente de los estridentes portales de la tradicién
hispdnica. El piso dtico sobre el portal principal, tal cual el dtico de Juvara, en La Granja,
se parece a las mansardas de las construcciones francesas del XVII. Las torres latentes de los
dngulos parecen antecuerpos franceses en el alzado 7%, Esta arquitectura refleja asi y reca-
pitula el cardcter de la monarqufa espafiola por su emplazamiento morisco, su planta del XVI
y sus fachadas de barroco francoitaliano. Chueca le ha llamado “el calcdreo y blanco hueso
que guarda el tuétano de Espaiia” (Semblante de Madrid, 1951, 67).

De todos modos, Felipe V e Isabel Farnesio desearon el edificio de otro modo, original-
mente, cuando en 1735 encargaron el colosal y versallesco proyecto de Felipe Juvara (figu-
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Figs. 267 y 268-—MADRID: FACHADAS ORIENTAL Y SEPTENTRIONAL DEL PALACIO REAL. SECCIONES Y ALZADO DEL
PRIMITIVO PROYECTO DEL PALACIO REAL, POR JUVARA (MUSEO MUNICIPAL, MADRID).
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269 y 270.—MADRID: FACHADA MERIDIONAL Y PATIO CENTRAL DEL PALACIO REAL.
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ra 265), que debia haberse erigido en los altos de Leganitos, fuera de Madrid y aislado de
la ciudad. Los dibujos y el modelo para este proyecto muestran un palacio mayor y mds
ambicioso que Versalles. Por cada lado, tanto de largo como de ancho, debia de tener unos
1.600 pies de fachada. En Versalles, un patio se abre al este; alas sobresalen a los lados norte
y sur, y el patio se cierra al oeste para formar la principal fachada del jardin *7. Juvara
amplificé y multiplicé estos elementos con patios enteramente encerrados. A cada una de
las fachadas de Mansard corresponde un patio total de Juvara. Por esto, las alas norte-sur
de Versalles se expanden para formar tres gigantescos patios. La entrada al patio de Ver-
salles fué igualmente completada como atrio por Juvara y embellecida mediante edificios
simétricos de planta central, para capilla del palacio y biblioteca 8.

Juvara también tradujo muchos elementos del rechazado disefio de Bernini, en 1665,
para el Louvre de Paris. Las fachadas exteriores aparecen sobre un piso bajo horizontalmente
corrido. Este pedestal soporta érdenes gigantes que enmarcan dos pisos de ventanas, bajo
estatuas que corresponden cada una a una columna de la fachada. Otro rasgo del disefio
de Bernini para el Louvre reaparece en la planta de Juvara. Gran nimero de patios secun-
darios dan luz y aire al macizo bloque.

En el proyecto de Madrid, dieciséis patios de este tipo airean las alas. El plan resulta por
ello extraordinariamente poroso: las interminables fachadas se alargan con densas y homo-
géneas membranas sobre una estructura celular mds diversa. El ritmico espaciamiento de los
vanos, diferente de la variacién de Bernini por grupos de vanos entre érdenes gigantes, es
enteramente uniforme, salvo en la fachada del jardin, donde un médulo mds angosto, flan-
queando el pabellén central, eleva el nimero de vanos de este frente a 79 de los 69 de la
fachada principal. Ponz 23, que vié el modelo de madera de este disefio, lo describié como
correspondiente a “un estilo grandioso general, pero algo pesado, y no tan igual y correcto
como desearian los que tienen formadas ideas sencillas y puras de la elegancia del arte”.
Juvara murié en 1735, antes de dar comienzo a la obra, pero después de haber recomendado
al monarca, para sucesor suyo, al arquitecto J. B. Sacchetti, que habia sido su discipulo y
seguidor en Turin.

Sacchetti — o0, como se firmé: Saqueti, en Espafia — llegé a Madrid en 1736. Su primera
obra fué construir la fachada central del jardin, en La Granja, sobre las trazas de Juvara,
y en 1738 facilité los primeros planos para un palacio real en el emplazamiento del destruido
Alcdzar. Estos planos (fig. 266), aunque sélo cubren una cuarta parte de la extensién super-
ficial sefialada por el disefio de Juvara, levantan seis o siete pisos, en vez de los tres de
Juvara. Ademds, las paredes maestras, los profundos cimientos y los requerimientos del lugar
necesitaron enormes gastos de tiempo y dinero, de modo que el edificio de Sacchetti (figu-
ra 267), aparentemente menos inmenso, probablemente fué de coste superior al de Juvara
con todas sus pretensiones.

No obstante, Sacchetti permanecié leal a los principios del disefio de Juvara, especial-
mente en lo relativo a los aspectos berninescos. Juvara habia multiplicado y transformado
el proyecto final para el Louvre; Sacchetti volvié a la primera concepcién de Bernini de
un gran patio Unico. Pero en lugar de la anticuada sucesién de cdmaras en hilera, de Bernini,
las cuales quedaban detrds de corredores con arcos dando al patio, Sacchetti desarrollé dobles
hileras de cdmaras separadas por corredores centrales de servicio, como en amplias partes
del esquema de Juvara. Del plan de este arquitecto adapté asimismo la tremenda doble esca-

209

i
I
I
|




lera, que ocupaba todo un lado entre el patio principal y el del lado izquierdo. Dibujos
— atribuidos a Ventura Rodriguez sin razén — conservados en el Museo Municipal (figu-
ra 268) ilustran ese grandioso disefio 6. En una versién, las escaleras se alzaron bajo bévedas
de cafién inclinadas, que daban a la vasta cdmara de entrada. En el segundo rellano, en
cada uno de los tramos opuestos, rampas laterales retrocediendo mantenian el trdnsito hacia
abajo por los dos lados. En otro dibujo, rampas principales opuestas ascendian hasta un
rellano comin intermedio, que volvian a dividirse cada uno en dos tramos diferentes. Nada
de esto fué construido; Sacchetti condensé el esquema y Sabatini, después de 1775, lo reem-
plazé por una simple escalera imperial Gnica, que es la actual.

Con todo, Sacchetti partié6 audazmente del palacio del Louvre, de 1665, de Bernini, en
su tratamiento del alzado de tres pisos. En el proyecto del Louvre, Bernini enmascaré el
tercer piso con un pesante entablamento y balaustrada, de modo que su alzado quedé invi-
sible desde las galerias o patio !, Pero Sacchetti acentué su identidad por todos los medios
de que disponia, reduciendo el entablamento y balaustrada del segundo piso, y agregando
también un imponente entablamento en el tercer piso, que termina el alzado con autoridad.
Describiendo una disposicién similar en Riofrio, disefiado por Ravaglio en 1752, Ponz llama
a ese tercer piso abierto al aire, terrado. Este elemento acentia la abierta amenidad del
patio interior, agregdndole un nivel superior, en un drea adicional en lo externo del palacio.

En los alzados del patio, Sacchetti se alejé mds de Juvara; donde su maestro usé el
esquema de un claustro de ventanas con pilastras de orden gigante, Sacchetti adelgazé todos
los miembros hasta que el presente patio del palacio consisti6 en un clausiro de dos pisos
con vanos acristalados (fig. 270).

Igualmente, Sacchetti volvié a considerar los intervalos de la fachada exterior. Abandoné
gradualmente el denso ritmo de Juvara de vanos estrechos. De esta suerte, el estudio ilustrado
por [fiiguez indica ¢ una fachada sur con 33 vanos anchos en el médulo de Juvara; los dise-
fios definitivos de 1743 presentaban sélo 21 vanos en el mismo sitio (fig. 269). El cambio fué
obligado por el incremento del nimero de pisos, y esto empujé a Sacchetti a retroceder al
espiritu del proyecto del Louvre por Bernini.

Incidentalmente, tanto Juvara como Sacchetti repitieron el berninesco bosque de estatuas
en la balaustrada, de las cuales la iconografia fué elaboradamente hispanizada después
de 1743 por el benedictino fray Martin Sarmiento. Muchas estatuas fueron labradas, pero
no se colocaron sobre la balaustrada por miedo a que cayeran. Hoy, estas estatuas de los
reyes de Espafia adornan la décimonénica plaza de Oriente *7, el parque del Buen Retiro
y algunas ciudades de provincias. Estas esculturas, mucho mds que cualquier otro detalle,
hubieran conferido un aspecto berninesco al palacio de Madrid.

Aun cuando no realizado, el proyecto de la escalera de Sacchetti merece comentario.
Como arriba se indica, Sacchetti conservé el esquema de Juvara de dos escaleras elevdndose
en opuestas direcciones desde el mismo origen.

Ciertos dibujos atribufdos al joven Ventura Rodriguez, el cual fué nombrado aparejador
segundo en 18 de junio de 17411», muestran mejor cémo la concepcién de la escalera
cambié entre los esquemas de Juvara y Sacchetti. Evidentemente, la doble y opuesta rampa
de Juvara fué primeramente transferida integra al disefio de Sacchetti 1#¢, de modo que todo
el lado sur entre las moles de los dngulos fué concedido a las escaleras. El proyecto definitivo
de Sacchetti aparece en dibujos 17* fechados en 1 de abril de 1743. Es mds rico que el disefio
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de Juvara, en el cual las rampas se elevan por tramos enteros. Sacchetti introdujo rellanos a
medio camino, donde el ascenso cambia de direccién sobre tramos dobles. Mds interesante
es su tratamiento del tframo bajo. Hubo de romperlo en tres rellanos, en los cuales escaleras
secundarias, bifurcdndose lateralmente, se cruzan y entrecruzan una a otra bajo los tramos
superiores en inversion. En 1745, Sacchetti enriquecié este esquema mds ampliamente 17t en
un dibujo de seccién fechado en 3 de agosto del citado afio. Los tramos entretejidos de la
rampa baja reaparecen. Pero la inversa y doble rampa superior fué suprimida, en favor
de tramos en forma de T, que se elevan desde el rellano al cabecero del tramo bajo. De esta
suerte, las rampas opuestas, elevdndose desde el nivel del piso bajo fueron repetidas y dobla-
das en el rellano intermedio. La solucién ocasioné un abrupto y acaso perturbador cambio
de escala en el rellano, desde el mayestdtico espacio del vuelo bajo a la mucho mds agitada
y disminuida escala de los vuelos en forma de T en la porcién superior (fig. 271).

La evolucién del proyecto de la capilla del palacio ejemplariza la manera por la cual
la obra de los arquitectos piamonteses asumié caracteristicas hispdnicas. El proyecto de Ju-
vara mostraba una capilla y una biblioteca dispuestas simétricamente y flanqueando el eje
principal en estructura de planta central, con cuadrados de 130 pies aproximados. Los dos
edificios eran equivalentes, formando un pabellén con columnatas atravesando el patio prin-
cipal. De este modo, la capilla se hallaba lejos de los departamentos principales y se le asig-
naba una importancia igual a la de la biblioteca. Pero en el proyecto de Sacchetti de 1738,
para el presente emplazamiento, la capilla fué promovida a su posicién central sobre la
entrada principal del mismo eje 28, como prendida igual que una joya entre los dedos de las
escaleras superiores convergentes. Es ésta una composicién que el presente Salén de Colum-
nas, con su atmésfera similar a la de una capilla, ain recuerda (fig. 272).

Una seccién del lado sur muestra claramente este primer pensamiento de Sacchetti, en
el cual la capilla goza de complicada y rica elaboracién con las dos grandes escaleras.
Pero el defecto del proyecto estd en la no preparada aparicién del edificio religioso; después
de una presentacién tan brusca, parece como si la colocacién de-entrada y santuario dis-
minuyera el interés de ambos; las necesidades militares de la entrada principal perturbaban
la capilla y la existencia de ésta disminuia la sequridad de los portales principales. En la
solucién final, en 1743, Sacchetti desplazé la capilla al lado norte, donde quedé accesible
como arcano sélo tras largo peregrinaje por los corredores del envolvente palacio. El cambio
fué realizado a peticion real #7. '

Un resultado de esta incorporacién de la capilla fué acentuar el eje norte-sur del patio.
Este es cuadrado, y sobre él la cipula de la capilla posee una direccién enfética. La entrada
principal y la entrada de la capilla estdn ademds marcadas en el patio por vigorosos acentos
ritmicos; el vano central estd flanqueado por vanos angostos, los cuales introducen un ritmo
secundario entre los vanos regulares en el resto del patio, como en los disefios del siglo XVI,
cual el Palazzo della Provincia (1577), en Lucca, por Ammanati.

A medida que la construccién progresaba, el tema de la capilla recibia mayor desenvol-
vimiento. En 1745 se pensaba aln establecer una circulacién total en torno a la capilla
por un corredor que la rodeara por el lado norte. A no dudar, esta idea era un vestigio
del temprano proyecto entre escaleras. Hacia 1749, sin embargo, la capilla fué redibujada
con mds amplio espacio, con el altar del lado norte trasladado sobre la misma fachada.
La principal razén para este cambio fué que la clpula, en su nueva posicién al Norte,
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resultaria visible como motivo dominante desde
cualquier dngulo de visién. De esta suerte, el
disefio de la capilla fué revisado en orden a
la visibilidad de su cipula como terminacién
norte de un eje de aproximadamente 2.000 pies
de largo. Habia de ser ancha, como el ala o
lado sobre el que se alzaba (ver Sacchetti, es-
quema de 1752). Su construccién ** di6é co-
mienzo en 1750 y la capilla fué terminada
en 1757 (figs. 273 y 274).

Su terminacién, con todo, estuvo lejos de
sefialar el final de los esquemas realizados para
dotar al palacio de una iglesia de la médxima
importancia. La capilla fué disefiada sélo para
uso de la real casa. Otros dibujos del periodo
muestran grandiosos proyectos para la cate-
dral de Madrid, los cuales pasaron a formar
parte de las construcciones de Palacio. Tres
Fig. 274.— PLANO DE LA CAPILLA DEL PALACIO REAL proyectos de Sacchetti y dos ulteriores de Ven-

N e tura Rodriguez y de Sabatini delatan esta cons-

tante preocupacién *°, El proyecto incompleto

de la neogética Almudena, de Francisco de Cubas, comenzado en 1895, es, empero, una
pequefia sefial de las grandiosas intenciones de los arquitectos del siglo XVIII.

En 1738, Sacchetti excedié a Juvara con un plan maestro, que cubria un drea mayor que
la sefialada por Juvara. Al este del actual edificio, una red de construcciones palaciegas
habfa de levantarse en el tridngulo ahora limitado por el Teatro Real, la calle Mayor y la
iglesia de la Encarnacién. En unos veinticinco edificios se incluyeron unos doce patios. Al sur
del actual palacio, la plaza de armas se extendia el doble que la actual y proseguia més alld
de su limite sur todavia por otro enorme patio, al otro lado del cual la inmensa catedral de
Sacchetti cerraba el lado sur con un edificio casi tan largo como el mismo bloque del palacio,
elevéndose con la gran cépula del crucero, en eje con la pequefia cipula de la capilla real,
lejos, al Norte. Pudo ser para ese emplazamiento que Ventura Rodriguez preparé tres dibujos
de catedral en 1748, los cuales le valieron la calidad de miembro de la Academia Romana
de San Lucas (figs. 317, 318 y 319). El proyecto se basé en la fachada de Maderno para San
Pedro, de Roma, y los dos dibujos de la Biblioteca Nacional de Madrid son adaptaciones.
Barcia, seguido por Schubert, supuso que éstos se ejecutaron para San Francisco el Grande.
El proyecto resulté imposible, pues la catedral hubiera tenido que elevarse sobre un ferraplén
formado sobre la hondonada a través de la cual pasa ahora la calle de Segovia. Pero Cubas,
méds tarde, empezé la catedral de la Almudena en este mismo eje, cambiando de lugar lo
suficiente para evitar tener que construir sobre la hondonada.

Otro proyecto, fechado en 14 de marzo de 1752, muestra que Sacchetti continuaba
preocupado con la calle de Segovia. En ese tiempo lanzé un puente a su través con un
viaducto de 500 pies de largo en el eje de la entrada de Palacio. El ritmo espacial difiere

‘radicalmente del de 1738. La catedral habfa de estar al este, y en la ciudad, en eje cruzado
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con el patio exterior, mds al sur, trasladado, y a unos 600 pies de la entrada de Palacio.
Lo mds cerca de éste debia hallarse el Coliseo o teatro de la corte. Si este disefio evitaba los
trabajos de tierras en la hondonada de Segovia, desplazaba la catedral a una posicién infe-
rior. El disefio de este proyecto de catedral sobrevive en dos medianos grabados de mediados
del siglo XIX; la iglesia de Superga, en Turin, de Juvara, fué el modelo para la planta y
la fachada parece reflejar el disefio que Ventura Rodriguez preparé para la catedral en 1748.

Otro proyecto para viaducto de Sacchetti * data de 1757. En éste los patios exteriores
estdn apretados, como en un embudo, a la entrada del viaducto; dnditos cubiertos se alinean
a ambos lados del viaducto y continuan en torno a los patios exteriores. El final del patio
mds al Sur es un pértico circular contenido dentro de un bloque rectangular de edificio,
como en el disefio original del palacio, de Juvara, de 1735. Ventura Rodriguez repiti6 este
tema una vez mds en el reducido y simple patio, cuyo proyecto preparé en 1758. Sabatini
lo retuvo todavia en 1778, cuando amplié el palacio por el Norte. La ampliacién de Sabatini
retorné al sistema celular de Juvara, con tres nuevos patios. Dos de ellos flanqueaban la nave
de la catedral, la cual se proyectaba hacia el Norte desde la presente capilla; encima, un
museo para escultura. Sus cimientos fueron efectivamente construidos 2%, aunque nada de
ellos se muestra hoy.

Sobre todos esos esfuerzos de los proyectistas piamonteses para convertir un castillo en
un palacio, el lugar imponia obstinadamente su cardcter militar. El Palacio Real domina
Madrid como un alcdzar, igual que un castillo hispdnico. Una seccién de Sacchetti, a través
del laberinto de los muros bajo el gran cimulo, recuerda los diagramas de construcciones
militares medievales 172, La planta de sus cimientos no sélo profundiza en el farallén que
domina el rfo Manzanares; es casi una sélida plataforma de albdiiileria, que se extiende
lejos, mds alld de los muros del blanco y gris palacio. Este lugar ha resistido todos los esfuer-
zos encaminados a transformarlo en un parque barroco. Los jardines creados bajo su nivel
realmente originan una relacién negativa con las desnudas y acastilladas fachadas de encima.
Ningln proyectista ha fenido éxito en la empresa de unificar este castillo-palacio con sus
inmediaciones *°, El palacio de Sacchetti es escarpado e independiente, como la propia
meseta castellana; dspero como las montafias del Guadarrama, de las cuales sus bloques
de granito fueron tallados. En cuanto a la expresién arquitecténica, se relaciona con el
Alcdzar de Toledo y el de Segovia.

ARANJUEZ. — Una sorprendente regresién estilistica aparece en los palacios de los Bor-
bones en Espafia. El primero, La Granja (1719), estuvo por entero al dia, participando de las
mds recientes innovaciones formales del disefio europeo. El Palacio Real de Madrid (1738) re-
trocedié, aproximadamente, setenta afios al fomar como modelo el proyecto de Bernini para
el Louvre, de 1665. En Aranjuez, hacia 1748, los proyectistas resucitaron la atmésfera esti-
listica del reinado de Felipe Il, y en 1772, Sabatini amplié el palacio de El Pardo, simplemente
duplicando el edificio empezado en 1543 para Carlos V. De ofra parte, entre 1750-1775,
las primeras expresiones de la resurreccién del gético fueron emprendidas y la era del
historicismo estilistico comenzé a florecer. En Espafia, los arquitectos participaron en este
movimiento en diversos frentes, con todos los materiales histéricos de que disponian. El fens-
meno del resurgido estilo herreriano entre los arquitectos de los Borbones es comparable
a la resurreccién del plateresco entre los arquitectos salmantinos y andaluces. En 1755,
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Sagarvinaga, el cual se habia formado en Aranjuez, disefié una sacristia gética para la
catedral de Salamanca. En 1766, la Academia envia a un grupo de jévenes arquitectos,
entre los que se encontraba Juan de Villanueva, a mensurar y dibujar la Alhambra. Estos
movimientos simbolizan aspiraciones nacionalistas, las cuales corresponden asimismo a la
flexibilidad estilistica de la primera mitad de la centuria XVIII, tan distinta del puritanismo
doctrinario de la segunda mitad.

Las razones detalladas del renacer herreriano en Aranjuez son dificiles de encontrar.
La manifiesta politica hispanéfila de Fernando VI jugé un importante papel en ese asunto
de Aranjuez. Ese edificio inacabado, disefiado por Juan de Herrera y consagrado a Real
Sitio por larga costumbre, fué aprovechado para crear uno de los mds hermosos valles de
toda la peninsula ibérica. Por medio del acabamiento del disefio de Herrera, los reyes de
la dinastia borbénica quisieron identificarse a los grandes momentos de la historia de
Espafia bajo Felipe Il. Sélo en Aranjuez podrian desarrollar un palacio de retiro de ante-
cedentes enteramente hispdnicos. En ese lugar, ademds, el hijastro de Isabel Farnesio podria
escapar a la poderosa voluntad de la reing, la cual dominaba en La Granja.

La mds antigua porcién del palacio fué comenzada en 1561 por Juan Bautista de Toledo,
en la forre sur 2. Su mano todavia es visible en las pesadas ménsulas y las desnudas molduras
de la fachada este de la mencionada tforre. Estos detalles, que se asemejan a los muros
bajos de El Escorial, sobrevivieron a los incendios de 1660, 1665 y 1748. Herrera tomé
bajo su direccién el proyecto en 1567, y la obra progresé lentamente hasta después de 1586,
cuando la torre sur y el lado sur del patio del palacio estaban ya en pie, como muestran,
en 1668-1669, los artistas de Césimo de Médici, en Madrid. Los dibujos de la Biblioteca Va-
ticana, para Aranjuez, por Juan Gémez de Mora %%, perpetian los planos originales de Juan
de Herrera, de los cuales existe también una pintura. El disefio de Herrera difiere entera-
mente de sus austeras fachadas de El Escorial. Puede ser comparado, en su animada combi-
nacién de ladrillo con adornos de piedra, con la Lonja, de Sevilla, de 1582.

El designio de Herrera fué el de crear una alegre y libre construccién campestre, remota-
mente inspirada en las casas inglesas que Felipe Il habia admirado en sus viajes por el Norte.
La fuente inmediata de Herrera, sin embargo, es delatada por las pequefias cipulas de los
extremos de la fachada ceste y por el reticulado de las superficies. Ambos detalles son vifio-
lianos; la superficie en red formada mediante pilastras e hiladas voladas evoca el Palazzo
Banchi, de Vignola, en Bolonia, y las pequefias copulas derivan de las dispuestas por Vignola
en la Villa Giulia, como se ven en una medalla de 1553. En Vignola, las pequefias cGpulas
permiten una silueta superior mds pldstica de lo acostumbrado en ltalia. En Herrera, la
invencién vifioliana facilita una evasién de las estereotipadas torres con cubiertas de pizarra
de El Escorial o Valsain y proporcionan una atmésfera mds mediterrdnea que las agujas
procedentes de los Paises Bajos.

Los planos de Herrera fueron aducidos en el siglo XVIIl, al completar la obra y llevarla
mds alld. En 1715, dibujos de la obra basados en los de Herrera fueron preparados para
Felipe V por un cortesano e ingeniero militar, Pedro Caro Idogro (1 1732), el cual habia sido
maestro mayor y aparejador en el Palacio de Madrid desde 1712. Los planos de Caro Idogro,
segin Cedn 21, concernian a la terminacién del patio — lados norte y este — y a la torre norte.
Comenzé la obra en 1727-1728 en la fachada oeste, y después de la muerte de Caro Idogro,
fué proseguida la campafia por los ingenieros militares de origen francés: Etienne Mar-
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Figs. 275, 276 y 277.—ARANJUEZ: PLANTA DEL REAL SITIO (SEGUN DOMINGO DE AGUIRRE); CONJUNTO Y DETALLE DE
LA FACHADA PRINCIPAL.
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Figs. 278, 279 y 280.—ARANJUEZ: EL PALACIO, DESDE LA ENTRADA POR EL.PUENTE DE BARCAS (SEGUN D. DE AGUIRRE);
CAPILLA DE SAN ANTONIO. RIOFRIO: DETALLE DE LA FACHADA.
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chand (} 1733) y Léandre Brachelieu. Marchand fué citado después por Ventura Rodriguez

— que a la sazén era un dibujante de catorce afios, en Aranjuez, en 1733 — como su primer

maestro. Brachelieu continué la obra hasta su acabamiento en 1739, con la ayuda de San-

tiago Bonavia, un pintor arquitecto al que se llamé a Espafia desde Piacenza, hacia 1731.

Bonavia habia disefiado y construido el teatro del Buen Retiro y también la iglesia de los

Santos Justo y Pastor, antes de ir a Aranjuez. La iglesia, ahora llamada de San Miguel, estd

adn en pie: Bonavia 2¢ preparé los planos en 1739 y dirigi6 la construccién hasta 1743 (figu-

ra 285). Toda la atencién de Bonavia se concentré en Aranjuez, en 1744, donde rehizo la gran -
escalera.

En la noche del 16 de junio de 1748 un incendio destruyé el palacio. El perjuicio exacto
no se conoce; pero Fernando VI ordené que se reedificase inmediatamente bajo Bonavig,
con todos los recursos disponibles. La reconstruccién duré cuatro afios. Hemos de suponer
que los dafios habian sido grandes y que los proyectistas de las porciones reconstructivas
habian de decidir si cambiaban o no el estilo. Actualmente, el palacio recuerda tanto la
manera de Herrera, que ha sido sefialado con frecuencia, con excepcién de los pabellones
del lado oeste, edificados por Sabatini en 1771-1781, como obra del gran arquitecto.

La consecuencia mds importante del incendio de 1748 fué una vigorosa campafia para
renovar la ciudad de Aranjuez (fig. 275). Antes del incendio, la corte y los embajadores no
tenian alojamientos. Bajo la direccién de Bonavia, la vieja villa de casas de barro fué echada
abajo en 1750 y se hicieron planos para edificar una ciudad de 20.000 habitantes. Las par-
celas del campo fueron donadas a los colonos por la Corona a condicién de que las casas
se hiciesen conforme a un cédigo **". El ayudante de Bonavia en la preparacién de este plan
magistral fué Alejandro Gonzdlez Veldzquez, quien, igual que Ventura Rodriguez en su rela-
cién con Sacchetti, aprovechaba sus estudios con un maestro italiano sobre una amplia
prdctica hispdnica. Otro de los ayudantes de Bonavia fué Jaime Marquet, el cual habia sido
llamado de Parfs a Madrid por el duque de Alba para que realizara el empedrado de las
calles. Marquet dibujé el plano de la ciudad para Aranjuez y también el teatro en el palacio;
asimismo erigi6 un edificio para el estado mayor, las caballerizas de Isabel Farnesio y muchos
de los edificios publicos y viviendas de la ciudad 21,

La obra de Bonavia aparece en la gran escalera (1744), en la fachada occidental del
palacio y en la capilla de San Antonio, la cual, aunque dibujada en 1748, sélo fué terminada
en 1767-1768 por Alejandro Gonzdlez Veldzquez. Su ampliaciéon de la gran escalera, con
esquema imperial de dobles rampas inversas, requirié ciertas desviaciones de los planos
originales de Herrera. La primera pintura de la fachada de Herrera muestra una compo-
sicién de tres pisos, con el panel central de cinco divisiones. Los dngulos estdn débilmente
sefialados por sencillas pilastras. En direccién al vano central con la portada principal, los
acentos pldsticos se tornan mds acentuados: la pilastra sencilla es sequida por pilasiras gemelas
y el vano de la entrada se halla flanqueado por prominentes y anchas columnas.

Bonavia acrecenté la fachada central a siete vanos y cuatro pisos (fig. 277), para asi
acomodar mejor su escalera gigante y eliminé el crescendo pldstico hasta el centro. A lo
largo de la entrada del piso bajo construyé un pértico de cinco vanos iguales. Los cambios
de Bonavia tienden a hacer mds difuso el interés de las formas por su monétona repeticién.
Se sospecha que estos cambios en la fachada central anticiparon la eventual construccién de
alas paralelas formando el patio occidental, en 1771-1778, donde la repeticién de los vanos
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Figs. 281 y 282. — PLANTA Y SECCION DE LA IGLESIA DE SAN ANTONIO, EN ARANJUEZ. Segin Schubert.

herrerianos produce un efecto drido y singularmente envarado (fig. 276). Este efecto se
produjo intencionadamente por Bonavia para aumentar su relacién con los parques, arboledas
y jardines que siguen la orilla del rio Tajo hacia el este. Herrera dispuso el palacio de
cara al oeste, para evitar el escudlido pueblo, abrazando, en cambio, la orilla del rio.
La extensién que Aranjuez encaraba sélo el oeste puede ser advertida en la perspectiva aérea
dibujada por Juan Lhermite, en 1602 (Passetemps, Antwerp, 1890), donde todo el estable-
cimiento aparece sin las dependencias del este. Al sur del palacio y unido con él mediante
pérticos cubiertos, situé6 Herrera la Casa de Oficios.

Bonavia, que se habia comprometido a disefiar una nueva ciudad, reorganizé todo el
acento axial del lugar (fig. 275). Su propésito, al endurecer la fachada occidental por inter-
medio del monétono ritmo del cour d'honneur, fué el de establecer este hecho como prefa-
cio mejor que como conclusién. Otro eje comenzé en la pequefia iglesia de San Antonio.
En adicién a la iglesia de Alpagjes, la cual se halla fuera del eje, en el lado este, fué forzada
a entrar en una relacién axial por arboledas y por la cipula octogonal que Bonavia edificé
en 1744, la cual repite la forma de las del palacio. Este establece el centro espacial del terri-
torio, en Bonavia; una via sefiala al norte, hacia el rio; la otra seguia al este desde el palacio
a la iglesia de Alpajes. La interseccién de ambas dibuja el interés hacia el rio, donde Bonavia
construyd una presa y puentes para aumentar el atractivo de este recodo del rio, que forma
una isla, con canales y rdpidos, jardines y olmos gigantes que crean unos mdgicos alrede-
dores de aguas murmuradoras y agradables umbrias.

Bonavia fué también escenégrafo; planed y construyé el teatro del Buen Retiro 22, En Aran-
juez, la arquitectura es tratada como el montaje de una escena, con los drboles, aguas
corrientes y los ruisefiores de los recodos del rio. Bonavia heredé de Herrera la curiosa
fachada este del palacio: un tranquilo muro de ladrillo se eleva en dos pisos con extremos
de vanos cuadrados enmarcados por pilastras gemelas (fig. 278). Entre los vanos citados,
ninguna ofra pilastra interrumpe la extensién de ladrillo. En el piso bajo, seis ventanas
rompen su tema central; encima, en la planta principal, once ventanas que doblan el ritmo
son de Bonavia.
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El palacio se une por medio de pérticos de arcadas a la Casa de Oficios y a la profunda
plaza de San Antonio. Su modelo fué establecido por el disefio de Herrera. Bonavia extendié
los pérticos como continua orla hacia el espacio intersectado cuyo foco daba sobre el rio.
Resiguen el lado sur del jardin oriental del palacio y continlan enteramente alrededor de
los tres lados de la plaza de San Antonio. Los pilares cuadrados y las vigorosas impostas
y arcos son de piedra caliza bajo enjutas de ladrillo rojo y balaustradas de hierro forjado.
Permiten un agradable paseo en cualquier tiempo y unen las dos fachadas: la de San An-
tonio y la del lado este del palacio, como expresiones en contraste. La fachada del palacio
es de una impenetrable dignidad, de majestad sin pompa; la fachada y curvados pérticos de
San Antonio constituyen una ondulante y transparente pantalla que se extiende de un lado
a otro al fondo de la plaza (fig. 279).

En la iglesia, dos expresiones espaciales se ponen en contraste y resuelven en la ondulante
fachada. Los pérticos, al acercar su curva al interior, parece como si frenaran un movi-
miento hacia adelante, hacia el espectador, del cuerpo cilindrico de la iglesia. El pértico
suaviza el encuentro, en una graciosa superficie curva retrocedente, de cinco serenos y
correctos arcos. La iglesia es pequefia y sus detalles son delicados. El efecto esencial de este
disefio, tras el medio kilémetro de extensién de la plaza, ha de atribuirse enteramente al
poder de esa recurvada y ondulante fachada-pantalla.

Asimismo, la planta de San Antonio (figs. 281 y 282) muestra un contraste y resolucién
de dos diferentes movimientos espaciales. Uno de ellos aparece en la rotunda nave para la
congregacién laica; el ofro es el rectangular retrocoro, al sur, para uso de los frailes del
hospicio, de la Orden de Nuestra Sefiora de la Esperanza. Ambas congregaciones, laica y
‘religiosa, tienen un comdn altar independiente, que se eleva en la cdmara eliptica que une
las dos iglesias. Schubert justamente la llama doble iglesia y es el mds antiguo ejemplo de
este tipo enteramente realizado en Espafia.

La experimentacién hispana sobre la situacion del coro ha conducido, como es evidente,
a una gran variedad de ingeniosas soluciones, y Bonavia contribuyé doblemente a ello, no
sélo en Aranjuez, sino también en la iglesia de los Santos Justo y Pastor — ahora San Miguel —,
de Madrid, la cual fué disefiada por él en 1739 con un coro radial en el dbside deirds del
altar. La idea de llevar el altar afuera, frente al coro de canénigos y de disponer el coro
de cara a la congregacién fué intentada en Espafia primeramente por Herrera, pero sin
éxito, en la iglesia de la Alhambra, en Granada, y en la catedral de Valladolid. La Clerecia
de Salamanca, de Juan Gémez de Mora, fué la primera gran iglesia espafiola que tuvo un
retrocoro con la comunidad religiosa dispuesta radialmente alrededor del altar, en el dbside.
Esta composicién aparece en ltalia; ejemplos de ello son la iglesia de Santa Maria dei Mon-
ti (1580-1584), por G. della Porta, y San Andrea della Valle (1616-1623), en la cabecera,
de Maderno.

De esta suerte, Bonavia ocupa un importante lugar en la arquitectura espafiola por sus
valientes disefios para Aranjuez, y por su contribucién a la solucién litdrgica del problema
del coro de canénigos. Sobre su influjo respecto a la generacién siguiente de arquitectos en
Espafia volveremos cuando estudiemos las obras de Ventura Rodriguez (ver pdg. 238).

RIOFRIO y EL PARDO. — Por algin tiempo, después de la muerte de Felipe V, en 1748,
la residencia permanente de su viuda, Isabel Farnesio, fué una cuestién politica y dindstica
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de urgencia, hasta que se decidié finalmente que ella residiria en La Granja, como en reali-
dad eventualmente hizo, hasta su fallecimiento en 1766, la ereccién de un pretencioso palacio
en Riofrio, sélo a doce kilémetros al oeste de La Granja, estuvo entre sus principales cuida-
dos . El terreno fué adquirido en 1751, y Virgilio Ravaglio fué encargado de construir el
palacio en 1752. Este arquitecto habia sido comisionado para construir la fachada y las
capillas de la nave de la iglesia de los Santos Justo y Pastor, en Madrid, en 1743, sobre
proyecto de Bonavia 28, Puede ser considerado como un intimo asociado a Bonavia. La deco-
racién de las capillas de la nave debi6é de ejecutarse bajo su direccién y sus estucos de
rocalla delatan afinidades mds francesas que italianas (fig. 289). El disefio de Riofrio es suyo,
aunque sélo supervisé la preparacién del terreno. Fué sucedido por otro italiano, Carlos
Frasching, y finalmente por José Diaz Gamones, quien edificé también mucho de la villa y
palacio de La Granja durante el reinado de Carlos III.

El plan de Ravaglio fué nada menos que una réplica en casi toda la escala del palacio
de Sacchetti, en Madrid. Con seguridad, alzé solamente tres pisos y sus fachadas tienen sélo
84 metros de ancho (en Madrid tienen 120). Los dngulos del gran cuadrado estdn definidos
por antecuerpos de tres vanos de amplitud. Casi no hay miembros verticales que alivien la
mirada. Una leve variacién aparece en la alternacién de frontones curvos y triangulares,
en las ventanas de la planta principal (fig. 280). En el patio, cual en Madrid, hay muros
interiores de fres pisos y una terraza se abre alegremente al sol y a los cielos sobre el edificio.
En la gran escalera, Riofrio obtuvo lo que se habia abandonado en Madrid: una doble
escalera imperial con cinco rellanos en cada gran cascada de peldafios. Para animar la
subida, enormes “putti” brincan y juegan a intervalos a lo largo de las balaustradas, como
en la escalera debida a J. L. von Hildebrandt, en el palacio de Weissenstein, en Pommersfel-
den (1711-1718). Pero Riofrio, sin embargo, recuerda un frio e indnime “pastiche”, carente
de las ricas superficies de su modelo de Madrid y sin llegar a obtener los contrastes geomé-
tricos o el vivido claroscuro de las obras de la generacién de Juan de Villanueva.

El Pardo ilustra de qué modo la concepcidén de un palacio puede surgir de la simétrica
duplicacién de un simple bloque del Renacimiento sobre un eje monumental. El pequefio
pabellén de caza, edificado entre 1543-1558 para Carlos V, fué obra de Luis de Vega, cons-
truido en torno a un cuadrado, dentro de un foso medieval cruzado por dos puentes. Cubiertas
de pizarra de tipo flamenco, fueron afiadidas en 1562. Todo el edificio fué reconstruido por
Francisco de Mora sobre el plan original, después del incendio de 1604, conservando en todo
lo posible la fdbrica de mediados del siglo XVI (fig. 283). El mismo método de cuidadosa eco-
nomia prevalecié en 1772, cuando Sabatini doblé El Pardo por el este, destruyendo dos torres,
afiadiendo el patio oriental e insertando entre los dos una monumental porte cochére 7.
De este modo, el eje principal fué trasladado del lado occidental a la fachada sur; de la
entrada de un castillo con foso, al antecuerpo de un palacio barroco. Sabatini respeté las
cubiertas y buhardas flamencas. Probablemente incrementé igual su efecto burgués afia-
diendo numerosas chimeneas que le dan una silueta de castillo de orillas del Loira. Sobre las
torres de los dngulos, de Luis de Vega, impuso mansardas cubiertas (fig. 284). Sus céncavos
perfiles recuerdan la Europa central bastante mds que la Espafia de Carlos Ill. Todo expresa
que el efecto del palacio de El Pardo procede de combinar formas francesas, alemanas e
italianas. Pero la tfotalidad es inequivocamente hispdnica; algo asi como la placentera y
réstica figura de Carlos lll en el usado traje de caza con que lo retratara Goya.
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Figs. 283 y 284.—EL PARDO: PLANTA Y ANGULO SUDOESTE DEL PALACIO.




Fig. 285.—MADRID: FACHADA DE LA IGLESIA DE SAN MIGUEL.
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Todos y cada uno de los palacios borbénicos evocan el cardcter y ambiciones de sus
respectivos propietarios. La Granja sefiala la gradual aclimatacién a Espafia de la nueva
dinastia real en la persona de Felipe V. El Palacio de Madrid permanece en la antigua tra-
dicién por su emplazamiento y denota las ideas de Felipe V sobre el palacio adecuado para
una corte espafiola de antecedentes franceses y austriacos. Aranjuez, de otfro lado, permitié
a Fernando VI ratificar su entera identificacién con Espafia a través de la reforma, realizada
por Bonavia, de los disefios de Herrera. Finalmente, el palacio de El Pardo expresa las
serenas y efectivas obras de gobierno en tiempo de Carlos Ill. En el curso de su construccién,
estos palacios sirvieron como ocasién de entrenamiento para una nueva generacién de arqui-
tectos nacidos en Espafia, los cuales deben mds a sus maestros italianos y franceses que a
la tradicién espafiola que terminé en Castilla con los Churriguera, con Ribera y con Narciso
Tomé. La nueva generacién tiene sus maestros en Ventura Rodriguez y Juan de Villanueva.

VENTURA RODRIGUEZ (1717-1785)

El mds importante resultado de la obra que llevaron a cabo en Espafia los arquitectos
que los Borbones hicieron venir de Francia e ltalia fué disciplinar a los nuevos grupos de
arquitectos espafioles. Ventura Rodriguez, que trabajé como “tracista” de Marchand en
Aranjuez, y bajo Sachetti, en Madrid, es la primera gran figura de esa nueva generacién.
Sus discipulos e imitadores dominaron brevemente la escena, antes de 1785, en casi todas las
provincias de Espafia.

Su vida se divide en dos marcados periodos, separados por la muerte de Fernando VI
en 1759, cuando su carrera como arquitecto de Palacio dié fin y cesé el salario que disfru-
taba desde los catorce afios. A partir de ese momento, Rodriguez se vi6 forzado, por carecer
de un patrén, a ganarse la vida como profesor y con la busca de encargos. Llegé a ser
el arquitecto mds versdtil de su tiempo en Espafia. El nimero de sus proyectos es prodigioso.
Cedn Bermudez 2! relaciona ciento cuarenta, de los cuales alrededor de un tercio llegaron
a realizarse usualmente bajo la supervisién de discipulos o arquitectos locales, a los cuales
Rodriguez habia abierto camino con el ensalmo de su magndnimo temperamento y de su
fértil talento.

Al final de su vida, Rodriguez reconocié como sus primeros maestros ¢ a Marchand, Ga-
luzzi, Juvara y Sacchetti. Etienne Marchand (1 1733) fué uno de los ingenieros franceses a
los que Felipe V llamé a Espafia. Sucedié a Pedro Caro Idogro en Aranjuez, donde Rodriguez
fué su alumno 2! en 1731. C. B. Galuzzi fué decorador en Aranjuez, a quien Cedn, apresu-
radamente, agrupé con otros italianos “que no merecen particular memoria”. Juvara y
Sachetti fueron conocidos por su obra en el Palacio Real de Madrid. El joven Rodriguez fué
su mejor aprendiz, nombrado aparejador segundo '” en 1741, y finalmente se le confié
en 1757 todas las “obras exteriores, plaza, bajadas al campo y jardines de Palacio”, no
mucho antes de la muerte de su real patrén y la subsiguiente preferencia otorgada a Saba-
tini por Carlos Il 2o,

EL TEMPRANO ESTILO DE LA CORTE HASTA 1755. — Resulta dificil discriminar y
sefialar la propia obra de Ventura Rodriguez mientras estaba empleado en la obra de
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Figs. 286 y 287. — PLANTA Y SECCION DE LA IGLESIA DE SAN MARCOS, EN MADRID. Segin Schubert.

Palacio. El edificio que indica claramente su madurez artistica es su primera obra importante
registrada: la iglesia parroquial de San Marcos, empezada en 1749 y terminada en 1753.
Como ha mostrado Chueca **, esta planta de cinco elipses que se interpenetran es el disefio
de un discipulo de Juvara, que recuerda a éste en el proyecto para San Filippo, en Turin, y
también San Carlino, en Roma, de Borromini. La fachada es un panel de orden gigante flan-
queado por curvados antecuerpos para dar lugar a un atrio céncavo del cual son prototipos
la Encarnacién, en Madrid, y San Andrea del Quirinale, en Roma, de Bernini. San Marcos
es obra de ladrillo recubierto de estuco, igual que la cipula eliptica, donde la encamonada
construccién usual en Madrid fué escamoteada.

En su integridad, San Marcos es un ejemplo caracteristico *** de las tendencias francoitalia-
nas de la corte, en Madrid, por 1750. Examinados ya el empleo de espacios elipticos y de
floidas interpretaciones de volimenes curvados en el disefio de Bonavia, de 1748, para la
capilla de San Antonio, en Aranjuez, Rodriguez fué hondamente influenciado por la obra
de este gran arquitecto italiano.

Una iglesia de Bonavia en Madrid merece andlisis, pues fué apadrinada por el infante
Luis 28, quien mds tarde llegé a ser el mds entusiasta patrén de Rodriguez. Dicha iglesia,
dedicada a los Santos Justo y Pastor — ahora San Miguel —, es la mds temprana de las igle-
sias del rococé francoitaliano en Madrid, comenzada por Bonavia en 1739 y terminada
en 1746. Igual que los proyectos para la capilla del Palacio de la década de 1740, fué un
experimento en cuanto a la interpretacién de compartimientos elipticos. La fuente precisa
de esta obra se halla en la publicacién de Guarino Guarini, de la iglesia de S. M. Divina Pro-
videncia en Lisboa 27, Posiblemente a causa de la amplia responsabilidad de Bonavia en
Aranjuez, la fachada y capillas fueron tomadas, en 1743, por Virgilio Ravaglio, quien
uvlteriormente construyé el palacio de Riofrio para Isabel Farnesio 72,
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Figs. 288 y 289.—MADRID: BOVEDAS Y DETALLE DEL INTERIOR DE LA IGLESIA DE SAN MIGUEL.
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Figs. 290 y 291.—MADRID: FACHADA E INTERIOR DE LA IGLESIA DE SAN MARCOS.
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Figs. 292, 293 y 294.—MADRID: SACRISTIA DE LAS COMENDADORAS DE SANTIAGO. PLANTA Y ALZADO DE LA CAPILLA

EN ZARAGOZA (SEGUN VENTURA RODRIGUEZ).

DEL PILAR
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Figs. 295, 296, 297 y 298.—ZARAGOZA: FACHADA DEL TEMPLO DEL PILAR (SEGUN VENTURA RODRIGUEZ) ; CORTE DEL
TEMPLO (SEGUN PONZ) Y CAPILLA DE LA VIRGEN. CUENCA: ALTAR DE SAN JULIAN EN EL TRANSPA-

RENTE DE LA CATEDRAL.
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En la iglesia de los Santos Justo y Pastor, la planitud hispdnica y la variedad italiana
entran en conflicto y se resuelven en un incémodo compromiso. El convexo plano de la
fachada (fig. 285) permite que las torres aparezcan diagonalmente en relacién con el eje
principal de la nave. Sin embargo, todas las relaciones tecténicas de pilasiras y entablamentos
son académicamente correctas. Sélo los marcos de puerta y ventanas muestran variaciones
ornamentales en curvados dinteles y frontones. En las bévedas de la nave, crujias cupuladas
alternan con crujias de cruceria (fig. 288), en una original variacién del prototipo de Guarini,
donde las crucerfas aparecen en todas las crujias, excepto en el transepto. El efecto visual es
extrafio: poderosos miembros estructurales dispuestos sesgadamente contindan en las pesadas
fajas, mientras las enjutas y lunetos muestran una delicada decoracién de rocalla en diferente
escala (fig. 289). La disposicién sesgada de las pilastras bajo las bévedas permite a los muros
de la nave acentuarse centralmente y retirarse lateralmente frente a las someras capillas. Sin
esta composicién, la nave pareceria un disefio monétono de repeticiones segmentadas.

San Marcos llevé el pensamiento de Bonavia mucho mds lejos. Igual que Bonavia, Ro-
driguez usa cinco compartimientos; pero los volGmenes espafioles son diferentes, distintos al
alternante ritmo italiano de bévedas de cruceria y cépulas. En San Marcos, el vestibulo de
la entrada (fig. 290) es una elipse con eje cruzado, seguida por una sencilla crujia eliptica
de la nave con los extremos axiales hendidos para interpenetrarse con el vestibulo y el
crucero. El crucero forma una rotonda relacionada con la cipula eliptica (fig. 291). El san-
tuario, igual que el vestibulo sotacoro, es otra elipse con eje cruzado, que se repite una vez
mds en el reducido camarin. En la planta, esos contrastados pero muy unificados espacios
aparecen combinados en su tfotalidad en una forma similar a la de un atadd, que permite
extraordinarias variaciones de volumen, desde la reduccién del vestibulo a la amplia
nave, en el total volumen del crucero, con renovada constriccién en presbiterio y cama-
rin (figs. 286 y 287). San Marcos puede ser comparado al tono de un érgano, aumentando
o disminuyendo de volumen sobre la sencilla nota de la elipse, en disposicién axial o cruzada
y en cinco diferentes proporciones y magnitudes.

Resulta instructivo comparar San Marcos con un disefio de otro espafiol que aprendié con
arquitectos italianos, Francisco Moradillo. La sacristia que construyé en las Comendadoras
de Santiago 7, en Madrid (1746-1753), muestra los curvados planos y la ornamentacién de
Juvara; pero la libertad inventiva de Rodriguez no se advierte (fig. 292). Moradillo trabajo
con muchos: un temprano disefio suyo para la capilla de la universidad de Alcald de Hena-
res (1745), muestra su labor en la manera de Ardemans. Segin Calzada ¢, ayudé a Ribera en
el Hospicio y en el cuartel del Conde Duque. También completé el disefio de Carlier para las
Salesas Reales (1750-1758), asi como la iglesia de San Cayetano, por Ribera, terminada en 1761.

La otra gran obra de la primera etapa de la carrera de Ventura Rodriguez es la remo-
delacién y terminacién de la basilica del Pilar, en Zaragoza'®. Fué nombrado para esta
tarea por el Rey, en 1750, a instancias del cabildo de la catedral, para que resolviera las
dificultades del proyecto de Francisco Herrera, de 1679-1680, y reformara el sistema deco-
rativo, que quedaba atrasado, en los alzados de la nave (fig. 294). Desde el inicio de la obra,
bajo el proyecto de Herrera, en 1681, ciertos defectos habianse advertido, tanto en el lugar,
expuesto a las avenidas del Ebro, como en el disefio, el cual no habfa tenido en cuenta las
necesidades del culto del Pilar, sobre el que se apareciera la Virgen al Apéstol Santiago, en
el exacto lugar en que se construyé la iglesia. |
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Habia quedado impresa en la mente de las gentes la idea de que la imagen de la Virgen
sobre el pilar no podia ser trasladada de sitio, y especialmente que su posicién mirando al
sudeste no debia ser alterada. La capilla en torno al pilar, sin embargo, se hallaba en el
lado sur de la orilla del rio, de modo que resultaba imposible disefiar una gran iglesia que
diera satisfaccién a las tres condiciones anheladas: a) orientacién conveniente; b) distancia
suficiente respecto a la orilla del rio, y c) alineamiento sobre el eje principal de la postura
de la Virgen. El disefio de Herrera no tuvo en cuenta la tercera condicién, situando la santa
capilla con el pilar en una crujia cuadrada de las mismas dimensiones que las que cubrian el
altar mayor y el coro. Hacia 1725, la publica desaprobacién del disefio de Herrera tomé
forma en un nuevo proyecto, facilitado por el conde de Perelada. En lugar de la béveda
de cafién, Perelada propuso un sistema de cipulas que ahora da al Pilar su especifico cardcter.
Domingo Yarza fué encargado de preparar los oportunos disefios. Las copulas de la parte
este, sobre la santa capilla y las naves anexas, fueron construidas antes de que Rodriguez
apareciera en escena en 1750.

Rodriguez advirtié, en 1750, que planos de estructura oval, para alojar la Santa Capilla,
habian sido estudiados en Zaragoza desde el afio 1732, aproximadamente. Una barrera
oval definia la capilla, bajo trabajada cipula con dos hileras de é6culus rococé y una ador-
nada linterna. Dentro del évalo, el pilar y los altares aparecian tras una barrera atrave-
sando la mitad norte. El pilar fué relegado a una posicién subordinada y el significado de
la forma se olvidé6 buenamente. La labor de Rodriguez consisti6 en resolver el problema
del pilar y en volver a disefiar las superficies interior y exterior de la basilica en conjunto.
Sus dibujos estaban terminados en 1751. Su principal alteracién fué la de convertir el évalo
de 1732 en una estructura cuadrilobada de segmentos de circulo (fig. 293). La ancha fachada
este se basa en un radio de 30 pies castellanos. Las estrechas fachadas de los extremos norte
y sur tienen radios de quince pies cada una, centrado en los arcos que enmarcan las pechinas
de la clpula. Todas las intersecciones de estos segmentos circulares son compartimientos
cuadrados que alojan escaleras de caracol. Las cuatro medias cipulas sobre los segmentos
circulares rematan en la eliptica cipula que se alza sobre el crucero, cuya superficie esférica
estd perforada por ocho ventanas, cuyos vanos alternan formas trilobadas y redondeadas.

En resumen, Rodriguez alteré el espacio que rodea al Pilar. En las primitivas versiones,
la Santa Capilla tenia el acceso por el lado sur. Mirando al norte, se veia el Pilar al extremo
izquierdo, con la Virgen frente a él, diagonalmente. El proyecto de 1732 creé dos altares,
a la derecha de la Virgen, en una composicién simétrica. El Pilar quedé mds en la oscuridad
de lo necesario. Rodriguez hizo girar el espacio de 90 grados, tomando el emplazamiento
de la Virgen como eje, de modo que el visitante, al entrar por el este, contemplaba dos
exedras, flanqueando un altar central, en el muro occidental. El retablo de mdrmol del centro
muestra la escena de la aparicién de la Virgen al Apéstol Santiago, el cual aparece en el
relieve de mdrmol, en la exedra del lado izquierdo. El Pilar de la Virgen ocupa la exedra
de la derecha. En ofros términos, Rodriguez acepté la posicién descentrada del pilar, pero
aumenté su importancia confindndolo en un cerrado triptico, del cual los dos paneles en
relieve desarrollan y amplifican el pilar por medios pictéricos. Ademds, la entrada propor-
cionada por la fachada circular fué abierta lo bastante para que se pudiera tener clara idea
de dicha intencién, sin dar preferencia axial al panel central del triptico (fig. 297). En este
mismo, el centro es menos amplio y menos llamativo que las exedras, de las cuales la del
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Figs. 299, 300 y 301.—MADRID: INTERIOR DE LA IGLESIA DE LA ENCARNACION; INTERIOR Y FACHADA DE LA IGLESIA DE
LAS SALESAS REALES.
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Figs. 30? y 303.—MADRID: FACHADA DE LA ANTIGUA CASA DE CORREOS Y POSTAS. VALLADOLID: FACHADA DEL CON-

VENTO DE AGUSTINOS FILIPINOS.

234




lado derecho es la mds atractiva, a causa de mostrar la estatua exenta de la Virgen sobre
el pilar.

Durante esos mismos afios, hasta 1755, cuando Rodriguez abandoné las formas inspiradas
en obras del norte de ltalia y de gusto rococé, preparé otros disefios, los cuales, como San
Marcos, logran una adaptacién de tendencias fordneas a la tradicién hispdnica. En la catedral
de Cuenca, el Transparente *4¢, de San Julidn (1753), es una composicién derivada de Juvara,
adaptada a la tradicién establecida por Narciso Tomé 15, Como en Toledo el Transparente
ocupa la crujia central de un ambulatorio gético y depende de la iluminacién posterior y
de la indirecta para sus teatrales efectos (fig. 298).

La destruida iglesia de San Norberto 2!, en Madrid (1754), también recuerda, a la vez,
disefios fordneos y espaiioles. El medio cilindro que emerge desde las basas de las torres
de orden gigante es una adaptacién de la fachada de la colegiata de La Granja y a la vez
una derivacién de la Liebfrauenkirche, de Fischer von Erlach, en Salzburgo. El componente

f hispdnico aparece en el uso del ndrtex sotacoro, por Rodriguez, aqui modificado como forma
protuberante, recordando la fachada de la iglesia de la Encarnacién, de 1611, debida a
Francisco de Mora, bajo galeria del coro iluminada por una luneta.

Rodriguez conocia bien esa iglesia, pues remodelé completamente su interior, en un
disefio de 1755, el cual sefiala una ruptura en su estilo, tanto como arquitecto cual en su
aspecto de decorador (fig. 299). El proceso podria ser descrito como el gradual descubrimiento
por parte de Rodriguez de la tradicién estrictamente cldsica basada en las formas candnicas.
El interior de la Encarnacién es todavia ornamentado. Ponz * llamé a la iglesia “una de las
mds adornadas que hay en Madrid”; pero hay pocos rasgos de las libertades del barroco
y del rococé que dan gracia a su obra temprana. Los elementos principales de la remodela-
cién son arcadas de orden gigante con pilastras jénicas. El entablamento se rompe sélo en
los soportes del crucero. La nave es resuelta como una composicién de tres crujias y la central
contiene un balcén dentro del arco de enmarcamiento, tribunas con pantallas lisas se proyec-
tan como balcones en los transeptos. Todas las lineas tecténicas son severas y claras; el enri-
quecimiento aparece sélo en pequeiia escala, en los capiteles, los artesonados de las bévedas
y en el intradés de los arcos. Sobre el érgano, alojado en el muro del transepto de la Epistola
hay un amplio estallido de ornamento, en la luneta que rodea la caja del érgano, la cual
solo interrumpe el sereno entablamento jénico que corre a lo largo de todo el interior del
templo. Es interesante anotar que, en 1770, Juan de Villanueva, el desdefioso Y joven rival
de Ventura Rodriguez, opiné lo bastante bien del disefio como para adaptarlo en la sacristia
de la catedral de Burgo de Osma 210,

Poco después de remodelar la iglesia de la Encarnacién, la estrella de Ventura en la corte
comenzé a declinar. Los acontecimientos que motivaron su caida del favor real no quedan
claros; ya indicamos que en 1758, o antes, el duque de Alba hizo venir al arquitecto francés
Jaime Marquet (11782) a Madrid, desde Paris, para atender a la pavimentacién de la
capital *1. A partir de entonces, el francés fué favorecido por Fernando VI con puestos en
la Academia y con importantes encargos en Aranjuez. En la década de 1760, Marquet y
Rodriguez rivalizaron en el importante encargo de la Casa de Correos, en la Puerta del
Sol. Marquet vencié en 1767-1768, y el proyecto de Rodriguez fué rechazado. La fachada
nunca ha suscitado admiracién; su planta de doble patio fué alterada por orden del Gobierno
para acomodar una guarnicién y la escalinata planeada por Marquet no fué construida.
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Figs. 304 y 305. — PLANTA DEL CONVENTO Y SECCION DE LA IGLESIA DE LOS AGUSTINOS FILIPINOS, EN VALLADOLID.
Segln Schubert.

La fachada es un especimen corriente del gusto académico francés (fig. 302), como los disefios
de Sabatini muestran el gusto napolitano de 1760.

LAS OBRAS “FUNCIONALES” DE RODRIGUEZ.—El interior de la iglesia de la En-
carnacién prepara el camino para un grupo de obras extremadamente severas de Rodriguez,
realizadas en la década de 1760 y con ulterioridad. Estas creaciones ejemplarizan sus concep-
ciones arquitecténicas radicalmente nuevas que habian sido formuladas en Francia e ltalia a
mediados de la centuria. '

La esencia de estas nuevas ideas se halla expresada en el deseo de obtener un ornamento
“intrinseco” por la adaptacién de las formas a su propésito y a su material *. Asi, Carlo
Lodoli, en Venecia, hacia 1750, el mds temprano funcionalista de los rigoristas: “cada cosa
tiene una naturalidad verdadera para si misma”. El cardcter expresivo deberia obtenerse
s6lo mediante puras formas geométricas, bajo el precepto de que sélo lo necesario es bello 5.

La obra de J. F. Blondel, Architecture Francoise, de 1752-1756, fué el gran compendio
de la nueva pedagogia arquitecténica. Es cierto que Ventura Rodriguez estudié las nuevas
doctrinas. Los efectos de ellas son evidentes en sus edificios posteriores a 1760. Igual que la de
Blondel, su obra trata de retener el cardcter formal del disefio barroco bajo la nueva utili-
zacién funcional del ornamento. Igual que Blondel, Ventura se aparté de los dos extremos:
la frivolidad de los arabescos del rococé y la doctrinaria pedanteria de los rigoristas.

Como Blondel, funddé su resolucién entre esos exiremos, en un retorno a la antigiedad
grecorromana, como dicho autor predicé en su Cours d'Architecture (Paris, 1771-1777).
Ventura Rodriguez primeramente fomé como gufa a un intermediario: la obra de Juan de
Herrera. En ella basé sus esfuerzos para obtener un equilibrio entre las férmulas barroca y
rigorista, en su disefio para los agustinos filipinos de Valladolid.

En una rdpida ojeada a esas fachadas, de 1760, uno puede confundirlas facilmente con
obras de Juan de Herrera, a causa de la severidad de las relaciones que existen entre sus hue-
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Figs. 306 y 307. — PLANTA DE LA IGLESIA DE LAS SALESAS REALES, EN MADRID (segin Schubert), Y CORTE DE LA IGLESIA DE
COVADONGA (segun Chueca).

cos en los muros y asimismo por las lacénicas superficies, donde el ornamento es obtenido por
un minimo de correctos miembros en formas iguales a las de los alzados de la catedral de
Herrera, en exterior e interior.

Dos caracteristicas de la masa, sin embargo, marcan el disefio como realizacién del
siglo XVIIl. Las torres estdn subordinadas a la baja cipula, en una relacién que fué usada
en Espafia primeramente por Carlo Fontana en Loyola (consagrada en 1738). El segundo
rasgo es mds dificil de definir. El templo de los agustinos filipinos puede ser descrito como
una “iglesia bloque”. El edificio destinado al culto constituye sélo una parte de la enti-
dad (figs. 304 y 305). Esta consiste en una residencia y cdmaras conventuales, todo incluido
en un solo cuerpo con la iglesia. La concepcién es completamente distinta de la de los edificios
tradicionales de los conventos de épocas anteriores, en que la iglesia y edificios del claustro
eran diferentes aunque contiguos bloques. Aqui la fachada es igual a la de un palacio urba-
no (fig. 303), con una portada bastante mayor que la de cualquier construccién del género,
como cuadra a la casa de Dios. Pero la fachada de la iglesia tiende a adquirir la estructura
de un edificio seglar y los costados de la iglesia presentan pisos igual que cualquier casa
alta urbana.

En los agustinos filipinos, Rodriguez estuvo probablemente influenciado por la iglesia
bloque de las Salesas *2, construida en Madrid en 1750-1758 por Francisco Carlier y Fran-
cisco Moradillo, para dofia Bdrbara de Braganza. Los planos (fig. 306) son del prime-
ro (1 1760), el cual fué hijo y discipulo del proyectista de parques y escultor René Carlier,
autor del parque de La Granja. Francisco Carlier proyecté también la iglesia de El Pardo (con-

237




e

A A e 1 A

40

i

Figs. 308 y 309.—PLANTA DE LA IGLESIA DE LA VICTORIA, EN CORDOBA, Y PROYECTO DE VENTURA RODRIGUEZ PARA
SAN FRANCISCO EL GRANDE, EN MADRID.

sagrada en 1777) y la de San Norberto, en Madrid, donde él y Rodriguez con seguridad
coincidieron como colaboradores en 1754, disefiando este Gltimo la fachada. En las Salesas,
la obra de Carlier aparece debajo de la cornisa de la fachada (fig. 301) en una composicién
de ndrtex de dos pisos. El piso dtico, las torres y la cGpula con sus mds caprichosas guirnaldas
y ménsulas, son obra de Moradillo. El concepto de la iglesia bloque puede aqui obedecer a
antecedentes portugueses, a través de la persona y de la corte de dofia Bdrbara de Braganza.

Los agustinos filipinos pertenece a un grupo de proyectos en los cuales trabajé Ventura
Rodriguez durante casi treinta afios en el problema de combinar la planta central con un
imponente retrocoro. Su mentor en esta empresa fué Santiago Bonavia, cuya solucién en
Aranjuez, en 1748 — capilla de San Antonio—, produjo una doble iglesia para laicos y clero,
mediante la adicién de una cdmara tras el altar. Ventura Rodriguez intenté llevar la solucién
mds lejos mediante la interpenetracién del retrocoro con la nave rotonda. Un temprano
logro, en 1753, es su proyecto para San Bernardo, en Madrid, que no se realizé. La planta
es de cruz griega, con capillas en las esquinas y un alto retrocoro, con la misma estructura
que la nave. Ofro proyecto de 1760 para la capilla del Colegio Mayor de San lldefonso, en
Alcald de Henares 2 retorna al problema en una iglesia bloque, la cual sefiala el camino
hacia la obra de los agustinos filipinos, tanto en lo que se refiere a la idea del bloque, como
a la rotonda, aumentada por un gran retrocoro. Los dibujos de Alcald muestran la inclusién
de un cilindro en planta cuadrada, con capillas en las esquinas, cual en la planta de Rainaldi
para Santa Agnese, en Roma (1652). Finalmente, Rodriguez retorné, en 1779, al tema en
el proyecto para la basilica de Covadonga *, con una solucién altamente original (fig. 307).
El altar estd enmarcado en un pértico con frontén para el retrocoro, el cual forma una
fachada interna curvada para alojar la rotonda de la nave. Este pértico curvado tiene una
primitiva versién en el disefio para la iglesia de la Victoria en Cérdoba (1772-1778), ejecutado
por Rodriguez (figs. 308 y 311) para reparar la obra de Baltasar Devreton, la cual se derrum-
b6 en 1772 ss,

En Covadonga, el coro ha invadido la nave y ésta pasa los limites del coro, en una total
interaccién, en cuyo resultado Rodriguez habiase esforzado tanto. El edificio de los agustinos
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Figs. 310, 311 y 312—BARCELONA: FACHADA DE LA ACADEMIA DE MEDICINA. CORDOBA: FACHADA DE LA IGLESIA DE
s LA VICTORIA. LA GRANJA: PORMENOR DE LA FABRICA DE CRISTALES.
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Figs. 313, 314, y 315.—PLANTA, CORTE Y ELEVACION DE LA NUEVA BIBLIOTECA (SEGUN PROYECTO DE VENTURA
RODRIGUEZ). LA GRANJA: FABRICA DE CRISTALES.
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filipinos, sin embargo, fué un caso especial, pues el retrocoro habia de ocupar el piso alto
de una estructura de dos pisos, la cual continuaba el nivel de la tribuna de la nave rotonda.
Esto se hallaba mds emparentado con el timido inicio de Bonavia, en 1748, que con la
poderosa solucién facilitada por el propio Rodriguez en Covadonga.

En el afio siguiente a la obra de Valladolid, Rodriguez disefié un teatro quirdrgico para el
Real Colegio de Cirugia de Barcelona 2. Sus planos, que datan de julio de 1761, muestran de-
pendencia respecto al esquema de Blondel, publicado en Architecture francoise (1752-1756)
(I, ndm. XV) y forman parte de la sustancial contribucién de Rodriguez a la arquitectura
médica (fig. 310). Sus otras obras 2! en este dominio fueron un proyecto, de 1755, para el
Hospital General de Madrid —edificado sobre disefios de Sabatini—; la capilla del Hospital,
en Oviedo (1768); los bafios medicinales de Caldas, en Asturias (1773); un sanatorio en Trillo,
de planta circular (1775), y un proyecto, en 1783, para el Hospital de San Ldzaro, en Mdlaga.

El Colegio de Cirugia de Barcelona permitié6 a Rodriguez utilizar la rotonda en un sis-
tema funcional de modalidad eminentemente pldstica, con los asientos alineados en un anfi-
teatro ascendiendo desde el lugar destinado a las operaciones. Las fachadas son de excep-
cional severidad. Dos grandes ventanas iluminan el anfiteatro. El arqueado cabecero de la
ventana que aparece en la fachada de la entrada invade el frontén. A sus lados hay ventanas
ciegas y nichos en disefio tripartito. Molduras y marcos de ventanas son todos de una exire-
madamente breve proyeccién, pues el efecto visual asi lo requiere, a causa de la escasa
distancia existente entre el Colegio y el medieval edificio del Hospital. Las desnudas pilastras
prescinden de cualquier especie de pormenor. Ningin disefio de Ventura Rodriguez ilustra
mejor que éste el grado en que dominé el movimiento de vanguardia de su generacién en
Francia e ltalia. La estructura es funcional y ritmica. El cardcter expresivo se logra, aun
sometido a lugar y propésito, por pura geometria mejor que por medios de evocacién
figurativa o florituras ornamentales. .

Estos disefios funcionales carentes de innecesario ornamento se vuelven a encontrar en
cualquier obra que se encargara a Rodriguez para construirla con destino a actividades
especializadas. Asi, en 1775, cuando realizé dibujos para la libreria de los Reales Estudios
en Madrid 25, El exterior de este disefio, en forma de T, es como un tegumento que registra
exactamente compartimentacién y estructura (figs. 313 y 314). Es un envoltorio de minimo
ornamento, animado solamente por los marcos de las ventanas y las hiladas voladas del
mds simple perfil. Las torres de las escaleras, en las cuatro esquinas del crucero, enriquecen
los dngulos reentrantes en franca expresién de la estructura. De los proyectos de Rodriguez
para Madrid se siente sobre todo su falta de terminacién; hubiera sido uno de los grandes
edificios de libreria del mundo; un prototipo, igual que el Museo del Prado, de Villanueva,
para todos los tipos siguientes de obras de cardcter especializado.

En La Granja, la factoria de vidrio reconstruida por José Diaz Gamones, en la década
de 1760, sobre planos frecuentemente atribuidos a Ventura Rodriguez 172, pertenece al mismo
grupo de edificios funcionales. Gamones fué del circulo de Virgilio Ravaglio, para quien com-
pleté el palacio de Riofrio. Como arquitecio en La Granja, Cedn le atribuye la ejecucién
de los cuarteles, la Casa de Infantes y la factoria de vidrio 2. La presente factoria fué casi
acabada en 1771 (fig. 315). Los transeptos sirvieron para alojar los hornos del vidrio y la
larga nave alojé el taller de laminacién. Su masa se parece a la de las iglesias de dos exire-
mos de la regién del Rin y del perfodo otoniano, con cruceros a cada exiremo de la nave
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basilical. Las fachadas de los transeptos (fig. 312) se asemejan a las del anfiteatro quirdrgico
de Barcelona, excepto en lo que se refiere a los dentiles de las ventanas, en arco segmentado.
Las claraboyas de la nave se asemejan a los éculos de Ventura Rodriguez en el proyecto
no construido de éste para la libreria de Madrid.

OBRAS CLASICISTAS DE GUSTO ACADEMICO.— La principal obra en Madrid de este
grupo es el proyecto para el templo de San Francisco el Grande (fig. 309). Los amigos y
admiradores del arquitecto consideraron dicha obra como su mayor triunfo y Cedn 2! relata
que lloraron cuando fueron preferidos los planos facilitados por Francisco Cabezas y que el
acontecimiento fué la gran desilusién de la vida de Ventura Rodriguez.

La historia de los proyectos ejecutados para el templo de San Francisco, que conocemos
sélo por las copias 2¢ del siglo XIX, conservadas en la Biblioteca Nacional (ndm. 1.664, planta;
nim. 1.663, alzado de la fachada), retrocede muchos afios en cuanto a la participacién de Ro-
driguez en las discusiones sobre la catedral, la cual habia de elevarse en la red de construc-
ciones en torno al Palacio Real edificado por Sacchetti. La mds temprana fecha a considerar
es la de 1746, en la cual preparé Rodriguez tres dibujos para la catedral de Madrid, a la
fuerza de los cuales debié ser miembro de la Academia de San Lucca eén Roma (figs. 317, 318
y 319). El disefio se asemeja a la fachada de Maderno para la iglesia de San Pedro, en Roma.
Los dibujos de 1761 para San Francisco el Grande perpetian la tendencia que Rodriguez
inicié, en 1746, con érdenes gigantes y piso alto dtico, bajo miguelangelesca cipula.
Las grandes torres derivan de Juvara y son de la misma familia que la Superga, en Turin.
La planta puede considerarse como una combinacién de extrafias participaciones: la nave
de San Pedro, de Maderno; el proyecto de Ribera para San Cayetano — en el crucero, cabe-
cera de capillas alojadas —, y el trascoro paladiano. Los dibujos de 1761 que contienen
todas esas anticuadas reminiscencias son, por consiguiente, una reelaboracién de los princi-
pales rasgos de un proyecto de 1746. No es tan notable como sus amigos pretendian; la
fachada es un décil esfuerzo para componer segin la regla, con pocas rupturas, con rigidez
respecto al plano y con regulares intervalos, sin complicados cambios de ritmo. Pero, con
todo, es un edificio mucho mejor que la rotonda comenzada por fray Francisco Cabe-
zas (1709-1773), para San Francisco el Grande %3, Este “pastiche” de la obra de Carlo Fon-
tana en Santa Maria, en Campitelli, en Roma, empezé en 1761. Cabezas perdié la direccién
del edificio en 1768. Las bévedas fueron terminadas 2% en 1770, por Antonio Pl6, y en 1776
Sabatini terminé la fachada principal segin ancho e insipido disefio, compromiso entre la
libertad de los planos curvados y la estructuracién regular académica.

El esfuerzo de Ventura Rodriguez para obtener una monotonia académica reaparece
esporddicamente en su obra, a partir de 1760. Esto refleja su actividad como profesor de
arquitectura y miembro de la Academia. Pero la Academia no fué nunca su verdadero
oficio. El no tuvo relacién con su temprana historia, en las primeras reuniones de la Junta
preparatoria, en 1744. Cuando le ofrecieron facilidades para estudiar en Roma, en 1750,
era ya demasiado maduro y estaba sobradamente establecido para decidirse a ello. Pero dié
clases con Sacchetti, Bonavia y Carlier, sin reconocimiento, hasta la fundacién oficial, en 1752,
cuando fué nombrado director de arquitectura en la Real Academia de San Fernando.

Diego de Villanueva (1715-1774), dos afios mayor que Rodriguez, fué sélo teniente en esa
facultad, pero sobresalié como critico y contrario a éste. Entre esos dos coetdneos se fragua el
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Figs. 316.—MADRID: FACHADA DE SAN FRANCISCO EL GRANDE.
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Figs. 317, 318 y 319.—PLANTA, ALZADO Y SECCION DE UN PROYECTO DE CATEDRAL, POR VENTURA RODRIGUEZ (ACA
DEMIA DE SAN LUCA, ROMA).
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Fig. 322 —JAEN: CAPILLA DEL SAGRARIO, EN LA CATEDRAL.
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mismo conflicto que entre dos diferentes generaciones 2'. Ello tuvo lugar abiertamente en dos
ocasiones: en 1762, con respecto a diferencias en el método pedagégico, y de nuevo, en 1769,
sobre aspectos técnicos de la construccién de San Francisco el Grande ¢, De un lado, el arte
de Rodriguez fué considerado por los hermanos Villanueva como reaccionario, en contraste
con su propia modernidad doctrinaria. De otro lado, Rodriguez consideraba a los Villanueva
como constructores incompetentes, cuyas soluciones técnicas eran indignas de confianza.

En cuestiones pedagdgicas, el conflicto se planteé entre un sistema doctrinario, de fdcil
ensefianza, defendido por los Villanueva, y el cardcter libremente inventivo de Rodriguez.
Los estudiantes se dividieron en facciones y la contienda se mantuvo durante largo tiempo.
En 1829, una obra como la de Guallart, Elogio, de Villanueva, ain contrastaba el “inimi-
table” cardcter del arte de Rodriguez con “el sencillo y claro método” de Villanueva 214,

Pero la hostilidad personal entre los hombres se incrementé cuando la inadecuacién de los
disefios de Cabezas para San Francisco el Grande se hizo pdblica en 1769. Tanto Rodriguez
como Diego de Villanueva esperaban que se les confiase la continuacién de la obra. Cuando
los franciscanos solicitaron consejo de la Academia, Villanueva preparé un proyecto para
completar los cimientos de Cabezas con un pantedén en rotonda con pértico. Ventura Rodri-
guez, que habia sido franco critico del proyecto de Cabezas desde 1761, no sélo lamenté la
inadecuada fuerza de los muros de Cabezas, sino también el proyecto de los cimientos de Villa-
nueva, estructuralmente en falta, primeramente por el empleo de la mamposteria encajonada,
y segundo por la proposicién de reforzarla con columnas ajustadas y cadenas de hierro. Estas
criticas fueron insoportables para Diego de Villanueva. Pidié puiblica satisfaccién de su honor
a Rodriguez. La Academia estudié la materia; después de decidir técnicamente a favor de
Rodriguez, amonesté a ambos arquitectos por su conducta 203,

Varios proyectos de palacios durante el periodo 1770-1776 muestran con mds claridad
a Rodriguez como proyectista académico. Hay entre ellos un proyecto no realizado, de
hacia 1773, para el palacio de Liria (Museo Municipal, ndm. 1.066). Parte de un amplio
proyecto para el palacio Altamira, encargado por el marqués de Astorga, fué construido
entre 1773-1775. Para el infante don Luis, en Boadilla del Monte, al oeste de Madrid, Rodri-
guez proyecté y construyé una casa de campo antes de 1776 (fig. 321). Estos disefios son
todos ellos variaciones sobre el mismo tema, de una estructura tres veces mds larga que alta,
con quince ventanas y ejes de tres o cuatro pisos. yalegio de Liria

El proyecto de Antonio Gilabert (1716-1792), de Vulencm. fué preferldo al de Rodriguez .
Su disefio es menos ornamentado y mds estridente. En vez de dos pisos iguales, Gilabert usé
solamente uno, de orden gigante toscano sobre pedestal rusticado, coronado por un dtico.
Estreché el panel central a tres vanos y varié la disposicién de las alas por duplicacién de las
pilastras. El efecto general, con su mayor nimero de partes monétonas (1 :1:4:3:4:1:1),
es mds frio y distante del espectador que el agradable esquema de Rodriguez (1 :3:7 :3 : 1).

Fuera de la ciudad, sin embargo, y trabajando para un patrén entusiasta como el hermano
del Rey, Ventura Rodriguez relajé su precavida conformidad académica. El palacio en Boa-
dilla para el infante Luis fué terminado tal cual puede verse hoy, en 1776, aunque Ponz dice
que las alas estaban todavia por construir a los extremos del bloque, presumiblemente para
formar un patio en U, abierto por el lado sudeste 22, La disposicién del bloque terminado es
la misma que en el palacio de Madrid: quince ejes de ventanas en un alzado de tres pisos,
de 3 : 1 de proporcién entre ancho y alto.
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Rodriguez vivific el peso muerto de esta triste envoltura mediante un tratamiento extraor-
dinariamente libre de las superficies y de la silueta. En los ejes de las ventanas al lado norte,
dividié los ejes 1:3:1:5:1:3:1 con pilastras desnudas sobre secciones horizontalmente
corridas de la planta baja de la fachada. La fachada del lado sur tiene diecisiete ejes de ven-
tanas (1 :4:1:5:1 :4 :1) similarmente divididas por medio de pilastras. La parte central,
de cinco vanos, de cada fachada, retrocede ligeramente con respecto a las secciones de los
extremos. Sobre el centro de cada seccién terminal, una torre cuadrada con ventanas se eleva
a un piso mds de altura, para alojar las copulas de las escaleras y la capilla. Por este medio
se dominé la tirania del centro. El edificio distribuye su interés en los extremos, con una grata
sensacién de soltura rural, cual en la villa proyectada por Vignola para Julio lll y en el disefio
de Herrera para Aranjuez.

La capilla, situada en la planta baja, recuerda los estudios de Sacchetti para la capilla real
en el Palacio de Madrid, en planta, y por la relacién con los elementos de alrededor, mientras
la decoracién de las bévedas renueva el gusto de mediados de la centuria, que podemos ver
en San Marcos, en Madrid. Pero Rodriguez evité aqui toda insistencia sobre el cardcter oval
de la planta y conservé cuidadosamente los entablamentos del nivel en esta apretada estruc-
tura en forma de tribuna, como en el Sagrario de la catedral de Jaén, de 1764 (fig. 322).

La Gltima obra importante de Ventura Rodriguez marcé una nueva direccién en la fachada
de la catedral de Pamplona ¢, de 1783 (fig. 323). El pértico tetrdstilo situado entre dos forres
cuadradas es la mds grandiosa expresién en Espafia de un disefio arqueolégico basado en
modelos romanos. Se parece a un antiguo proyecto de 1772 para la remodelacién de la
fachada principal de la catedral de Toledo, que conocemos solamente segin descripcion
de Cedn 21, Incluye también la aludida obra proyectada un dtico retirado sobre el pértico,
cuyo modelo aparece en la catedral de Jaén, segin el disefio de Eufrasio Lépez de Rojas,
completado en 1686. Aqui, cual en la obra de Juan de Villanueva, del mismo periodo, el
efecto es obtenido por la interpretacién de amplias formas geométricas, por calmas super-
ficies murales, que alternan en movimiento de violento claroscuro, entre las unidades princi-
pales; por las sombras convulsas y las contrastadas masas de pathos romdntico. Por estos
efectos, la crujia de la tribuna que liga las torres y el pértico, resulta el ingenio mds impor-
tante. En el pértico, la duplicacién de cada gran columna corintia, profundizando mds alld,
complica el juego de luces. De esta suerte, la opacidad de la fachada se disuelve desde los
bordes hacia el centro, hondamente ensombrecido. La fachada es asf una pantalla en la cual
muros y columnas sirven principalmente como medios para captar misteriosas sombras.

El largo desenvolvimiento de Ventura Rodriguez como artista no resulta facil de des-
componer en claras etapas. Otros artistas parecen surgir como de una crisdlida, sin vol-
ver jamds a sus primeras etapas, o bien exploran lentamente las diversas posibilidades
de una etapa. La carrera de Rodriguez puede ser comparada a una escarpada montaiia,
de la cual desciende la corriente a través de diversos paisajes, empujando con impetu una
carga de rocas y de grava arrebatadas hacia adelante desde muchos otros parajes en el curso
del rio. Su temprana formacién rococé nunca desaparece del todo en su obra. Por ejemplo,
en la catedral de Pamplona, ménsulas de perfil frivolo adornan el dintel del piso de la tribuna.
Su mds riguroso disefio para los Estudios Reales de Madrid, en 1775, coincide, en cuanfo a
la época, con sus mds tediosos proyectos académicos para frentes de palacios. Naturalmente,
algo de la original coexistencia de varias maneras en cada una de sus obras, puede atribuirse
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323.—PAMPLONA: FACHADA DE LA CATEDRAL.
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Figs. 324, 325 y 326 —SANTIAGO DE COMPOSTELA: FACHADA DE LA AZABACHERIA, EN LA CATEDRAL.
CIUDAD RODRIGO: FACHADA DE LA CATEDRAL. MALAGA: INTERIOR DE LA IGLESIA
DE SAN FELIPE.
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a las relaciones, excepcionalmente buenas y llenas de confianza, de Rodriguez con sus discipu-
los y ejecutantes. A este aspecto de su carrera nos referimos seguidamente.

SEGUIDORES Y -DISCIPULOS. — La influencia de Ventura Rodriguez se extendié sobre
toda Espafia, prdcticamente a cada provincia, a través de sus contempordneos, seguidores y
discipulos, pero no le sobrevivié. Mientras fué arquitecto de la corte, hasta 1759, su prestigio
fué cada vez mayor. Después, como director de arquitectura de la Academia de San Fernando,
su posicién al frente de una faccién, mientras ello le aseguraba leales seguidores, de otro
lado redujo su efectividad, cuando menos, en una mitad. Hacia el final de su carrera, el
ascenso al poder de la otra faccién, en la corte y en la politica interna de la Academia, dejé
a Ventura Rodriguez embarrancado en el arrecife de su anterior reputacién como proyectista
de superado y ya desacreditado estilo.

Maestros provinciales. — Sus coetdneos de provincias fueron sus mds leales amigos
y devotos seguidores. Dos eran varios afios mayores que él: el vasco Juan de Sagarvina-
ga (1710-1785) y el zaragozano Julidn Yarza Ceballos (1712-1785). Sagarvinaga conocié a
Rodriguez probablemente, en 1733, en Madrid y Aranjuez, donde aprendié la especialidad
de cortes de canteria en los talleres de Palacio . Como constructor prdctico, dirigié las
reparaciones de la fachada gética de la catedral de Burgos; erigi6 la torre de la catedral
de Burgo de Osma sobre proyectos de Domingo de Ondategui, en 1739 (fig. 446) y disefié la
sacristia neogética de la catedral de Salamanca (1755). Cuando esta catedral sufrié desperfec-
tos en el terremoto de 1755, Sagarvinaga reconstruyé la cGpula de Joaquin de Churriguera,
tal como estd todavia. Consulté también con Rodriguez, en Salamanca, sobre las reparaciones
a hacer en la dafiada torre. En 1766, Rodriguez aconsejé desmantelarla; pero un ingeniero
francés, Baltasar Devreton, que gozaba de la confianza del Capitulo, hizo colocar grandes
cadenas en forno a la torre y construyé la presente vaina de refuerzo exterior, ingrata de
aspecto, que terminé en 1768. El recelo que Rodriguez experimentara ante Devreton estaba
justificado. La clpula de la Victoria, en Cérdoba, obra de Devreton ®, se derrumbé en 1772,
y Rodriguez hubo de reconstruirla.

Sagarvinaga fué un proyectista ecléctico. La torre de la fachada para la catedral de
Ciudad Rodrigo (fig. 325), terminada en 1769, es un disefio herreriano, construido poco des-
pués que el ensayo herreriano de Rodriguez, en los agustinos filipinosde Valladolid. Se dis-
tingui6 principalmente en el curso de su vida como constructor de carreteras y de puentes;
en 1776 se le galardoné con el nombramiento de miembro de la Academia de San Fernando.

El otro coetdneo y seguidor de Ventura Rodriguez, Julidn Yarza *?, aunque cinco afios
mayor que él, cayé bajo su influencia cuando contaba unos cuarenta afios de edad. Yarza
pertenecia a una familia de arquitectos de Zaragoza, relacionada con el Pilar desde princi-
pios de ese edificio. Es un tributo al tacto de Rodriguez que sus disefios ganaran tan entera-
mente la aprobacién de Yarza, hasta el punto de que la fachada de la Seo de éste (1764)
resulte una rigida y borrominesca transposicién del proyecto de Rodriguez para el Pilar.
Yarza, juntamente con su discipulo Agustin Sanz (1724-1801), construyé después Santa Cruz,
en Zaragoza (1768-1780), una planta de cruz griega con retrocoro, cuya decoracién sigue
de cerca el padrén rectilinear de la remodelacién efectuada por Rodriguez en la iglesia de la
Encarnacién en Madrid. Pero el estilo es inquieto y endeble, careciendo de la serena magni-
ficencia del arte de Rodriguez.
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Figs. 327 y 328. — PLANTA DEL HOSPITAL DE OVIEDO Y SECCION DE LA CAPILLA DEL MISMO. Segin Schubert.

Otros sequidores de Ventura fueron los arquitectos a los que encargaba la ejecucién de sus
obras en provincias lejanas, como Domingo Lois Monteagudo (1723-1786), o aquellos en los
cuales confiaba como colaboradores en el lugar, como Francisco Ibero, en Azpeitia (1724-1795).
Domingo Lois, sin embargo, parece ineficaz cuando va a Santiago, en 1765-1770, para
corregir y terminar la fachada de la Azabacheria, en la catedral, sobre trazas de Rodri-
guez (fig. 324); una vez terminada, su obra se asemeja mucho mds al estilo galaico de Lucas
Ferro Caveiro y C. F. Sarela, que al de Rodriguez. Es una oscura mezcla de motivos espa-
fioles, franceses e italianos con abruptas rupturas en cada pilastra o columna. Rodriguez envié
también a Lois a Santa Fe, cerca de Granada, después de 1771, para que construyera la Cole-
giata, una estructura dérica con campanarios y pértico.

Igual que lbero, Manuel Reguera Gonzdlez (1731-1798) fué un arquitecto provincial.
Probablemente conocié a Rodriguez en 1764, cuando fué a Madrid para sufrir los exdmenes
como maestro arquitecto en la Academia. Después fué maestro mayor por la municipalidad
de Oviedo, donde ejecutdé el disefio de Rodriguez, de 1768, para la capilla del Hospital.
En 1773, cerca de Caldas, también construyé el establecimiento para los bafios municipales
sobre proyecto de Ventura, como bloque rectangular con patio semicircular. En la década
de 1780 comenzé los cimientos de la basilica de Covadonga. La capilla del Hospital de Ovie-
do (figs. 327 y 328) renueva la vieja férmula isabelina del santuario construido en la conver-
gencia de las salas para los enfermos, tal como en los hospitales de Santiago, Toledo, Valen-
cia y Ubeda. En Oviedo, la nave octogonal tiene una tribuna galeria de dos pisos, en un
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alzado de cuatro, para evitar a los pacientes de los pisos altos el tener que bajar a la capilla.
En los dos niveles, los arcos de la tribuna se abren directamente sobre los dnditos cubiertos
del patio, que flanquean la capilla. De esta suerte, los dnditos del patio devienen naves cola-
terales de la nave de la capilla.

Otro maestro provincial, a través de cuya obra Rodriguez transformé la prdctica de la
arquitectura en Espafia, fué José Martin de Aldehuela (1720-1802), nacido cerca de Teruel,
y activo en Cuenca, Mdlaga y Ronda. Su larga relacién con Ventura data desde 1753, cuando
se comenzé el Transparente de San Julidn, en la catedral de Cuenca. Primeramente, Alde-
huela habia sido un adepto del estilo rococé en su modalidad de Valencia; después de 1753,
su manera ornamental cambié y sus composiciones espaciales fueron elaboradas sobre la
estética temprana de Rodriguez, con su dependencia respecto a los modelos italianos del
siglo XVIIl. Igual que lbero y Reguera Gonzdlez, Aldehuela se convirtié en uno de los eje-
cutantes de Rodriguez. En Mdlaga edificé la iglesia de San Felipe Neri, segin disefios de Ro-
driguez, de 1778 (fig. 326). La planta es una rotonda doble, igual que la de la Victoria,
de 1772-1778, en Cérdoba; pero las superficies y la portada principal son extrafias deriva-
ciones de Ribera con molduras de bocelén, pilastras compartimentadas, ménsulas de ftrigli-
fos pareados y medallones ovales en las fachadas.

Discipulos. — Dos parientes de Ventura Rodriguez se hicieron arquitectos bajo su guia:
Blas Beltrdn Rodriguez, primo suyo (1736-1794), que fué nombrado miembro de la Academia
en 1786, y su sobrino Manuel Martin Rodriguez (1746-1823), que gozd de las ventajas de tra-
bajar en Francia e ltalia, negadas a su tio. La obra mdés digna de cita es la Aduana, del
sobrino, en Mdlaga (planos de 1787; terminada en 1829). El edificio es correcto y frio; nada
tiene de la feliz variedad que resplandece en las creaciones de Ventura, ni del vigoroso movi-
miento de la escuela de Villanueva; pero si una académica monotonia de lisas superficies.

No se espera gran perfeccién de disefio en los que siguen de cerca a un maestro; pero
si se suponen ciertas cualidades en sus mds queridos discipulos. Esta esperanza no se cumple
en el caso de Ventura Rodriguez. Los discipulos académicos y los favoritos de su etapa inter-
media fueron Francisco Sdnchez (1737-1800) y Manuel Machuca y Vargas (1750-1799). Ya nos
hemos referido en otro lugar a Machuca, el cual corrigié y redujo el proyecto de Acero para
la fachada de la catedral de Cddiz.

Francisco Sdnchez fué uno de los primeros pensionistas de la Academia de San Fernando,
pasando cuatro afios como estudiante en Madrid. Su excelencia como dibujante impulsé a
Rodriguez a mandarlo a diversas regiones de Espafia para que estudiara los monumentos
del pasado. Los bellamente ejecutados dibujos del castillo de Simancas, de 1762 (publ. Ifii-
guez, 1935), probablemente proceden de esta asociacién en un “viaje artistico”, el cual apa-
rece como precursor de la obra de Antonio Ponz una década después. Sdnchez prosiguié su
carrera en la Academia, siendo nombrado miembro en 1769 y teniente de director en 1786,
como maestro de arquitectura. Su mejor proyecto conocido es la capilla y cipula del Santo
Cristo, en San Ginés, de Madrid. El interior es de un despojado y macizo orden toscano, y
la cipula refleja una larga tradicién de elegantes construcciones en Madrid, cuya tradicién
se remonta una centuria, al tiempo de F. Bautista y Lorenzo de San Nicolds.

LA FAMA DE VENTURA RODRIGUEZ. — Los conservadores del gusto arquitecténico,
entre 1770 y 1830, estuvieron enteramente de acuerdo en dos puntos: 1) que la escuela de Bo-
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rromini era detestable, y 2) que sus errores se fundaban en la variacién de miembros curva-
dos, por porciones fragmentarias, por miembros ondulantes y por soportes pareados (ver
Ponz, IV, Prélogo, 17). Pero, en todo caso, ninguno de ellos denuncié disefios de Ventura
Rodriguez, cuyas primeras y Gltimas obras muestran un constante deleite en el uso de tales
condenables miembros. Por el contrario, en vano se buscardn palabras de critica adversa
entre los historiadores y criticos académicos.

Esta sorprendente abstencién de juicio por parte de los criticos que conocemos, tanto
respecto al hombre como a sus obras, es dificil de explicar. En primer lugar, ninguno fué
un arquitecto prdctico; todos fueron hombres de letras, historiadores y aficionados al arte.
Las concepciones criticas y el vocabulario de la época no permitian las distinciones del
moderno andlisis.

Estos hechos son, ciertamente, los que motivan las constantes limitaciones de Ponz. El Viaje
es un espléndido inventario y un animado requerimiento para el retorno al orden; pero Ponz
se limitS, en arquitectura, a percibir la diferencia entre “hojarasca” y “maderamen”, y los
“correctos” detalles en la piedra de canteria. Ponz y sus asociados estuvieron comprometidos
en la creacién y, como esperaban, en la perpetuacién de saludables reglas, por medio de la
Academia, para las artes. Por razones obvias, no defendieron las reglas académicas que
constituian su ideal cuando éstas eran conculcadas por un miembro de la propia Academia.
Para ésta, tanto la regla como sus miembros habian de quedar mds alld de toda critica.

La critica de Rodriguez fué diferida hasta nuestro tiempo por el auge del gusto romdntico.
Tal como los criticos neocldsicos injuriaron a todos los decoradores churriguerescos, asi
debian los romdnticos, desde 1830, aproximadamente, atacar a los arquitectos sometidos a
la disciplina académica, incluyendo a Ventura Rodriguez. En opinién de los romdnticos,
Rodriguez fué un vdndalo arquitecténico, que mutilé el plateresco Colegio de Santa Cruz, de
Valladolid, y destruyé la iglesia romdnica de Santo Domingo de Silos, como también la
fachada gética de la catedral de Pamplona.

En resumen, tres son las diferentes actitudes que rigen la estimacién histérica de la obra de
Rodriguez. El punto de vista académico o neocldsico estd representado méximamente en la
obra de José de Sierra, Paralelo, que conceptia la obra de Rodriguez como una cabeza de
puente entre Herrera y la perfeccién de Villanueva. El punto de vista romdntico lo considera,
sin diferenciarlo de otros académicos, como un destructor de valores pintorescos o histéricos.
Finalmente, el dngulo actual de visién tiene su primera expresién en la Historia de la Arqui-
tectura espaifiola, de Andrés Calzada (Barcelona, 1933), segin la cual Rodriguez fué un
artista barroco cuya obra avanzé contra las corrientes dominantes del gusto académico y
clasicista. El verdadero conflicto — que Ponz, Llaguno y Cedn no advirtieron — se produce
entre Rodriguez y los Villanueva. Concerniendo al método pedagégico de la Academia,
apuntaba al futuro distante de la arquitectura espafiola. Espafia avanzaba hacia el gusto
romdntico con el resto de Europa, bajo la inesperada direccién de los Villanueva, mientras

Rodriguez constituia la expresién terminal de la arquitectura barroca en la Academia. Como
hemos visto, su influjo terminé con su muerte.
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Figs. 329, 330, 331 y 332.—MADRID: CORO ALTO DE LA IGLESIA DE LAS DESCALZAS REALES. SALAMANCA: PATIO DEL
COLEGIO DE ANAYA. BURGO DE OSMA: SACRISTIA DE LA CATEDRAL. LA GRANIA: CASA DE
INFANTES.
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Figs. 333, 334 y 335.—EL ESCORIAL: CABALLERIZAS, ESCALERA DEL PALACIO Y CASITA DE ARRIBA.

256




JUAN DE VILLANUEVA (1739-1811)

DIEGO DE VILLANUEVA. — Como preludio a la brillante carrera de Juan de Villanueva,
conviene examinar primero la vida y obra de su primer maestro, que fué su propio hermano,
mayor en veinficuatro afios, Diego de Villanueva (1715-1774). Aunque dos afios mayor que
Ventura Rodriguez, Diego pertenecia espiritualmente a la generacién de su hermano menor.
Podemos reconocerle, pues, como el primero de los arquitectos romdnticos espafioles. Su vida
fué frustrada en cuanto al logro artistico, mostrdndose inhdbil para adaptar su arrogante y
critico temperamento al régimen social del siglo XVIIl.'Cedn 2! anota que Diego “no podia
estar media hora en una antesala”. '

Sus asombrosos dibujos de temas arquitecténicos 214, grabados por Minguet en 1757, justi-
fican el tributo de Cedn, el cual juzgaba dos generaciones mds tarde, ya en los primeros dias
del romanticismo. Respecto a Diego, como profesor de dibujo de perspectiva en la Academia
de San Fernando, Cedn dice que esa ciencia él la “poseia con gusto pintoresco”, con lo cual
atribufa a Diego la cualidad de ser uno de los primeros fundadores del gusto romdntico en
Espafia.

Como critico y teérico de arquitectura, Diego afecté el curso del disefio hispdnico, no sola-
mente por el hecho de haber educado a su hermano menor, sino también por la publicacién
de una serie de ensayos %, en 1766, que despertaron la atencién en Espafia hacia las ¢ltimas
transformaciones experimentadas por la teoria arquiteciénica europea. Consecuentemente,
la inquietud de Diego modificé e hizo avanzar el gusto de su tiempo, con su estética de frag-
mentarias pero grandiosas concepciones.

La carrera de Diego es una sucesién de posiciones artisticas romdnticamente incompletas.
Con su padre, el escultor Juan de Villanueva, participé en 1745, a la edad de treinta afios,
en la fabricacién del churrigueresco altar mayor de la catedral de Coria %2, con estipites,
pinjantes, curvas de Dietterlin, armadura de madera y entablamentos y frontones rotos;en
resumen, todo un vocabulario preciso para las heresiarcas superficies de hojarasca. En 1746,
decliné la plaza pensionada de Roma, para permanecer en Madrid como uno de los dibujan-
tes de Sacchetti en la obra del Palacio Real. Lo menos hasta 1754, participé en los ya enveje-
cidos manierismos de la ornamentacién rococé. Los marcos y orlas de sus esbozos para un
dlbum intimo, romdnticamente titulado Libro de diferentes pensamientos, unos imbenta-
dos y otros delineados, consisten en frondas de curvas invertidas asimétricas, follaje y rocalla.

Su remodelacién, en Madrid, del interior de la iglesia de las Descalzas Reales (fig. 329),
data de este periodo 2. El esquema deriva mds de Juvara que de la tradicién hispdnica, y
podria confundirse a su autor con Ventura Rodriguez. El entablamento dérico con guirnaldas
aparece sobre pilastras compartimentadas, bajo denticulos y un dtico de recurvadas ménsulas
en la imposta de la béveda de cafién. Flanqueando el presbiterio, se hallan dos refinados
pulpitos de gusto rococé. El muro aparece siempre dividido en paneles y compartimientos
mediante formas de igual procedencia estilistica, y la nave sobre el coro tiene un éculo del
estilo de Juvara. También podrian ser de Rodriguez los dngeles de las claves.

En la década de 1760, Diego se hizo mds racionalista y rigorista, en sus Papeles criti-
cos 2. En dicha obra combiné el ensayo de 1745, del abate Laugier *; los ensayos contra el
rococd, de C. N. Cochin, y el famoso ensayo en que se exponfia el rigorismo de Lodoli, debido
al conde Algarotti 1°8, obteniendo asf un criticismo satirico de los principios, tanto del rococé
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RABLE PALAFOX, EN LA CATEDRAL DE
BURGO DE OSMA. Segin Chueca.
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como del churriguerismo. Diego se conceptuaba

LR a si mismo como un maestro cuya principal mi-
sién era la de esclarecer las mentes de los jove-
(o e R nes, apartdndolos de la falsa doctrina. La arqui-

tectura habia sido pervertida por los muros curvados, las estancias octogonales y las portadas
curvas; los ornamentos habian llegado a preponderar sobre proporciéon y composicion.
El camino del reformador se sefialaba con toda evidencia.

La intransigencia de Diego le llevé a una incémoda posicién en la Academia, en la década
de 1760, cuando los seguidores de Ventura Rodriguez y los admiradores de los Villanueva
constituyeron separadas y hostiles facciones (ver pdg. 247). De otro lado, su publicacién
preparé el camino para la brillante carrera de Juan de Villanueva como arquitecto de la
corte bajo dos monarcas. Fortalecié ademds la posiciéon académica, a despecho de la divisién
en facciones, por insistir en la necesidad de un riguroso aprendizaje humanistico por parte
de los jévenes arquitectos. En este punto, Diego repitié la vieja lamentacién de fray Lorenzo
de San Nicolds, el cual se quejaba de la invasién, en la profesién arquitecténica, por pintores
y albaiiiles sin estudios superiores®t. Fray Lorenzo sefiala asi el comienzo de la era de los
arquitectos no profesionales, mientras que Diego de Villanueva marca su final, por cuanto
su joven hermano Juan fué el mds educado profesional de la arquitectura que Espafia haya

conocido en cualquier tiempo.

PRIMERA ETAPA DE JUAN DE VILLANUEVA. — Guallart, el primer biégrafo de Juan
de Villanueva, intenté despertar simpatias hacia el que motivé su oracién finebre, presentan-
do 214 |os principios de su carrera como ejemplo de grandes dificultades, superadas por espi-
ritu de sacrificio y vocacién. Chueca y Miguel corrigieron esta interpretacion romdntica,
mostrando cémo, por el contrario, brillé la estrella de la fortuna del hermano menor de
Diego, con el inmenso privilegio de los siete afios de estudio en Roma como pensionista de la
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Academia. En Roma hubo de sufrir influjos cosmopolitas: las ideas de los alumnos de Legeay
y Servandoni; Gondoin fué su coeténeo, y la obra de Piranesi, Antichitdé Romane, aparecié
durante esos afios (1758-1765), cuando los hermanos Adam, George Dance y Clérisseau
estaban todos en Roma.

Su Unico competidor real en Espafia fué diez afios mayor que él, José de Hermosilla 21,
el cual habia estudiado también en Roma, sirviendo como profesor de la Academia hasta 1756.
Su mds importante obra (1760) es el Colegio de San Bartolomé, en Salamanca. La facha-
da (fig. 248) tiene un pértico romano y el patio dérico muestra amplios espacios intercolum-
nares igual que los de Pompeya (fig. 330).

Después de su regreso a Espafia, Juan de Villanueva particips, en 1766-1767, con lJosé
de Hermosilla, en la expedicién para dibujar las “antigiedades drabes” de Granada y Cér-
doba. Estos dibujos (publicados en 1804) fueron examinados en la corte por el Rey y sus minis-
tros. Durante estos afios, Carlos Ill frecuenté cada vez mds El Escorial para dedicarse a la
caza ®*. Las oportunidades para un arquitecto joven eran brillantes, y con la ayuda de
Antonio Ponz, Villanueva se asequré el nombramiento como arquitecto de la comunidad de
los jerénimos, en El Escorial, en 1768. En la villa construyé primero dos casas particulares,
para el cénsul francés y para el marqués de Campo Villar. En 1770 disefié la sacristia y la
capilla de Palafox para la catedral de Burgo de Osma 2%, En 1771, en El Escorial, su nombre
fué recomendado a los infantes Antonio y Gabriel, quienes deseaban alojamiento para sus
séquitos frente a la fachada oeste del monasterio. Con este encargo real, la carrera de Villa-
nueva quedé firmemente establecida a la edad de treinta y dos afios y en competicion con
reputaciones tan brillantes como las de Jaime Marquet y Francisco Sabatini, los cuales habian
llenado anteriormente las necesidades constructivas de la corte y de la capital.

En la sacristia de Burgo de Osma, la planta (fig. 336) sigue el sistema convencional de la
sacristia espafiola ?, con profundos arcosolios y terminacién absidial (fig. 331). El sistema
decorativo de entablamentos sin rupturas y artesonado hexagonal imita la remodelacién de
la Encarnacién, en Madrid, de 1767, por Ventura Rodriguez. Las superficies, estdn interrum-
pidas por numerosos episodios triviales de nichos y portadas. A pesar de la borrominesca
ornamentacién de la media cipula, la obra muestra los rasgos de un poderoso talento en el
audaz acoplamiento de superficies ornamentadas y desnudas, en la arriesgada reunién del
dbside y el rectdngulo y en el intenso claroscuro de la prominente cornisa con ménsulas.

La capilla de Palafox resulta menos evidente como prueba del talento de Villanueva, pues
el diestro disefio fué neutralizado en la ejecucién por muchas dificultades, habiendo de ser
transferido, en 1778, a Sabatini y Bernasconi, hasta su terminacién en el afio 1783. La planta
es de Villanueva (figs. 337 y 338). Su mano resulta evidente en la zona que queda por debajo
de las impostas; el abovedamiento probablemente se debe a Sabatini. El esquema es pala-
diano, con pantallas de géminas columnas en antis, formando cuatro fachadas internas en
derredor de una rotonda. El eje principal pasa asi como a través de una pantalla a la propia
capilla donde el altar, acaso remendado por los sucesores de Villanueva, falla en cuanto a
resolver los problemas de orden canénico sobre una superficie dbsidial céncava. Ventura
Rodriguez estuvo obsesionado durante muchos afios por este problema. Su brillante solucion
del santuario de Covadonga ** no fué construida; pero tenemos la fachada de la Victoria,
en Cérdoba, para mostrar su destreza en el tema, obra de 1772.

La especial impronta del estilo de Villanueva en la capilla de Palafox aparece en el uso
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de las columnas exentas dispuestas bajo entablamentos lisos, en un fraseo que ulteriormente
caracterizé su mds importante obra: el Prado. Durante una centuria, como Ponz lamentaba
en 1791, Madrid no habia visto columnas exentas. Ninguno de los grandes edificios de la
capital: la Aduana, San Francisco el Grande, la Escuela Pia o la Casa de Correos, construida
después de 1750, las tenfa. En Burgo de Osma, sin embargo, en su primera obra importante,
Villanueva hizo patente su intencién, adquirida en el estudio de los monumentos de Roma, de
emplearlas con liberalidad. ;

La permanencia de Villanueva en El Escorial le aseguré eventualmente uno de los mds
importantes puestos arquitecténicos del reino. Su estancia le sirvié mds para adquirir patro-
nos de la familia real que para estudiar la obra del gran maestro del pasado, como aludie-
ron Cedn y Guallart. En El Escorial, Villanueva estuvo constrefiido, no sélo por la inmensa
fdbrica y el personal estilo de Juan de Herrera, sino por el cardcter intratable de sus primeros
patronos, la comunidad de los jerénimos. Una real orden de 1767 obligé a los monjes a
vender tierras a personas particulares para construir casas en la ciudad 2. En seis afios,
El Escorial se convirti6 en un poblado con residencias permanentes, con fondas, casas y
fincas privadas. Ello constituyé la brillante oportunidad de Juan de Villanueva en El Escorial,
siendo por este medio que anudé con la familia real las relaciones que dirigieron toda su
carrera. En El Escorial, Villanueva adquirié el patronazgo que Ventura Rodriguez habia
perdido a la muerte de Fernando VI, merced a Carlos lll y al futuro Carlos IV, al construir
la Casita de Abajo para el principe Carlos.

Su primera obra, en 1771, para la familia real fué la Casa de Infantes. Es éste un edificio
sin pretensiones, con cinco patios para la servidumbre y caballerizas de los dos infantes,
Gabriel y Antonio. El modelo fué la Casa de Infantes, de La Granja (fig. 332), construida
un afio antes, en 1770, para los mismos reales clientes, por José Diaz Gamones 177,

La Casa de Infantes de El Escorial muestra el estudio por parte de Villanueva del proyecto
de Diaz Gamones. Asimismo prueba la conformidad con el cardcter utilitario de los edificios
de la Compaiiia en El Escorial, disefiados por Francisco de Mora, para que sirvieran de aloja-
miento a los talleres e industrias de los frailes. Villanueva adapté este disefio a la clave de
El Escorial, aumentando la forma geométrica y las proporciones de cada bloque de granito.
En el patio caballeriza, por ejemplo, cubrié galerias de tres metros de alto; pero los pilares
de bloques de granito constan sélo de tres piedras cibicas, bajo monoliticos dinteles (fig. 333).
La escalera de la Casa de Infantes es ingeniosa, encontrando un equilibrio entre su utilidad
y el valor espacial de agradable proporcién y cardcter. Una diferencia de cinco metros de
nivel existe entre las fachadas oriental y occidental. Villanueva introdujo una escalera recta
con un rellano, para neutralizar la diferencia. Desde el rellano, escaleras contrapuestas
con tramos retrocedentes relacionan los pisos superiores. De esta suerte, la escalera principal
es realmente un corredor que cruza el edificio y las escaleras entre los pisos son sus tribu-
tarias. A través de todo el edificio, los detalles ornamentales repiten continuamente la maciza
y faradnica clave del disefio de Herrera, en inmensos bloques de granito. Villanueva debia
refornar a estos ejercicios herrerianos otras dos veces: en 1785, en la Casa del Ministro de
Estado, y de nuevo, en 1793, al construir la escalera del ala norte del propio palacio.

La Casa del Ministro presentaba el dificil problema de que su vecindad, tanto por el lado
sur como por el este, eran edificios sencillos para los servidores. Habia de constituir una
residencia principal para el jefe del Gobierno del Rey durante su residencia en la corte, sin
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apartarse de los modestos y dridos exteriores de las vecinas Casa de Infantes y Casa de Oficios.
Villanueva resolvié la dificultad usando una amplia escalinata a la imperial, con tramos con-
vergentes, a la manera andaluza; por amplios corredores y pocas cdmaras anchas, todo
ello ejecutado con el refinamiento de pormenores que caracteriza a este arquitecto.

Un problema similar se le planteé de nuevo, en 1793, al disponer una escalinata para
real uso dentro de los limitados confines del bloque norte del palacio (fig. 334). La solucién
de Villanueva, que ha sido estudiada muy detalladamente por Chueca y Miguel 214, obtuvo
el mdximo efecto en estos estrechos espacios por el uso de particiones intermitentes (fig. 339).
Estas incluyen partes de la escalera, mientras admiten toda la luz posible. La ilusién es la de
un conjunto extremadamente espacioso, dividido, como por causas privadas e intimas, en
muchas pequefias unidades; asientos en alcobas aparecen en los rellanos principales, con fre-
cuentes rellanos cuadrados intermedios. El largo y abrupto ascenso resulta, de este modo,
lo mds grato posible, bien iluminado, abrigado y de rico disefio.

Como arquitecto titular del Principe y de los Infantes, desde 1777, y como arquitecto
-encargado de El Escorial, desde 1781, lo Gnico gravoso para Villanueva fué disponer el aloja-
miento de sus principescos clientes cuando llegaba la estacién en que éstos, cumpliendo una
-etapa en su ciclo anual por los Sitios Reales, arribaban a la plaza. En su capacidad como arqui-
tecto titular, Villanueva tuvo la oportunidad para poder construir tres pequefias villas o
-casinos: la Casita de Arriba, en El Escorial, para don Gabriel; la Casita de Abajo, en el
mismo lugar, y la Casita del Principe, en El Pardo; las dos Gltimas para el principe don
‘Carlos. Los dos casinos de El Escorial fueron proyectados en 1773; la casa de El Pardo, en 1784.
Las tres obras pueden considerarse como esbozos o como piezas preparatorias de escultor
para el gran proyecto del Museo del Prado, de 1785.

Los casinos de El Escorial corresponden a las caracteristicas de sus padrinos. La Casita
-de Arriba (fig. 335), para don Gabriel, se adapta a este erudito e ilustrado infante, cuya pre-
matura muerte en 1788 privé a Espafia de un importante mecenas en ciencia y arte. La Casita
-de Arriba pertenece al grupo de la Villa Rotonda de Palladio, con ejes en interseccion irra-
-diando desde una cdmara central cupulada y estancias en los dngulos, en dos plantas (fig. 340).
El pequefio edificio fué proyectado para la ejecucién de misica de cdmara y por ello su deco-
racién y mobiliario fueron mds bien austeros.

La fachada principal muestra por vez primera en la evolucién de Villanueva el tema
principal de lo mejor de su época tardia: la entrada central, tratada como dos pilonos dis-
.continuos, en vez de como unidad cerrada por el convencional frontén. Villanueva comienza
-aqui a evitar los dos grandes lugares comunes del idioma arquitecténico de su tiempo: el fron-
tén y la pilastra. De ambos se habia abusado durante varias generaciones. En vez de las
tediosas horizontales por medio del frontén, Villanueva recreé las entradas de sus edificios
como aberturas entre pilonos. Este pintoresco procedimiento de contraste y oposicién, como
‘Chueca ha subrayado, reaparece ulteriormente en un mds amplio contexto, en la fachada
norte del Museo del Prado. Es ésta una de las caracteristicas que autorizan a hablar de Villa-
nueva como un exponente de las tendencias romdnticas y pintorescas, aun dentro de su
‘modalidad.

La Casita de Abajo, para el principe Carlos, es un disefio de opuesto cardcter. En lugar
de la interna concentracién y de la cerrada envoltura del pabellén para don Gabriel, esta
-otra obra tiene un nicleo de dos pisos, flanqueado por alas bajas (fig. 342). Un pértico tetrds-
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Figs. 339 y 340. — SECCION Y PLANTA DE LA ESCALERA DE
PALACIO Y PLANTA DE LA CASITA DE ARRIBA,
EN EL ESCORIAL. Segin Chueca.

tilo se proyecta en el lado este (fig. 342), mientras
por el Oeste se adelanta una tercera ala baja, for-
mando una T con el bloque principal. Obtener variedad y contraste en la yuxtaposicién de
formas inesperadas es la pretensién del disefio. En ambas Casitas, las lineas de las cubiertas.
se deslizan con perfiles céncavos de reminiscencia rococéd, para asi afirmar mejor las siluetas
de los pequefios edificios contra la inmensa mole de los montes del Guadarrama y para esta-
blecer contraste con el bloque materno del palacio-monasterio.

El ¢ltimo de los casinos (1784), para el principe Carlos, en El Pardo, es de ladrillo rojo
enmarcado por piedra blanca. Prefigura la disposicién general del Museo del Prado por su
disposicion pentapartita, tal como la entrada principal de la Casita de Arriba prepara la
fachada norte del aludido edificio de Madrid. La casita de El Pardo, sin embargo, contradice:

sus reducidas dimensiones por la palaciega escala de la composicién. Cada una de las cinco
partes: pabellén central, alas y pabellones a los extremos, aparece concebida lo bastante am-

pliamente como para dar la impresién de alojar un apartamento entero; en la actualidad,
cada elemento contiene sélo una estancia, (fig. 341). Villanueva experimenté en esta oca-
sién las ideas de moda en Francia, concernientes al logro de la expresién arquitecténica.

por el juego de luces y sombras, actuando en la secuencia del volumen articulado. El expo-
nente francés de estas ideas, E. L. Boullée (1726-1796), usé sencillas y desnudas superficies, pro-

fundamente ensombrecidas por entradas y antecuerpos para obligar a la mazoneria en el
movimiento determinante del juego de sombras ***. Para Boullée, el efecto pintoresco podia

obtenerse mediante formas puramente geométricas y fué sin duda la Architecture des om-

bres de este autor lo que guié la mano de Villanueva en ese periodo, hacia 1784, cuando-
los proyectos para el Museo del Prado fueron concebidos.
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Fig. 341. — PLANTA DE LA CASITA DEL PRINCIPE, EN EL PARDO. Segin M. Durdn.

RIVALIDAD CON FRANCISCO SABATINI. —En El Pardo, Villanueva entré en conflicto
por primera vez con Sabatini, el poderoso pero mediocre arquitecto de Carlos lll. Las costas
de la Casita del Principe fueron refundidas en un presupuesto general destinado al palacio
de El Pardo, bajo la responsabilidad de Sabatini. La Casita resulté dispendiosa, y Sabatini
protesté repetidas veces, pues hubo de parar la obra de El Pardo, por carencia de fondos,
en 1780.

Dos puntos importantes destacan al estudiar la Casita del Principe: la magnitud con que
Villanueva desenvolvié las ideas francesas y la incipiente rivalidad de Villanueva con Saba-
tini. Los dos puntos se hallan intimamente relacionados, pues la diferencia entre ambos arqui-
tectos puede cargarse en la cuenta de los componentes franceses del aprendizaje de Villa-
nueva, que le fueron transmitidos por su hermano Diego de Villanueva.

Francesco Sabatini (1722-1797) llegé a Espaiia, en 1760, desde Palermo y Roma, donde fué
discipulo y yerno de Luigi Vanvitelli, asi como su sequndo en el palacio de Caserta **. En Ma-
drid, Carlos lll confié en él los mds importantes encargos de la época, ddndole preferencia
sobre el grupo espaiiol dirigido por Ventura Rodriguez, que habia gozado del favor de Fer-
nando VI. La lista de obras de Sabatini, dada por Cedn !, es casi tan larga como la de Ven-
tura Rodriguez. Ademds, fué favorecido con la concesién de varios titulos, como, por ejemplo,
el de mariscal de campo, otorgado en 1781, y encargos de decoraciones. Cedn concede que
fué “el profesor mds condecorado que se ha conocido en Europa y en la historia moderna de
la arquitectura: todo debido, sin duda, a su mérito artistico, a su esfuerzo militar, al pais
en que nacié y al influjo que adquirié en la corte”. La irénica alabanza estd justificada.
Las obras de Sabatini muestran un modesto talento, estimulado por el estudio, el trabajo y
la oportunidad. Gran parte de la obra de Sabatini consistié en remodelar o completar obras
de otros, como cuando simplificé las escaleras proyectadas por Juvara para el Palacio Real
de Madrid.

Hemos visto lo monétono de su disefio en el patio occidental de Aranjuez (1771-1781).
Su ampliacién del palacio de El Pardo duplicé el plan de la época plateresca (1772) en
extensién, sin conseguir lo mismo en la calidad. En el Hospital General de Madrid, que Saba-
tini atendié desde 1776, los planes son de José Hermosilla y los alzados de Sabatini 12¢, Estos
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son monétonos: en el patio principal, la Gnica variacién aparece en el paladiano tema de la
ventana, en el centro de cada fachada, en la planta baja y de nuevo en el piso principal.
La derivacién del patio palaciego de Sacchetti es clara; pero el concepto de éste aparece
mds empobrecido que depurado.

La mds temprana obra de Sabatini en Espafia es la Puerta de Alcald (1764-1778). Es rica
y alegre, con esculturas de mdrmol blanco debidas a Roberto Michel y Francisco Gutiérrez,
y con volutas jénicas copiadas en Roma sobre el modelo de los capiteles del Campidoglio de
Miguel Angel (fig. 343). Otros disefios de Sabatini son San Pascual, en Aranjuez (1765-1770);
la Aduana, terminada en 1769, en Madrid — actual Ministerio de Hacienda —; la Casa de
los Ministerios (1776), y Santa Ana, en Valladolid (1783). La iglesia de Aranjuez recuerda los
disefios romanos de Giacomo della Porta; Sabatini agregé las peculiares torres de campana-
rio parecidas a exedras. El edificio de la Aduana tiene una de las mds lisas fachadas de Madrid;
su severidad no es aliviada por ninguna ruptura vertical (fig. 344). Nada en el disefio indica
la funcién como edificio de gobierno. La fachada es palaciega y la planta similar a las
proposiciones de Sabatini, de 1778, para una adicién al Palacio, por el lado norte. Su Casa
de los Ministros (fig. 345), de 1776 — después palacio de Godoy, luego Ministerio de Marina
y ahora Museo del Pueblo Espafiol — recuerda la obra de Fernando Fuga. La escalera (figu-
ra 346), grandiosa, con reminiscencias grecorromanas, falla al resolver los rellanos en la
divergencia de las rampas laterales. Mds de la mitad del ancho de las rampas superiores cae
directamente en el fuste del tramo principal, en un solecismo sin precedentes, por el cual un
estudiante serfa severamente castigado. Su menos irritante disefio es el de Santa Ana, en
Valladolid, una iglesia eliptica (fig. 349) con fachada herreriana de fuertes marcos de ven-
tanas y divisién en paneles de las superficies de varios planos de relieve (fig. 348). De esta
suerte, durante casi treinta afios, Sabatini se interfirié6 en el desenvolvimiento de la arquitec-
tura espafiola: desplazé a Ventura Rodriguez de la corte, bloqueé la carrera de Juan de Villa-
nueva, cuyas mds importantes oportunidades fueron obstruidas por el monopolio ejercido por
Sabatini en la atencién de Carlos lll, hasta 1784, aproximadamente.

VILLANUEVA, ARQUITECTO REAL.— Sin embargo, desde esa fecha el talento de Villa-
nueva quedd evidenciado, y su posicién como arquitecto de los Infantes resulté de la impor-
tancia suficiente para que sucesivamente pudiera aspirar a encargos de primer orden, para
los cuales solamente extranjeros como Sabatini o Marquet habian sido elegidos desde finales
del reinado de Fernando VI, hasta 1759. El proyecto del Museo del Prado se concedié a Villa-
nueva, en 1785, por real decreto, y en 30 de mayo de dicho afio los primeros dibujos fueron
facilitados por el arquitecto. El acontecimiento no sélo sefiald, el fin de un interludio de veinti-
cinco afios de mediocridad en las obras reales; marcé la conclusién de la primera parte de la
carrera de Villanueva, como arquitecto de pequefias villas y de remodelaciones de palacios.

La historia del proyecto del Museo del Prado forma parte de la ambiciosa intencién de
Carlos lll, en cuanto a la reforma urbana de Madrid. Sabatini y Marquet figuraron como
los primeros arquitectos en dichas reformas, las cuales requirieron la creacién de cloacas y
la pavimentacién de las calles que tenian la reputacién de ser las mds enlodadas de Europa.

Como Chueca ha sefialado #, los deseos del Rey y de sus consejeros para la construccién
de un amplio parque piblico, con su complemento de edificios y jardines, tenfan mejor reali-
zacién en la zona denominada Prado de San Jerénimo, al sur de una descuidada barranca
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Figs. 342 y 343.—EL ESCORIAL: CASITA DEL PRINCIPE. MADRID: PUERTA DE ALCALA.




FACHADA Y ESCALERA DEL PALACIO DE GODOY.

Figs. 344, 345 y 346.—MADRID: FACHADA DEL MINISTERIO DE HACIENDA;
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bajo las cumbres del Parque del Buen Retiro. La obra de igualar el terreno fué encargada a
José de Hermosilla, en 1768. Este proyecté un largo y ancho paseo terminado en lineas
semicirculares, igual que un circo romano y embellecido en el centro y a los exiremos por
fuentes de Ventura Rodriguez. En 1776, éste preparé un proyecto para un curioso peristilo
paseo, dando al Oeste, y en el centro del largo parque, en el que podian deambular tres mil
personas, provisto de tribunas para muisicos y de establecimientos para tomar: refrescos 8.
El esquema estd relacionado con las arcadas de Bonavia, en Aranjuez, y ofrece al piblico
en general la amenidad de un placentero parque y paseo cubierto, donde el gentio puede
circular en tiempo de lluvia. Recibié el nombre de Salén del Prado.

El proyecto de Juan de Villanueva para un museo de historia natural, en 1785, desplazé
el disefio del peristilo de Rodriguez; pero es significativo que los primeros dibujos de Villa-
nueva conserven el tema del peristilo 2. Este primer dibujo es muy complicado (fig. 354).
Bajo el museo, y en frente de éste, se halla el paseo cubierto, terminado en exedras y centrado
por una rotonda de. columnata. El pensamiento esencial fué el de componer un museo audi-
torio con paseo piblico. Museo y paseo fueron concebidos en disposicién paralela, relaciona-
dos en medio por el auditorio en monumental eje cruzado. Este eje comienza con la columnata
de la rotonda en el paseo. La rotonda y el museo se unen entre si mediante paseos cubiertos
paralelos formando un patio secundario o atrio frente a la fachada del museo. Dentro de la
puerta del museo, un vestibulo igual al ndrtex de una iglesia introduce a un inmenso audito-
rium basilical, que deriva de la primitiva versién cristiana de Roma, con columnata de dinteles.

Chueca supone que Villanueva concibié este complicado eje cruzado para servir como
iluminado “templo de la ciencia” donde reunirse los eruditos. Todo fué subordinado a este
gigantesco eje cruzado: la doble hilera de salas de exposiciones en las alas laterales del museo
y las alas de tres naves del paseo. Todo el esquema fué cubierto y se pensé como espacio in-
terior. Villanueva no dié especial importancia en este primer disefio a las cuestiones de efecto
exterior: de relaciones de masas y visuales entre las partes. Las superficies eran lisas e inco-
loras, como en las fachadas de Sabatini o Marquet. Puede que Villanueva se anticipara a
las presuntas criticas y que preparara asi una base estratégica que le aseguraria la aproba-
cién de las personas de gusto reaccionario, antes de correr la aventura de presentarse como
innovador en el disefio, tal cual apareceria en el actual edificio.

Un segundo juego de dibujos, de 1787, altera radicalmente el conjunto de la concepcién.
El programa fué reducido al museo solo, sin paseo cubierto. Villanueva reorganizé todos
los volémenes y superficies, teniendo en cuenta el efecio exterior. El concepto del paseo, sin
embargo, domina todavia la organizacién. Todos los efectos se proyectan desde el punto de
vista de los paseantes en el salén. En el proceso, cada elemento es exteriorizado; cada relacién
fué estudiada de nuevo como un problema escenogrdfico en el espacio exterior; se tomaron
todas las medidas para diversificar y establecer conexiones entre las partes del disefio como
una composicién para ser gozada por un puiblico exterior.

Una etapa intermedia de este proceso de exteriorizacién se conserva en el Prado, bajo
la forma de una gran maqueta de madera, con seguridad preparada bajo la direccién de
Villanuveva. Es desmontable, y muestra la incisiva manera de componer del arquitecto por
medio de anchas unidades geométricas, conservando, sin embargo, las mayores conexiones
con todas las etapas del disefio. Del primer proyecto, sélo el rectangular eje cruzado sobrevive.
El modelo presenta la concepcién de la obra de Villanueva. El andlisis del actual edificio (figu-
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Fig 347. — PLANTA PRINCIPAL DEL MUSEO DEL PRADO, EN MADRID. Segin Chueca.

ra 347) puede por esto ser trazado a través de las etapas primeras, intermedias y finales.
Es uno de los edificios de Europa mds complicadamente equilibrados 212,

Villanueva comenzé por alterar las relaciones axiales. Su primer disefio insistié6 demasiado
sobre el dominante eje cruzado, el cual interrumpia y subordinaba, tanto el peristilo como el
museo, a su gran volumen. Al suprimir el peristilo, se daba toda la importancia a la fachada
del museo como fondo escenogrdfico del paseo. Esta revaloracién del centro necesité cambiar
la entrada principal a la fachada norte. De este modo, un doble incentivo surge para aumentar
la importancia de los dos pabellones de los extremos: fué necesario darles mds anchura para
los efectos de escorzo desde el paseo y, a la vez, resulté preciso acentuarlos como volGmenes
terminales del nuevo eje principal Norte-Sur.

La gente todavia pasea frente al Museo; pero el volumen de éste aparece como una pinto-
resca secuencia de relaciones cambiantes. Sus masas ahora ocupan posiciones iguales a la de
las bambalinas de un tfeatro. Sucesivas capas de espacio se disefiaron pensando en la gente,
cuyo movimiento respecto al edificio fué determinado de antemano. Con esta idea en el pen-
samiento, Villanueva aumenté la variedad y contraste entre las cinco unidades de la fachada
del Prado. El pabellén del lado norte se convierte en entrada de pilonos a una rotonda de
ceremonias (fig. 350). Las anteriores columnatas del peristilo fueron trasladadas al piso prin-
cipal de las alas, relacionando los extremos con el centro. El pértico central (fig. 351) se con-
virtic en un elemento de forma pintoresca mds que estructura de circulacién, puesto que la

. entrada principal habia sido trasladada al exiremo norte (fig. 352).

El primer proyecto traté la conexién de las alas como una serie vertebral de pequefias
unidades abiertas a un corredor central. Luego Villanueva simplificé y unificé los espacios
en forma de cuatro amplias estancias ocupando el entero volumen disponible en los dos pisos
de ambas alas. Estas salas de exposicién, en la planta baja, son iguales que las de la sacristia
de El Escorial, con los muros laterales resueltos en una sucesién de pilonos, soportando los
arcos de la béveda. Villanueva organizé las bévedas a modo de espacios lisos alternando
con arcos, sobre enormes soportes. El piso principal tiene igualmente dos grandes cdmaras,
separadas por una rotonda central; éstas fueron revestidas de anaqueles para exponer los
ejemplares de la coleccién cientifica bajo convencionales bévedas de cafién. El efecto de la
infermitente luz cruzada, con graduacién en los profundos alféizares de las ventanas, consigue
lo més acabado en contraste romdntico, pero dista de ser un procedimiento adecuado para la
buena visién de las pinturas. Villanueva proyecté un museo de ciencias naturales; Fernan-
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Figs. 348, 349 y 350.—VALLADOLID: FACHADA E INTERIOR DE LA IGLESIA DE SANTA ANA. MADRID: ROTONDA DEL MUSEO
DEL PRADO.
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Figs. 351 y 352.—MADRID: FACHADAS DE PONIENTE Y SEPTENTRIONAL DEL MUSEO DEL PRADO.
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do VII lo transformé, en cuanto a su uso, en una pinacoteca, mucho después de la muerte
del arquitecto, de lo que éste no es responsable.

La ampliacién de los pabellones terminales permitié la adicién de varias pequefias estan-
cias. Chueca ha comparado el pabellén sur, con su patio y fachada de jardin, a un palacio:
originariamente fué concebido para alojar laboratorios quimicos y colecciones. El cambio
final de Villanueva, al aumentar la independencia y variacién de estos pabellones consistié
en imponer un piso dtico sobre cada uno de ellos. La monotonia de perfiles de la maqueta
de madera quedd asi superada.

En los veintiséis afios siguientes de su vida, Villanueva no volvié a tener la oportunidad
de poder proyectar en tan amplia escala una obra de este género, de cualidades pintorescas
y teatral estilo. Sus edificios ulteriores son relativamente pequefios: el Oratorio del Caballero
de Gracia (1789), la Academia de la Historia (1788), una galeria de columnas para el Ayunta-
miento, en 1789, y, en 1790, el Observatorio. El edificio de la Academia de la Historia (figu-
ra 355), igual que la Casa de los Ministros y las escaleras del palacio de El Escorial fueron
un resultado de su cargo de arquitecto de la comunidad de los jerénimos. Fué erigida para
alojar el Despacho de libros de rezo de los frailes, y su fachada de ladrillo enmarcada de
granito se halla entre los macizos volGmenes graniticos de El Escorial y la arquitectura pala-
ciega privada tradicional de Madrid. Los grandes bloques de granito para la construccién
de sus esquinas, bévedas y portadas, se trajeron desde canteras en las cercanias de El Es-
corial; pero las molduras de la portada y marcos de las ventanas muestran el fino detalle
requerido por una obra confinada en las calles de una ciudad.

El Oratorio es la Unica iglesia de Villanueva terminada. Sus disefios de 1789, igual que
los de ofros proyecios de iglesia de esos afios 2%, muestran un hondo estudio de las soluciones
paladianas, con la continua investigacién de los efectos de claroscuro a través de pantallas
de columnas. La fachada del Oratorio, tal como fué construida, es una libre variacién debida
a Custodio Moreno, sobre los mds densos disefios de Villanueva, en los cuales el caracteristico
tema del pilén toma precedencia sobre el relajado frontén. El interior, igual que en el primer
plano para el auditorium del Prado, tiene pantallas de columnatas a lo largo de la nave,
con un efecto tan rico como austero (fig. 357), cual en las basilicas cristianas primitivas de Roma.
Este procedimiento de las columnatas de fondo entre pilonos como masas reaparece en la re-
modelacién de Villanueva de la fachada del Ayuntamiento de Madrid a la calle Mayor (fig. 71),
para servir como monumental tribuna, en 1787-1789, sobre la idea de un subordinado, Mateo
Guill.

La reconstruccién de la Plaza Mayor, en 1791, permitié a Villanueva, una vez mds, tomar
contacto con la severa arquitectura del siglo XVI. Su labor fué la de restaurar y ampliar
las fachadas disefiadas por Juan Gémez de Mora, en 1617-1619, destruidas por el gran
incendio de 1790 (fig. 353). Villanueva retorné tanto al estilo de Gémez de Mora como al de
Herrera, por aceptar el macizo sentido de la obra de Juan Bautista de Toledo, cuyos ciclépeos
cimientos y hercileas ménsulas todavia pueden verse en la esquina sudoeste del palacio de
Aranjuez y en el zécalo de la fachada de El Escorial. Su mds ingeniosa realizacién como
proyectista, en la Plaza Mayor, tuvo lugar en el Portal de Cofreros, de la calle de Toledo.
Alineé la ascendente calle con seis unidades de cuatro vanos cada una. El ritmo por grupos
de cuatro es incompleto en cada unidad, a causa de que cada uno de dichos agrupamientos
carece de centro; de esta suerte, los grupos de cuatro huecos de ventanas, alineados por seis
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unidades de fachada, no poseen nicleo de
simetria propia. La mirada y el pensa-
miento, en consecuencia, se dirigen hacia
la propia plaza y las residencias se expre-
. . san como simples elementos de un con-
; : junto tributario (fig. 356).

: En 1790, Villanueva proyecté el Obser-
i vatorio de Madrid (fig. 358). Es su Gltima
obra, pues ulteriores edificios, como una
= . basilica, una casa en la calle de Atocha,
y el Teatro del Principe, no llegaron a su
= L l L L terminacién, principalmente a causa de
la invasién napoleénica y del empobreci-
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" miento del pais. El Observatorio de Villa-
Fig. 353. — PORMENOR DE LAS FACHADAS DE LA pLAza  hueva es el primer ensayo importante en
MAYOR. SegGn Jurgens. el idioma arquitecténico del renacer neo-
cldsico de las formas grecorromanas, tal
como lo practicaran Schinckel, en Alemania, y Ledoux, en Francia. Coincide en cuanto a la
época con los pabellones del jardin y la avenida del parque, en Aranjuez, donde Villanueva
construyé un quiosco chino y una rotonda jénica por sugerencia de Carlos |V, para el cual
edific6 también la Casa del Labrador. Pero el estudio de estas obras primerizas en gusto
exotico y ecléctico corresponde mds bien al volumen del arte del siglo XIX. El Observa-
torio, tal como fué construido, es una versién reducida del estudio que se conserva en la
Biblioteca Nacional de Madrid **. La fachada original de Villanueva presentaba un gigan-
tesco peristilo dérico entre pilones, con un segundo piso de pilones como pasaje a la rotonda
jénica que coronaba la cima. Los telescopios fueron alojados a los lados del piso alto, sobre
los pilones del peristilo. En la ejecucién, el proyecto fué muy simplificado, reduciendo el sis-
tema piramidal a un bloque clbico, precedido por un pértico corintio de doce columnas
en dos hileras y flanqueado por alas para los instrumentos. El nicleo cGbico es acentuado
por torrecillas en las esquinas, que contienen las escaleras que llevan—aa plataforma de
la rotonda. Villanueva intenté, como Ledoux, reconciliar la exacta expresién de la funcién
con claras abstracciones geométricas en formas contrastadas o antitéticas. Este complejo
problema, que comprende utilidad, abstraccién y forma pintoresca, todo a la vez, devino
la constante obsesién de los arquitectos del siglo XIX en toda Europa y América. Villanueva
fué el primero en formularla en Espafia. De esta suerte, cerré una era y abrié otra con el
Observatorio.
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Figs. 354, 355 y 356.—MADRID: PROYECTOS DEL MUSEO DEL
DE LA HISTORIA: ENTRADA A LA PLAZA MAYOR.

PRADO (MUSEOQ MUNICIPAL); FACHADA DE LA ACADEMIA
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Figs. 357 y 358.—MADRID: INTERIOR DE LA IGLESIA DEL CABALLERO DE GRACIA: FACHADA DEL

OBSERVATORIO,
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ESTILOS REGIONALES EN EL SIGLO XVIII

CONTRIBUCIONES ANDALUZAS

ARQUITECTURA INDUSTRIAL: LA FABRICA DE TABACOS, EN SEVILLA. —Bajo los
Borbones, en Espaifia, una incipiente economia industrial de géneros manufacturados requirié
nuevos edificios de una especializacién sin precedentes. La Fdbrica de Tabacos, en Sevilla,
es un sobresaliente ejemplo, en Andalucia, de este nuevo tipo de arquitectura.

Hay ofros ejemplos en el periodo en toda Espafia: las factorias textiles reales de San Fer-
nando de Henares, cerca de Madrid, y la factoria de vidrio, en La Granja, o la de porcelana,
en el parque del Retiro, de Madrid, como también las factorias textiles de Guadalajara, Avila,
Talavera y Madrid. Todas estas empresas deben mucho al cuerpo militar de ingenieros, orga-
nizado en 1709-1711 por un flamenco, Jorge Préspero de Verboom (nacido en Amberes,
en 1665, y muerto en Barcelona, en 1744). El cuerpo edificé no solamente carreteras, puentes
y diques, sino que probablemente fué también responsable del proyecto de las reales factorias
en general. Entre los nombres del primer registro del cuerpo consta el de un ingeniero militar
cataldn, Ignacio de Sala (que nacié cerca de Solsona, en 1686, y murié en 1754). No sélo
escribié abundantemente sobre ingenieria militar entre 1742 y 1748, sino que tradujo los tra-
tados de Vauban y Maigret, y en 1721 recibié alabanzas al construir las bévedas a prueba
de bomba de la ciudadela de Pamplona. Como Cuevas ha probado, Sala estuvo intimamente
relacionado con la primitiva historia del edificio de la Fdbrica de Tabacos, en Sevilla *2.

Algunas incertidumbres rodean el origen de este grandioso y revolucionario disefio (figu-
ra 359). Los nombres de los arquitectos y las fechas de su asociacién con el proyecto nos son
conocidos: Ignacio de Sala, 1726-1731; Diego Bordick, 1733-1737, y Sebastidn van der Beer
(o Borcht), 1750-1757. Ignacio de Sala efectué la trabajosa preparacién del terreno, mediante
la desviacién y canalizacién del rio Tagarete, lo cual se realizé en 1728, con un coste igual
casi a la mitad de la entera construccién (del total de 32 millones de reales, se invirtieron en la
obra, bajo la direccién de Sala, aproximadamente, 16).

Estas preparaciones subterrdneas, como veremos, estdn tan intimamente relacionadas con
el programa y funcién del edificio que se alza sobre el suelo, que resulta dificil suponer
cualquier cambio radical de proyecto a partir de 1731.

El proyectista de las fachadas de la Fdbrica tomé su modelo de la tradicién herreriana
en la propia Sevilla. La Lonja de esa ciudad (1582-1598) es el prototipo del proyecto en su
conjunto, por los severos contornos, remates de los dngulos y correctos marcos de las venta-
nas. Pero el disefiador de la Fdbrica tuvo que adaptar esas formas a una fachada de 25 vanos
en anchura, contra los 11 de la Lonja. Por esto, sacrificé el alzado de dos pisos de este
edificio para obtener la ilusién de una mayor altura por la divisién de los ejes de las ven-
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tanas en tres pisos, separados por pilastras de orden colosal, en lugar de emplear érdenes
superpuestos.

En la fachada norte (fig. 360), el ritmo es 7-4-3-4-7. Géminas pilastras aparecen
sélo en las alas que unen, de cuatro vanos cada una. En las fachadas laterales del enorme
bloque, el ritmo es 5-14-5; en el alzado sur es 5-19-5. De esta suerte, la fachada norte,
con 25 vanos, tiene varios cambios de marcha y un alzado mds adornado que las fachadas
de la factoria, en las cuales la compartimentacién herreriana se aproxima a la monotonia
industrial, las cuales se salvan de la fealdad por los excelentes materiales y la fina labor.
La fachada del Norte, o del palacio, estd fechada en 1757, mucho después de las fachadas
de la factoria, las cuales probablemente se elevaron segiin proyecto del maestro de antes
de 1731. Esta drea industrial, originalmente inclufa los dos tercios, por la parte sur, del pre-
sente edificio oblongo. En 1731 estaban por construir las oficinas administrativas, las habita-
ciones para los directores y la gran entrada, igual que la de un palacio, en medio de la facha-
da norte del bloque industrial de Sala. Cuevas asigna los dos largos vestibulos y las cdma-
ras de cuatro naves proyectadas para esos extremos a Diego Bordick, el cual dirigi6 la cons-
truccién desde 1733 hasta después de 1737. La doble escalera y las estancias que la flanquean,
como también los apartamentos de los dngulos, fueron construidos entre 1750 y 1757 bajo
Sebastidn van der Beer.

Las proporciones y detalles de esta nueva fachada norte repiten tan de cerca la mds
antigua obra de Sala, que su disefio puede serle atribuido, aunque dicho ingeniero, desde
hacia ya tiempo habia salido para América, a Cartagena de Indias, donde fué gobernador
militar entre 1749 y 1753. En ofras palabras: parece razonable admitir que toda la Fdbrica
fué proyectada por Sala, aunque su terminacién gradual se efectué por obra de ofros
miembros del mismo cuerpo de ingenieros militares, que siguieron sus proyectos.

Esta hipétesis es apoyada por el frio cardcter formal del vestibulo de la entrada (fig. 361)
y patio principal, los cuales se hallaban a mucha distancia de la policromia placentera que
imperaba en ese periodo en Sevilla. Sélo la fachada de la entrada principal, fechada en 1757,
enira en el ornamentado espiritu de la arquitectura sevillana por los varios planos de arte-
sonado y rusticado relieve, por sus céncavos cercos de arcos, por los bulbosos pedestales que
flanquean la puerta, y por el fracturado plano frontal del frontén (fig. 362). En conjunto,
el edificio se adecia a la severidad herreriana y a las concepciones utilitarias de los inge-
nieros militares en el proyecto de instalaciones industriales. En el plan de Sala para la
parte industrial, tanto en el basamento como en los dos pisos sobre el suelo, la celda funda-
mental se asienta en una béveda vaida de ladrillo sobre una crujia cuadrada con pilares
cruciformes de albafileria de piedra arenisca. Cada celda tiene 5,85 metros por lado.
La factoria, tal como fué construida en 1731, comprendia asi 348 celdas por cada piso.

El muro exterior, a pesar de su maciza seccién, es sélo una cortina o vestidura de gran
espesura, proyectada mds por razones de estabilidad térmica que como soporte estructural.
Las necesidades de iluminacién y ventilacién para los vastos interiores fueron satisfechas me-
diante muchos patios pequefios y tineles de aire, alcanzados por suprimir dos, cuatro o mds
de los médulos abovedados.

A lo largo del eje de simetria Norte-Sur hay tres patios porticados: el primero tiene su
lado mayor sobre el eje; el segundo o principal es cuadrado. La tardia fecha que da Sancho,
de 1750-1766, para este segundo patio es apoyada por su parentesco con el patio de Sacchetti,
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Fig. 359. — PLANTA DE LA FABRICA DE TABACOS DE SEVILLA. Segin Cuevas Alcover.

de 1738, para el Palacio Real de Madrid, donde se dispuso con audacia una terraza sobre
la galeria (ver pdg. 210). Si, con todo, el patio de la Fdbrica fué proyectado por Sala, la
prioridad en el tema del terrado correspenderia a éste. :

El tercer patio de la factoria extiende su lado mayor a través del eje de simetria, como
terminando con su profundidad la secuencia de los patios. Estos varios patios interrumpen
de tal modo la reja de médulos que toda la planta puede ser vista como un sistema entre-
lazado de naves tripartitas. Una banda periférica de naves se extiende ininterrumpidamente
a lo largo del desembarazado ancho y largo de la porcién de la factoria. Dentro de esta
periferia, cuatro naves Norte-Sur, separadas por patios y chimeneas de aire determinan un
sistema igual que una urdimbre, respecto a la cual las naves Este-Oeste son como una trama.

Las ventajas de este plan modular resultan obvias hoy, cuando la arquitectura industrial
hace uso amplio de la flexible funcién de la unidad celular. Pero seria erréneo suponer que el
proyecto de Sala, el cual se anticipa a la revolucién industrial inglesa en una centuria, fué
enteramente nuevo e inesperado en 1725-1726. El esquema puede ser una transferencia a la
industria, de las bévedas a prueba de bomba de! mismo Sala, de la ciudadela de Pamplona.
Que ello estuvo lejos de lo fortuito resulta evidente al estudiar la manufactura del tabaco
y la adecuacién con la cual el proyecto de Sala satisfizo los mds especializados requerimientos
del proceso.

El tabaco puede ser trabajado industrialmente sélo cuando su humedad es observada y
dirigida. La fdbrica de Sala satisfizo esta condicién por sus macizos muros y bévedas, los
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cuales servian para aislar los cambios exteriores de la temperatura del ambiente, y por su
sistema de circulacién subterrdnea de agua, que mantenia la humedad justa del aire. Las celdas
abovedadas de Sala facilitaron espacios admirables para los molinos movidos por mulas,
donde el tabaco era comprimido. En oscuras cdmaras cilindricas, al nivel del piso, los
animales hacian girar las prensas, las cuales eran alimentadas desde arriba por trabajadores
colocados sobre plataformas de madera, encima de los molinos. De este modo los molinos
y cuartos para el almacenaje ocupaban el cuadrante sudoccidental entero de la factoria.

Un curioso aire de aislamiento y autosuficiencia rodea ain al edificio (fig. 363), que
sélo recientemente ha sido transformado para adaptarlo a las funciones de la Universidad.
En el siglo XVIII, la Fdbrica estaba justamente al exterior de la vieja muralla de la ciudad y
un profundo foso con tres puentes levadizos aislaba el bloque de toda la actividad de los
alrededores. Dentro del recinto del foso, como en un castillo medieval, se hallaba una
comunidad completa, con su propio abastecimiento de aguas, con las viviendas del grupo
directivo y los edificios de la capilla y de la prisién.

Estas disposiciones casi feudales y militares indican los problemas sociales sin precedente
que aparecian en un monopolio industrial del Estado. Las utilidades de este monopolio eran
tan extraordinariamente provechosas, que el coste total del edificio fué sélo una mitad de
los beneficios netos anuales. De esta suerte, Ponz relata que, en 1777, por ejemplo, la renta
bruta superé los 98 millones de reales. Los costes de produccién oscilaron entre 19 y 20 mi-
llones. El provecho neto por afio, en consecuencia, excedia en el doble el gasto total del edi-
ficio, que fué de 37 millones de reales. Pero los invisibles costes del monopolio fueron mermas
para el contrabando, manufacturas ilicitas y sustraciones debidas a la mano de obra. El foso
y la prisién no fueron debidos al deseo de un efecto romdntico o a necesidades utilitarias;
fueron prefiguraciones bellamente resueltas de las horribles defensas de la factoria del
siglo XX, con sus altos muros, guardabarreras y policia industrial.

LAS TORRES DE LA BAJA ANDALUCIA. —En el siglo XVIIl, un bosque de torres de
ladrillo y de piedra se elevaron a lo largo de las orillas del rio Guadalquivir y de sus afluen-
tes. El mds denso desarrollo aparecié en Ecija, donde la silueta de la ciudad se alza igual que
un acerico sobre el llano aluvial. Ni siquiera el gran terremoto de 1755 descorazoné a los
constructores, y s6lo un radical cambio de gusto hacia el final de la centuria detuvo sus
esfuerzos al respecto.

Los guardianes del gusto en 1775 preferian cpulas a torres. El Padre Ponz fué el portavoz
oficial de las normas neocldsicas, y escribié encolerizado en protesta contra la edificacién de
torres “mds costosas que Gtiles”. Igual que todos los doctrinarios en arquitectura, Ponz usa un
lenguaje violento; a su juicio, la silueta de acerico de muchas torres, cual en Valencia 2, con-
feria “un efecto ruin y mezquino” y servia sélo para molestar a los ciudadanos con un innece-
sario campanilleo. Era su deseo que las torres altas fueran desterradas a las comarcas musul-
manas, desde donde procedian en primer lugar. Ponz fué criticado por estas opiniones por

sus compatriotas amantes de las torres, y él, por esto, desvié su ataque, lamentdndose de que

constituian una amenaza piblica, como cuando 105 personas murieron en el derrumbamiento
de la torre de una iglesia, cerca de Palencia, y rogando decreciera la construccién de torres.

La historia de las grandes torres de la catedral de Cddiz es la que mejor ilustra esa
moda de las torres altas, como también la decadencia de la misma. Vicente Acero, en la
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Figs. 360 y 361.—SEVILLA: FACHADA PRINCIPAL Y VESTIBULO DE LA FABRICA DE TABACOS.
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década de 1720, habia planeado cuerpos octogonales, lo mismo que en las torres de ladrillo
de tradicién mudéjar en Aragén y Valencia. Sus torres debian tener siete pisos distintos y
sefialados, y habian de elevarse hasta los 100 metros de altura. Sin embargo, sus sucesores
las redujeron primero a cinco y luego a tres pisos, con un total de 55 metros de alto. El di-
sefio definitivo, obra de Vargas Machuca, fué una versién transformada del impetuoso e
imaginativo proyecto de Vicente Acero. De todos modos, las torres de la catedral de Cddiz
son tipicas en Andalucia. Su planta octogonal, alternando facetas planas y convexas, las rela-
ciona mds cercamente con las torres mudéjares de Levante, que con los cuerpos en forma de
paralelepipedo de la tradicién almohade andaluza. Resulta en extremo caracteristico de todo
el desarrollo del siglo XVIII en Andalucia que el proyecto original de muchos pisos, que for-
maba parte del Renacimiento plateresco de la década de 1720, fuera gradualmente reducido
hacia el fin de la centuria, hasta un disefio torreado de modesta altura.

La silueta de torres de muchos pisos debe ser tomada como expresién de la sensibilidad
del Renacimiento. Los minaretes isldmicos de Cérdoba y Sevilla fueron estructuras que se ele-
varon sin molduras horizontales ni plataforma en el coronamiento. Su disefio puede ser
descrito como simple fuste. La torre del Renacimiento muestra segmentos de proporciones
en disminucién, igual que los tubos que forman un anteojo de capitdn de barco. Cada uno
de los segmentos se halla vigorosamente definido por cornisas y molduras o balaustradas, y
cada segmento corresponde a una cdmara abovedada en el interior.

Pero durante el siglo XVIll, en la Andalucia baja, las torres a modo de fuste del tipo de la
Giralda de Sevilla se pusieron de nuevo de moda para excluir el tipo segmentado, con excep-
cién de la de la catedral de Cddiz, o la torre de la Merced, en Osuna (Alonso Ruiz Florin-
do, 1767-1775), con su fuste de tres pisos, o las torres de la Victoria, en Ecija (fig. 371) y
Estepa (fig. 373) (1760-1766), en las que el fuste de dos pisos puede reflejar el conocimiento
por parte del proyectista de la torre de Contini para la Seo de Zaragoza (1683). Estas excep-
ciones, sin embargo, conforman su estructura al tipo de fuste. Tales torres difieren estructural-
mente de las forres segmentadas, respecto al abovedado. En las torres segmentadas, la divi-
sién en el exterior por medio de elementos horizontales corresponde a las cdmaras above-
dadas del interior. La torre fuste, de otro lado, es un tipo morisco proseguido en la cons-
truccién mudéjar: una torre dentro de otra torre, con una escalera anular girando igual que
un tornillo entre ambas torres. Este es el tipo estructural de la Giralda y de sus derivaciones
del siglo XVIIl, comenzando con la torre de San Pedro, en Carmona, en construccién en 1704 2.

La tradicién de la Giralda, del tipo de campanil aislado, fué continuada por D. A. Diaz
en Umbrete (1725-1733). El fuste se eleva tres veces la altura del campanario. Este, con su
aguja octogonal, tiene sélo 13 metros en una torre de 33 metros de altura. La acentuacién
del fuste se realiza, no sélo por la proporcién, sino también por medio del compartimentado
de ladrilleria, como en San Pedro de Carmona, para producir el efecto de pilastras salientes
en los dngulos, enmarcando el fuste. Entre esas esquinas salientes, las ventanas del fuste estdn
superpuestas en un estrecho panel que se eleva desde la base del campanario.

Un impulso vertical, abn mds insistente, aparece en las pilastras de los dngulos que enmar-
can el fuste de la torre de San Andrés, en Cérdoba (fig. 365). Aqui la obra pertenece proba-
blemente a una remodelacién terminada en 1733. Encima del fuste, un campanario cuadran-
gular encaja diagonalmente sobre aquél, de modo que sus esquinas hieren los puntos centrales
de la plataforma cuadrada del fuste. Este disefio que tan notablemente da lugar a una remi-

281




niscencia de los esquemas géticos, se vuelve a presentar como remate en el campanario de
San Lorenzo, en Cérdoba; su uso parece limitado a la propia Cérdoba. El tema, sin embargo,
corresponde a un deseo general que se halla en toda Andalucia de variar y enriquecer los
perfiles de las torres de las iglesias.

Una forma distinta de enriquecimiento aparece en el disefio de José Pdez, de hacia 1729-1730,
para Santa Cruz, en Ecija (fig. 367). El fuste es rectangular en planta y sus proporciones se
acentian en el campanario, donde caras adyacentes tienen arcos sencillos y dobles alterna-
tivamente. Este atractivo modo de asegurar una inesperada variedad fué usado otra vez
en la torre de Santiago, en Eciju, por Juan Nufiez, en 1757-1766. El fuste parece cuadrado
hasta que la mirada topa con los arcos alternos sencillos y dobles de las caras del campanario.
El fuste no acusa su planta rectangular y el campanario la exagera en un agudo contrapunto.
Un ulterior refinamiento de disefio expresa el ascenso helicoidal de la escalera por la diagonal
elevacién de las ventanas del fuste, una frente a otra, artificio imitado mds tarde, en 1780,
en la torre de San Bernardo, en Sevilla, por José Alvarez.

Aproximadamente por el mismo momento de la forre de Santiago (1760), una innovacién
ulterior aparece en dos nuevas torres, en Ecija: la de las Marroquies, o de la Santisima
Trinidad (fig. 368), y la torre de las Minimas, en la iglesia de la Visitacién de Santa Isabel.
Son éstas forres pequefias, unidas a pequefias iglesias, pero su forma es sorprendente por su
planta triangular. La mds interesante de las dos es la torre de las Marroquies, en la cual
las pilastras del campanario se elevan sobre pedestales triangulares achaflanados. Estas pro-
yecciones triangulares involucran la cornisa debajo y presentan sofitos igual que los disefios
de mocdrabes. El esquema del campanario triangular es simple e ingenioso; el efecto de una
torre importante se obtiene sin fuste especial. Los muros de la iglesia soportan una espadafia
triangular, que produce el efecto de un campanario cuadrado, pesando sélo la mitad.

Interesantes desarrollos en esas dos forres son las franjas verticales de las pilastras de las
esquinas, prefiguradas en Cérdoba (San Andrés, 1733) y llevadas al extremo en la torre de la
iglesia de la Victoria, en Estepa (1760-1766). Otra modalidad de acentuar la elevacién del
fuste aparece en el uso de esquinas redondeadas, a manera de cuartos de cilindro insertados,
en Manzanilla (1759-1760) y Algodonales (A. M. de Figueroa, 1779-1790). La forma tiene
antecedentes medievales y rococé; hace algunos afios, Brinckmann la describié como carac-
terizacién del volumen de un espacio circundante mejor que de la masa que lo ocupa. Si ello
permite vigorosos acentos verticales, la forma, sin embargo, priva al fuste de su cardcter pris-
mdtico y por ello debilita el disefio mejor que vigorizarlo.

Antes de esta Gltima torre de Algodonales, A. M. de Figueroa proyecté tres esquemas rela-
cionados, entre 1772 y 1780. El primero, en Huelva, es un modesto lance: el campanario, el
fuste y la fachada no se combinan del todo en una unidad coherente. El fuste es fuerte y denso;
el campanario es ancho, y la aguja octogonal se asienta pesadamente sobre la composicién.
Las relaciones entre los elementos fueron muy mejorados en Bollullos del Condado (1775-1779).
El fuste tiene un panel de enmarcamiento para afirmar su cardcter y el campanario tiene una
altura equivalente casi a la mitad del fuste, bajo una delgada aguja octogonal.

En La Palma del Condado, en 1780, una torre atribuida a A. M. de Figueroa ennoblece
el disefio por pilastras en el fuste, por menores ventanas de la escalera, para magnificar
su tamafio aparente, y por una friple composicién en el piso del campanario, debajo de
una aguja policromada y escaqueada (fig. 366). La torre de La Palma es una obra maestra
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TORRE DE LA IGLESIA DE SAN ANDRES. PALMA DEL CONDADO: TORRE DE LA IGLESIA

Figs. 363, 364, 365 y 366.—SEVILLA: PORMENOR DE LA FABRICA DE TABACOS. OSUNA: HOSPITAL DE LA MERCED. CORDOBA:
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Figs. 367, 368, 369 y 370.—ECIJA: TORRE E IGLESIA DE SANTA CRUZ: TORRE DE LA IGLESIA DE LA TRINIDAD O DE LAS
MARROQUIES: TORRES DE LAS IGLESIAS DE SANTA MARIA Y DE SAN JUAN.
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la mds feliz de todas las combinaciones andaluzas entre el minarete y el campanario,
desde la Giralda. Al estilo de este maestro, A. M. de Figueroa, habremos de volver mds tarde.

Muchas torres del siglo XVIII partieron audazmente de la Giralda, sea por muchas divi-
siones en el fuste o por una prolongacién excesiva del campanario, o por nuevas formas de
las agujas. La mds comln variacién sobre el tema de la Giralda se halla en la elaboracién
del campanario.

José Pdez de Carmona fué el primero en explorar la posibilidad en la torre de Santa Ma-
ria, en Ecija (fig. 369), comenzada en 1717 y terminada en 1725. Sus dos pisos altos sufrieron
dafio en 1755, siendo reparados antes de 1758. Su altura entera es de 50 metros; pero el
fuste se eleva sélo a la mitad de esa dimensién. En otras palabras, el campanario y la aguja
adquieren importancia a expensas del fuste. Es interesante anotar que el coste de esta torre
fué exorbitante y que en 1724 su terminacién continué en un plan mds modesto. En San Juan
Bautista, en Ecija (fig. 370), donde la construccién estaba ya avanzada en 1734, esta subor-
dinacién del fuste del campanario fué atn llevada mds lejos: el fuste se eleva sélo a 21 metros
de la altura total de 45 metros; es decir, a menos de la mitad, y su ascenso es roto por
contrafuertes murales de perfiles en voluta que aparecen en las caras opuestas de los lados
Este y Oeste. Como en Santa Marfa, en Ecija, el campanario es sobrepujado primero por
un piso cilindrico y finalmente por la aguja de forma acampanada. La divisién en dos pisos
del fuste de la torre de la Victoria, en Ecija (de hacia 1754-1757), puede considerarse como
una ulterior invasién por el campanario (fig. 371), en solucién repetida en Estepa, en la torre
de la Victoria también (fig. 373), construida entre 1760 y 1766. En Estepa, el fuste termina
por una vigorosa horizontal sélo a 12 metros sobre el suelo, en una torre de 42 metros de alto.
Finalmente, en San Gil, en Ecija, Antonio Caballero y A. M. de Figueroa construyeron una
torre de 54 metros de alto, en la cual el fuste se eleva 25 metros. Esta estructura, proyec-
tada hacia 1777 y terminada en 1782, fué la Gltima de las torres de gran campanario en
esta region.

Con esta clasificacién y ordenacién de algunas torres del siglo XVIIl en la Andalucia baja
se han podido establecer las conclusiones siguientes. Entre 1704 y 1780 dos tipos claramente
definidos fueron corrientes: 1) el de una torre de fuste basada en el prototipo de la Giralda,
y 2) el de una torre en la que domina el campanario, el cual acentia el componente cristiano
mejor que el fuste isldmico. La torre del primer tipo constituyé la forma dominante durante
la centuria. Fachadas arménicas, con dos tforres, fueron excepcionales, pues ello parece
apartarse de la tradicién andaluza de torres separadas y simples. Esta tradicién, reforzada
por la inclinacién del estilo rococé hacia las siluetas enérgicas y asimétricas, continué durante
todo el tiempo y desenvolvié antiguos hdbitos de construccién torreada en ladrillo sobre plan-
tas cuadradas u oblongas.

OTROS HORS D'OEUVRES: EL CAMARIN. — El camarin espafiol es una extensién axial
discontinua con acceso indirecto, lo mds comdnmente dispuesta encima y detrds del altar.
Su elevacién sobre la iglesia es usualmente de dos metros o mds. El camarin es directamente
visible desde la iglesia, debajo, pero se inserta en un acceso fuera de eje por un camino
tortuoso. Todo en torno al camarin acentda su cardcter de espacio trascendental con acceso
limitado. Es un tesoro y un vestidor, una habitacién intima y un sancta sanctorum. La
mds cerrada analogia con el camarin, en la arquitectura contempordnea, estd acaso en los
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depésitos abovedados de las cajas de seguridad de los Bancos, visibles para el vulgum pro-
fanum, pero inaccesibles fuera de la apropiada autoridad, lugar apto para salvaguardar
inapreciables valores, el cual sirve también a las humildes operaciones de la rutina de los
negocios. Estas definiciones y analogias pueden servir para distinguir el camarin de la capilla
del Santisimo Sacramento, la cual es enteramente accesible a todos, halldndose al nivel del
piso. El camarin es algo mds que un sagrario elevado; su novedad peculiar es la circulacién
vertical, requerimiento que anteriormente nunca habia sido tan ambiciosamente desarrollado
en la arquitectura religiosa cristiana. En las escaleras del camarin, la vieja predileccién his-
pdnica por los espacios ascendentes y descendentes fué llevada a su extremo limite.

Tempranos paralelos y antecedentes del camarin son la capilla de la Virgen, en las cate-
drales géticas, y la capilla de la comunién aragonesa, instalada en lo alto, detrds del retablo.
El mds primitivo camarin, enteramente desarrollado, aparece en la iglesia de los Desampara-
dos, en Valencia; otros tempranos ejemplos de importancia se hallan en Guadalupe, en el
occidente de Espafia (1688-1696), y en la iglesia de la Victoria, en Mdlaga, cuyo camarin,
proyectado en 1693, ha sido atribuido a Francisco Hurtado. Estas precoces formas corres-
ponden ya a dos tipos diferentes, los cuales representan actitudes radicalmente distintas en
cuanto al disefio.

El camarin oculto. — De dos tipos fundamentales, el primero es ejemplarizado por los
Desamparados, de Valencia. Sus origenes se hallan en el altar aragonés. Ningin esfuerzo se
aplica para dar al hecho espacial del camarin una pronunciada expresién, como en el
exterior. En los Desamparados, las fachadas del bloque bajo la cipula eliptica eluden con-
fesar la compleja articulacién del camarin y de sus dependencias. El exterior y el interior
parecen desconectados y carentes de relacién: el camarin es ejecutado como un incidente
tras el altar, inmerecedor de todo tratamiento externo. La capilla sacramental de la basilica
de El Escorial, la cual se eleva detrds del altar mayor, es de este tipo. Se caracteriza por com-
plicados pasajes, escaleras y cdmaras detrds del retablo; pudiera ser también descrita esta
estructura como “retablo-camarin”, cual en los Desamparados, donde el camarin es una
parte hipertrofiada del retablo, cuidadosamente enmascarado en los alzados exteriores.

Dos circunstancias favorecen el camarin oculto. Resulta la solucién preferida en iglesias
de planta central y en iglesias con pasajes altos o tribunas sobre las naves laterales. En las
primeras, el camarin amenaza la autosuficiencia e integridad del disefio principal. Por esta
causa es escondido bajo cubierta en la nave circular o eliptica y no se le permite entrar en
competencia con la nave ni distraer la mirada de esa unidad. La iglesia jesuita de Loyola,
cerca de Azpeitia, es un ejemplo, si bien es improbable que Carlo Fontana, en 1686, pre-
viera un camarin donde la rotonda fué primero proyectada. El camarin fué introducido pro-
bablemente en la década de 1730, acelerdndose su construccién. Un disefio relacionado con
éste, debido a un arquitecto sin identificar, es el de San Juan de Dios, en Murcia, comenzado
el templo en 1745 y consagrado en 1782. En lugar de escaleras en forma de torrecilla, como
en Loyola, curvos tramos se alzan a la redondeada cdmara. En ambas iglesias la vista pos-
terior y el perfil longitudinal estdn condenados y el camarin carece, por consiguiente, de
ninguna proyeccién exterior.

Una disposicién similar aparece en la Gnica iglesia de Madrid debida a Ventura Rodriguez:
la de San Marcos (1749-1753). El camarin es la quinta en una serie de elipses que forman la
planta y se incluye bajo la cubierta del presbiterio, sin que se le conceda una proyeccién
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Figs. 371, 372 y 373.—ECIJA: IGLESIA DE LA VICTORIA. GRANADA: ANTESALA DEL CAMARIN DE LA VIRGEN DEL ROSARIO
EN SANTO DOMINGO. ESTEPA: TORRE DE LA IGLESIA DE LA VICTORIA.
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visible exterior. Un proyecto no construido de Ventura Rodriguez, de 1748, para la capilla
de San Isidro, en la iglesia de San Andrés, trata el opuesto problema de una fachada a la
calle para enmascarar el camarin. Cual en los Desamparados, en Valencia, la complicada
articulacién es encubierta todo lo posible tras un orden colosal, el cual repite el médulo de la
capilla existente.

Tribunas en las iglesias disfrazan igualmente el volumen del camarin. La iglesia con
tribuna es una iglesia de dos pisos, con niveles bajo y alto para el trdnsito en su periferia.
De esta suerte, cada crujia de balcén de la nave superior es en potencia un camarin, por lo
cual constituye una extensién de eje transversal con acceso indirecto. Reciprocamente, el
camarin puede ser considerado como un elemento de una cadena periférica de tribunas o
coretti. Un ejemplo excelente es el de la iglesia de Belén, en Barcelona (1680-1730), donde
las cdmaras de un camarin de dos pisos extienden el disefio de las naves laterales, que
también es de dos pisos, en derredor de la cabecera. El parentesco se advierte mds clara-
mente en fotografias que muestran la iglesia después de ser afectada por el incendio de 1936.

Otro licido ejemplo de tribuna con continuacién a través de la parte posterior de la
iglesia y conteniendo el camarin, lo encontramos en el fino disefio de Diego Diaz para
JesUs Nazareno en Lora del Rio (1733-1764). Una desusada posibilidad aparece en San Fran-
cisco, en Santiago de Compostela (1742-1775). El inmenso altar de cuatro pisos, respaldado
por elaborados tramos de escaleras, no saca partido de las tribunas que contindan en torno
a la cabecera. En otras palabras: las celdas necesarias eran utilizables, pero quedaron sin usar.
Esta situacién no deja de producirse en iglesias con tribunas; sucede como si el facil empleo
de un espacio apropiado redujera el deseo de establecer el camarin.

Una completa utilizacién de las posibilidades del nivel de la tribuna, en cambio, aparece
en el proyecto de Pedro de Ribera para la Virgen del Puerto, en Madrid (iglesia consagrada
en 1718). El camarin es una espaciosa cdmara insertada mediante escalera encima de la
sacristia de debajo, como asimismo por medio de pasajes que la unen con las tribunas de la
nave. Como el nicleo es de planta central cuatrifoliada, el camarin no posee una importante
porcién del volumen exterior. Equilibra y acompafia al opuesto ndriex y escaleras, todo
ello bajo la misma cubierta con las tribunas de la nave. Es caracteristico del genio de este
proyectista definir los mds complicados problemas y lograr soluciones que resuelven contra-
dictorias posibilidades, como el de combinar un espacioso camarin oculto con una tribuna de
planta central, una armoniosa fachada con torres y un complejo sistema de doble escalera,
en una composicién que preserva la identidad de cada parte dentro de una solucién unitaria.

El camarin torre. — Los precedentes ejemplos de camarin oculto indican la distribucién
geogrdfica de este tipo en la Espafia central, del Este y del Norte. Nuestro sequndo tipo es
una unidad de disefio casi auténoma, la cual alcanzé su total desenvolvimiento en Andalu-
cia, usualmente como adicién hors d'ceuvre, de tan dominantes proporciones que la propia
iglesia se convierte en anexo o vestibulo para el camarin.

Los prototipos del siglo XVII se hallan en Guadalupe y Mdlaga. En Guadalupe, un camarin
cupulado cuadrifoliado se eleva sobre una capilla funeraria. Una excelente escalera de rampa
en retroceso lleva del nivel del piso al camarin. Construido en 1688-1696, la composicién
fué repetida en el camarin de las Angustias, en Granada (1690); como en la Victoria, en
Mdlaga, en 1693. El efecto es mds imponente en Mdlaga: la cipula, el camarin y la escalera
son un edificio independiente que domina la silueta entera de la iglesia anexa.
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La forma experimenté algunas interesantes transformaciones en Estepa, en la provincia
de Sevilla 3. El mds primitivo ejemplo, fechado en Estepa, en la iglesia del Carmen, estaba
en construccién en la temprana fecha de 1718. Carecia aln de decoracién en 1748 y los
frescos parecen ser todo lo realizado en los muros verticales. La planta es cuadrada, con una
columna central en la sacristia baja abovedada. Encima de la sacristia, el camarin cupulado
se alza 13 metros. Adjunta a la sacristia estd la caja de la escalera, cupulada, igualmente
cuadrada en planta y casi tan grande, con rampas que se elevan alrededor de los cuatro
lados del cubo (fig. 375).

La fecha del camarin exagonal de tres pisos, de la iglesia de la Asuncién, en Estepa, es
desconocida; tenemos sélo el afio 1749 como término ante quem, cuando la decoracién
pintada se hallaba en marcha. Es una construccién en forma de torre con artesonados recti-
lineares, de estuco y compartimientos, que no determinarian un conflicto, a primera vista,
con una fachada correspondiente al siglo XVIl. Debajo, una sacristia conecta por la vecina
caja de escalera, como en el Carmen, con el camarin de encima (fig. 376).

El camarin de los Remedios, en Estepa, es octogonal. Empezado en 1754 — bajo direccién de
Cristébal Garcia —, sus revestimientos de mdrmol fueron ejecutados en 1760-1790; el dorado
y la policromia, en 1762-1777. El disefio repite el sistema del Carmen con una riqueza de
superficie sin paralelo. :

Estas tres estructuras se espacian en unos cuarenta afios, en una tipica progresién, desde
formas simples a ornamentadas; del cuadrado al exdgono y al octégono, y desde muros
pintados a decoraciones de estuco, y, por Ultimo, a revestimientos de mdrmol y de jaspe.
Evidentemente, en Estepa, la moda de las estructuras de torre-camarin pasé de 1760.

El mds espléndido de todos los edificios de camarin estd en Granada, en la iglesia dominica
del siglo XVI, de Santa Cruz la Real, ahora denominada Santa Escoldstica 12¢, El camarin
aloja una imagen de plata batida de la Virgen del Rosario, fechada en 1628. El edificio se
abre hacia fuera desde el altar del transepto norte, labrado por Blas Moreno en 1726-1756.
Con seguridad, el camarin fué proyectado conjuntamente con el retablo, pues se abre tan
ampliamente como un arco de triunfo, para permitir a los fieles la vista de la figura de la
Virgen en su cupulado y espejeante templete. La decoracién con mdrmoles, espejos y pin-
turas fué terminada sélo en 1773.

La entrada carece de grandiosidad, a través de la capilla de la nave, agregdndose el tran-
septo y ascendiéndose por una modesta escalera. En el nivel superior hay cuatro cdmaras:
el propio camarin o tesoro, rodeado por tres antecdmaras, las cuales forman un ambulatorio
cuadrado en torno al templete. Las cdmaras del ambulatorio tienen techos cupulados, deco-
rados con pinturas de dngeles y nubes (fig. 372). Los muros del templete estdn chapeados
con espejos de todas las formas: planos, esféricos y céncavos. Encima de la planta cuadrada,
la béveda es excepcionalmente compleja. Trompas en los dngulos permiten una base cuadri-
foliada bajo la cipula. Entre el cuadrifolio y la cipula se alza un anillo de cuatro medias
cGpulas. En la propia cipula, el tambor octogonal conduce la espejeante traceria a una
estrella de ocho puntas. Sobre los espejos, el apoyo ha sido deslustrado como si fuera metal
negro, de modo que la luz refleja un resplandor alterado de calidad excepcionalmente poé-
tica (fig. 374).

La planta del camarin de Granada reaparece en Catalufia, en San Juan de las Abadesas,
cerca de Ripoll 252, Este disefio de Jacinto Moraté (1683-1736) tiene también tres cdmaras
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Figs. 375 y 376. — SECCIONES DE LAS IGLESIAS DEL CARMEN Y DE LA ASUNCION, EN ESTEPA

ambulatorios rodeando un templete cupulado. Todo el camarin (empezado en 1710-1720,
agrandado en 1759-1762) fué agregado a la iglesia romdnica. Durante la restauracién del
dbside del siglo Xll, bajo la direccién de R. Durdn-Reynals (acabada en 1955), todo el edificio
del camarin, con sus anexos, fué desmontado y reedificado en un anexo al lado norte. Partes
sustanciales habian sido destruidas en 1936 y el presente arreglo comprende sélo las partes
salvaguardadas de la obra de Moraté. Las antecdmaras y el templete cupulado fueron
vigorosamente decorados con dorados estucos. La propia cipula estd dividida en nueve com-
partimientos por pilastras en forma de flameros de orden “mosaico” (ver pdg. 333). En los
paneles hay figuras femeninas de virtudes cardinales y teologales.

Hemos de referirnos ain a dos variantes menores del camarin antes de terminar este
estudio preliminar de un tema sobre el cual no existe ningln otro andlisis especializado. El tér-
mino, como se define aqui, es mds estricto que en el lenguaje comin, en que el nombre se
aplica ordinariamente a cualquier espacio posterior pequefio, recluido y adornado. Pero el
significado mds estricto fija el reconocimiento de un tipo arquitecténico espafiol de cierta
importancia y lo distingue de otras versiones relacionadas de forma menos compleja.

De acuerdo con nuestra definicién inicial, dos tipos mds pueden ser descritos: el “camarin
de doble muro” y el “camarin galeria”. Ambas modalidades constituyen improvisaciones
econémicas. Un ejemplo de la primera se halla en la escalera externa incluida y la cdmara
del camarin, construidos como una reflexién tardia en la iglesia de la Santisima Trinidad,
en Carmona, probablemente con posterioridad a 1748. El “camarin galeria” estd ejempla-
rizado en San Juan Evangelista, de Ecija. Una capilla sagrario cupulada, fechada en 1608,
presenta a los fieles una fachada interna de dos pisos, con el comulgatorio abajo y el camarin
con el Cristo del Olvido, encima. Esto nos recuerda la solucién de tribuna galeria en edificios
del tipo de camarin oculto.

LA ARQUITECTURA ANDALUZA DESPUES DE 1750

El floreciente aspecto material de las pequefias ciudades de Andalucia, después de media-
dos del siglo XVIIl, contrasta con el tono pesimista de los tratados de economia del mismo
periodo ®. Los economistas del momento se lamentan al unisono de la indolente naturaleza
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del espafiol y de sus escasas facultades administrativas. Se lamentan también de la carencia
de proteccién estatal a las industrias espafiolas y del insensato sistema de impuestos. Pero con-
fra esas retoricas repeticiones del viejo tema de la decadencia econémica espafiola, que por
lo demds conservan todo su valor respecto a la holgura material de la nacién en conjunto,
estd la evidente manifestacién arquitecténica de la prosperidad de las ciudades andaluzas.

El economista alemdn Rudolf Leonhard caracterizé el periodo 1750-1790 como uno de los
mds dichosos de toda la historia de Espafia, al cual han de retornar los reformadores del
siglo XIX para seguir sus directrices. Durante ese periodo la poblacién de Andalucia, en total,
se eleva desde 756.000 habitantes, en 1723, a 1.214.000 en 1799. En otros términos, el periodo
marcé un punto culminante en la historia econémica de la regién, un momento destacado
entre las grandes heredades del periodo de la Reconquista y los nuevos latifundios surgidos
en el siglo XIX bajo la dominacién de los caciques, los cuales, como administradores de los
ausentes duefios, controlaban de este modo la escena local a través de los partidos politicos.
Los sefiores feudales de los siglos XV y XVI, como también los grandes propietarios de las
generaciones recientes, se sostenian sobre la presencia de un proletariado agrario cuya mise-
rable existencia sélo fué temporalmente mejorada bajo los ilustrados ministros de Carlos IlI.

La evidencia arquitecténica de esa prosperidad aparece, pero, no tanto en las capitales
como Sevilla, Cérdoba y Granada, como en las villas provincianas — antiguas fundaciones
que fueron prédigamente reconstruidas entre 1750-1790, después de un largo suefio de dos
o tres centurias —: ciudades como Priego, Lucena, Utrera, Osuna, Estepa, Marchena o Fuentes.
Naturalmente, las capitales de provincia prosiguieron siendo los centros metropolitanos, donde
el gusto se formaba y las modas cambiaban rdpidamente; pero resulta sorprendente adver-
tir que muchos de los grandes ornamentalistas y arquitectos de ese tiempo no residian en
Granada o Sevillg, sino en Priego y Lucena (F. X. A. Pedraxas) o Fuentes de Andalucia
(la familia Ruiz Florindo). Si vemos nuevos edificios construidos durante ese periodo en las
capitales, es en escaso nimero: en Sevilla, sélo la Plaza de Toros, de 1761, y la iglesia de San
lidefonso (planos de 1796) pueden ser contados entre las nuevas empresas de importancia. En
Granada, después de San Juan de Dios (1737-1750), los cuarteles de Bibataubin, de 1752-1764,
y en Cérdoba, Santa Victoria, comenzada en 1761, y San Rafael, comenzado en 1796, son
los principales disefios.

La Plaza de Toros de Sevilla ilustra la perezosa marcha de la actividad constructora en
el gran centro maritimo, el cual cedié su preeminencia a Cddiz en 1717, cuando el comercio
con América no pudo navegar entre los bajos de aluvién que se extendian por el rio Guadal-
quivir. Vicente de San Martin hizo los planos para la Plaza de Toros en 1761; el palco del
Principe estaba casi acabado en 1763; pero en 1787 sélo una tercera parte del redondel habia
sido edificada con materiales permanentes. En realidad, el ruedo sélo estaba a medio ter-
minar en 1839 y su entero perimetro no se cerré hasta 1880. La fachada ante el rio es la
parte de importancia histérica (fig. 377), edificada entre 1761-1787, comprende el portal de
entrada unido a las anexas galerias y estrados 3. Vicente de San Martin adopté una armé-
nica fachada de dos torres gemelas para la entrada principal. Para evitar que se confundieran
con las torres de una fachada de templo hizo las torres macizas y bajas, con enormes éculos
que dan un festivo y vigilante aire al edificio, prefigurando en todo o repitiendo el anillo
interiormente. Realmente, la fachada es una por¢7cochére, por la cual los carruajes
de los dignatarios pasan en las ocasiones solemnes. El palco del Principe es una galerfa con
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Figs. 377 y 378.—SEVILLA: PLAZA DE TOROS. GRANADA: ANTIGUOS CUARTELES DE BIBATAUBIN.
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i Figs. 379, 380 y 381.—SEVILLA: PORTADA DE LA CAPILLA DE SAN JOSE. GRANADA: PORTADA DE SAN JUSTO Y PASTOR.
PRIEGO: CUPULA DE LA CAPILLA DEL SAGRARIO, EN LA PARROQUIAL.

294




arcos rodeada por una moldura ondulante, cuyo origen sevillano retrocede hasta J. A. Ricci
y Leonardo de Figueroa. El sorprendente efecto de los adornos rojos sobre los muros blancos
es de vieja tradicién sevillana. El énfasis lineal del ornamento que aparece sobre la puerta
recuerda los grandes disefios de ladrilleria de D. A. Diaz al comienzo de la centuria. Posee
una madura concepcién del disefio, en la que no se afiaden novedades radicales y en la cual
el complicado juego de volimenes en proyeccién y retroceso se obtiene plenamente.

Si la Plaza de Toros de Sevilla parece recapitular dos centurias enteras en la tradicién
local de disefio, lo mismo puede sefialarse en los cuarteles de Bibataubin, en Granada 24,
Luis de Arévalo y un Maestro Rodriguez dirigieron la reconstruccién de la entrada morisca,
en ruinas, de la civdad, en 1752-1754. Las portadas, de columnas saloménicas, de Hurtado,
labradas antes de 1722 para la fachada del Sagrario de la catedral, y repudiadas por el
sucesor de Hurtado, José de Bada, fueron empleadas como panel de dos pisos para la entrada,
bajo un frontén borrominesco de curvas invertidas (fig. 378). Este frontén podia ain verse
antes de la desastrosa remodelacién de 1931, cuando los cuarteles fueron adaptados para
su presente uso como Diputaciéon Provincial. El edificio estd aferrado en su esquina sudeste,
sobre los cimientos de una de las torres moriscas de la muralla de la ciudad. Arévalo puso
en pie esos muros de una torre octogonal de tres pisos, intrincadamente dividida por rusticas
molduras y marcos de ventana. La misma pesante rusticacién continda en las ventanas del
piso bajo de la fachada principal. Sobre el piso alto ornamentos geométricos separan los fron-
tones hendidos de las ventanas, bajo una moldura de cornisa labrada con panoplias militares.
Flanqueando la portada, en el piso alto, habia nichos con colosales figuras de granadero.

El efecto en conjunto del edificio es distintamente riberiano. Los ornamentos geométricos
entre las ventanas repiten el sistema de Nuestra Sefiora de la Porteria, en Avila; las vigorosas
rusticaciones y las panoplias recuerdan el Cuartel del Conde-Duque, en Madrid; las anchas
y macizas proporciones de los marcos de las ventanas se hallan cerca de las del Hospicio de
San Fernando, en Madrid. Esta tendencia a repetir modas metropolitanas es constante en la
alta Andalucia; es por entero al revés de lo que sucedié en la baja Andalucia, y en Sevilla
particularmente, donde las tradiciones locales admiten disefios de gran belleza pero de cua-
lidades provinciales respecto a la difusién y profusién del ornamento. El estilo arquitecténico
de la Andalucia alta, igual que el de la meseta castellana, se sefiala por la concentracién, la
variedad pldstica, los audaces cambios de escala y de relieve, en contra de los mds melifluos
y dispersos ornamentos de la Andalucia baja.

El contraste entre Sevilla y Granada puede ser ejemplarizado contraponiendo dos
fachadas. La portada de la capilla de San José, en Sevilla, sobre disefios preparados
hacia 1747, fué ejecutada en el “ladrillo en limpio” que caracteriza la obra de ladrilleria
sevillana hacia 1750 (fig. 379). La portada granadina, en la iglesia de los Santos Justo y
Pastor 24, es un disefio a base de mdrmoles gris y blanco, debido al presbitero Alfonso
Castillo, en 1740 (fig. 380). El contraste de material es caracteristico: la obra de ladrillo de la
cuenca del rio y las finas piedras de la Andalucia alta. La composicién sevillana se adhiere
al plano de la fachada sin elaboradas rupturas; en Granada, los compartimientos laterales
ocupan planos biselados que se abultan hacia afuera desde la fachada. En Sevilla los efectos
estdn asegurados por medios lineales y contraste bicromdtico; en Granada, formas de bulto
redondo, rotundos efectos pldsticos y una rica variedad de escala son los recursos principales
del proyectista. En Granada, el recorrido entre el frente y la parte posterior a través de
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planos intermediarios es la fuente principal de complejidades; en Sevilla; las variaciones
del limite, en un sistema bidimensional producen casi todos los efectos. La decoracién grana-
dina es centripeta, sugiriendo la idea de un cerrado racimo de formas intrincadamente
organizadas. Las formas sevillanas son centrifugas, esparciéndose como zarcillos sobre un
risuefio muro de ladrillo y reflejando la luz desde un fondo de tejas vidriadas en los miembros
tecténicos. En Granada, columnas y entablamento estdn audazmente afirmados, sin ninguna
deformacién ni transformacién; en Sevilla, estos miembros aparecen quebrantados por com-
partimientos geométricos que tienden a invertir la forma y su fondo. Granada refleja la
tradicién renaciente como en un verdadero espejo; Sevilla la refleja como sobre una ondu-
lante superficie de agua con rasgados y desmenuzados miembros, cada uno tendiendo a su
propio ondulante contorno.

Con respecto a las personalidades, la contraposicién de estilos entre Sevilla y Granada
es representada por los nombres de D. A. Diaz y F. Hurtado; en el contraste entre los enér-
gicos contornos y la estridente forma pldstica; en la diferencia entre la dispersién rococéd
y la integracién barroca. Estas diferencias gobernaron el estilo arquitecténico de las ciuda-
des menores por toda la regién. En la comarca occidental, desde Cérdoba abajo al Atldntico,
los discipulos, sequidores y descendientes artisticos de D. A. Diaz dominaron el estilo arqui-
tecténico de las provincias de Cddiz, Huelva y Sevilla. En el Este, desde Cérdoba a Ante-
quera, Granada y Ubeda, los seguidores de Francisco Hurtado continuaron su manera de
poderosa concentracién ornamental.

En Andalucia alta, sin embargo, la identidad de la obra de esos seguidores de Hurtado
es dificil de sequir. El propio Hurtado nacié en Lucena y murié en Priego. Taylor ha sefia-
lado los nombres de Teodosio Sdnchez de Rueda y de F. X. A. Pedraxas (nacido en Priego,
en 1736), como epigonos de Hurtado en Priego. Sdnchez de Rueda, segiin Taylor, fué el crea-
dor de una “decoracién de pura superficie” y Pedraxas fué un maestro que retorné a los
preceptos de Hurtado después de la “anarquia” de Sdnchez de Rueda. Por desgracia, la bis-
queda de obras documentadas de Sdnchez de Rueda ha proporcionado solamente retablos,
obras de carpinteria y enyesado, pero no de arquitectura.

Gallego Burin prefiere considerar a José de Bada como el arquitecto mds relevante de la
Andalucia alta, después de Hurtado. Su esfuerzo para consolidar la obra de Bada se produce
a expensas de la de Pedraxas. De esta suerte, la atribucién por Taylor del sagrario de San
Mateo, de Lucena, fué impugnada por Gallego Burin y otorgada a José de Bada, como
correspondiente a 1740, aproximadamente, sobre la base de una tradicién local.

En este punto, la cuestién del autor de todas las encantadoras iglesias de Lucena y Prie-
go ¥ no puede ser resuelta. Podemos sélo discutir su forma. El Carmen, de Estepa, pertenece
al mismo grupo de pequefios y extremadamente prédigos interiores, con suntuosos portales
de fachadas de mdrmol. La iglesia del Carmen, en Estepa, la cual Sancho atribuye, basdndose
sélo en el estilo, a F. X. A. Pedraxas, lleva la fecha de 1768 en su puerta principal. Esta puerta
es indudablemente granadina, con céncavos planos, érdenes ornamentales, superficies densa-
mente decoradas y un caracteristico contraste entre el policromo panel de la portada y el
descolorido muro de la fachada. Todas las partes estdn premiosamente subordinadas a la
unidad de la fachada como un todo.

Afortunadamente, tenemos una obra fechada y firmada de Pedraxas en Priego: firmé
sus estucos en 1784, en el sagrario de la iglesia parroquial (comenzado en 1771, acabado
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en 1786). Algunas semejanzas entre estos estucos y los de los superiores arquitrabes escalo-
nados de la sacristia de la Cartuja, en Granada, impulsaron a Taylor a asignar esa sacristia
a Pedraxas, atribuyéndole las decoraciones de estuco de los siguientes edificios en Priego:
el sagrario, en San Pedro; la Aurora (fachada de 1771); la Merced (h. 1775); el interior de
San Francisco (portal fechado en 1771); las Angustias (acabada en 1783). En Lucena, final-
mente, Taylor atribuye a Pedraxas el sagrario de San Mateo (1740-1772), donde todo el
esquema tiene tan sélo riqueza y profusién; carece de variedad y de articulacién.

Enteramente distinto es el estilo de la obra fechada y firmada por Pedraxas en el sagrario
parroquial de Priego (figs. 381 y 382). Este consiste en un vestibulo, el cual, antes de 1771,
sirvi6 como sagrario, y una capilla con cipula octogonal. Pedraxas remodelé el vestibulo;
edificé la nueva capilla y decoré ambos recintos. Los estucos muestran excepcional variedad
y animacién, bien diferentes del sagrario de Lucena. El vestibulo o antecdmara conserva los
muros con la suficiente falta de adorno, como para dar espacio a las figuras. Estas parecen
relacionarse entre si en graciosos esquemas de fluctuante accién entre espumas y guirnaldas
de flores y rocalla. En el octégono, el emplazamiento de los estucos es igualmente muy
abierto. Un estrecho ambulatorio circunda el octégono en dos pisos. La tribuna, o nivel del
balcédn, estd enriquecida por una balaustrada cuyos modillones salen fuera para rodear los
soportes como una coursiére. Escultura figurativa enriquece esos soportes, las enjutas y los
entablamentos, como en la tradicién granadina iniciada por Diego de Siloé en la catedral.
Encima de las ocho pechinas formadas por las enjutas de la arqueria de la tribuna, un enta-
blamento de ondulantes segmentos de partes curvadas y rotas produce el efecto de la espuma
del océano, con putti chapoteando entre las rompientes. Desde este anillo de ondas de yeso
se eleva la cOpula de cintas de melén, de dieciséis paneles lisos y estriados alternativamente.
La cOpula es relativamente serena, encareciendo el efecto de joyeria del encofrado octogonal
y facilitando un firmamento encima del ondulante horizonte del entablamento. Pedraxas,
en esta obra, se puso al nivel de los grandes decoradores espafioles.

La Merced, en Priego, ha sido atribuida a Pedraxas como correspondiente a 1775, a causa
de la yeseria de rocalla y de la ondulante balaustrada (fig. 383). Ciertamente, evidencia la
mano de un maestro. El voladizo de la galeria-imposta es mucho mds audaz que en el sagra-
rio de la iglesia parroquial. En las esquinas del crucero las convencionales pilastras han
sido transformadas primero por decoraciones rococé en los fustes y luego por los modi-
llones semejantes a flores de la galeria de encima. El efecto es igual que el de los soportes
medievales. Un orden enteramente nuevo emerge, en el cual el entablamento se convierte
en ampliacién del capitel. Sobre estos capiteles-balaustrada estdn suspendidos cuatro colo-
sales arcdngeles alados, que reflejan y aclaran el juego de fuerzas entre la cipula y el crucero
en las cuatro pechinas. El anillo de éstas estd profundamente nervado y festoneado, para
continuar en la cGpula las estrias y festones de las veneras de las bévedas de transeptos y
santuario. La expresién es en esta obra femenina, un etéreo y gracioso tributo a la Virgen.

Completamente opuesta en expresién es la capilla exagonal del Buensuceso, de San Fran-
cisco, en Priego. El portal de la iglesia estd fechado en 1776 y el arquitecto es desconocido,
aun cuando Taylor atribuye el proyecto en su totalidad a Pedraxas. Aqui, la expresién es viril,
vigorosa y potente. En las intersecciones de las caras del exdgono, un rielante juego de mol-
duras aparece para reflejar una reunién de fuerzas en curvas invertidas y segmentos rotos
de linea. Como en el sagrario de la parroquial, una tribuna divide la altura de la capilla;
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pero su balaustrada es severa y no rodea frontalmente los soportes. Sin embargo, el pasaje
de la tribuna ondula atrds y adelante tras los soportes y frente a las ventanas, para acentuar
el laminado efecto de las superficies murales, las cuales estdn profundamente labradas en muy
distintos planos de relieve.

También el retablo es laminado, con una audacia de proyeccién que recuerda a los
arquitectos de Salamanca, cual en los efectos de placado de Alberto de Churriguera, estilo
que José de Bada afecté en Granada, en San Juan de Dios, en 1739, y el cual vemos pri-
meramente en el valiente relieve de las portadas de la Trinidad (fechadas en 1727), en Ube-
da. En esa frontera del Noreste, Andalucia y Castilla se encuentran en un medio ambiente
que posee la ancha extensién de la meseta y el cdlido clima de las provincias meridionales,
con un estilo ornamental que respeta los desnudos muros por su propia concentracién enfu-
recida. Este estilo se repite en otras partes de la provincia de Jaén, en Linares (fig. 384) y
Andujar. Estos decoradores se relacionan con la escuela granadina de escayolistas de la Car-
tuja. Mds alld de la Andalucia alta, obras de estilo relacionado con éste se encuentran en
Cérdoba — por ejemplo, puerta noroeste del Patio de los Naranjos, de la catedral — e in-
cluso hasta en Cuenca, donde la portada de la iglesia de San Pablo muestra un relieve de
profundidad excepcional.

Descendiendo desde Cérdoba, la mitad meridional de la vertiente del Guadalquivir se
halla sembrada de pequefios pueblos de agradables y espaciosas casas, y la comarca resplan-
dece con los blancos muros de las mansiones campestres llamadas “cortijos”. Estas casas de
la ciudad y del campo muestran usualmente fachadas del siglo XVIll o alas edificadas durante
las présperas décadas que siguieron a 1750. Como en la Andalucia alta, la direccién estética
dominante fué mejor expresada en las yeserias de los interiores, como en las tracerias de la
nave de Santo Domingo, en Cddiz ®1, donde las desligadas y discursivas molduras ablandan
los firmes contornos de una iglesia edificada en 1636 (fig. 385). En ciertas ciudades, sin embar-
go, como Osuna o Jerez de la Frontera, amplios surtidos de piedra se hallaron disponibles, los
cuales adaptaron los proyectistas de ese tiempo a las formas de una fléida técnica de yeseria.
En ofras regiones, en Fuentes, Marchena, Utrera o Lora del Rio, y a través de Aljarafe, desde
Sevilla a Huelva, el ladrillo es el material mds comdn 2.

El centro metropolitano de la obra de ladrillo es, naturalmente, Sevilla, con sus mo-
numentos romanos, murallas musulmanas y torre de la Giralda. En Sevilla se publicé,
hacia 1755, un anénimo tratado técnico de mazoneria, cuyo autor ha sido identificado con
Matias José de Figueroa (1698-h. 1765), cuyo estilo propio, como en la iglesia de San Jacinto,
de Sevilla, le relaciona con D. A. Diaz. El autor cita otros escritos sobre mazoneria, de Her-
ndn Ruiz — probablemente el que disefié el remate de la Giralda en 1558 — y de Leonardo
de Figueroa. Ambos manuscritos estdn perdidos; pero la cita prueba una larga tradicién de
discusiones teoréticas sobre mazoneria en Sevilla. Matias de Figueroa comienza por enumerar
los mds antiguos edificios de la ciudad construidos en ladrillo y destaca que en la Giralda
solo las partes realizadas en piedra han requerido frecuente reemplazamiento. En la cate-
dral de Sevilla, del siglo XV, los rellenos de ladrillo se deshacian con mds dificultad que los
revestimientos de piedra. Durante el terremoto de 1755, edificios como San Luis, San Pablo
y la iglesia del Salvador no sufrieron dafios en sus porciones de ladrillo. Matias estima que
el coste del ladrillo es de una octava parte respecto al de la piedra, en cuanto al tiempo em-
pleado en su elaboracién, y ademds sefiala que es estructuralmente mds ligero y puede
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Fig. 382.—PRIEGO: CAPILLA DEL SAGRARIO, EN LA PARROQUIAL.




Figs. 383, 384, 385 y 386.~—PRIEGO: CAPILLA MAYOR DE LA IGLESIA DE LA MERCED. LINARES: PORTADA DE SAN JUAN DE
DIOS. CADIZ: INTERIOR DE LA IGLESIA DE SANTO DOMINGO. OSUNA: CILLA DEL CABILDO.
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volver a ser usado. Concluye lamentando el corriente empleo en Sevilla de ladrillos pobre-
mente realizados con mezcla de lodo.

Siempre es interesante observar cémo un material acepta, rechaza o modifica las normas
formalistas de un tiempo. Asi, puede notarse una interaccién entre el ladrillo y la estética
de flida yeseria en la obra de una familia de proyectistas en Fuentes de Andalucia, entre
Ecija y Marchena. Juan Ruiz de Florindo y su hijo Alonso (n. 1722) se educaron ambos en la
manera sevillana de acentuar las rojas portadas de ladrillo sobre la blanca extensién de los
muros (fig. 390). El padre, activo entre 1730-1750, muestra un estilo enteramente emancipado
de los motivos de rocalla, franceses, y ain cercano al ornamento del siglo XVII, correspon-
diente a la escuela de fray Juan Ricci 233, Las portadas de su hijo, en las décadas de 1750
y 1760, abundan en estipites, perfiles de cornucopia curvados, ménsulas y medallones y bro-
ches de audaz y llamativo relieve. Este relieve afirma la obra de ladrillo del modo méds insis-
tente posible, por la acentuacién de las juntas y la firmeza de los contornos. El padre derivé
sus ornamentos de los ebanistas, carpinteros y proyectistas de retablos. El ornamento ‘de
Alonso se origina de los de yeseros y estuquistas. Ambos trabajaron en el portal de la iglesia
del Hospital de San Sebastidn, en Fuentes. Juan, el padre, en la planta baja, y Alonso, el
hijo, probablemente en el piso superior. Las diferencias entre ambos son de generacién y
de estilo, aunque la portada muestra una armoniosa unidad de forma a despecho de su ecléc-
tica composicion, unidad que deriva del uso del ladrillo.

La ejecucién en ladrillo orienta cualquier disefio hacia las propiedades superficiales.
Los pasajes diagonales y curvados de modelacién, entre el frente y los planos postreros, se
pierden a causa de la posicién frontal y rectilinea de los ladrillos. Estas caracteristicas apa-
recen claramente en la casa de Ecija, cuyo nombre deriva de la familia de los Ordufia.
El estilo de la familia Ruiz Florindo se advierte especialmente en los marcos de ventanas
del menudo e intimo patio y en los lisos y calados efectos del portal de la calle. Otro ejemplo
notable de la predileccién de Alonso Ruiz Florindo por los efectos de mazoneria es el de la
Merced, en Osuna (1767-1775), donde no pudo resistir el tratar la excelente piedra de la
regién, cual si fuera ladrillo. El ornamento se resuelve en unidades voladas de escala uni-
forme, con pasajes abruptos desde el frente a los Gltimos planos, como si sélo fueran usados
ladrillo y ladrillo. Una vez mds, en Osung, en la cilla del cabildo de la catedral,
de 1773, Alonso recayé en los mismos motivos (fig. 386). Pero esta vez dibujé los pisos superior
y bajo juntamente en un marco continuo, por un uso extremadamente audaz de las molduras
de bocelén entre las pilastras iguales, tratadas como si fueran de ladrillo. Nunca se ha llevado
a cabo un uso mds atrevido del bocelén.

Ecija, mejor que ninguna otra de las ciudades andaluzas en el periodo, fué embellecida
con suntuosos palacios, de los cuales dos: el de Pefiaflor y el de Valverde, muestran un agudo
contraste. El arquitecto de cada uno es desconocido y las fechas son inciertas, aunque su
estilo les coloca en torno a 1750. El palacio de Pefiaflor es anterior al de Valverde. Estaba
terminado hacia 1755, sobre cimientos que databan 225 de los afios primeros del siglo XVIl.
Sus fachadas curvas se tuercen con la calle, en una curiosa mezcla de formas sefioriales y
burguesas (fig. 389). Al extremo noroeste se eleva una arrogante torre de cuatro pisos
coronada por un mirador y flanqueada por una portada de mdrmol rosa, de en torno a 1720.
El resto de la fachada se tuerce hacia el Sudoeste, con alféizares profundamente rehundidos
en el piso bajo, un balconaje de hierro forjado que se proyecta al exterior, céncavos aleros
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Figs. 387 y 388. — PLANTAS DE LOS PALACIOS DE PENAFLOR Y DE VALVERDE, EN ECUA

y pintados marcos en las ventanas. Esta parte de la fachada parece tirolesa o alemana del Sur;
su asimetria origina un sorprendente y grato contraste con la aristocrdtica torre y portada.
En la planta puede verse una separacién muy eficiente entre las habitaciones y las zonas
de paso (fig. 387). La sefiorial portada admite carruajes por el zagudn que accede a la esca-
lera de doble rampa. En frente, a través de un pequefio patio abierto, estdn las caballerizas,
en una cdmara de tres naves con bévedas por aristas, lo bastante noble para ser una sala
capitular o refectorio de un convento, con pesebres de mdrmol rojo, magnificos, cual sitiales
de coro. Esta drea del conjunto de porte cochére, escalera, patio de carruajes y caballe-
rizas, estrepitosa a causa de los mozos, coches y servidores, estd recluida al margen de la
zona de vivienda, por paredes maestras.

La escalera es un temprano ejemplo en Europa del tipo de doble rampa convergente.
Primitivas escaleras de este género, como en El Escorial, se elevan mediante un simple tramo
central, el cual diverge en el rellano en dos rampas laterales. Aqui, las rampas convergentes
retornan en lo alto, encima de un pasaje abovedado; la solucién utiliza el espacio de la caja
de escalera mucho mejor que en la mds antigua elevacién divergente desde una simple rampa
central. El desconocido arquitecto del palacio de Pefiaflor probablemente conocia la escalera
del edificio de los Terceros, construida en 1690-1697, en Sevilla, por fray Manuel Ramos; pero
la solucién de Ecija es mds compacta y econémica que la grande y suelta escalera conventual
de Sevilla.

El palacio de Valverde 22¢ fué construido hacia 1756. Resulta demasiado formalista y aris-
tocrdtico, en un disefio rigidamente simétrico y axial (fig. 388) que parece deliberadamente
contrapuesto a la libre manera del palacio de Pefiaflor. La fachada de la calle tiene once
vanos, sin adorno en el piso bajo y ricamente fenestrados en la planta principal (fig. 391).
Torres simétricas de cuatro pisos apuntalan la fachada, con centro en una portada de cén-
cavo panel de mdrmol de dos colores. El modelo de este envarado esquema es con sequridad
la fachada plateresca del Hospital de la Sangre, en Sevilla, debida a Martin de Gainza (1546).
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Figs. 390, 391 y 392.—FUENTES DE ANDALUCIA: CASA DE LA CALLE DE SAN ANTONIO. ECIJA: FACHADA Y PATIO DEL
PALACIO VALVERDE. W
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F.igs, 393, 394, 395 y 396.—MARCHENA: CAPILLA DEL SAGRARIO, EN SAN SEBASTIAN. ECIJA: INTERIOR DE LA IGLESIA DE

LOS DESCALZOS. OSUNA: FACHADA DEL PALACIO DE GOMERA. CAMPILLOS: FACHADA DE LA
IGLESIA.
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Figs. 397, 398, 399 y 400.—ALGODONALES: FACHADA DE LA IGLESIA. PALMA DEL CONDADO; PORTADA DE LA IGLESIA.
BOLLULLOS DEL CONDADO: FACHADA DE LA IGLESIA. SEVILLA: FACHAD.A DE SAN ILDEFONSO.
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La fécil gracia de la planta del palacio de Pefiaflor es corregida mediante la colocacién de la
escalera de rampa convergente en eje con la portada, desplazando las cuadras del palacio
a una posicién lateral, con entrada trasera desde la calle. La caja de la escalera es tratada
como un paso de planta baja desde la cochera al patio. La entrada de la cochera a la caja
de la escalera es tal vez la mds teatral composicién de la arquitectura doméstica hispana:
un arco proscenio de 7,5 metros de ancho espacia casi la totalidad de la cochera para
permitir la vista de los tramos convergentes de la escalera (fig. 392). El arco estd orlado
por una moldura en forma de cadena de ladrillo cortado, debajo de un adornado marco de
ventana, con estipites de la misma materia. El conjunto del paso axial, escalera de doble
rampa, caja de escalera y arco proscenio es Unico en Europa.

El panel curvo de la portada del palacio Valverde requiere un mds detenido comentario.
Los primeros experimentos con formas similares debidos a Rudolf y Acero, antes de 1725,
en Valencia y Cddiz, respectivamente, tardaron en ser aprobados en Andalucia. Como, sin
embargo, el concepto de un marco energético gané terreno en el disefio meridional, las
fachadas de superficies curvas llegaron a ser muy comunes, especialmente durante el tercer
cuarto del siglo XVIIl. El portal de Valverde, en Ecija, es el primer ejemplo andaluzfechado
con certeza. En la planta baja, el arco liso de la portada dibuja una curva invertida, tanto
en planta como en alzado, como un entablamento sobre columnas corintias puestas al bies.
El sesgado orden corintio se repite en la planta principal, enmarcando un plano céncavo que
rompe a través del entablamento, con una inmensa cresta bajo una concluyente moldura
de curvatura compuesta en planta y alzado. La ejecucién es de la mds alta calidad en cada
detalle. .

En la cercana ciudad de Marchena, la capilla del sagrario de San Sebastidn refleja un
interés similar por el disefio con planos de curvas invertidas (fig. 393). Es un edificio de
ladrillo que pudo muy bien ser obra de la familia Ruiz Florindo, aun cuando Sancho 3¢ ha
preferido atribuirlo a Ambrosio de Figueroa, quien aconsejé sobre la remodelacién de la
iglesia, entre 1758 y 1762. Reducida a sus rasgos esenciales, la capilla es un cilindro encima
del cual hay un octégono. Una faz si y otra no del octégono estd sostenida por un arbotante
cuyo fuste es enriquecido por medias columnas corintias y por planos curvados de dngulos
rusticados. Estos fustes traban en el cuerpo cilindrico de la capilla por medio de molduras
céncavas, de modo que cada una de las principales caras del cilindro, entre los arbotantes,
se convierte en un plano de curva invertida. La rusticacién en los dngulos de los arbotantes
da un efecto punteado a los perfiles. El juego de la luz sobre estas curvaturas compuestas es
el mds rico de Espaiia.

El interés por las superficies de curvas invertidas durante el tercer cuarto de la centuria
se extiende a todos los aspectos de la forma: a los interiores y a la silueta de los edificios,
como también a las propias fachadas. Un excelente ejemplo de superficie interior ondulante
puede advertirse en las conventuales pantallas de madera y yeso que resguardan a los
ocupantes de las tribunas de la vista de la congregacién, en los Descalzos, en Ecija (fig. 394).
Estas tribunas, instaladas en 1770 tienen intersecciones de superficies esféricas, las cuales ampli-
fican las curvas lineales de los entablamentos, ménsulas y marcos de puertas. Los criticos
neocldsicos del Gltimo cuarto de la centuria repudiaron particularmente estas manifestaciones
del gusto rococé: Ponz, refiriéndose a la Merced, de Barcelona (1765-1775), escribié de esta
iglesia cosas como “aquellos feos tumores de sobre las capillas; quiero decir, aquellas tribu-
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nas resaltadas con celosias...” Otro ejemplo estd en la ondulante superficie de las pilastras
henchidas en el centro del fuste, rizdndose en los bordes, como en los soportes del crucero,
en el proyecto de A. M. de Figueroa, de 1780-1788, para San Pedro, en Pefiaflor, en la
provincia de Sevilla. Pilastras de seccién ondulante también han sido resefiadas en Cérdoba
(capilla de la Virgen de los Dolores) y Ecija (Santa Cruz) 34,

La fachada de silueta ondulante tiene un antepasado muy respetable en las volutas y
decoraciones de frontones del siglo XV, en la arquitectura florentina — Santa Maria Novella
en Florencia, de Alberti —, como también en los disefios del siglo XVII, espafioles, debidos
a fray Lorenzo de San Nicolds. En la Andalucia baja se encuentran siluetas de gran agita-
cién. En Osung, en el palacio de los condes de Gomera, los desagiies de la cubierta se dis-
tinguen por sus gdrgolas en boca de cafién de piedra; encima se levanta un parapeto de
ladrillo y yeso, que parece de pasteleria, ricamente perfilado, y barrido, como en un océano
las rompientes en la marejada, desde los bordes de la fachada hacia el centro, donde las dos
lineas de enroscadura se encuentran asimétricamente sobre el portal ricamente recurva-
do (fig. 395). La composicién se repite con pilastras de orden gigante, uniendo los dos pisos,
en Marchena, en una fachada del nimero 52 de la calle Torres.

Un ondulante enriquecimiento del conjunto de la fachada, como en la capilla del sagra-
rio de San Sebastidn, en Marchena, pudo lograrse sélo ocasionalmente. Los arquitectos anda-
luces, sin embargo, sometieron los marcos de ventanas a un tratamiento ondulante, a falta
de una entera ondulacién de la fachada, como en Osuna, donde Alonso Ruiz Florindo
trazé los balcones de la torre del Hospital de la Misericordia, como también los marcos de
las ventanas de la cilla del Capitulo de la catedral (1773). En las casas de Jerez y en las
villas maritimas de la bahia de Cddiz fué donde esas formas fueron llevadas a su mds elabo-
rado desenvolvimiento. Al estudiarlo, hemos de comentar la carrera del Gltimo de los grandes
arquitectos del XVIIl, en la Andalucia baja, A. M. de Figueroa.

Antonio Matias de Figueroa (h. 1734-1796?) fué probablemente hijo de Ambro-
sio (h. 1700-1775), sobrino de Matias-José (1698-h. 1765), y nieto de Leonardo; Gltimo miem-
bro de la mds fértil dinastia de arquitectos que Andalucia haya producido. Hemos estudiado
antes las torres de iglesia, de Antonio, en la baja cuenca del Guadalquivir; aqui precisa
estudiar sus contribuciones al desenvolvimiento del estilo ornamental de fines del siglo XVIII.
Fué préximo coetdneo de F. X. A. Pedraxas, nacido en el tiempo de la llegada a Espafia de
J. B. Saccheiti y unos cinco afios antes que Juan de Villanueva, el gran arquitecto neocldsico.
De esta suerte, su carrera ** comprende la transformacién del estilo espafiol hacia 1780;
fué el Gltimo proyectista barroco de Sevilla y el primero en Andalucia en aclarar y simpli-
ficar las formas arquitecténicas de acuerdo con el nuevo puritanismo estético.

Su mds temprana obra conocida, remodelacién, en 1773, de la iglesia parroquial de
Campillos (fig. 396), en la provincia de Mdlaga, es su mds exuberante disefio. La portada
misma sélo estd marcada por un delgado bocelén, el cual sigue de cerca las jambas y el
ondulante dintel. Paralelamente a esta moldura, pero sélo en las jambas, hay un bocelén
mds audaz, el cual contornea vigorosamente al dintel en simétricas curvas y contracurvas
que enmarcan un nicho sobre la puerta. Estas curvas y contracurvas se repiten en el remate,
en los perfiles laterales del panel de la portada y en la cornisa del coronamiento, y se elevan
por curvas contrastantes a un éculus en la cima. Bajo el frontén, dos ventanas cuadrifoliadas
flanquean el remate de la portada. El frontén, la fenestracién y el panel de la portada, todo
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Figs. 401 y 402.—PENAFLOR: EXTERIOR E INTERIOR DE LA IGLESIA PARROQUIAL.
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Figs. 403 y 404.—JEREZ DE LA FRONTERA: EXTERIOR Y PATIO DE LA ANTIGUA CASA DEL MARQUES DE MONTANA.
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se combina para formar una unidad de compulsivas propiedades ritmicas y mostrar asi la
aparicion temprana de A. M. de Figueroa como disefiador del estilo rococé.

Un mds amplio y ambicioso proyecto en Algodonales (Cddiz) aparece en la misma mon-
tuosa regién del territorio sudeste del arzobispado de Sevilla (fig. 397). Hemos de considerar
como disefio de Figueroa la fachada principal y el fuste de la torre. El perfil de la aber-
tura de la portada es idéntico al de Campillos; pero el gran bocelén de esa obra es reempla-
zado aqui por un entablamento dérico curvado. El remate de la portada de Campillos es
un nicho que presenta encima un frontén doble, con un jarrén perfilado sobre un éculus
estelar de estilo riberiano. El altanero conjunto de la portada es enmarcado por pilastras
rusticadas de gusto francés y por una moldura céncava de cuarto de cilindro formando un
arco completo bajo el frontén.

A principios de la década ulterior a 1780, Antonio ejecutaba la portada norte de Santa
Marfa, en Ecija, donde el arco de enmarcamiento es igual a un presbiterio, mientras el portal
se convierte en un retablo, en el interior de la fachada, que parece una capilla, en una vieja
formula isabelina o plateresca anterior en tres centurias.

La noble fachada de la iglesia de ladrillo, en La Palma del Condado, tiene la fecha
de 1768, que los documentos especifican como principio del proyecto (fig. 398). Ciertos manie-
rismos, como el del 6culo estelar y el bocelén que enmarca el nicho sobre la puerta son
enteramente de Antonio, de modo que la obra puede atribuirsele 22¢ provisionalmente y
hacia los afios 1770-1775. Su lisura y arbitrarios perfiles provienen del uso de ladrillo enta-
llado. Las sesgadas medias columnas, que emergen en diagonal de 45 grados, recuerdan
las fachadas de Acero en las catedrales de Guadix y Cddiz. Sin embargo, es especialmente
original en Palma la multiplicacién de las verticales entre las medias columnas. Este juego
de contornos repetidos produce un efecto como de vibracién, el cual comunica a todo el disefio
una frdgil elegancia. Estos mdltiples cantos se repiten en el bocelén que rodea el nicho: la
moldura aqui no es redonda, sino lisa y estriada, a fin de acentuar el efecto de vibrante
contorno.

El largo tiempo que comprende el desenvolvimiento del estilo de Antonio muestra una
gradual reduccién y simplificacién del programa ornamental. Puede advertirse en Antonio

una creciente confianza en el tratado, del siglo XVIl, de Lorenzo de San Nicolds. En la’

fachada de Bollullos del Condado, remodelada en 1775-1779, la amplia y clara comparti-
mentacién de Antonio es acentuada por pilastras de orden gigante y por abiertas superficies
de mazoneria sin decorar. No obstante, las portadas laterales estén mds adornadas que la
central (fig. 399). En estas puertas de los lados, dos zonas discordantes se sefialan: la propia
puerta, plana, y la adornada zona superior o frontén, donde aparecen los perfiles de
ladrillo cortado familiares a Antonio. Las alisadas medias columnas de las portadas laterales
y los arcos carpaneles sugieren influencia francesa, una vez mds, en formas que Antonio
conoceria por las I[dminas de los libros de arquitectura, cual el de Benito Bails 184,

La iglesia de San Pedro, en Pefiaflor (1780-1788, terminada en 1794-1801 por José Echamo-
rro) muesira con claridad esta tendencia hacia una estructura simplificada y drida, de cardc-
ter neocldsico. Antonio retuvo la rica superficie sélo en el campanario, en la portada, en las
buhardas y en la cipula del crucero y soportes (fig. 401). En todo lo demds, las superficies
son listadas y lisas las siluetas, en estilo de gran severidad. La torre, con sus pilastras déricas,
fué copiada en 1796 por Julidn Barcenilla en la neocldsica iglesia de San lidefonso, de Sevilla,
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y repetida para constituir una imponente y arménica fachada (fig. 400). Es caracteristico de
esta bisqueda de volimenes unificados que Antonio retorne a la iglesia columnaria, en
San Pedro de Pefiaflor (fig. 402). Es ello una reminiscencia de los volimenes en forma de
tienda de campaiia, de las iglesias del siglo XVI, de Levante, y de las provincias vascas 28¢,
como también de las catedrales del siglo XV pertenecientes al tipo de Sevilla. El fenémeno
no quedé constrefiido a Andalucia, pues una andloga iglesia con vestibulo estaba en construc-
cién en San Sebastidn, en 1743-1771. En Andalucia, sin embargo, los antecedentes inmediatos
de la forma de la iglesia de Pefiaflor se hallan en las iglesias columnarias de la tradicién
mudéjar en Sevilla, la cual fué reavivada durante el siglo XVIII en las iglesias sevillanas, como
la de San Nicolds, con estructura de cinco naves, inaugurada en 1758, o San Roque, de
Pedro de Silva, de 1759-1763. La diferencia entre la iglesia salén de fines de la Edad Mediaq,
y antecedentes del norte de Europa, y la iglesia columnaria de tipo mudéjar, puede definirse
por el cubrimiento — bévedas, cubiertas de madera — y por el grado de axialidad. Las igle-
sias columnarias, con sus inclinadas cubiertas, acentdan la alta nave central a expensas de
las otras. En las iglesias abovedadas, todas las bévedas ocupan el mismo plano en altura,
de manera que la carencia de predominio axial caracteriza siempre a la nave central.

Ha sido atribuido a Antonio Matias de Figueroa el proyecto de un grupo de principescas
casas particulares en Jerez de la Frontera 232 bis, Sy ornamento es mucho mds prédigo que lo
que su obra temprana permitiria conjeturar; pero la opulencia de la ciudad y su larga
tradicién ornamentada son circunstancias que hubieron de influir. El palacio Domecq, cons-
truido entre 1775-1778, y el palacio Bertemati, de hacia 1785, son los principales edificios
en cuestién. Otras casas en Jerez de la Frontera y en las villas maritimas, a lo largo de la
bahia de Cddiz, derivan claramente de la moda establecida en esas dos casas.

El antiguo palacio del marqués de Montana, hoy de la familia Domecq, es italianizante.
El disefio del bloque (fig. 405) concede independencia a los cuatro lados, igual como sucede
en los palacios platerescos en Ubeda o Zaragoza. La planta principal se halla vigorosamente
acentuada por sus altas proporciones y por los pedestales de convexa rejeria en las ventanas.
Un piso dtico corona la composicién (fig. 403). Sus medidas y su masa son tan rigidamente
concebidas como en el proyecto de Juan de Villanueva para la Academia de la Historia,
de 1788, en Madrid. Con todo, cada fachada, severamente compuesta, tiene un ritmo dife-
rente; el frente Este presenta una rez-de-chaussée y un entresuelo bajo la planta principal.
En este frente, las desnudas horizontales de la fachada principal son vivificadas por los conti-
nuos vanos de las ventanas, elevdndose en graduados pisos hacia el inmenso guardapolvo
de madera, que soporta cortinas en la estacién del calor. Pero aquf no hay torres con mira-
dor, asimétricas, ni siluetas ondulantes de estilo rococd, como en el segundo tercio de la
centuria. En la casa Domecq, pese a toda la ornamentacién del patio y de la portada, la
composicién fundamental es neocldsica.

En patio y portada, sin embargo, aparecen imprevistas fantasfas. El portal tiene colum-
nas saloménicas sesgadas, medallones de perfil plateresco en el dintel, entablamento de
curvas invertidas y heraldos sentados en el marco superior de la ventana. En el patio, las
columnas toscanas, sobre basas como cojines eldsticos, sostienen una arcada de listados y
ondeados arcos, cuyas impostas parecen capiteles jénicos invertidos (fig. 404). La entrada de
triple arco a la escalera de rampa convergente elabora el esquema del patio (fig. 406). El lis-
tado perfil del arco es cortado al bies sobre los tramos que se elevan; las columnas toscanas
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son duplicadas y cuadruplicadas. La rampa cen-
tral se alza sobre un ingenioso pasaje, el cual
termina en la fachada del patio en una béveda
absidial que se apoya sobre pechinas.

La casa Bertemati es menos palaciega, pero
mds adornada. El portal de sesgadas columnas
corintias emerge sobre la fachada en porciones
de curvado entablamento que forman cuartos
de circulo. En su centro, el entablamento forma
un medio cilindro, como en San Telmo, en Se-
villa, como para recibir un pulpito. El movi-
miento del balcén es, de conformidad con ello,
mds activo, con curvas inversas. Estas recurren
en una similar agitacién sobre el entablamento '

! : Fig. 405. — PLANTA DEL ANTIGUO PALACIO DEL
de encima de las ventanas. Movimientos en con- MARQUES DE MONTANA, EN JEREZ DE
traste se establecen hasta el limite en ambos LA FRONTERA
pisos. En la planta baja, el dintel sefiala un
movimiento de expansién, el cual halla su equivalente figurativo en las figuras herdldicas,
las cuales, simétricamente, refrenan sus caballos, que cargan hacia afuvera. En el piso supe-
rior el movimiento es convergente sobre el viril, en la confluencia de las molduras del
saliente frontén.

La atribucién a Antonio Matias de Figueroa no estd apoyada por ningin documento y el
estilo ornamental es mds florido que en su obra restante. Sin embargo, la excepcional influen-
cia de estas casas y de su ornamento ha sido definida por Sancho, quien las conceptia como
los prototipos de la fisonomia urbana de las villas maritimas que aparecen a lo largo de
la bahia de Cddiz, y, en Gltima instancia, del estilo arquitecténico de las ciudades de la Ar-
gentina, como Buenos Aires, Cérdoba, Tucumdn y Salta 232 bis,

De Mdlaga poco hemos dicho en este capitulo, por su dependencia respecto a Granada,
a través de José de Bada y Antonio Ramos, y respecto al arte valenciano, por medio de
José Martin de Aldehuela 2%, al fin de la centuria. Dos importantes edificios deben ser cita-
dos: la terminacién de la catedral del siglo XVI y el palacio episcopal.

José de Bada (1691-1755), igual que todos los eclécticos, no resulta fdcil de comprender.
De un lado, su académico portal para el Sagrario, en Granada (1722), es timido, cerrada-
mente opuesto en tendencia estilistica a su fachada remodelada del Ayuntamiento de igual
fecha (1722-1728), y, junto a ella, sus dos iglesias en Antequera (San Isidro, empezada en 1727;
Agustinas de la Madre de Dios, 1746-1751), que sirven como ejemplos de una arquitectura
extravagantemente sobrecargada, cuyas ventanas estdn enmarcadas con estipites, profusas
ménsulas y decoraciones de pinjantes. Su tendencia a incorporar el mayor nimero posi-
ble de rasgos de los estilos contempordneos, reaparece en San Juan de Dios, en Grana-
da (1737-1759), donde las torres recuerdan el estilo de Pedro de Ribera, en la iglesia de
Montserrat.

Cuando fué llamado a Mdlaga, en 1722, sus primeros proyectos para la fachada fueron
considerados por una faccién del Cabildo como insatisfactorios 227. V. Acero y D. A. Diaz
fueron invitados a facilitar sus proyectos (1724) y resulta fdcil creer que eran mds vigorosos
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de forma que los de Bada, los cuales fueron, sin embargo, ejecutados. Después de la muerte
de Bada, su discipulo y asistente Antonio Ramos (} 1782) completé la obra (fig. 408). El disefio
de Bada carecia de la pequefia adicién ornamental de las ventanas y las columnas salomé-
nicas aqui y alld. La faccién descontenta de los candnigos insistia en-estas florituras, las
cuales siguen disefios de Miguel de los Santos. El propio disefio de Bada fué probablemente
inerte y calmo, como su portal del Sagrario, de Granada.

La gran obra de Antonio Ramos es el palacio episcopal de Mdlaga, realizado hastq su
casi terminacién en tiempo del obispo Lasso de Castilla (1756-1776) y comenzado después
de la muerte de Bada. Ramos no fué muy original; pero dominé la manera granadina de
concentracién y densidad de todos sus matices. La fachada principal combina dos temas
muy ingeniosamente: una composicién en cinco partes en fachada de cuatro pisos, cuyo vano
central introduce una fachada-retablo de tres pisos (fig. 407). La calidad de la ejecucién en
mdrmoles rosas y grises es exquisita, mucho mejor que en el patio y detalles de la escalera.
Esta fachada es probablemente el Gltimo descendiente de la linea de disefios que surge desde
el ejemplo de denso ritmo establecido por vez primera en la fachada de la Cancilleria, de 1587,
en Granada.

OTROS ESTILOS REGIONALES: LAS PROVINCIAS MEDITERRANEAS

Un decreto real de 1777 requeria que todo plano para nuevos edificios civiles se presen-
tara, para su aprobacién, a la Academia de San Fernando. Ademds, una Circular a los
prelados, de 23 de noviembre del mismo afio, en realidad un decreto, prohibié cons-
trucciones religiosas que no hubiesen sido aprobadas por la Academia 2. .

Ambas medidas se dirigieron a eliminar los residuos de estilos regionales que persistian
en toda Espafia, en favor de la rigida prdctica académica, en la tradicién de Vitrubio y
Vignola. La pronunciada disminucién en la construccién espafiola, con posterioridad a 1775
se debe a muchas causas; pero, entre ellas, no puede omitirse esta intervencién oficial.
De otro lado, la direccién monopolizada de la arquitectura por la Academia, en su nuevo
papel de agente estatal, fué sélo un preludio inevitable a la terrible abundancia, monotonia
y uniformidad del moderno disefio comercial. La variedad natural de la artesania preindus-
trial termina prdcticamente en el siglo XIX; su desaparicién fué alegremente preparada por
la Academia. El propésito de este capitulo y el precedente es registrar la rica variedad de
la arquitectura regional del XVIII en Espafia antes de la proscripcién y disoluciéon del genui-
no estilo de dichas regiones.

- Las tres grandes regiones histéricas de la costa oriental de Espafia: Murcia, Valencia y Ca-
talufia, difieren mds que se asemejan entre si. Valencia y Catalufia luchan contra Felipe V en la
guerra de Sucesién, a comienzos de la centuria, mientras Murcia le apoyaba y era premiada
por ello. En Valencia y Murcia, un elaborado sistema de riegos mantiene la agricultura, a
diferencia de Catalufia, cuyo clima pirenaico facilita una mayor diversidad en el terreno.
En el siglo XVIII, la arquitectura de estas provincias costeras se relaciona directamente con el
arte francés, en forma distinta al arte de la Corte, al de Andalucia y al de Galicia. Sélo rara-
mente, como en La Granja y en Pamplona, donde trabajaron artistas franceses, facilitan
ejemplos tales relaciones. Pero desde Murcia a Gerona, la dependencia directa de las pro-
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Fig. 406.—JEREZ DE LA FRONTERA: ARRANQUE DE LA ESCALERA DE LA ANTIGUA CASA DEL MARQUES DE MONTANA.
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Figs. 407 y 408.—MALAGA: FACHADA DEL PALACIO EPISCOPAL Y FACHADA DE LA CATEDRAL.
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vincias mediterrdneas con respecto a la arquitectura francesa es sorprendente. No es uni-
forme; varia de acuerdo con la distancia a Francia, con el tipo de relacién, la situacién
politica y con las tradiciones locales antecedentes.

VALENCIA. — La implantacién del rococé francés, en la costa mediterrdnea espafiola,
tuvo lugar primeramente en Valencia, mediante la obra de Conrado Rudolf. Este artista °,
educado en Paris y Roma, fué advertido en Madrid por el escultor Raimundo Capuz para
solicitar su fortuna en la préspera ciudad de Valencia, a la cual llegé antes de 1701.
Permanecié seis afios, lo bastante para implantar su estilo, y dejé el lugar en 1707, con la
corte del pretendiente austriaco, estableciéndose finalmente en Viena, en 1713, hasta su
muerte en 1732. Hemos estudiado ya su disefio para la fachada de la catedral, comenzada
en 1703; corresponde al sefialado gusto valenciano por la rica incrustacién, apetito satisfecho
en la obra coetdnea de los ornamentalistas genoveses, como Bertessi y Aliprandi. Después
de la marcha de Rudolf, la fachada de la catedral fué proseguida segin disefios de sus disci-
pulos; entre ellos tuvo influencia el escultor valenciano Francisco Vergara el Viejo (1681-1753).
La influencia de Rudolf pasa luego a Alicante *®, con Manuel Violat, quien construyé la
fachada de Santa Maria en 1721-1724, con esculturas atribuidas a J. B. Borja (fig. 409). La ins-
piracién de Rudolf es evidente en las marcadas rupturas del entablamento y en la fusién
de dngulos y bordes en floidos motivos de rocalla y arabescos. Reaparece en la capilla de
la Comunién, de San Nicolds, en Alicante, terminada en 1738 por J. B. Borja (1692-1756).

El establecimiento definitivo del gusto francés en Valencia estd mejor documentado por
la aparicién en 1738 del muy difundido y utilizado tratado de arquitectura, de Agustin
Bruno Zaragoza y Ebri 2%, Reaparecié en segunda edicién en 1804; ambas veces bajo la
marca Athanasio Genaro Brizguz y Bru, como Escuela de Arquitectura Civil. El libro
actia sobre fuentes espafiolas del siglo XVII: Caramuel, Lorenzo de San Nicolds y otros; pero
el tono de la obra y sus Idminas proceden de libros franceses. Las portadas y marcos rococd
son inequivocamente franceses; la discusién sobre “érdenes franceses y espafioles” estd cal-
cada sobre Sebastidn Leclerc; Perrault se cita a propésito de Vitrubio. Los planos para las
viviendas urbanas provienen de fuentes francesas.

Un sélido soporte econémico fundamenta estos contactos valencianos con el arte francés.
Durante el siglo XVII, la ciudad habia llegado a ocupar el tercer puesto entre los puertos
mercantiles de Espafia, y durante los afios transcurridos entre 1718 y 1768 su poblacién se
triplicé, gracias al enorme desenvolvimiento de la industria de la seda por el consumo ameri-
cano. En 1775, la mitad de la poblacién de Valencia vivia de ello. El desarrollo de la industria
requeria un constante intercambio de personas y procesos con los centros textiles franceses,
como Lyon.

El apogeo de esta tendencia en la arquitectura valenciana estd representado por el palacio
del marqués de Dos Aguas 2¢, remodelado en 1740-1744 por el pintor Hipdlito Rovira Bro-
candel, con esculturas de Luis Domingo e Ignacio Vergara, hijo del discipulo de Rudolf (figu-
ra 410). Las planas decoraciones de la fachada fueron originalmente pintadas por Rovira
y perpetuadas en estuco por José Ferrer, en 1867. El portal principal se refiere a las “dos
aguas” de Valencia: los rios Turia y Jicar, representados por las cldsicas deidades de rios,
en actitudes enhiestas mejor que acostadas. Sobre la portada, aparece en un nicho la Virgen
del Rosario, en una gloria labrada sobre un plano ondulante. La superficie de la fachada
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estd dividida por paneles, en una clara divisién por pisos. Los marcos de las ventanas, sin
embargo, muestran un extremado grado de elaboracién de motivos de rocalla, resaltados
en estuco contra la pintada superficie del muro; mientras ambicionan semejar mdrmol, mds
bien parecen seda. Las sugestiones textiles de los ornamentos de la fachada, a modo de
moaré, son muy vigorosas; desde los pisos superiores, la decoracién de estuco y pintura
parece corresponder a lambrequines, adornada con festoneadas guirnaldas.

La extravagancia de esta versién municipal del arte rococé francés, la cual habia sido
preparada en Valencia, en la centuria precedente, por los ornamentos de J. B. Pérez, produjo
una temprana reaccién en los académicos dibujos de Tomds Vicente Tosca (1651-1723) y su
aristocrdtico discipulo José de Cardona y Pertusa, caballero de Montesa (1 1732). Respecto a
Tosca, Cedn ** se mantuvo inesperadamente frio al decir que aunque sus construcciones
fueron “trazadas con arreglo al arte... y aunque no tenian la broza de los adornos de su
tiempo, fueron ejecutadas sin gusto ni elegancia”. Cedn pensaba especialmente en la iglesia
de los oratorianos, de Santo Tomds, en Valencia, comenzada sobre proyecto de Tosca,
en 1725, y terminada en 1736 (fig. 411). La fachada es muy lisa, con delgadas rupturas en los
entablamentos en cada pilastra, cuyo disefio espacial recuerda las férmulas ritmicas del
barroco romano, al obtener grupos triddicos de miembros duplicados. Las alettes 1#¢ del
piso superior, que enmarcan la ventana del coro entre pilastras pareadas en un marco
rehundido, son asombrosamente tempranas: sélo encontramos otro ejemplo de esta modalidad
berninesca en Espafia, en esta fecha, en la fachada al jardin realizada en La Granja por Ju-
vara (1735, ejecutada en 1739). Se convirtié en el principal ingenio pldstico de Juan de Villa-
nueva. Pero Cedn, claramente, disentia del entablamento con ménsulas de Tosca, de su
roto y curvo frontén y de sus allanadas volutas a los lados de la parte superior de la fachada.

La gran obra de Tosca, el Compendio Mathemadtico, incluia los varios volimenes sobre
“Ciencias que tratan de la cantidad”, un tratado de 610 pdginas sobre arquitectura civil 282,
Aparecié en cuatro ediciones distintas: 1712, 1727, 1757 y 1794, siempre en Valencia, y la
obra ha de considerarse como el mds importante texto de la prdctica académica en Espaiia.
Tosca explana en un prefacio que no tiende a proscribir nuevas formas, pero si a restringir
su uso a la planta, preservando los érdenes tradicionales en los alzados. Estas palabras, escri-
tas cinco afios antes del nacimiento de Ventura Rodriguez, son como una profecia de toda
la carrera y la obra del gran arquitecto, quien colmé el programa planteado por el presbitero
oratoriano de Valencia. Tosca dividié su tratado de arquitectura civil en dos libros: el primero
trata de la Arquitectura recta, en ocho capitulos. El sequndo libro discute la Arquitectura
oblicua en dos capitulos. Después de glosar cumplidamente a Caramuel, Tosca comenta
Montea y Cortes de Canteria, en cinco libros repletos de detalles de técnica matemadtica.
El autor resume la historia de la arquitectura; de los edificios géticos remarca que son mds
para el conocimiento que para la mirada. Por desgracia, Tosca construyd poco; pero fué un
mejor proyectista e influyente autor de lo que Cedn concede. Suyo también es el Paraninfo
de la Universidad de Valencia.

Su discipulo, José de Cardona, reconstruyé la iglesia valenciana de San Sebastidn 2%, en
un estilo de notable pureza académica (1725-1739). La actual torre no es de Cardona, sino
de un proyectista de fines de la centuria. Debajo de ella estdn las pilastras déricas en barroca
agrupacién y con las mismas delgadas rupturas del entablamento que se sefialaron en la
fachada de Santo Tomds, debida a Tosca.
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Fig. 409.—ALICANTE: FACHADA DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA.
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Fig. 410.—VALENCIA: FACHADA DEL PALACIO DEL MARQUES DE DOS AGUAS.
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Figs. 411, 412 y 413.—VALENCIA: FACHADAS DE LAS IGLESIAS DE SANTO.TOMAS Y DEL TEMPLE
ADUANA.




Fig. 414.—MURCIA: FACHADA PRINCIPAL Y TORRE DE LA CATEDRAL. »
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El principal exponente de la depuracién en Valencia, Antonio Gilabert (1716-1792), fué
sélo un afo mayor que Ventura Rodriguez. Igual que el gran maestro, Gilabert 2% actué
entre dos mundos, con su interés dividido entre el barroco y lo académico. Su primera obra
la ejecuté como aparejador de su hermano politico Felipe Rubio (} 1767), director fundador 1
de la valenciana Academia de San Carlos, en 1765. Su obra en el edificio de la Aduana,
en los afios 1758-1760, es evidente en las fachadas, que recuerdan la manera académica
de T. V. Tosca (fig. 413). El entablamento muestra rupturas ligeras en cada pilastra, y pilastras
géminas definen el ondulante panel de la portada bajo el frontén curvo.

La propia obra de Gilabert merece interés, por su notable dominio de los efectos barrocos
de luz. En 1772-1781 remodelé la capilla de San Vicente Ferrer, en Santo Domingo 2¢; esta
obra es paradigma de la iluminacién barroca, con la nave en la oscuridad y el presbiterio
oval inundado de luz desde el domo de columnas géminas y sesgadas. La solucién recuerda
la de Ventura Rodriguez, en San Marcos, de Madrid, y ejemplariza la doctrina de Tosca,
de restringir las formas libres a la planta, mientras se respetan los érdenes tradicionales en
los alzados. La obra mds importante de Gilabert es la brillante remodelacién del interior
de la catedral gética, después de 1774. Varias generaciones de criticos romdnticos han censu-
rado su nombre por destruir el pintoresco sistema gético (1262-1356). Realmente, redujo el
nimero de capillas de las naves laterales, impuso su iluminacién cupular, oscureciendo la
nave central, como si fuese una isla de sombra circundada de brillante luz. La solucién es la
misma que Francisco Herrera aplicé al Pilar de Zaragoza. Aulor del pelocio de Lida , en Wiednd -

A través de todo el siglo XVIII, el estilo de la regién valenciana, tanto en la fase rococé
como en la académica, manifiesta un gusto continuo por los efectos de aplicaciones e incrus-
taciones. La presencia de este gusto es obvia en los ornamentalistas del rococéd; persiste en
la atraccién de Tosca y Gilabert hacia las rupturas de entablamento y los audaces relieves
en puertas y marcos de ventanas. Nos sentimos tentados a sefialar la persistencia de dichos
efectos en la iglesia del Temple (fig. 412), de 1761, por Miguel Ferndndez (c. 1727-1786), suce-
sor de Diego Villanueva en la Academia y asistente de Sabatini 21.

MURCIA. — Mds lejos de Francia que Valencia, préxima a Andalucia y ligada a Cas-
tilla por muchos antiguos lazos, Murcia gozé de los favores de la real gratitud durante el
siglo XVIII por su lealtad a la causa de los Borbones en la guerra de Sucesién. Progresé
también por virtud de su rica huerta y en la préspera industria de la seda, como productora
de materia prima.

En arquitectura, igual que Valencia, Murcia participé en el estilo levantino derivado del
rococé francés. El mds temprano portador fué acaso Juan Federico Dupart (1 1740), flamenco
que habia estudiado en Paris y que pasé como escultor a Versalles, para trabajar luego,
en 1701, en Lorca y Murcia 2%, Pero su director fué Jaime Bort Milid **%, valenciano que
llegé a Murcia, desde Cuenca, en 1736. Su breve historia en Murcia, hasta 1749, comenzdé
con la organizacién del taller para la construccién de la fachada de la catedral. En ese mismo
afio tuvo que trasladarse a Madrid, por real servicio, y murié en 1754. De su obra tardia
en Madrid nada conocemos.

Cuenca y Teruel, no obstante, dependieron artisticamente de las tendencias valencianas,
como advertimos por la obra de J. M. Aldehuela (1720-1802). En Teruel, Aldehuela 244 disefié
y completé la iglesia del Seminario antes de 1750. Destruida durante la guerra civil, era uno
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Figs. 415, 416 y 417. — PLANTA DE LA IGLESIA DE SAN ANTON, EN CUENCA. Segin Chueca. — PLANTA Y SECCION DE LA
IGLESIA DE SAN JUAN DE DIOS, EN MURCIA. Segin Schubert.

de los monumentos sobresalientes del rococé levantino, con pilastras de nichos, arcos sesgados,
arabescos lineales y columnas de curvados fustes (derivado lo Gltimo de Andrea del Pozzo,
fantasfas grabadas en 1717). Aldehuela pasé a Cuenca hacia 1750, donde prosiguié fiel a su
disefio rococd, hasta que su estilo fué transformado por el ejemplo de Ventura Rodriguez,
disciplinado en el ornamento y mds convencional en el uso de los érdenes, en el Transpa-
rente de San Julidn (1753), en la catedral de Cuenca. Un excelente ejemplo de su estilo de
madurez es la iglesia de San Antén, en Cuenca (1767), donde el ornamento se relaciona
con ejemplos del rococé francés y alemdn, en un sentido borrominesco del espacio de muchas
intersecciones ovales (figs. 415 y 419).

Es probable que esta dependencia artistica de Cuenca respecto a Valencia deba alguna
cosa a la temprana carrera de Bort. Aldehuela era ain joven en 1736 para haber sido disci-
pulo o colaborador de Bort, y vivié en Teruel. Pero las filiaciones francesas de los estilos
de ambos arquitectos testimonian la profunda influencia y amplia difusién del rococéd
levantino, hasta Aragén y Castilla, Teruel y Cuenca.

La principal obra de Bort, naturalmente, es la fachada de la catedral de Murcia, comen-
zada en 1741-1742 y continuada por sus discipulos hasta terminarla en 1754 (fig. 414). El disefio
es igual que la compleja confeccién del proyecto de Meisonnier para San Sulpicio, en Paris.
Rompe completamente con la desmaiia provincial de las tempranas fachadas en Murcia *¢¢,
tal como la de la Merced, de 1716 (atribuida por Sdnchez Moreno a Toribio Martinez de
la Vega, n. 1656, activo en Murcia desde 1675); las Verénicas, comenzada en 1727, o Santa
Ana (fechada en 1731). Reemplaza el gusto de ensamblador, con una firme armadura fecto-
nica de columnas exentas pareadas o sencillas. Esta armadura eleva una silueta de estilo
rococd libre, planos curvados y extremadamente amplio rango de escalas, desde columnas de
orden gigante a diminutos pormenores, como de plateria, en entablamentos y doseles.
Es otro notable ejemplo de la caracteristica tendencia hispdnica a llevar los estilos europeos
de ornamentacién a un extremo nunca logrado en sus comarcas de origen; de esta suerte
acontecié con el medieval gético tardio, en Burgos, Valladolid, Salamanca y Toledo, y cerca
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Fias. 418, 419, 420 y 421 —ELCHE: CAPILLA DE LA COMUNIGN, EN SANTA MARIA. CUENCA: INTERICR DE LA IGLESIA DE
SAN ANTON. MURCIA: FACHADA DE SANTA EULALIA Y PORTADA DEL PALACIO EPISCOPAL.
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Figs. 422 y 423.—BARCELONA: ARSENAL Y PALACIO DEL GOBERNADOR DE LA ANTIGUA CIUDADELA.
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de 1900, con las realizaciones del art nouveau debidas a Antonio Gaudi. En Murcia, los
proyectos de iglesia rococé de Meisonnier logran una realizacién que no hubiera sido
posible en Francia, donde el disefio rococé raramente superé el dominio de la decoracién
interior.

Aun con todo su origen francés, la fachada de Bort es profundamente hispdnica, tanto
en los detalles decorativos del bocelén de la portada (ver pdg. 155), como en los planos de la
fachada en retroceso. En Murcia, los planos curvados sugieren una exedra, igual que las fa-
chadas de la catedral de Astorga (comenzada en 1660) y Santa Maria, de Viana, comenzada
en 1549. El dibujo final de Bort para la fachada y terminacién de la torre se conserva en
un grabado coetdneo . Sus discipulos respetaron su integridad, excepto en la torre, la cual
fué nuevamente disefiada, en 1782, por Ventura Rodriguez y ejecutada por un arquitecto
local (1791). El puntiagudo domo es menos feliz que el proyecto de Bort, con gracioso cha-
pitel cuadrado de perfiles céncavos.

Ha sido atribuida a Bort la capilla de la Comunién, en la iglesia de la Asuncién, en Elche 2%,
Se alza detrds de la iglesia de tribuna (construida entre 1673-1727: cf. S. Nicolds, en Alicante);
pero sus formas pertenecen a una corriente totalmente distinta, de disefio hispdnico (fig. 418).
La capilla de la:Comunién, de Elche, tiene pechinas perforadas e invertidas. Estas graddan
un plano curvado en una clpula de base cuadrada, invirtiendo el procedimiento usual.
Las pechinas invertidas estdn formadas por intersecciones angulares de cuatro amplios arcos
torales. Encima de éstos, pechinas verdaderas pasan al anillo del tambor. Los detalles de
capiteles, enguirnaldados entablamentos y abovedamiento artesonado, todo recuerda la
genial mano de Ventura Rodriguez y su educacién italiana con Sacchetti en Madrid. Nada
hay aqui del ornamentalismo rococé de Bort. Acaso es la obra de un ingeniero militar,
Marcos Evangelio (} 1769), quien terminé la iglesia de Elche entre 1758 y 1767. Si el disefio
de la capilla de la Comunién es de Evangelio, muestra su adhesién a la escuela de Ventura
Rodriguez (ver pdg. 251).

De todos modos, la propia manera de Bort gozé de una larga vida en Murcia. La iglesia
eliptica de San Juan de Dios 24%, comenzada en 1745 y acabada en 1781, muestra la continua
actividad de la escuela de escultores que él educé (figs. 416 y 417). El portal, como el de la
catedral, constituye un plano céncavo verticalmente curvado. El interior es una maciza cons-
truccion, animada por pilasiras de gusto rococé, ménsulas y vivaces paneles con decora-
ciones de yeso policromo.

El sucesor de Bort como director del taller de escultores y ornamentalistas en Murcia,
fué Baltasar Canestro 247, quien llegé a Murcia con posterioridad a 1755, procedente de la
obra del Palacio Real de Madrid, donde actué como subteniente de fdbrica. En Murcia
aparece asociado a la decoracién del palacio episcopal, empezado en 1748 y terminado
en 1777 (fig. 421). Sus dos fachadas, dos patios y gran caja de escalera estdn ricamente
decorados, probablemente por los mismos dibujantes que la fachada de la catedral. Sin em-
bargo, la ordenacién espacial y la calidad pldstica de la decoracién no son caracteristicas
de Murcia, sino de Madrid, como las portadas de Pedro de Ribera. Las molduras de bocelén,
el grandioso énfasis de la portada y la abundante sobrecarga de foliacién en las enjutas del
patio y entablamentos todos evocan modelos castellanos de una generacién antes, aunque el
sabor Luis XV de la obra de los escultores educados por Bort persiste en el arco de entrada
con sus francéfilas pilastras. Con todo, las Gltimas décadas de la centuria no se sefialaron por
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una actividad arquitecténica importante en Murcia. Una tosca copia de la iglesia de San
Marcos, en Madrid, de Ventura Rodriguez — la de San Lorenzo —, fué terminada sélo en 1810,
con la arbitraria adicién de cruceros de planta eliptica.

CATALUNA. — En 1713-1714, Barcelona fué devastada por el victorioso sitio de las tropas
francesas y espafiolas. El acontecimiento ha sido llamado “el fin de la nacién catalana”.
Poco después, una gran fortaleza fué construida y la Universidad fué trasladada de Barcelona
a Cervera, para castigar a los catalanes por su apoyo al archiduque Carlos. Estos edificios,
la Ciudadela en Barcelona 234, y la Universidad, en Cervera 251, no sélo representan la
humillacién y derrota del pueblo cataldn; constituyen también las primeras obras importantes
de gusto francés en territorio cataldn desde la Edad Media. El resto del siglo XVIIl, en Cata-
lufia, prosiguié bajo el influjo francés, especialmente durante la renovada prosperidad comer-
cial que hubo en los afios ulteriores a 1750 y con la actividad constante del cuerpo de inge-
nieros militares, cuya obra ya estudiamos en Sevilla.

La organizacién de los ingenieros militares bajo la dinastia borbénica se debe a Préspero
Jorge Verboom. Nacido en Amberes, en 1665, Verboom fué hijo de un ingeniero militar.
Las principales actividades de sus inicios fueron los sitios de Besangon y Déle. El victorioso
sitio de Barcelona fué planeado por él, como también la reorganizacién de las defensas de
esta ciudad, después de 1714. En 1718, fué nombrado gobernador y custodio de la ciudadela
que habia construido; en 1744 murié en Barcelona. Mds que otra alguna, la impronta de su
personalidad sefiala la arquitectura del siglo XVIIl en Catalufia. El aporté a la arquitectura
catalana un acento que se puede hallar en el Franco Condado y en Flandes: estilo de efectos
macizos, hondas proporciones y clara geometria, animado por audaz decoracién en formas
estereotipadas.

El nombre del arquitecto de los edificios de la Ciudadela no es conocido; pero, quien-
quiera que fuese, su obra pasé sequramente bajo la inspeccién activa de Verboom. La forta-
leza fué destruida en 1886, al abrirse espacio para el parque municipal. La residencia de Ver-
boom, la capilla de la guarnicién y el arsenal existen todavia. La primera piedra de laobra
fué puesta en 1716; los bastiones estaban terminados en 1718 y los edificios de la guarnicién
se acabaron en 1727. Todos los frentes daban a una plaza de armas, con la larga fachada
del arsenal situada ante el palacio del gobernador y la capilla militar. Tales fachadas se
basaron en claras proporciones y simples efectos de placado de albafileria. La del arsenal
comprende un pértico de trece arcos entre los pabellones de los extremos (fig. 422). Adorna-
das buhardas y un alto pabellén central rompen la monétona secuencia de vanos. El palacio
del gobernador es claramente doméstico, con planta principal y ventanas francesas (fig. 423).
En la capilla de tres naves, disefiada por Alejandro de Rez 2%, la fachada central proyecta
una silueta semicircular, que refleja al exterior la béveda de cafién (fig. 424). A lo largo
de la nave, altos contrafuertes alternan con domos elipticos en las laterales. Sobre una plata-
forma clbica, que aparece encima del crucero, la cipula se alza sobre un tambor de dos pisos,
embellecido con tejas vidriadas en esquema de cheurrén. Detrds del dbside hay un campa-
nario igual a una torre de guarda, dando cara a la ciudad por el Sur. Todas estas relacio-
nes geométricas entre partes estructurales estdn conformadas a la mayor claridad posible de
expresién, sentido que surge como temprana anticipacién de las cualidades formales que
serian buscadas por la generacién ulterior de arquitectos franceses, como Ledoux y Boullée,
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‘quienes se esforzaron en expresarse por medios geométricos tan sélo. El palacio del goberna-

dor, de otro lado, prefigura el similar estilo de Juan de Villanueva, fuera de su compleja
estructura ritmica (cf. Casita de El Pardo).

En la Ciudadela, por vez primera en Espafia, aparece el arco segmentado, en dinteles
de ventana, propio de la arquitectura francesa del siglo XVII. Estos energéticos marcos de
ventana fueron usuales, hacia 1650, en el norte de Francia y en Flandes; su origen se halla
en el asa de cesta (arcos carpaneles) del disefio medieval tardio. Notables ejemplos en la
arquitectura provincial de Flandes son el Hotel Tramerie, de 1649, en Douai, o el Hospice
Gantois, de 1664, en Lille. Le Vau impulsé esta forma de ventana en la moda metropolitana
en 1656-1657, en el hospital de mendigos de La Salpétriére, en Paris. Su difusién meridional
puede comprobarse hacia 1687, en el Hotel de Vervins, en Avignon, por P. Mignard 24¢, y
eventualmente pasé a constituir un factor principal en el vocabulario rococé de marcos
ornamentados.

Dos iglesias tribuna en Barcelona 2*¢ reflejan la influencia del nuevo estilo de la Ciu-
dadela: la capilla del antiguo Hospital Militar (fig. 426) y la iglesia de San Felipe Neri (figu-
ra 425). La primera de estas obras fué comenzada como iglesia paulina en 1705 y se terminé
después de la rendicién de Barcelona, en 1716. Su macizo interior y sus abruptas formas
en el exterior, marcadas por clara y expresiva geometria, constituyen un refinamiento
respecto a las formas curvadas del modelo de la Ciudadela. San Felipe Neri (1748-1752)
repite el perfil de la fachada de la iglesia de la Ciudadela, como también sus claras divisiones
verticales y éculo central, que expresan la béveda de cafién del interior.

Durante la centuria, fachadas principales redondeadas, del tipo de la Ciudadela, reapa-
recen en Catalufia, en las provincias de Lérida, Gerona y Tarragona, frecuentemente aso-
ciadas a una distinta forma de torre de origen plateresco. Un piso superior octogonal entra
en relacién con la base cuadrada por medio de planos curvados. Un temprano ejemplo en
Alfajarin (1486) es aragonés; la forma se repite en la catedral de Lugo, en la torre de la
cabecera, debida a Gaspar de Arce (1571-1575) y no es infrecuente en Andalucia, como en
la iglesia del Salvador, en Ubeda, o en el dngulo sudoeste de la catedral de Granada. Pero la
mayor popularidad de la forma acontecié, en el siglo XVIIl, en Catalufia. Ejemplos tipicos
se hallan en Almatret (Lérida), Rupit, Esparraguera, Sarrid y San Celoni (fig. 427).

El edificio de la Universidad, en Cervera, es un producto de la escuela de disefio de la
Ciudadela, de ingenieros militares. El decreto de su fundacién estd fechado en 1717 y la pri-
mera piedra se puso en 1718, bajo la direccién de Luis Curiel, del cuerpo de ingenieros,
y sobre planos de F. Montaigu, modificados en 1720 por A. de Rez. En 1740 se abrieron las
clases en el edificio ain sin acabar. Una Gltima campaiia, realizada en 1753-1762, llevé el edi-
ficio a su estado actual. Los planos originales, de 1717-1718, segin una copia existente en
Simancas, de 1729, revelan que la ejecucién siguié fielmente el primer disefio en la disposicion
general, pero que los detalles ornamentales son mucho mds hispdnicos que los originariamente
proyectados. La disposicién, con todo, es anterior a 1729, y el programa ornamental es
ulterior. El extremo es importante, pues muestra cémo, rdpidamente, los escultores y deco-
radores catalanes elaboraron el estilo un tanto drido de los ingenieros militares.

La composicién general recuerda disefios similares franceses, de un sistema de patios limita-
dos por altos edificios en tres lados y cerrados a la calle por un alto muro en el cuarto lado.
En el centro de la fachada del muro, un pabellén de entrada eleva dos pisos de altura. Los ex-
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tremos de la fachada principal estdn definidos por antecuerpos de cuatro pisos de altura, los
cuales hubieron de tener aguzados chapiteles. El dibujo de 1729 muestra torrecillas de dos
pisos afiadidas a los altos pabellones del centro y de los extremos. En la ejecucién, el bajo
y desornamentado muro de la calle fué enriquecido con una galeria como segundo piso, con
ventanas dando a la calle, de manera que el efecto es mds hispdnico, como en las fachadas
de los hospitales platerescos de Santiago, Sevilla y Toledo. El pabellén de entrada fué tam-
bién muy elaborado en la ejecucién (fig. 428). La intencién original fué disponer un arco
triunfal bajo la silueta redondeada. En la prdctica, el semicirculo se modificé mediante ondas
y contracurvas, que recuerdan las invenciones de maestros andaluces como Pedro Duque
Cornejo, en el Paular o en Umbrete. Una ulterior evidencia de este enriquecimiento hispdnico
de los disefios franceses aparece en la portada de la capilla, maciza derivacién rococd, con
bulbosos pedestales, dintel de arco segmentado y una fracturada silueta superior. La propia
capilla fué originalmente planeada por A. de Rez como un “teatro” de estructura basilical,
igual que la capilla de la Ciudadela, sobre aulas en la planta baja. Esta composicién fué
alterada después de 1749, cuando la iglesia columnaria fué sustituida (planos probablemente
debidos a Pedro Cermefio, fechados en 1751, y dibujados por Miguel Marin, se conservan
en el Archivo Histérico de la Ciudad, de Barcelona). Mds tarde fué afiadida una cipula para
mejorar la monétona iluminacién del proyecto de 1749.

Todo el establecimiento fué proyectado de manera que se bastara a si mismo. Las aguas
que caian sobre las cubiertas eran desaguadas en cisternas situadas debajo, en los patios que
flanquean el ala del “teatro”. Las aulas, oficinas y taller de la imprenta ocupaban el piso
bajo. Los apartamentos de los estudiantes, en el piso superior, daban a la calle, abriéndose
a corredores que rodeaban los patios. Cada apartamento, con su vestibulo, alojaba a
cuatro estudiantes, en dos cdmaras, cada uno con alcoba. La biblioteca, en el piso alto,
detrds del “teatro” dominaba la comarca desde la altura de Cervera hacia Montserrat y
Barcelona.

#s nombres de los escultores que ejecutaron el enriquecimiento de la fachada de Cervera
y d€ la portada de la capilla se desconocen; pero su obra probablemente data de 1753-1762.
Otros ejemplos de este estilo decorativo son comunes a toda Catalufia. Es un estilo diferente
del de Valencia y Aragén, en el siglo XVIIl y debe poco — aparte de la general preferencia
del rococé por las siluetas dindmicas — a las fuentes francesas. Los principales disefiadores
en este rococéd cataldn son la tercera y cuarta generaciones de la familia Moraté, de Vich,
y Pedro Costa (1699-1761), de la misma ciudad. Es un estilo que muestra antecedentes italia-
nos mds bien que franceses, y se basa en dibujos escenogrdficos de Fernando Galli-Bibie-
na (1657-1743).

Bibiena **7 fué atraido a Barcelona, en 1708, por el archiduque Carlos, como maestro
de ceremonias, y permanecié hasta 1711. Introdujo la épera italiana por vez primera en
Barcelona y decoré la medieval Lonja del Mar para servir como teatro, asistido por su hijo
José y por artistas catalanes, entre los cuales estaba el pintor Antonio Viladomat (1678-1755).
El escultor Pedro Costa, de Vich, fué también un alumno de Bibiena y de Conrado Rudolf.
Estos decorados y el tratado L'Architettura civile, publicado en Parma, en 1711, son las
fuentes de la vigorosa influencia de Bibiena sobre el disefio cataldn del siglo XVIIl. En resu-
men, Bibiena sirvié a los catalanes como Rudolf a los valencianos; pero los indujo a un estilo
teatral e italianizado, mejor que a la manera francesa de ebanisteria de Rudolf. Mds tarde,
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Figs. 424, 425 y 426.—BARCELONA: IGLESIA DE LA CIUDADELA; FACHADA DE LA IGLESIA DE SAN FELIPE NERI; CUPULA
! DE LA IGLESIA DE SAN SEVERO Y SAN CARLOS BORROMEO.
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Figs. 427, 428 y 429.—SAN CELONI: IGLESIA PARROQUIAL. CERVERA: FACHADA DE LA UNIVERSIDAD. SAN JUAN DE LAS
ABADESAS: PORMENOR DEL CAMARIN DEL SANTISIMO MISTERIO, EN EL MONASTERIO DE SANTA §
MARIA.

1332




en la misma centuria, el gusto por la épera italiana fué renovado en Barcelona, cuando el
capitdn general de Catalufia, marqués de la Mina, trajo a la ciudad la compaiiia de Parma,
hacia 1750. Su éxito fué inmediato, y con él la tradicién de decoracién escenogrdfica prosi-
guié en Catalufia 242,

Poseemos dos dibujos arquitecténicos de Pedro Costa (1693-1761): uno para la remodela-
cién de la catedral de Gerona (1730-1733) y ofro para el monumento finebre a Felipe V,
en 1748, en Cervera, los cuales derivan claramente de la escenogrdfica escuela de Bibiena.
Pero el esquema de Costa para la fachada de la catedral resulta ain conservador; los modi-
llones que rodean el rosetén, los festones y guirnaldas y el protector frontén poseen ricos
acentos pldsticos, sin afectar el liso plano de la fachada completa, cuyos pisos inferiores siguen
un disefio paladiano de 1606. Otro proyecto de Costa, fechado en 1752, para una remodela-
cién, no ejecutada, del presbiterio de la catedral de Gerona, emplea el idioma pldstico de
Bibiena 252, El grandioso cardcter de la catedral de Gerona (fig. 430) no se debe a Costa.
La fdbrica, del siglo XV, y la tremenda escalinata de 1607, Onica en Espafia, son los rasgos
salientes de su mayestdtica composicién, en la cual Costa intervino sélo para decorar el
rosetén del siglo XV.

A través de la comarca catalana, desde Vich a la Costa Brava, y desde Solsona abajo,
hacia Tarragona, cuatro generaciones de arquitectos y escultores llamados Moraté 2% dis-
frutaron de un virtual monopolio en la produccién arquitecténica de ciudades y pueblos,
durante todo el siglo XVIIl. Esta familia aparece primero en Vich, con José Morato, activo
entre 1619-1672, quien fué maestro mayor de la catedral en 1663. El y su sobrino José Mo-
raté Pujol (1654-1694), participaron en el proyecto para la iglesia de la Piedad, en Vich,
cuya fachada fué construida en 1717-1720 por el hijo del Gltimo, José Morat6 Soler (1677-1734).
La obra ostenta un rico pero constrefiido disefio, concebido segin tradiciones del siglo XVII,
de ornamento foliado, implicando el desconocimiento de las nuevas tendencias en Barcelona
o en ofros lugares de Espafia. Una obra ulterior de Moraté Pujol, sin embargo, es la iglesia
de Rupit (provincia de Barcelona), en 1729, con un encantador portal, propio de la mds ner-
viosa manera derivada del gusto manierista italiano, con un volumen igual al de las iglesias
del “primer arte romdnico” de los Pirineos y con un campanario de severas y macizas
reminiscencias del siglo XVI.

José Moraté Soler y su hermano Jacinto edificaron el camarin de San Juan de las Aba-
desas (1710-1720). El primero disefi6 la construccién, correspondiendo al otro hermano la eje-
cucién de los relieves dorados de las Virtudes cardinales, personificaciones que aparecen en
la cOpula del recinto (fig. 429).

El camarin de San Juan sefiala una transformacién en la creacién de la familia; de cons-
tructores provinciales, pasan a ser decoradores y arquitectos en un animado estilo de disefio
que puede compararse favorablemente con otras grandes expresiones regionales del periodo
en la arquitectura hispdnica. El propio camarin fué ampliado por el hijo de Jacinto, Francisco
Moraté Brugaroles (1720-1792), en 1759-1762, y los tramos de las escaleras se ejecutaron
en 1768 para dar lugar a una combinacién igual a la del camarin del Rosario, en Grana-
da (ver pdg. 291).

En la cuarta generacién, José Moraté Sellés (1712-1768), hijo de José Moraté Soler, disefié
dos edificios que son notables por su ligazén de todos los ramales antecedentes que se hallan
en las obras de la familia, originando un coherente y poderoso estilo.
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La iglesia del hospital, en Vich, fué fundada en 1338; reconstruida en 1539, y de nuevo
rehecha en 1753. La presente fachada es obra de José Moraté Sellés. Derivaciones francesas
que provienen de la escuela de disefio de la Ciudadela barcelonesa aparecen en la silueta
redondeada y el dintel de arco segmentado de la portada. Derivaciones italianas que pro-
vienen de los decorados de Bibiena y otros italianos ulteriores en Barcelona, son las rica-
mente recurvadas y poderosamente acentuadas lineas del marco del portal. Estas lineas de
enmarcamiento, como en las arquitecturas pintadas de Bibiena, provienen de la densidad y
gran tamafio de los miembros estructurales; la silueta deviene una suerte de torturada cornisa
o un entablamento que ritma cambios rdpidos y lentos en la curvatura.

La fachada del hospital es, aparentemente, una aventura timida y temprana en la pato-
logia estructural de los miembros arquitecténicos de Bibiena. La deuda familiar a las formas
de los disefios escenogrdficos italianos aparece con la mayor claridad en la obra de Carlos
Moraté Brugaroles (1721-1785). En 1750 disefi6 el camarin para Santa Teresa, en Vich. Es una
capilla cilindrica, alineada con el anillo interior de 16 columnas; el dibujo del proyecto, en el
museo de la catedral de Vich, estd basado en elementos tomados de los libros de Bibiena.
Los mismos vuelven a aparecer en el colosal retablo que data de 1758, en Riner, en la iglesia
del Milagro, cerca de Solsona.

Un experimento decisivo es la iglesia de la Gleva, fechada en 1763. La planta central estd
cubierta por una clpula decagonal, con tribunas y un peculiar sistema de anchas molduras
con bordes ribeteados, muy similares a los del camarin en San Juan de las Abadesas, en las
adiciones de 1759-1762. El portal de la fachada es la porcién mds avanzada del disefio (figu-
ra 431). La portada de arco segmentado se halla enmarcada por columnas pareadas de
pedestales céncavos, bajo las pendientes porciones curvadas del entablamento. El efecto 6ptico
de estos miembros curvados en dos planos aumenta su distancia aparente y su magnitud,
como en los efectos escenogrdficos de aquel momento.

En la parte sur de Catalufia, en Alcover (Tarragona), una pequefia ermita, el Remedio
atestigua una vez mds las italianizantes tendencias superpuestas al estilo de la Ciudadela.
La ermita del Remedio, obra del escultor Luis Bonifds Massé (1730-1786), fué encargada a
éste en 1766-1767 y terminada en 1772 (fig. 432). Fachada principal redondeada, torres cilin-
dricas, 6culo y arco segmentado en la portada testimonian el conocimiento de Bonifds
respecto al estilo de la Ciudadela, mientras que el estilo ornamental del campanario y altares
deriva de la obra publicada de Bibiena. La pequefia biblioteca de Bonifds contenia ejempla-
res de todas las obras publicadas de Bibiena. Como autodidacta que era, tales libros hubieron
de ser sus guias y maestros en la formacién de su estilo ornamental, comparable al de la
familia Moraté, mds temprana en la centuria 25,

En Barcelona, sin embargo, se evidencia una tendencia de desenvolvimiento mds conven-
cional, en la obra de Pedro Martin Cermefio (} 1792). Este ingeniero militar disefié el barrio
de la Barceloneta, con su iglesia de San Miguel del Puerto, como también la nueva catedral
de Lérida. La Barceloneta fué construida en 1749-1755 para reemplazar las mil doscientas
casas destruidas para edificar la Ciudadela. Consiste en una pequefia ciudad, a lo largo del
lado norte del puerto, en una parrilla de calles que incluye 15 manzanas de largo y nueve
de ancho. Cada manzana es larga y estrecha, como en los establecimientos navales ingleses
de Menorca, en Mahén, llamados Georgetown, edificados en 1711. En Galicia, la base naval
de El Ferrol, construida entre 1751-1770, sigue igualmente el estilo briténico *. En la Barce-
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Fig. 430.—GERONA: FACHADA DE LA CATEDRAL.
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Figs. 431, 432 y 433.—SANTUARIO DE LA GLEVA: PORTADA DE LA IGLESIA. ALCOVER: ERMITA DE LOS REMEDIOS. BAR-

CELONA: CASAS DEL BARRIO DE LA BARCELONETA. >
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Figs. 434, 435 y 436 —BARCELONA: FACHADAS DE LAS IGLESIAS DE SAN MIGUEL DEL PUERTO Y DE LA MERCED; FACHADA
DEL PALACIO DE LA VIRREINA.
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Figs. 437 y 4.486.—BARCELONA: FACHADA DE LA LONJA. LERIDA: FACHADA DE LA CATEDRAL NUEVA.
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loneta, sin embargo, los antecedentes franceses de los ingenieros militares, en cuanto al orna-
mento arquitecténico, se evidencian en los arcos segmentados de los dinteles de las venta-
nas (fig. 433).

La iglesia de la Barceloneta es una iglesia salén (1753-1755), edificada por Damidn Ribas
sobre proyectos de Cermefio (fig. 434). Este intervino también probablemente, hacia 1751,
en la sustitucion de la iglesia salén en la Universidad de Cervera, en lugar de la iglesia basilical
del proyecto originario. El interior de San Miguel recuerda iglesias similares del siglo XVI,
en las provincias vascongadas 2¢4; los soportes son iguales a los pilares de Diego de Silog,
compuestos por medias columnas déricas. La fachada muestra riqueza de ornamentacién y
pobreza de invencién; el orden ritmico es escasamente imaginativo y los acentos pldsticos son
monotonos. Cermefio reforné al esquema de iglesia salén otra vez ain, en el disefio para la
nueva catedral de Lérida (1761-1781), ejecutada por Sabatini 23, cuya intervencién es acaso
perceptible en las mds estudiadas relaciones de huecos y macizos (fig. 438).

Otra importante iglesia del periodo en Barcelona es la basilica de la Merced — sobre
proyectos de Vicente Marzo (?) —, la cual fué construida por José Mas 3¢, entre 1765 y 1775.
Igual que la iglesia de la Barceloneta, de Cermefio, muestra una compartimentacién dema-
siado rigida, con un duro entablamento entre dos pisos. Pero la monétona divisién triple del
piso bajo es aliviada por los planos céncavos de los compartimientos laterales (fig. 435).
El interior es una iglesia tribuna; en el crucero, pilastras corintias de orden gigante, y retro-
pilastras se interfieren en vibrantes perfiles de gusto rococé.

En conjunto, Barcelona fué lenta en aceptar la imposicién académica. La Academia no
fué fundada hasta 1841. La ciudad se mantuvo lejos de la manera internacional académica
durante un perfodo de gran prosperidad e intensa actividad constructiva a partir de 1770.
Dos de los mds elaborados palacios del periodo derivan del gusto de la corte francesa
antes que de la correccién académica impulsada desde Madrid: la casa Larrard 3¢ y el pala-
cio de la Virreina (ambos comenzados en 1772). Los mismos ornamentalistas, como Carlos
Grau, trabajaron probablemente en las dos fachadas. La Virreina ** tiene mds elaborado
disefio y facilité un paradigma cuya efectividad adn continta. La fachada es inusitadamente
rica para la Barcelona de 1770-1780 (fig. 436). La escalera es mds andaluza que catalana,
con sus framos convergentes en reversién en lo alto. El axial alineamiento de la puerta
cochera, las simétricas escaleras y el pequefio patio repiten probablemente un modelo francés.
El patio, con redondeadas esquinas y panoplias es asimismo de gusto francés. No obstante,
la fachada que da a la calle evoca viejos ejemplos de frentes urbanos en Madrid; se recuer-
dan los ricos marcos de ventanas y los imponentes portales de Pedro de Ribera, de algunas
generaciones antes, y esta impresién es reforzada por las ornamentadas ménsulas de la cor-
nisa y los jarrones decorativos de la balaustrada. Es como si los catalanes hubiesen tardado
en asimilar las experiencias de los hechos estilisticos hispdnicos de principios del siglo XVIII,
excluidos a causa de la segunda siega de la guerra de Sucesién.

En la década de 1770, sin embargo, Barcelona logré un importante edificio en estilo aca-
démico, gracias a uno de los hijos de la ciudad, Juan Soler Faneca (1731-1794). Soler estudié
con un ingeniero militar, Juan de Escofet (1720-1808) y llegé a ser arquitecto jefe de la ciudad
y su provincia en 1761. La reconstruccién de la medieval Lonja del Mar ¢, encajdndola en
una nueva construccién, fué comenzada en 1772 y llegé a ser terminada por Soler, segin
los propios disefios de éste. Soler agregé un patio, con esquinas redondeadas de gusto francés,
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al lado sur de la Lonja, como también una escalera a la imperial, encajando el bloque tfotal
en unos alzados de tres pisos, acentuados por medio de paneles con pértico jénico de frontén
sobre pedestales déricos (fig. 437). En su género, es una obra modelo de la mds alta calidad,
donde la armonia ha sido alcanzada con una solemnidad adecuada a la funcién péblica del
edificio. El idioma pldstico empleado es internacional y cosmopolita; el edificio podria ador-
nar Amsterdam o Buenos Aires, pues todo aroma de estilo regional se ha desvanecido en
esta destilacién concentrada de la tradicién cldsica.

La Aduana de Barcelona (1790-1792) retrocede a las retardatarias y poderosas tendencias
francéfilas. Es obra de un militar y hombre de Estado: el conde de Roncali (1729-1794),
quien sirvié durante ocho afios (1765-1773) como ingeniero militar, en Venezuela, y acabé
su carrera como ministro de Hacienda y como arquitecto aficionado. Su disefio indujo a la
critica por sus anticuados detalles franceses; en efecto, no es un edificio piblico ni un palacio,
sino un temprano ejemplo de edificio comercial con muchas divisiones y entradas para
establecer equivalencia entre sus unidades.

ISLAS BALEARES. — Estas islas constituyen avanzadas de la Peninsula, en las que muchos
rasgos exdticos adornan la base catalana de la vida 2¢2. Perteneciente a Catalufia desde la
Baja Edad Media, Mallorca estuvo abierta ademds al intercambio italiano con Espafia y
fuertemente sujeta al influjo inglés con posterioridad a la guerra de Sucesién, cuando
Georgetown (actual Villacarlos) fué edificada en Menorca, en la habitual disposicién de
parrilla alargada, propia de los establecimientos navales britdnicos, repetida — como acaba-
mos de ver — por arquitectos espafioles en la Barceloneta y El Ferrol.

La arquitectura mallorquina destaca por la fina calidad de su artesania sobre disefios deri-
vados. De esta suerte, el portal principal de San Francisco, probablemente debido a Pedro
Orrach, en la década de 1660, es una fachada absidial relacionada con el portal de la cate-
dral, de 1594-1601, por Miguel Verger. Ambas obras pueden pertenecer a la familia de Santa
Maria, en Viana (ver pdg. 343). La manufactura de San Francisco es excelente; el patrén
del disefio deriva de los modelos italianizados del siglo XVI, y el portal (fig. 439) fué cuida-
dosamente reparado en la década de 1690 por un arquitecto ambulante llamado Francisco
Herrera (no F. Herrera Mozo, 1 c. 1685), cuyo hijo y nieto fueron ambos escultores y pintores
en las islas 24,

Varias casas particulares en Palma tienen escaleras de tipo andaluz, con posterioridad
a 1750. Las mds tempranas escaleras en patios son ejemplos convencionales del estilo derivado
de lo gético tardio cataldn; por ejemplo, la casa Colom, o la casa Moragues, donde los tra-
mos se elevan en arcos segmentales sobre cantilever, desde los muros del patio rectangular.
Hacia 1750, el disefio de las escaleras sufrié una transformacién, primero como en la casa
Berga, donde el tramo central ascendente diverge en dos tramos en retroceso, que acceden a
la galeria del primer piso. La calidad del disefio es genovesa. Pronto, y como imitacién de
algunas escaleras andaluzas, cual la del palacio Valverde, en Ecija, tramos convergentes hacen
su aparicién. Tenemos el noble ejemplo del palacio de Sollerich (antiguamente Morell),
debido a Gaspar Palma; estd fechado en 1763. El zagudn entra por debajo del tramo central,
con subidas laterales de bévedas complejas. Otro ejemplo, la casa Marqués, es menos espa-
cioso, pero mds ingenioso (fig. 441). El problema consistié aqui en combinar el patio con una
escalera de tramos convergentes en un estrecho zagudn. La solucién es admirable: el tramo
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Figs. 439, 440 y 441.—PALMA DE MALLORCA: PORTADA DE LA IGLESIA DE SAN FRANCISCO. SANTA MARIA: PORTADA DE
LA IGLESIA. PALMA DE MALLORCA: ESCALERA DE LA CASA MARQUES.
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Figs. 442, 443, 444 y 445 —LOGRONO: PORTADA DE SANTA MARIA LA REDONDA. ALCANIZ: PORTADA DE LA COLEGIATA.
SAN SEBASTIAN: PORTADA DE SANTA MARIA. SOTILLO DE LA RIBERA: FACHADA DE LA IGLESIA. &
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convergente superior alarga el patio y los tramos laterales se elevan bajo cobijo, detrds de
particiones fenestradas, para aumentar el aislamiento de la casa frente a la calle.

Lucas Mesquida, un arquitecto del pais activo hacia 1760, proyecté la agradable portada,
de un tardio estilo rococd, para la iglesia parroquial en su pueblo nativo: Santa Maria del
Camino (fechada en 1758). Es la obra de un ebanista (fig. 440). El eliptico clausiro de San
Antonio (actual Juzgado) en Palma es un austero y frio disefio de época incierta, ulterior
a 1728. El nombre de Lucas Mesquida estd garantizado por los documentos; pero puede ser
el homénimo de una generacién anterior.

EL NORTE DE ESPANA

DE ARAGON A LAS VASCONGADAS. — En todas las provincias que se hallan al norte
del rio Ebro, entre Cataluiia y Galicia, hay edificios del siglo XVIIl de gran interés. Muchos
han sido comentados con anterioridad. No es posible atribuir a ninguna provincia del norte
de Espafia, en el siglo XVIII, una individualidad pronunciada, cual la de las regiones medi-
terrdneas, o la atldntica regién de Galicia.

Desde el alto Aragén, en Navarra, Asturias y Vasconia, cada regién tiene su cardcter
tipico, especialmente perceptible en la arquitectura doméstica. En las ciudades, los monu-
mentos mds importantes expresan la evolucién de las principales tendencias en el gusto
hispdnico. Los contactos de las provincias mediterrdneas con Francia e ltalia, y la intima
cercania cultural existente entre Galicia y Portugal, todo ello desaparece en esas comarcas
montafiosas, aisladas del mundo por la gran barrera de los Pirineos. Toda la regién, sin em-
bargo, se unifica en el valle del rio Ebro, cuya anchurosa cuenca recibe las de los valles
montafieses.

Un ejemplo de esta unificacién lo tenemos en el tipo de portada intensamente rehundida, -
de planta absidial. Aunque su distribucién sigue diagonalmente a través de Espafia, desde
Murcia a San Sebastidn, sus ejemplos mds abundantes se hallan en Navarra y Logrofio, en
Viana, Los Arcos, Mues y Logrofio, y en la provincia de Teruvel, en Alcafiiz. Como en los
portales de catedrales del siglo XllII, del norte de Francia, el hondo retroceso de la portada
se utiliza para incrementar el drea donde pueda alojarse la escultura religiosa, destinada
a una funcién diddctica y a proteger las labras de las inclemencias del tiempo. El remoto
antecedente es la exedra, en las versiones renacentistas, cual el Nicchione de Bramante, en el
patio Belvedere, del Vaticano. En el norte de Espafia, un temprano ejemplo (1549) es Santa
Maria de Viana ®%. La forma reaparece en la catedral de Astorga, hacia 1660, y en Mues
y Los Arcos, en Navarra, a finales del siglo XVII. En Mues, Calzada ¢ supone la intervencion
de valencianos como Lacarre y J. B. Pérez. Santa Maria la Redonda, en Logrofio (1742-1760),
y Santa Cecilia, en Sorlada, muestran una mezcla de pervivencias del siglo XVIl y de hdbitos
metropolitanos de hacia 1720. En Logrofio, una media cipula resguarda una portada igual
a un retablo mayor flanqueado por altares laterales (fig. 442). La division por medio de
pequefios compartimientos retiene el estilo del siglo XVII. Es un motivo igual que el de la Cole-
giata de Alcafiiz (Teruel), edificada entre 1736-1772, donde la decoracién de la fachada
absidial 2°® obedece a un sistema lineal, cual en Logrofio, con adornos de rocalla iguales a los
de la fachada de la catedral de Murcia (fig. 443).
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En 1743-1764, la portada absidial reaparece en'la iglesia parroquial de Santa Maria, en
San Sebastidn **, sobre disefios de Pedro Ignacio Lizardi y Miguel de Salazar, completada
por Francisco Ibero desde 1764 a 1771. La portada, no sélo es un cumplido ejemplo del tipo
de exedra (fig. 444); da acceso a la iglesia columnaria con béveda nervada de antecedentes
antiguos en el fterritorio vasco, como la iglesia columnaria plateresca del siglo XVI 284,
La iglesia salén refuerza la curiosa afinidad entre Vasconia y Murcia, pues los ejemplos del
siglo XVI de este tipo son mds abundantes en estas regiones que en cualquier otro lugar de
Espafia. Las pilastras de orden compuesto, en San Sebastidn, con cornisas de ménsulas, recuer-
dan obras madrilefias, de Ardemans a Moradillo. El listado de la media copula del pres-
biterio puede compararse con invenciones escenogrdficas italianas.

Cual en la cuenca del Guadalquivir, en Andalucia, las provincias nérdicas situadas en
el valle del Ebro son ricas en torres, construidas durante el siglo XVIIl hasta el triunfo de
la desaprobacién académica. Como en Andalucia, una vieja tradicién isldmica de construccion
de torres subraya el hdbito del XVIIl, aunque los constructores nérdicos abandonaran el ladrillo
por la piedra.

La mds primitiva de las grandes torres del siglo XVIII, en el norte de Espafia, es la de la
catedral de Burgo de Osma, en la provincia de Soria, comenzada en 1739 por Domingo
Ondategui y terminada por Juan de Sagarvinaga 1. El fino fuste de piedra caliza se eleva
sobre planta cuadrada hasta un piso mds reducido de campanario, que termina en cipula
y linterna (fig. 446). La base cuadrada es enriquecida en las esquinas por medio de pilastras
prominentes y sesgadas, y dividida en compartimientos por un placado de rectdngulos en
animado relieve, que produce un efecto de puntillado de extraordinaria brillantez. Este disefio
puntillado prosigue en el campanario, donde los arcos gemelos estdn rodeados de rusticacién
y pareadas pilastras con profundas sombras entre ellas. La cornisa del campanario es refor-
zada con ménsulas y rupturas y la cOpula aparece listada radial y concéntricamente.
El disefio tiene una audacia galaica y su atrevido empleo del placado y la rusticacién
recuerda el estilo de los constructores mondsticos de Galicia, cual en Monfero o Sobrado.
Otra obra de Ondategui, en Sotillo de la Ribera, muestra la misma capacidad para los efectos
de claroscuro; aqui el juego de luces es atemperado por pantallas de reducidas columnas
o de porciones curvadas de muro (fig. 445). Lo que parece provincial es realmente de extrema
originalidad. Una versién simplificada de la torre de Burgo de Osma se halla en San Anién,
en Bilbao, ampliada en 1775 por Gabriel de Capelastegui, con ménsulas diagonales en los
dngulos y capuchas formadas por frontones sobre los arcos del campanario.

Un segundo grupo de forres tiene su centro por Elgéibar, en Guipizcoa, donde el modelo
de la torre de la parroquia fué ampliamente repetido en Usirbil, Escoriaza, Yurreta, Andoain,
Valmaseda e Ibarra, asi como también en los templos parroquiales de Fuenterrabia y Vergara.
La torre de Elgdibar *** forma parte de un atractivo pértico disefiado por Lucas de Longa
en 1693; en 1748, el mufién fué proseguido por Ignacio y Francisco de Ibero, quienes le
dieron acabamiento en 1757 (fig. 450). La base cuadrada tiene pilastras en las esquinas; en
el campanario, dichas esquinas estdn biseladas, y la cipula tiene perfiles que recuerdan los
de la basilica de Loyola, construida bajo la direccién de los Ibero, segin proyecto de Carlo
Fontana, de 1686. En el grupo de Elgéibar la ruptura entre fuste y campanario es menos
abrupta que en el de Burgo de Osma. Esta tendencia hacia el continuo adelgazamiento de las
torres es llevada a su extremo por Martin de Berata ?, el arquitecto de las torres de Santa
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Maria la Rotonda, en Logrofio, y de la catedral de Santo Do.ningo de la Calzada (1762-1767).
Las dos torres gemelas de Logrofio (fig. 447) fueron construidas antes de 1760, asi que los
disefios de BeratGa abarcan dos décadas. En Logrofio, los campanarios, con sus incrustados
remates, parecen fruto de un tardio deseo de decorar la fachada absidial. En Santo Domingo
de la Calzada 242, el vacilante disefio de Logrofio recibe un tratamiento mds audaz: el fuste
es acortado y su piso superior se alarga para dar un pedestal mds generoso al campanario
octogonal.

Las Casas consistoriales del territorio vasconavarro forman un grupo distinto en el
siglo XVIIl, al cual acaso dié un decisivo impulso la familia Carrera, como en Mondragén,
en 1746, por Martin Carrera (fig. 448), o en Ofiate (1779-1783), por Manuel Carrera, hijo
del anterior 27, La familia Ibero presté también los servicios de sus talentos a dicho tipo cons-
tructivo: la Casa consistorial de Elgéibar fué edificada por Francisco Ibero, antes de 1757,
con un frontén paladiano y proporciones académicas. EI monumental edificio civil cons-
tituye una vieja tradicién en las provincias del norte de Espaiia, con precedentes renacentistas
en la arquitectura urbana de Flandes y las ciudades de los estados italianos. La tradicién de
bellas Casas consistoriales fué implantada en el norte de Espaiia en el siglo XVI: los ejemplos
platerescos abundan. El edificio facilita una sala de consejo en el piso principal, una arcada
en la planta baja para las reuniones del pueblo y el gobierno, como también un ancho
balcén para proclamaciones. En los disefios de los Carrera todos estos aspectos estdn bien
atendidos, con una distinta silueta en el frontén que asciende sobre el hueco central y ostenta
las armas municipales.

En todas estas cuestiones esenciales, la solucién sigue el esquema de las residencias patri-
cias de la regién, ya que tanto en Castilla y Aragén como en las provincias occidentales, el
disefio de los ayuntamientos sigue el modelo de los palacios reales de la época. De esta suerte,
las casas consistoriales de Toledo y Avila, Madrid y Salamanca (en el modelo), siguen todas
ellas el prototipo del alcdzar torreado de origen medieval; pero en las provincias del Norte
los ayuntamientos se asemejan a grandes viviendas, con amplias arcadas en la planta baja.

Entre los tipos de casas que se alzan en la regién comprendida entre Oviedo y Zaragoza
conviene sefialar las casas palaciegas de un tipo designado por Lampérez ** con el nombre
de “aglomerado”. Se trata de un sélido bloque de exterior italianizado, disefiado como
forma cibica con fachadas equivalentes en todos sus frentes y carente de patio. En lugar
del patio, una imponente escalera central, cubierta con un sobretecho o por una cipula,
ocupa el centro de la casa y marca sobre la silueta de la cubierta su prominente proyeccion.
El palacio de Arce, en Villacarriedo (Santander), fué edificado en 1718-1722 sobre planos
italianos de Césimo Fontanelli (fig. 449). Es un equivalente atldntico del palacio de Dos Aguas,
en Valencia. Otra influyente casa de igual tipo es el palacio Valdespina, en Hermda (Vizcaya),
construido con anterioridad a 1730.

GALICIA. — La nave de la iglesia de Sobrado (terminada en 1707-1710) ejemplari-
za la mezcla de conservadurismo e innovacién en el resurgimiento cisterciense ®** del
siglo XVIII (fig. 451). La nave de Pedro Monteagudo constituye un compromiso entre la aus-
teridad de la cornisa continua y la moda de los entablamentos rotos, al combinar el arqui-
trabe ricamente abigarrado, con rupturas en cada pilastra y ritmo cambiante en las ménsu-
las, bajo una cornisa de moldura de insobornable severidad. Las proporciones son albertianas
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en su anchurosa armonia; pero las superficies de las pilastras y bévedas motivan un dina-
mismo ornamental por la abundancia de paneles y artesones. El primitivo estilo de Pefia y
Andrade aparece principalmente en el vigoroso claroscuro de estas superficies compartimen-
tadas; el antecedente salmantino del estilo se muestra en el tratamiento de las bévedas, donde
el continuo arrebato de las de cafién de la nave y crucero evoca el grandioso efecto de las
bévedas de la Clerecia, debidas a Juan Gémez de Mora.

Santiago de Compostela siguié siendo la capital artistica de la regién, y el desenvolvi-
miento esfilistico de ésta podemos advertirlo en la obra de los seguidores de Domingo de
Andrade: Fernando de Casas y Novoa (activo desde 1711, + 1749) y Simén Rodriguez (activo
desde 1703, t1751), quienes fueron considerados en la década de 1740 como los maestros
indiscutibles de la arquitectura en Galicia. Casas fué el mds seguro y conservador proyectista,
a quien se confié la realizacién del Obradoiro. Simén Rodriguez, no sélo inventé una nueva
direccién en el estilo ornamental galaico, sino que permanecié catorce meses en la prisién,
a causa de que su obra en el cuartel de Santiago se hundié en 1718. Casas prosiguié la
obra de Andrade sin establecer mayores cambios en la direccién estilistica. Rodriguez llegd
a un punto en el que poco pudieron progresar sus seguidores, antes de la depuracién
neocldsica de la década de 1760.

Fernando Casas ya tenia renombre en 1711, como disefiador del claustro de la catedral
de Lugo y maestro de obras nombrado nuevamente para la catedral de Santiago 12, Desde el
principio hasta el final, Casas luché con dos problemas: el modo de dar mayor iluminacién
a sus edificios bajo el lluvioso cielo gallego y cdmo infundir mayor brillo a las superficies
construidas en el ordinario granito gris de la regién.

En el claustro de la catedral de Lugo (1711-1714) Casas retorné a la solucién medieval 21,
Pasé por alto la acostumbrada forma de dos pisos y acentué un alzado de un solo piso alto y
abierto en extremo (fig. 452), como en el claustro de Santiago, realizado por Juan de Alava
y Rodrigo Gil de Hontafién en el siglo XVI. Los grandes vanos de Lugo estdn separados por
prominentes pilastras pareadas, con guirnaldas de decoracién floral colgando en formas
rectas, que recuerdan la manera ornamental de Domingo de Andrade *®, quien fué proba-
blemente maestro de Casas 112, De todos los claustros de las catedrales espafiolas, ninguno
es mds festivamente ceremonioso que éste. El espacio acoge aire y luz en abundancia; las pro-
porciones son grandiosas y acogedoras. Rara vez en la historia de la arquitectura en Espafia
se ha dado una combinacién tan feliz de intimidad y palaciego cardcter.

Casas construyé ulteriormente una amplia capilla circular 2% detrds de la cabecera de la
catedral de Lugo, en 1726. En ella se aloja la imagen y el altar de Nuestra Sefiora de los
Ojos grandes. Tal como el claustro, es una alegre construccién; pilastras pareadas y dos
siluetas con balaustradas decoran el exterior. Dentro, someros vanos con béveda concoide
terminan en el domo cilindrico sobre el adornado altar de Miguel Romay.

Otra obra importante atribuida a Casas es el Seminario, antiguamente claustro principal
de San Martin Pinario, la casa benedictina en Santiago, que progresé durante 1741 bajo su
direccién 104, El feliz resultado obtenido en el claustro de Lugo se halla aqui ausente. El alzado
de dos pisos con claraboyas sobre las ventanas superiores muestra columnas déricas de orden
gigante, en fuerte contraste con los sombrios muros del patio (fig. 453). El proyecto es ajeno
al talenfo de Casas. A través de toda Galicia, sin embargo, colosales columnas de granito,
mayores que las comentadas, aparecen con frecuencia entre 1690 y 1720: ejemplo de ello
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Figs. 446, 447 y 448 —BURGO DE OSMA: TORRE DE LA CATEDRAL. LOGRORNO: TORRES DE SANTA MARIA LA REDONDA.

MONDRAGON::

FACHADA DEL AYUNTAMIENTO.

347




Figs. 449, 450 y 451.—VILLACARRIEDO: FACHADA DEL PALACIO DE SONANES.ELGOIBAR: TORRE DE LA IGLESIA. SO-
BRADO DE LOS MONIJES: INTERIOR DE LA IGLESIA.
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son las fachadas de San Bartolomé Nuevo, en Pontevedra (1696-1714); la cisterciense de
Monfero, en Orense, donde inmensas columnas adornan una rusticacién en tablero (fig. 454),
y la parroquia de Puentedeume 2%,

La fachada del Obradoiro, igual que las grandes obras del periodo, ha merecido igual
alabanza que reproche. Casas construyé la torre norte como réplica del campanario de Pefia
de Toro (1676-1670) y proyecté el panel central, llamado El Espejo, como fondo del ndrtex
entre las dos torres 273, Con esta obra, acabada poco después de la muerte de Casas, en 1749,
la catedral llegd a tener su actual aspecto, el cual adquiere su mdxima efectividad al atar-
decer, cuando la espejeante fachada refleja el sol poniente (fig. 136).

El Espejo es, en efecto, una pantalla luminosa colocada delante por Casas para proteger
el Pértico de la Gloria y recibir la mds amplia iluminacién para la nave del siglo Xl y las
tribunas. La puerta central del pértico romdnico, dentro del ndrtex de Casas, recibe una
abundante luz desde el timpano de vidrio sobre las dos grandes portadas gemelas exteriores.
A las naves laterales romdnicas corresponden grandes ventanas laterales. Una similar pre-
ponderancia del vidrio vuelve a darse al nivel de la tribuna, donde la parte superior de la
nave y galerias son directamente iluminadas. Con tan enorme drea de vidrio, Casas necesité
establecer eficaz articulacién y soporte, los cuales obtuvo por miembros intermedios en la
parte alta del panel central, el cual es uno de los mayores vidrios de ventana en la historia de
la arquitectura anterior a la revolucién industrial. Casas usé del ingenio de un marco de ven-
tana dentro de ella para robustecer la membrana de vidrio sobre la nave superior: se eleva
en dos pisos dentro del gran arco, en el piso alto. El singular cardcter de esta fachada de
vidrio es, por ello, acentuada merced a las insistentes verticales del panel del Espejo. Las co-
lumnas exentas se elevan dos pisos, con pequefias interrupciones horizontales. Prefiguran los
miembros verticales de la construccion moderna en vidrio y hormigén, y recuerdan los
parteluces de las grandes ventanas géticas de los siglos XlIl y XIV. Repiten también y reafir-
man el tema de los poderosos acentos verticales del campanario de Pefia de Toro.

El Obradoiro ha sido objeto de acerbas criticas, principalmente por los que lamentan la
pérdida de la fachada romdnica. El malestar que muchos han sentido ante su presencia ha
constituido asi la fuente de las insolubles contradicciones que se presentan en la obra de Casas.
Una de ellas es el esfuerzo por conciliar la vasta escala con el ornamento total. La ator-
mentada silueta del coronamiento se alza sobre estos objetivos contradictorios. Otra contra-
diccién es la siguiente: las formas fundamentales de la tradicién cldsica, tal como arcos semi-
circulares, y conmodulacién de soportes, no concuerdan con la herencia del siglo Xll, de
la fdbrica de la catedral de Santiago. La tradicién cldsica reposa sobre la moderada reso-
lucién de las posibilidades extremas; el sistema medieval resueltamente exigia las extremas
y Ultimas formas en estructura y expresién. El esfuerzo de Casas para reconciliar estas dos
posiciones entre si, las desnaturalizé a ambas, en un sistema hibrido que se aparta de las
cualidades unitarias de cada sistema. Estos problemas insolubles fueron los que dejaron per-
plejos a los arquitectos del siglo XIX. Casas es el precursor de los grandes arquitectos ecléc-
ticos del norte de Europa; el Obradoiro se anticipa a muchos esfuerzos para sintetizar los
estilos del pasado. En Espaiia, pertenece a la misma familia que la catedral de Astorga y la
Colegiata de Jerez de la Frontera, donde las mismas formas hibridas aparecen mds alld del
incentivo de preservar los viejos edificios.

El constructor mds asociado a Casas fué probablemente Lucas Antonio Ferro Caabei-
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co (c. 1699-1770), el cual ejecutd la capilla de Nuestra Sefiora de los Ojos grandes en la
catedral de Lugo, sobre proyectos de Casas, y sucedié a este Gltimo como maestro mayor de la
catedral de Santiago. Suyos son los planos de la pequefia capilla de planta central cerca de la
catedral, llamada la Angustia de Abajo 194, de 1757 (fig. 456). La rotonda recuerda la capilla
de Lugo en la disposicién general, pero las superficies estdn menos complejamente elaboradas.
Bajo la cGpula, ménsulas de miultiple perfil enriquecen el entablamento en una alternada
secuencia de formas fuertes y débiles, que corresponden a divisiones en la copula. La fachada
presenté un problema poco frecuente, siendo principalmente visible desde la tferraza del
Hospital, al nivel del escudo de armas real. De esta suerte, el disefio requirié una perspectiva
inversa, con formas detalladas en las zonas altas y mds sencillas formas al nivel de la planta.
Como en todas partes, en Santiago el disefio se proyecta para la competencia con otros, pues.
cada edificio rivaliza con los de su vecindad para atraer la atencién de los peregrinos.

Las obras importantes de Simén Rodriguez (activo desde 1703-} 1751) y sus seguidores son
pocas 12, Seguramente se le deben los planos y parte de la iglesia de San Francisco, de
Santiago, disefiada en 1741 y alterada en la ejecucién por otros arquitectos en estilo purista 264,
El edificio de la porteria de Santa Clara, en Santiago, ha sido atribuido a Rodriguez 112, a
causa del intimo parentesco de su ornamento con las porciones mds tempranas de San Fran-
cisco. Una oscuridad igualmente densa envuelve la obra de los sequidores de Rodriguez, la
familia Sarela 2¢4, de quienes la figura principal fué Clemente Ferndndez Sarela (c. 1716-1765).
Sin embargo, Azcdrate ha agrupado las obras de la escuela, amplidndola con la atribucién
de cierto nimero de edificios en los cuales aparecen las caracteristicas del estilo de Rodriguez.
Estas son: el uso del placado en poderosos relieves; la imposicién de formas circulares a la
junta de columna y entablamento. Los ejemplos mds tipicos del estilo son la Casa del Cabil-
do (1747-1758), en Santiago, y los edificios mondsticos (ahora manicomio) en Conjo (Corufia).

San Francisco, de Santiago, debida a Rodriguez, es una iglesia tribuna de grandiosas
proporciones 2¢, Los alzados interiores siguen su disefio mds que la fachada, la cual fué alterada
en gusto neocldsico por un grupo de arquitectos franciscanos, con anterioridad a 1785 (figu-
ra 455). Detrds de las columnas toscanas de la fachada estdn las pilastras de Rodriguez, fuerte-
mente divididas en paneles y con extrafia decoracién. El centro del fuste de cada pilastra es
tratado como si fuese un rizado trabajo en madera: el propio panel aparece labrado en rizos.
de piedra, como cuando el cepillo del carpintero se interrumpe en su labor. Las pilastras de
la nave también aparecen fuertemente divididas en paneles. Los rizados ornamentos de
piedra no se repiten; pero la similitud con una obra de ebanisteria inacabada es sorprendente.
En la nave, la estructura celular es comparable a la de la catedral romdnica; puede también
ser comparada a San Nicolds de Bari, en Alicante (1613-1662) y a la iglesia de la Asuncion,
en Elche (comenzada en 1673). Otro paralelo con la arquitectura del siglo XVIl en Levante
se halla en la maciza moldura del entablamento de la nave, como en el entablamento de la
fachada, en la no terminada catedral de Tortosa (1672-1719).

La mds extrafia de las construcciones gallegas es la porteria de Santa Clara (fig. 457).
Ningin documento facilita su fecha ni autor; pero nosotros tenemos la certidumbre de que
pertenece al circulo en forno a Simén Rodriguez, hacia la mitad de la centuria. Es un edificio
de tres pisos, que introduce al convento de religiosas franciscanas. En Santiago, el mayor
centro de peregrinacién de Espafia, resultaba necesario para advertir a las gentes, sefialar
en la calle la presencia de una iglesia conventual a cierta distancia de la entrada. La solucién
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Figs. 452 y 453.—LUGO: CLAUSTRO DE LA CATEDRAL. SANTIAGO: PATIO DEL SEMINARIO.
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Figs. 454, 455, 456 y 457.—MONFERO: FACHADA DE LA IGLESIA. SANTIAGO DE COMPOSTELA: FACHADAS DE LAS IGLESIAS
DE SAN FRANCISCO Y DE LAS ANGUSTIAS DE ABAJO; FACHADA DEL CONVENTO DE SANTA CLARA. -
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PONTEVEDRA: IGLESIA DE LA PEREGRINA. SANTIAGO DE COMPOSTELA: CASA DEL CABILDO.
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Figs. 461, 462 y 463.—SANTIAGO DE COMPOSTELA: ESCALERAS DE SAN MARTIN PINARIO.
JULIAN. LUGO: FACHADA DE LA CATEDRAL.
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del arquitecto fué dar a la porteria la fachada de una iglesia, con una composicién a modo
de retablo alzdndose a través de tres pisos, en una altanera combinacién de formas geomé-
tricas y herdldicas.

Dos principios subrayan el ensamble: Rodriguez organizé las formas segin vigorosos acen-
tos horizontales de escasa longitud e incrementé la proyeccién de su relieve con cada uno.

Desde inmediatamente debajo de la fachada, en el cabecero de la escalera de doble
rampa, el efecto de esta original reorganizacién es evidente (fig. 458). La fachada sobresale
del edificio en estratificadas series de destacadas proyecciones, las cuales enmarcan los nichos
centrales y los estigmas de San Francisco. Desde mayor distancia, los extrafios coronamientos
cilindricos del frontén llaman la perpleja atencién del contemplador. ;Son inacabados bille-
tes, insignificantes para recibir labra, o constituyen una composicién de formas geométricas y
abstractas? Lo Gltimo pudiera haber sido la intencién de Rodriguez, pues la iniciativa reapa-
rece en las obras de sus seguidores. Los cilindros que surgen precarios sobre sus estrechos
pedestales son como una firma de los arquitectos que trabajaron bajo la influencia de Simén
Rodriguez.

Azcdrate ha realizado un detenido estudio 2%¢ que muestra estas formas en Galicia; algunas
veces, los cilindros ocupan el punto de apoyo entre el entablamento y el capitel; en ofras oca-
siones, dichos cilindros son como remates, cual en Santa Clara; y en otras, constituyendo la ver-
sién mds trivial, son formas pinjantes, como en el claustro de Celanova. El mds interesante de
los edificios en que aparece en el motivo del punto de apoyo, es el adornado edificio construido
por el Cabildo con el propésito de hermosear la plaza frente al portal sur de la catedral (figu-
ra 460). Es obra de Clemente Ferndndez Sarela (c. 1716-1765), considerado por Azcdrate como
discipulo de Simén Rodriguez. Otras casas en Santiago han sido atribuidas a Sarela: la Casa
del Dedn, de 1740, y la Casa Bendafia, de 1758. La Casa del Cabildo, sin embargo, muestra
una inscripcién que atestigua que Sarela fué su autor; también lleva la fecha: 1758. Al mismo
arquitecto se ha atribuido el nuevo claustro de Conjo, en las cercanias de Santiago, y la
fachada de San Jorge, en La Corufia.

La fachada de la Casa del Cabildo, que da a la plaza de las Platerias, es un reticulo de
ventanas con travesafios y puertas francesas separadas por pilastras de orden gigante de
diversas anchuras. Las pilastras estrechas marcan los vanos extremos en una solucién hispdnica
de las esquinas caracterizada por su endeblez (como en los ayuntamientos de Segovia y de
Toledo), y las pilastras anchas sefialan los cinco amplios vanos de la fachada entre los dngulos.
Los pendltimos vanos son los mayores. Los débiles vanos de las esquinas, sin embargo, estdn
acentuados por arcadas en la planta baja y en los balcones del piso principal. Los diversos
ritmos de las ventanas, puertas francesas y balcones dan a la fachada un encanto excepcional.
El entablamento aparece para alisar los cilindros impuestos sobre los capiteles de las pilastras.
La silueta estd vivificada por una balaustrada adornada con bustos-retrato.

La resistencia local a las prescripciones académicas fué poderosa, cual hemos visto en la
historia de la fachada de la Azabacherfa (pdg. 252). Una obra del lugar, debida a L. A. Ferro
Caabeiro, fué enmendada por Ventura Rodriguez en 1765, e hibridamente conclufda en 1770
bajo la direccién de Domingo Lois Monteagudo ¢. Otra prueba estd en la iglesia de la Pere-
grina, en Pontevedra, de 1778-1782, realizada por Antonio Souto 7%, donde dos concep-
ciones barrocas emergen (fig. 459). La rotonda precedida por un ndrtex curvo refleja a
distancia el disefio de Fontana para la basilica de Loyola. En su composicién, la fachada mues-
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tra influjo de la ejecutada por Ravaglio, en 1743, para la iglesia de los Santos Justo y Pastor,
en Madrid. Ambas fuentes eran inaceptables para el gusto académico y la ejecucién perpetud
la manera auténoma gallega de relieve fuertemente acentuado, con muchas abstracciones
geométricas, asi como las extrafias cadenas de formas ovales en la fachada superior y el
fino reticulo de miembros de albaiiileria en los alzados laterales.

Una de las Gltimas expresiones integramente barrocas en Santiago la tenemos en la bella
escalinata disefiada en 1771 por Juan Dominguez 2, como acceso a la entrada de la nave
de San Martin Pinario (fig. 461). Previamente, la entrada al nivel de la calle se abrié sobre
una escalera interior para dar al nivel de la nave. El esquema de Dominguez lo facilité,
mediante una excavacién oval, con dos tramos doblados descendiendo por dos rampas al nivel
de la nave. La fusién espacial resultante determina que la obra se halle entre las mds diestras
escaleras realizadas en Espafia. Ondulantes caminos llevan arriba y abajo en la depresién
oval, con constantes cambios de direccién respecto a la rica fachada (1590-1652), de retar-
datario estilo plateresco.

El gusto académico oficial hizo su primera invasién en Galicia, en la década de 1760, con los
disefios de dos forasteros: la fachada de la catedral de Lugo 282, comenzada en 1769, sobre
planos de Julidn Sdnchez Bort (1725-1784), y el palacio Rajoy 278, en Santiago, planeado
en 1767 por Carlos Lemaur, ingeniero militar francés que murié en 1785. Sdnchez Bort repre-
senté el arte académico de fondo cortesano e italianizado (fig. 463), mientras Lemaur llevé a
Galicia un nuevo concepto utilitario de la forma arquitecténica. Sdnchez Bort implanté el
arte de Ventura Rodriguez, y Lemaur, como el marqués Verboom en Catalufi, introdujo
la contencién y regularidad francesas.

El palacio Rajoy fué proyectado como seminario, escuela de coro y consistorio. El gobier-
no municipal ocupa la planta baja. Igual que todas las obras importantes de Santiago, por su
disefio se relaciona con la ciudad en conjunto, especialmente por el lado oeste, donde su volu-
men aparece como una plataforma para la catedral, anunciando al visitante, por las pala-
ciegas perspectivas, lo que encontrard en la ciudad. El arzobispo Rajoy ordené su construc-
cién en 1766 y el edificio fué terminado en 1772. El nombramiento de Lemaur desplazé un
proyecto de L. A. Ferro Caabeiro; las trazas de ese primitivo esquema acaso sobreviven en la
zona oeste del palacio. El disefio de Lemaur cerraba la plaza de la catedral con un edifi-
cio de cuatro pisos, de veinticinco vanos, dispuestos segun antecuerpos central y terminales
conectando las alas. En la planta baja, unos magnificos pérticos de piedra siguen la longitud
total del edificio abierto a la plaza con arcos almohadillados. Los dos pisos superiores estdn
limitados por medias columnas de orden jénico colosal, en el antecuerpo. El cuarto piso cons-
tituye un dtico al nivel de los frontones. En el piso principal los arcos segmentados de los
dinteles de las ventanas de las alas son una derivacién francesa, igual que los frontones curvos
de los pabellones de los extremos (fig. 464).

Julién Sdnchez Bort (1725-c. 1784) fué sobrino de Jaime Bort de Valencia, nacido en
Cuenca y probablemente miembro de la familia de Jaime Bort, el cual se trasladé con su tio
a Madrid en 1749 y heredé sus libros e instrumentos en 1754. Julidn estudié arquitectura
en la Academia, donde fué elegido miembro en 1758. En 1763 prepard un proyecto para
la iglesia del distrito nuevamente planeado de Ferrol Nuevo 77, o Magdalena. Esta nueva
ciudad, igual que la Barceloneta (ver pdg. 334), sigue modelos ingleses de la época *; es
paralela a la orilla del mar y la iglesia ocupa una plaza cuadrada. El plan central de dicha
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PALACIO RAJOY; PATIO DEL HOSPITAL REAL.

Figs. 464 y 465.—SANTIAGO:
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Figs. 466 y 467.—OCA: PALACIO DEL MARQUES DE CAMARASA. POYO: GRAN HORREO DEL MONASTERIO.
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iglesia es comparable al de Juvara para el palacio de Madrid, en el proyecto de 1735, menos
tribunas y tambor. La ejecucién es mds elaborada de lo que Sdnchez Bort planeara origi-
nalmente. La poderosa forma final logra intensas sombras y el variado movimiento de la
escuela de Villanueva, mientras el proyecto inicial se hallaba mds préximo a la adornada
magnificencia de Ventura Rodriguez, en la década de 1750 (fig. 462).

La fachada de Sdnchez Bort para la catedral de Lugo, segin Cedn 2!, tuvo la plena apro-
bacién de Ventura Rodriguez. La obra dié comienzo en 1769; la octogonal torre de pisos
es obra tardia, del siglo XIX. El muy alto pedestal, los bordes de céncavo arco, las géminas
pilastras y columnas, todo muestra aspectos no académicos de la escuela de Ventura Rodriguez.

El estilo académico, sin embargo, no fué plenamente aceptado en Galicia. Un bello ejem-
plo de la combinacién de los convencionalismos académicos con los hdbitos ornamentales
galaicos, se halla en el proyecto de los patios traseros del Hospital Real de Santiago ¢, atri-
buido @ Ramén Pérez Monroy y a fray Manuel de los Mdrtires, hacia 1769; obra terminada
en 1798 (fig. 465). En el patio oeste, las arcadas de la planta baja estdn agrupadas bajo aletas,
que definen los arcos diagonales de las esquinas y los cuatro arcos de cada frente. El origen
hispdnico de este elegante ritmo se halla en la prdctica académica de Juan de Villanueva.
Encima, un relieve mds brillante y ornamentado adorna las pilastras y marcos de las venta-
nas, cual en los audaces experimentos de Simén Rodriguez y C. Ferndndez Sarela. Cada ven-
tana tiene un pedestal y cada pilastra invade la enjuta en el piso de abajo, como para reafir-
mar la necesidad galaica de claroscuro, bajo los grises cielos que borran cualquier relieve
mds delicado.

Los “pazos” (palacios) de los pueblos gallegos y de la comarca se hallan intimamente
emparentados con las tradiciones portuguesas, igual que la lengua verndcula y que la arqui-
tectura doméstica con las otras provincias del norte de Espafia. En realidad, dichas construc-
ciones no son castillos ni palacios, sino pequefias fincas. Su arquitectura carece de preten-
siones, pero siempre se halla en relacién estética con los alrededores, con pocos detalles gra-
ciosos de arcaturas o terrazas para dar luz a los risticos perfiles que halagan la campifia.
Castillo 2¢7 ha analizado los tipos principales: 1) caserén entre torres de origen medieval con
alas traseras que incluyen un patio de funcién utilitaria (por ejemplo, Vista Alegre, en Villa-
garcia, de Pontevedra); 2) construccién en forma de U, formada por tres edificios y frecuen-
temente por una cerca con portada que suele mostrar blasén (Villar de Ferreiros, en Santiso,
La Coruifia); 3) edificio de dos alas en dngulo recto, enmarcando un jardin (Oca, cerca de
Estrada, en Pontevedra, es el ejemplo mds sobresaliente (fig. 466), terminado en 1746 sobre
un nicleo de fines del siglo XV), y 4) caserén de bloque sélido (Béveda, en Lugo, con
fachada de galeria de arcadas, de 1772). Los jardines son, por lo general, las partes mds
cuidadas de estas casas, las cuales muestran un cardcter modesto y retraido que estaria fuera
de lugar en Castilla o Extremadura. Aqui, los anchos campos y desnudas llanuras confieren
a cada edificio, a pesar de su humildad, una importancia que supera el objeto de sus propie-
tarios. En Galicia, la verde campifia del litoral permite esos jardines que prevalecen sobre
las casas y hasta la mds ambiciosa es obligada por el campo a esa subordinacién.

Unas palabras terminales sobre la extraordinaria arquitectura de los hérreos (graneros)
de granito, en Galicia, género constructivo que profundiza hacia Portugal. Su forma es
medieval, cual atestiguan miniaturas del siglo XIlIl, o0 mds antigua. La técnica de construccién
por lajas modulares de granito, trabajadas en unidades de igual tamafio, logré la mayor
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perfeccién en el siglo XVIII, cual puede verse en el inmenso granero del monasterio de Poyo
(Pontevedra) (fig. 467). Es éste la quintaesencia del proyecto funcional, con aleros para resguar-
dar las lajas sesgadas de granito que regulan el viento directo sobre las largas bodegas, las
cuales se asientan sobre columnas en forma de hongo, semejante a los pilotis de la arquitec-
tura actual. Ante estas obras evocamos la perfeccién formal del disefio modular japonés en

madera o papel.
o %

Con frecuencia han intentado los tratadistas definir las cualidades formales y expresivas
de la arquitectura hispdnica. El estudio mds reciente, debido a Fernando Chueca y titulado
“Invariantes Castizos de la Arquitectura Espafiola” (1947), extrae el término “invariante”
del lenguaje matemdtico para usarlo en sentido de “constante nacional”, aplicado a la arqui-
tectura visigoda, islémica, romdnica y ulterior.

Entre estas propiedades invariantes, destaca las siguientes:

1. El espacio de la arquitectura espafiola es maltiple, en el sentido de hallarse segmen-
tado en las dos direcciones horizontales, en sucesion de unidades y, verticalmente, en una
vigorosa delimitacién de estratos espaciales. Esta pluralidad de espacios aparece también
en las plantas; los ejes son mds. discontinuos que lo acostumbrado en la arquitectura europea.
Segin Chueca, en Espafia, y tanto en la arquiteciura isldmica como en la cristiana, los ejes
tienden a ser angulares mejor que rectilineos.

9 Las masas son cristalinas, consistiendo en determinadas formas geométricas claramente
compuestas como estructuras prismadticas. Dentro de tales masas, los volimenes interiores no
han de hallarse en precisa correspondencia, pero su organizacion asimismo pertenece a esque-
mas cristalogrdficos. De esta suerte, un exterior cUbico puede albergar un volumen poliédrico.

3. El tratamiento ornamental de las superficies en la arquitectura hispdnica tiende
facilmente a la superposicién de planos delimitados por marcos rectangulares. El ornamento
semeja un placado; es una decoracién aplicada con frecuencia en varios planos en profun-
didad, que se relacionan entre si cual sucesivas pantallas formales.

Estas propiedades invariantes: espacio mgltiple, masa cristalina y ornamento plano, se
asemejan a las cualidades definidas una década antes por Oscar Hagen, cuyo libro “Patterns
and Principles of Spanish Art” (1936), intent6 también definir cualidades nacionales en la
forma y expresién hispdnicas, tanto en pintura y escultura como en arquitectura. En resumen,
dedicese que el espafiol muestra predisposicién por los valores tdctiles en sus percepciones
de la forma. Considerados en conjunto, Hagen y Chueca definen la arquitectura espafiola
con las notas siguientes: espacios multiples y divididos en compartimientos, confinados en sis-
temas de planos cristalogrdficos. El ornamento no expresa la estructura; es como una capa
independiente de ella y parece una obra de arte textil mejor que ornamentacién arquitec-
ténica, tanto en lo gético como en lo cldsico.

Entre otros muchos intentos de generalizacién del cardcter de conjunto de la arquitec-
tura hispdnica, posiblemente sea la formulacién de A. E. Brinckmann la mds clara al respecto.
Entre ltalia y Francia desarrollaron las formas de la realizacién arquitecténica, pero Espafia
parece disefiar en su trayectoria la reaccién de una facultad de concepcién arquitectonica
fundamentalmente distinta a la italiana y francesa. Esa “facultad distinta” ha sido el tema
de nuestro libro.
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— Iglesia de San Andrés: Torre, 281,
282.

— lIglesia de San Cayetano, 35, 51.

— Iglesia de San Hipdlito, 155, 158, 162.

— Iglesia de San Lorenzo, 133, 282.

— lglesia de San Rafael, 292.

— lglesia de la Victoria, 238, 251, 253,
259, 292,

— Plaza del Cuadro, 188.

— Santuario de la Fuensanta, 79.

Cérdoba (Argentina), 313.

Coria (Cdceres), 148, 257.

Costa Brava (Gerona), 333.

Covadonga (Asturias), 238, 241, 252, 259.

Cuenca, 113, 155, 235, 253, 298, 323, 324,
356.

— Catedral: Transparente, 235, 253, 324.

— lIglesia de San Antén, 324.

— lIglesia de San Pablo, 155, 298.

Darro, rio, 36.
Déle (Francia), 328.
Douai (Francia), 329.

Ebro, rio, 231, 343, 344.

Ecija (Sevilla), 30, 124, 156, 278, 281, 282,
285, 291, 301, 302, 307, 308, 311, 340.

— lIglesia de la Merced, 156.

— Iglesia de San Gil, 285.

— Iglesia de San Juan Bautista, 285.

— Iglesia de San Juan Evangelista, 291.

— lglesia de Santa Ana, 156.

— Iglesia de Santa Cruz, 124, 282, 308.

— Iglesia de Santa Maria, 285, 311.

— lglesia de Santiago, 282.

— lglesia de la Trinidad, 282.

— lglesia de la Victoria, 281, 285.

— Iglesia de la Visitacién, 282.

— Palacio de Peiaflor, 301, 302, 307.

— Palacio de Valverde, 301, 302, 307,
340.

El Escorial, monasterio de (Madrid), 8,
9, 10, 15, 16, 18, 24, 30, 39, 45, 46, 51,
52, 61, 62, 68, 69, 70, 71, 76, 86, 114,
124, 148, 186, 199, 201, 216, 259, 260,
261, 268, 271, 286, 302.

— Cachicania, 9, 10.

— Casa de Infantes, 260.

— Casa del Ministro de Estado, 260.

— Casita de Abajo, 261.

— Casita de Arriba, 261.

— Panteén Real, 68, 69, 71.

El Ferrol (La Coruiia), 334, 340, 356, 359.

El Pardo (Madrid), 46, 200, 215, 221, 222,
225, 237, 261, 262, 263, 329.

— Casita del Principe, 261, 262, 263, 329.

— Palacio, 200, 215, 222, 263.

El Paular, monasterio de (Madrid), 113,
133, 138, 157, 158, 161, 179, 330.

Elche (Alicante), 327, 350.
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Elgéibar (Guiplzcoa), 344, 345.

Escoriaza (Guiplzcoa), 344.

Esparraguera (Barcelona), 329.

Estepa (Sevilla), 281, 282, 285, 290, 292,
296.

— Ig'esia de la Asuncidn, 290.

— lglesia del Carmen, 290, 296.

— lglesia de los Remedios, 290.

— lIglesia de la Victoria, 281, 282, 285.

Estrada (Pontevedra), 359.

Estrasburgo (Francia), 40.

Flandes, 62, 328, 329, 345.

Florencia (ltalia), 24, 94, 107, 199, 308.

Francia, 343.

Franco Condado, 328.

Fuenterrabia (Guiptzcoa), 344.

Fuentes de Andalucia (Sevilla), 292, 298,
301.

Galicia, 343.

Georgetown (Menorca), 334, 340.

Gerona, 314, 329, 333.

Granada, 16, 25, 30, 35, 36, 39, 40, 45,
51, 52, 59, 76, 81, 86, 89, 90, 94, 107,
113, 118, 124, 133, 134, 137, 138, 147,
148, 157, 158, 161, 162, 166, 171, 172,
191, 221, 252, 259, 289, 290, 292, 295,
296, 297, 298, 313, 314, 329, 333.

— Ayuntamiento, 313.

— Cancilleria, 30, 35, 36, 45, 51, 59, 76,
94, 118, 314.

— Cartuja, 39, 134, 138, 158, 161, 162,
297.

— Catedral: Fachada, 25, 86, 89, 107,
191.

— Cuarteles de Bibataubin, 295.

— Hospital Real, 45.

— Hospital de San Juan de Dios, 45.

— lglesia de las Angustias, 45, 89, 90,
289.

— Iglesia de la Magdalena, 89, 90, 138,
158.

— lglesia del Sagrario, 134, 137, 148,
313.

— lIglesia de San Cecilio, 36.

— lglesia de San Juan de Dios, 292, 298,
313.

— lIglesia de Santa Escoldstica, 290, 333.

— lglesia de los Santos Justo y Pastor, 39,
295, 296.

Guadalajara, 275.

Guadalquivir, rio, 278, 292, 298, 308, 344.

Guadalupe, monasterio de (Cdceres), 24,
134, 286, 289.

Guadarrama, sierra del, 215, 262.

Guadix (Granada), 30, 148, 166, 311.

Hermoa (Vizcaya), 345.
Hervds (Cdceres), 15, 185.
Huelva, 282, 296, 298.

Ibarra (Guiplzcoa), 344.

Jaén. Catedral, 29, 86, 124, 157, 161, 180,
248.

Jdtiva (Valencia), 26.

Jerez de la Frontera (Caddiz), 76, 79, 90,
124, 148, 298, 308, 312, 313, 349.

— Cartuja, 76, 79, 90.

— Colegiata, 124, 148, 349.

— lglesia de San Miguel, 79.

~— Palacios, 312, 313.

Jocar, rio, 317.

La Coruifia, 355.
La Espina, monasterio de (Valladolid), 85.
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La Gleva, santuario de (Barcelona), 334,

La Granja, Real Sitio de (Segovia), 147,
151, 182, 200, 202, 205, 206, 209, 215,
216, 222, 225, 235, 237, 241, 260, 275,
314, 318.

— Fdbrica de cristales, 241, 275.

La Palma del Condado (Huelva), 282,
311.

Laon (Francia), 25.

Lazcano (Guipdzcoa), 81.

Ledn, 148, 185, 187.

Lérida, 329, 334, 339.

Lerma (Burgos), 9, 10, 51, 144.

Lille (Francia), 329.

Linares (Jaén), 298.

Liria (Valencia), 76, 94, 166.

Lisboa (Portugal), 51, 111, 226.

Loeches (Madrid), 70.

Logrono, 343, 345.

Lora del Rio (Sevilla), 156, 289, 298.

Lorca (Murcia), 148, 323.

Los Arcos (Navarra), 343.

Loyola, santuario de (Guiplzcoa) 112,
113, 174, 237, 286, 344, 355.

Lucca (ltalia), 213.

Lucena Cdérdoba), 292, 296, 297.

Lugo, 329, 346, 350, 356, 359.

Lyén (Francia), 24.

Madrid, 9, 15, 16, 24, 30, 36 39, 46, 52,
57, 58, 59, 60, 61, 62, 67, 68, 69 70,
71, 72, 75, 79, 81, 85, 86, 90, 100, 104,
107, 108, 113, 118, 133, 138, 143, 144,
147, 148, 151, 155, 156, 157, 162, 172,
173, 174, 179, 180, 181, 182, 185, 187,
188, 191, 192, 195, 199, 200, 202, 206,
209, 210, 213, 214, 215, 216, 219, 221,
222, 225, 226, 231, 235, 236, 237, 238,
241, 242, 247, 248, 251, 252, 253, 257,
259, 260, 263, 264, 267, 268, 271, 272,
275, 277, 286, 289, 295, 312, 317. 323,
327, 328, 339, 345, 356, 359.

— Academia de la Historia, 271, 312.

— Academia de San Fernando, 144.

— Advuana, 260, 264.

— Ayuntamiento, 59, 147, 173, 271, 345.

— Biblioteca para los Estudios Reales,
241, 248.

— Capilla de la Orden Tercera, 67, 179.

— Cadrcel de Corte, 58, 59, 62, 69.

— Casa de Correos, 235, 236, 260.

— Casa de los Ministros, 264, 271.

— Catedral de San Isidro, 30, 60, 61, 62,
67, 72, 90, 100, 107, 155. 157.

— Colegio de Dofia Maria de Aragén, 16.

— Convento de las Descalzas Reales, 257.

— Convento de la Encarnacién, 46, 68,
70, 143, 214, 235, 259.

— Convento de Sante Tomds 104, 107,
143, 199, 202.

— Cuartel del Conde-Duque, 173, 181,
182, 231, 295.

— Hospicio, 173, 174, 179, 181, 182, 231,
295.

— Hospital General, 241, 263, 264.

— lIglesia de las Comendadoras de San-
tiago, 62, 72, 81, 108, 231.

— lIglesia de Montserrat, 173, 179, 180,
181, 182, 192.

— lglesia del Sacramento, 68.

— lglesia del Salvador, 62.

— lglesia de San Andrés: Capilla de San
Isidro, 24, 71, 72, 75, 118, 162, 191,
289. !

— lglesia de San Antén, 180.

— lglesia de San Antonio de los Portu-
gueses, 30.

Madrid, Iglesia de San Cayetano, 143,
173, 174, 179, 180, 231, 242.

— Iglesia de San Francisco el Grande,
242, 247, 260.

— lIglesia de San Ginés, 253.

— lIglesia de San José, 15, 185.

— lIglesia de San Luis, 104, 107.

— lIglesia de San Marcos, 226, 231, 235,
248, 286, 323, 328.

— lIglesia de San Martin, 147.

— lglesia de San Norberto, 235, 238.

— lglesia de los Santos Justo y Pastor,
147, 219, 221, 226, 231, 356.

— Museo del Prado, 241, 264, 267, 268,
271.

— Observatorio Astrondmico, 271, 272.

— Oratorio del Caballero de Gracia,
271

— Palacio del Buen Retiro, 69, 173, 174,
179, 219, 267.

— Palacio de los Consejos, 9.

— Palacio de Liria, 247.

— Palacio Real, 46, 57, 151, 206, 209,
210, 213, 214, 215, 216, 222, 225, 242,
248, 277, 327, 359.

— Plaza Mayor y Casa de la Panaderia,
52, 57, 104, 107, 188, 271, 272.

— Puente de Toledo, 173, 179.

— Puerta de Alcald, 264.

— Salesas Reales, 174, 231, 237, 238.

— Virgen del Puerto, 16, 67, 138, 173,
174, 179, 182, 289.

Mafra (Portugal), 192.

Mahén (Menorca), 334.

Mdlaga, 30, 40, 133, 134, 157, 241, 253,
286, 289, 313, 314.

— Aduana, 253.

— Catedral, 313, 314.

— Hospital de San Ldzaro, 241.

— lIglesia de San Felipe Neri, 253.

— Iglesia de la Victoria, 40, 133, 134,
286, 289.

— Palacio Episcopal, 314.

Mallorea, 340, 343.

Mantua (ltalia), 60, 61.

Manzanilla (Huelva), 282.

Marchena (Sevilla), 292, 298, 301, 307,
308.

Marquina (Guiplzcoa), 81.

Medina del Campo (Valladolid), 10, 51,
82.

Medina de Rioseco (Valladolid), 18, 71,
72.

Melk (Austria), 205.

Menorca, 340.

Mildn (ltalia), 82, 124, 186.

Moguer (Huelva), 15.

Mendragon (Guiplzcoa), 345.

Monfero, monasterio de (Orense), 344,
349.

Monforte de Lemos (Lugo), 15, 23, 52,
113. ;

Monreale (ltalia), 129.

Montecassino, monasterio de (ltalia), 85.

Montederramo, monasterio de (Orense),
15,51

Meontserrat, montaiia de (Barcelona), 330.

Morén de la Frontera (Sevilla), 155.

Mues (Navarra), 343.

Murcia, 148, 155, 286, 314, 323, 324, 327,
328, 343, 344.

— Catedral, 155, 323, 324, 343.

— Iglesia de San Juan de Dios, 286, 327.

— Palacio Episcopal, 327.

Ndpoles (ltalia), 94.
Navarra, 343.




Noyon (Francia), 25.
Nuevo Baztdn (Madrid), 143, 144.

Onate (Guiplzcoa), 345.

Orgaz (Toledo), 192, 195, 196.

Osuna (Sevilla), 30, 281, 292, 298, 301,
308.

— Cilla del Cabilde, 301, 308.

— Hospital de la Misericordia, 308.

— lIglesia de la Merced, 281, 301.

— Palacio de los Condes de Gomera, 308.

Oviedo (Asturias), 241, 252, 345.

— Hospital, 241, 252.

Palencia, 278.

Palermo (ltalia), 263.

Palma de Mallorca, 340, 343.

Pamplona, 248, 254, 275, 277, 314.

— Catedral, 248, 254.

Paris, 30, 151, 165, 202, 206, 209, 210,
215, 219, 235, 317, 323, 324, 329.

Parma (ltalia), 330, 333.

Pefiaflor (Sevilla), 308, 311, 312.

Pertusa (Huesca), 99.

Piacenza (ltalia), 111, 219.

Pirineos, montes, 343.

Pommersfelden (Alemania), 222.

Pompeya (ltalia), 259.

Pontevedra, 349, 355.

Portugal, 114, 192, 196, 343, 359.

Poyo, monasterio de (Pontevedra), 360.

Priego (Cérdoba), 138, 292, 296, 297, 298.

— lglesia de la Merced, 297.

— lIglesia parroquial, 296, 297.

.— lglesia de San Francisco, 297, 298.

Puentedeume (La Coruiia), 349.

Rascafria (Madrid), 138.

Rhin, rio, 241.

Rimini (ltalia), 161.

Riner, santuario de (Lérida), 334.

Riofrio (Segovia). Palacio, 210, 221, 222,
226, 241.

Ripoll (Gerona), 290.

Roma, 16, 17, 18, 39, 51, 57, 60, 62, 72,
86, 89, 94, 104, 107, 108, 112, 113, 129,
143, 165, 202, 214, 226, 238, 242, 257,
258, 259, 260, 263, 264, 271, 317, 343.

Ronda (Mdlaga), 253.

Rueda (Valladolid), 192, 195, 196.

Rupit (Barcelona), 329, 333.

‘Salamanca, 17, 51, 52, 57, 61, 62, 81, 85,
100, 107, 108, 113, 133, 143, 147, 148,
161, 162, 173, 182, 185, 188, 191, 192,
196, 199, 216, 221, 251, 259, 298, 324,
345.

— Catedral, 108, 148, 173, 182, 185, 192,
216, 251.

— Clerecia, 51, 52, 57, 61, 100, 107, 196,
199, 221,

— Colegio de Anaya, 148, 259.

— Colegio de Calatrava, 148, 162.

— Convento de las Claras, 192.

— Convento de San Esteban, 17, 100,
143, 161.

— Facultad de Medicina, 192.

— lIglesia de las Agustinas, 147.

— Iglesia del Carmen Calzado, 62.

— Iglesia de San Agustin, 81.

— lglesia de San Sebastidn, 162, 191, 192.

— lglesia de la Trinidad, 51.

— Plaza Mayor, 188, 196.

— Rectoria, 192.

Salta (Argentina), 313.

Salzburgo (Austria), 202, 235.

San Celoni (Barcelona), 329.

San Fernando de Henares (Madrid), 275.
San lldefonso, Real Sitio de.—V. La

Granja.
San Isidoro del Campo, monasterio de
(Sevilla), 46.

San Juan de las Abadesas (Gerona), 290,
291, 333, 334.

San Sebastidn (Guiplzcoa), 312, 343, 344.

Sanlicar de Barrameda (Cadiz), 36.

Santa Fe (Granada), 252.

Santa Maria del Cami (Mallorca), 343.

Santa Maria del Campo (Burgos), 79.

Santiago de Compostela (La Coruiia), 35,
94, 99, 100, 103, 104, 114, 118, 191,
252, 289, 330, 346, 349, 350, 355, 356,
359.

— Casa del Cabildo, 350, 355.

— Catedral, 35, 94, 99, 100, 103, 104,
118, 191, 252, 346, 349, 355.

— Convento de Santa Clara, 350, 355.

— Hospital Real, 359.

— lIglesia de la Angustia de Abajo, 350.

— Iglesia de San Francisco, 289, 350.

— San Martin Pinario, 346, 356.

— Palacio Rajoy, 356.

Santiponce (Sevilla), 46, 75.

Santiso (La Corufa), 359.

Santo Domingo de la Calzada (Logrofio),
345.

Sante Demingo de Silos (Burgos), 254.

Segovia, 7, 9, 17, 18, 67, 108, 113, 130,
144, 179, 200, 201, 202, 215, 355.

— Alcdzar, 9, 215, 355.

— Ayuntamiento, 18, 67.

— Catedral, 17, 108, 144.

Sevilla, 16, 26, 29, 30, 35, 36, 39, 40, 45,
52, 61,75, 85, 93, 94, 104, 108, 113, 114,
117, 118, 123, 124, 129, 130, 134, 137,
143, 147, 151, 152, 155, 156, 162, 166,
171, 172, 180, 185, 186, 216, 275-278,
281, 282, 292, 295, 296, 298, 301, 302,
308, 311, 312, 313, 330.

— Capilla de San José, 295.

— Catedral, 16, 35, 52, 94, 143, 171, 172,
281, 298.

— Colegio de San Telmo, 26, 130, 185,
186, 313.

— Convento de Franciscanos Terceros,
114, 117.

— Convento de la Merced, 29, 130.

— Convento de San Acasio, 117, 118,
123.

— Fdbrica de Tabacos, 26, 275, 276, 277,
278.

— Hospital de la Caridad, 36, 93.

— Hospital de la Sangre, 26, 29, 40, 52,
124, 302.

— Hospital de Venerables Sacerdotes,
113, 114, 130, 162.

— lIglesia del Buen Suceso, 117, 124, 134.

— Iglesia de la Madre de Dios, 45.

— Iglesia de Nuestra Sefiora de la O,
129, 130.

— lglesia del Sagrario, 29, 124.

— Iglesia del Salvador, 117, 118, 124,
137, 155, 156, 298.

— lglesia de San Bernardo, 282.

— Iglesia de San lldefonso, 292, 311.

— Iglesia de San Jacinto, 61, 298.

— lglesia de San Luis, 104, 129, 130, 152,
298, _

— lIglesia de San Nicolds, 312.

— Iglesia de San Pablo (Magdalena),
118, 123, 298.

— Iglesia de San Pedro, 45.

— lIglesia de San Romdn, 129.

— Iglesia de San Roque, 312.

Sevilla, Iglesia de Santa Catalina, 130.

— Iglesia de Santa Clara, 36, 39, 40.

— lIglesia de Santa Maria la Blanca, 40.

— lIglesia de Santa Rosalia, 152.

— Lonja, 26, 113, 124, 216, 275.

— Palacio Arzobispal, 130, 151, 155.

— Plaza de Toros, 292, 295.

— Universidad, 26, 29, 45.

Sigienza (Guadalajara), 161.

Simancas (Valladolid), 195, 329.

Sobrado de los Monjes (La Coruiia), 104,
344, 345.

Solsona (Lérida), 275, 333, 334.

Soria, 51, .

Sorlada (Navarra), 343.

Sofillo de la Ribera (Burgos), 344.

Tagarete, rio, 275.

Tajo, rio, 220.

Talavera de la Reina (Toledo), 81, 275.

Tarragona, 329, 333.

Teruvel, 253, 323, 324.

Toledo, 7, 23, 24, 25, 26, 46, 58, 60, 61,
62, 67,70, 71,75, 81, 107, 114, 156, 185,
186, 187, 195, 200, 215, 235, 248, 252,
324, 330, 345, 355.

— Ayuntamiento, 23, 24, 25, 67, 345, 355.

— Catedral, 23, 24, 26, 46, 67, 70, 71,
75, 186, 187, 195, 235, 248.

— Hospital de Afuera, 23, 26, 58.

— Iglesia de San Juan Bautista (o San
lldefonso), 60, 61, 62, 107, 156.

Tortosa (Tarragona), 350.

Tournus (Francia), 25.

Trillo (Guadalajara), 241.

Tucumadn (Argentina), 313.

Turia, rio, 317.

Turin (Italia), 111, 165, 180, 209, 215, 226,
242,

Ubeda (Jaén), 107, 124, 161, 252, 296,
298, 312, 329.

— Iglesia de la Trinidad, 298.

Uclés, monasterio de (Cuenca), 16, 18,
26, 68, 181.

Umbrete (Sevilla), 61, 155, 156, 157, 330.

Usorbil (Guipizcoa), 344.

Utiel (Valencia), 113.

Utrera (Sevilla), 292, 298.

Valencia, 72, 75, 76, 79, 85, 90, 94, 99,
111, 134, 147, 151, 165, 166, 195, 247,
252, 253, 278, 286, 289, 307, 314, 317,
318, 323, 345.

— Advuana, 323.

— Capilla de los Desamparados, 72, 75,
90, 94, 111, 134, 286, 289.

— Catedral, 94, 147, 151, 165, 166, 195,
307, 317, 323.

— Convento de San Miguel de los Reyes,
76, 9%, 166.

— Escuelas Pias, 94.

— Iglesia del Carmen, 76, 79, 166.

— Iglesia de San Andrés, 99.

— Iglesia de San Sebastidn, 318.

— Iglesia de Santa Catalina, 99.

— Iglesia de Santo Domingo, 323.

— Iglesia de Santo Tomds, 318.

— lIglesia del Temple, 323.

— Palacio del Marqués de Dos Aguas,
317, 318, 345.

Valjunquera (Teruel), 99.

Valmaseda (Vizcaya), 344.

Valladolid, 10, 17, 18, 26, 39, 40, 52, 72,
76, 79, 108, 124, 185, 186, 188, 191,
195, 196, 221, 236, 251, 254, 264, 324,

— Catedral, 52, 108, 124, 188, 191, 196,
221:
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Valladolid, Convento de Agustinos Filipi- Vergara (Guiplzcoa), 344. Yurreta (GuipUzcoa), 344.

nos, 236, 251. Versalles (Francia), 10, 200, 209, 323.
— lglesia de las Angustias, 17, 18. Viana (Navarra), 327, 340, 343. Zamora, 57.
— lIglesia de las Huelgas Reales, 17. Vich (Barcelona), 330, 333, 334. Zaragoza, 79, 107, 108, 111, 112, 130,
— lglesia de la Pasién, 72, 79. Viena (Austria), 165, 317. 143, 152, 156, 231, 232, 251, 281, 312,
— lglesia de San Agustin, 18. Vigevano (ltalia), 85. 345.
— lglesia de San Juan de Letrdan, 195. Villacarriedo (Santander), 345. — lIglesia de las Fecetas, 79. \
— lIglesia de Santa Ana, 264. Villafranca del Bierzo (Ledn), 81, 107. — lglesia de la Manteria, 79.
— Universidad, 185, 186. Villagarcia (Pontevedra), 359. — lglesia de San Carlos, 156.
Valsain (Segovia), 130, 202, 216. Villaseca, 81. — lIglesia de San ildefonso, 156.
Vasconia, 343, 344. Vinaroz (Castellon), 99. — lIglesia de Santa Cruz, 251.
Venecia (ltalia), 52, 79, 108, 236. — El Pilar, 108, 111, 143, 231, 232, 251.
Venezuela, 340. Woolwich (Inglaterra), 182. — La Seo, 112, 130, 251, 281.
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