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VI

INTRODUCCION

El interés que ha despertado en los últimos años la ar

quitectura del siglo XIX, tanto tiempo preterida e injustameíi-

te denostada> es un hecho evidente avalado por la copiosa bi-

bliografía que poco a poco ha ido cubriendo esta importante la

guna historiográfica. A este interés que comparto se unía en mi

caso la dedicación al estudio del arte medieval iniciada con mi

Memoria de Licenciatura y mi vinculación como becaria al Depar

tamento de Arte Medieval de la Universidad Complutense. Todo

ello me llevó a elegir como tema de mi Tesis Doctoral el proce

so de repristinación de los diversos estilos medievales en la

arquitectura madrileña del siglo XIX.

Centrar el tema en Madrid éstuvo determinado> además de

por el natural afecto hacia mi ciudad y por el más fácil acceso

a la documentación, por ser la capital —dejando a un lado el

peculiar desarrollo que ofrece Cataluña— un centro especialmen

te significativo de la actividad artística del resto de España.

Más díficil fueacotar el arco cronológico del estudio.

Al profundizar en la bibliografía llamó mi atención la escasez

de referencias a manifestaciones neomedievalistas anteriores a

la Restauración alfonsina. En efecto, es a partir de 1874 cuan

do se produce en nuestro país la eclosión neomedievalista a

cargo de los más significativos representantes de este movimien

to —Cubas, Aparici, Lázaro, Rodríguez Ayuso, Alvarez Capra,etc.—

cuya obra ya había sido estudiada por Pedro Navascués.

Sin embargo, la historiografía extranjera marcaba fe-

chas mucho más tempranas para el nacimiento de la corriente me

dievalista en la mayor parte de los países europeos. En Ingla—
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terra, Francia o Alemania una actitud revivalista se detecta ya

en el siglo XVIII asociada al gusto “pintoresco”, para triunfar

en la década de 1830 unida al estallido del movimiento románti

co y consolidarse definitivamente con importantes manifestacio-

nes arquitectónicas en los años 50.

Ello nos llevó a preguntarnos qué circunstancias habían

impedido similar desarrollo en España. ¿Falta de interés o des

conocimiento de los arquitectos?,¿oposición por parte de la Aca

demia o de otras instituciones?, ¿arraigo exclusivista del cia

sicismo?. ¿Quef había ocurrido en el panorama arquitectónico de

la España isabelina que justificase este aparente retraso?.

Así pues fijamos como límite de nuestro estudio el año

1868, que puso fin al reinado de Isabel II, antes de que las

nuevas circunstancias económicas y sociales surgidas de la Res

tauración propiciaran una evidente transformación del panorama

artístico español.

Respecto a la aparición de las más tempranas muestras

de interés por el arte medieval señalamos la de 1780, ya que en

esa década comienzan a publicarse los primeros estudios a él

dedicados: los volúmenes más antiguos de las “Memorias históri

cas sobre la Marina, Comercio y Artes de la antigua ciudad de

Barcelona” de Capmany datan de 1779; el “Elogio de las Bellas

Artes” de Jovellanos es de 1780 y el “Elogio de don Ventura Ro

driguez” de 1788; Masdeu dio inicio a su “Historia crítica de

España y de la cultura española” en 1783; el marqués de Ureña

publica sus “Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y musi—

ca en el templo” en 1785 y Ponz da comienzo a su celebre “Via—

ge” en 1787.

Por otra parte, es durante el reinado de Carlos IV —que

accedió al trono en 1788— y en su etapa inmediatamente anterior

como Príncipe de Asturias cuando reaparecen las formas medieva

les, fundamentalmente en el mobiliario y en la arquitectura de

jardín.

Este periodo —de 1780 a 1868— coincide con el desarrollo

del movimiento romántico ampliamente considerado, tal y como lo

entiende Russell P. Sebold> para quien el romanticismo está pre
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sente en la literatura española desde 1770 a 1870, en un arco

que se extiende de Meléndez Valdés a Bécquer, alcanzando su cé

nit entre 1830 y 1870, es decir, en plena época isabelina.

De acuerdo con esta cronología, que creo puede aplicar

se perfectamente al campo arquitectónico, he empleado los tér-

minos “romanticismo” y “romántico” a lo largo de mi trabajo re-

feridos a ese periodo histórico.

La amplitud de la bibliografía dedicada al romanticis-

mo europeo me obligó a seleccionar algunas obras de carácter

general —Praz, Honour, Brion, Bowra, Cogniat, Tronchon, etc.—

así como otras centradas en determinados aspectos del movimien-

to romántico —como los trabajos de Maigron sobre moda y costum

bres o los de Seilli~re sobre moral y religión— que me ayudaron

a situar el tema en sus coordenadas sociológicas y culturales y

dentro, asimismo, del marco europeo.

Para ello fueron igualmente de gran utilidad las obras

dedicadas a la arquitectura del siglo XIX —como las de Collins,

Hitchcock, Hautecoeur, Fusco, etc.— que me permitieron compren

der el destacado lugar ocupado por los estilos neomedievales en

el seno de la arquitectura decimonónica.

Los aspectos filosóficos e ideológicos dei. historicis-

mo y el fenómeno revivalista han sido estudiados por autores co

mo Argan, Assunto o Meinecke. Sin entrar en la polémica soste-

nida durante años sobre el significado y pertinencia de los t6r

minos “historicismo” y “eclecticismo”, que parece hoy definiti-

vamente superada (en los recientes estudios de A. Isac y J.

Hernando se consideran equivalentes en un sentido genérico), he

preferido emplear el término “historicismo” pues, al ser más am

plio, permite englobar tanto las propuestas de carácter purista

como las más libres y fantásticas, así como para evitar confu-

siones con el estilo ecléctico que caracteriza la arquitectura

de las décadas finales del siglo.

Existe una abundante bibliografía —principalmente bri-

tánica y estadounidense— dedicada al análisis de los diversos

estilos historicistas, muy en especial, al “gothic revival”.



IX

Junto a las obras ya clásicas de Clark o Eastakle, quisiera des

tacar la aportación, entre otros, de Addison —“Romanticism and

the Gothic Revival”—, Germann —“Gothic Revival in Europa and

Eritain”—, Gloag —“The architectural interpretation of Histo—

ry”—, Macaulay —“Tbe Oothic Revival”— y, en el area francesa,

de Aubert y Lanson, así como el modéljco trabajo de Luciano Pa

tetta “L’Architettura dell’eclettismo. Fonti. Teorie. Modelli.

1750—1900”.

Los primeros capítulos de mi trabajo están dedicados

al estudio de la evolución del concepto, significado y valora-

ci6n de los diversos estilos medievales en nuestro paXs entre

1780 y 1868> si bien he incluido un primer capítulo en el que

se analiza la etapa comprendida desde fines de la época gótica

a mediados del siglo XVIII. En esta parte de la investigación

he tomado como modelo el citado trabajo de Luciano Patetta, así

como el de Paul Frankl “The Gothic. Literary sources and inter

pretations eight centuries”, el más completo estudio hasta la

fecha dedicado a la valoración histórica del estilo gótico. Sin

embargo, Patetta en ningiSn momento cita a España y Prankl tan

sólo menciona brevemente a dos autores españoles. Por ello, hu

be de partir de los trabajos> pioneros entre nosotros, de José

M~ de Azcárate —“La valoración del gótico en la estética del si

4o XVIII”, “La interpretación del gótico en el Madrid del si—

glo XVIII” y “Neogoticismo del siglo XIX en Madrid”— en los que

ya se señalaban las principales claves para explicar el proceso

de repristinación medievalista en nuestro país. Junto a ellos,

en lo que al siglo XVIII se refiere, quisiera citar igualmente

el capítulo dedicado al Oriente y la Edad Media en “La teoría

de las Artes plásticas en España en la segunda mitad del siglo

XVIII” de 1. Henares Cuéllar, asícomo diversos estudios cen-

trados en figuras concretas de nuestra historiografía diecio-

chesca —los de Caso González o~Barón Thaidigsman, entre otros,

sobre Jovellanos; el de Clisson Aldama sobre Ceán Berm~idez; el

de Pérez Sánchez sobre el “Viaje artístico” de Bosarte o el de

Joaquín de la Puente sobre el “Viage’1 de Ponz—.
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Las principales fuentes empleadas en esta parte del

trabajo han sido obras de tratadistas e historiadores del arle

como Ortiz y Sanz, Ponz, Jovellanos, Bosarte, IRieger, Llaguno,
A

el marqués de Ureña, Ceán Bermudez, etc., así como las de hin[”

riadores —Masdeu, Capmany o los padres Flórez y Risco, entre

otros— sin olvidar los escritos de literatos como Cadalso, Qiii

tana o Fernández de Moratin.

Centrándonos ya en las décadas propiamente románticas

hemos de citar los trabajos dedicados por E. Calvo Serraller,

a menudo en colaboración con A. González, a diversos aspectos

del romanticismo español -la imagen romántica de España en el

extranjero, el papel desempeñado por las revistas románticas

en el desarrollo de la vanguardia artística o la labor llevad!I

a cabo por la Academia y la Escuela de Arquitectura—, así como

los de 1. Henares Cu¿llar sobre la crítica de arte romántica,

en especial su obra “Romanticismo y teoría del arte en Españn”,

y los de 1. Solá Morales. A ellos se ha venido a sumar recn.eri-~

temente la publicación de varias obras dedicadas a asLiectos Leé

ricos de la arquitectura española decimonónica, como la d~ A.

Isac sobre el ecl~ctici5mO y, en un plano más amplio, las dc 1.

Hernando y J. Arrechea.

Al contrario de lo que ocurre con las artes plásticas,

especialmente con la arquitectura, la literatura romántica eti-

pañola cuenta con una abundante bibliografía cuya consulta Inc

ha sido de gran utilidac~ para establecer las coordenadas crono

lógicas> marco sociopolítico, referencias culturales e ideoló-’.

gicas de nuestro romanticismo, así como para acercarme a autorwJ

que, aunque literatos, desempeñaron un importante papel como

críticos o historiadores del arte.

A obras de carácter general como las de Llorens, Díaz

Plaja, García Mercadal, Juretschke, etc., o a la ya clásica dc

Allison Peers, se suman las dedicadas por Seboid y O. Carnero

a los inicios del movimiento romántico en pleno siglo XVIII,

las aportaciones realizadas por Brown, F. Buendía y J.I. Ferro

ras al campo de la narrativa, las de R. Andioc y J. Campos al

del teatro y la de Moreno Alonso al de la historiografía.
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Igualmente, son cita obligada la monografía de R. Carnicer so~~

bre Piferrer, el estudio introductorio de R. Arboleda a la “Hin

toria de los templos de España” de Bécquer o los artículos de-

dicados a Zorrilla por Martín González y J. Ceamaño, perfecto

ejemplo de la interrelación existente durante este periodo en.

tre literatura y arte.

Las fuentes de las que me he servido han sido muy nume

rosas y de muy diverso carácter. Sin animo de hacer una enurno—

ración exhaustiva, destacaría las obras de Amador de los 1do~,

Manuel de Assas y José Caveda, así como las tres grandes empre.-

sas acometidas en el campo de la historiografía artística du-

rante este periodo: los “Recuerdos y Bellezas de España”, de

Francisco Javier Parcerisa, en cuya redacción colaboraron Pi—

ferrer, Pi y Margall, Pedro de Madrazo y José M~ Quadrado; la

“España Artística y Monumental’5de Patricio de la Escosura y ¡‘¿

rez Villaamil, y los “Monumentos Arquitectónicos de España”, ron

lizados por Aníbal Alvarez, Francisco Jareño, Jerónimo de la

GThdara, Pedro de Madrazo, Amador de los Ríos y Manuel de Assan,

Asimismo he consultado los discursos académicos de Enríquez y

Ferrer, Amador de los Ríos, Monistrol y Jare~o, dedicados to-

dos ellos a distintos aspectos del arte medieval, y diversas

guías de ciudades en las que se concede una especial importan-

cia al patrimonio arquitectónico, como ocurre en la “Sevilla

Artística” de Colón y Colón, el “Toledo en la mano” de Sixto

Ram6n Farro, las “Bellas Artes de Granada” de Castro y Orozco

o el “Manual del artista y el viajero en Granada” de Giménez

Serrano.

Con todo, el grueso de la información recogida procedo

de revistas y diarios de la época. Es conocido el auge y la

gran difusión que las revistas ilustradas tuvieron en el siglo

pasado; entre ellas> destacan en la etapa objeto de nuestro en

tudio el “Semanario Pintoresco EspaNol”, “El Laberinto”, “El

Siglo Pintoresco”, “El Museo Universal”, “La Ilustración”, “El

Museo Católico” , “El Museo Universal”, “El Globo” , “El Museo dc

las Familias” , “El Observatorio Pintoresco”, la “Revista E5P~—

ñola” , ½ “Revista Europea” o la ‘Revista de Madrid”. Junto a
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ellas, otras más especializadas como “El Artista”, “El Renaci-4

miento”, “No me olvides”, “El Español”, de marcado carácter 1±.

terario; “El Cisne”, “El Panorama”, “El Alba”, “Las Letras y

las Artes” o “El Liceo Artístico y Literario Español”, que se

autodefinen como revistas de “letras y artes”, y el “Boletín Es--

pañol de Arquitectura”, la “Revista de Bellas Artes”, la “Arcjui

tectura Española” O la “Revista de Obras Públicas”, centradas

en el campo artístico y fundamentalmente arquitectónico.

La relacién de los diarios existentes en el periodo quo

estudiamos es si cabe aun más numerosa y comprende títulos co-

mo la “Gazeta de Madrid”, el “Diario de Avisos”, “El Correo Li

terario y Mercantil” * el “Boletín de Comercio” , “El Español” y

“El ebservadOr” , en los años treinta; “El Correo Nacional” , “FA.

Pensamiento”, “El Heraldo”, “El Corresponsal”, “El Tiempo” y

“El Eco del Comercio” en los cuarenta, o la ingente serie de

diarios que se publican en Madrid durante los años cincuenta y

sesenta, entre los que destacan, “El Clamor Público”, “La Espo

ranza”, “La Nación”, “El Diario Español”, “Las Novedades”, “La

Iberia”, “El Pensamiento Español”, “La Reforma”, etc.

En estas publicaciones hemos podido localizar interesan

tes artículos firmados por críticos e historiadores como Carde

rera, Avrial, Joaquín M~ Boyer, Castellanos y Losada, José Ca-~

lofre, Ventura García Escobar, An=bal Alvarez, Ventura carola

Escobar, Rada y Delgado, Ramírez y de las Casas Deza, Ramón Vi

nader, Mitjana de las Dqblas, Zabaleta, Amador de los Ríos, Jo

sé M~ Quadrado, Pedro y Federico de Madrazo, etc., o debidos a

la pluma de eruditos locales como Colón y Colón, Nicolás Magfifl,

Guill¿n Buiarán o Nicolás Castor de Caunedo.

Determinar en qu~ forma se había plasmado en la prácti.

ca este renovado interés por el arte medieval fue el objeto de

la segunda parte de mi trabajo.

La bib1iograf~~a española sobre arquitectura del siglo

XIX está marcada por la publicación en 19>73 del revelador estu

dio de Pedro Navascués “Arquitectura y arquitectos madrileños

del siglo XIX”. Con anterioridad, los trabajos dedicados a la

arquitectura del siglo pasado habían sido poco numerosos y te—
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ñidos generalmente de fuertes prejuicios e incomprensión, con

la única excepción quizá del marqués de Lozoya, cuya sensibilí

dad se encontraba más próxima que la de muchos de sus contempo

ráneos a un tipo de manifestaciones artísticas sobre las que

dejó comentarios de enorme interés, tanto en su “Historia del

Arte Hispánico” como en numerosos artículos.

Tomando como punto de partida la citada~ obra de Pedro

Navascués, así como la larga serie de trabajos —entre los que

destaca el volumen V de la “Historia del Arte Hispánico” <l978L~

que este autor ha venido publicando desde entonces, pude compie

tar el panorama arquitectónico del periodo objeto de mi interé>

gracias a diversos estudios dedicados a diferentes aspectos del

neomedievalismo deáimonónico en nuestro país, como los de 5. Al

colea, E’. Revilla> A. González Amezqueta, A. Barey, M. López

Otero, M. Ribas Fiera, 1. Solé Morales> etc. Recientemente, J.

Hernando ha conseguido, en su “Arquitectura en España. 1770—1900”

ofrecer una visión muy completa de la arquitectura española del

siglo pasado, recogiendo múltiples aportaciones aparecidas en

los últimos aflos, si bien sobre Madrid poco añade a lo ya cono

cido.

A la bibliografía específicamente arquitectónica sume

una amplia serie de obras dedicadas al estudio de diversos 41M-’.

pectos de nuestro arte decimonónico, tales como jardinería, un

cenografía, arquitectura efímera, mobiliario, etc. , ya que Yutt

en estos campes donde tuvo lugar el resurgir de los estilos mt>

dievales.

rina vez revisada la bibliografía y comprobada la escn-~

sez de referencias a obras de carácter medieval en el periodo

comprendido entre 1780 y 1858, procedí a examinar las numero-

sas guías de Madrid publicadas a lo largo del siglo, los escri.

tos de viajeros,1o5 libros de memorias,’ etc., y fundamentalmen-

te las revistas y diarios de la época. Estos óltimos constitu-

yeron una fuente de datos inéditos de extraordinario interés,

pues hasta la fecha apenas habían sido estudiados. Sus gacetí—

lías son venero inagotable de noticias sobre proyectos, polémi

cas y autores, pudi4ndose seguir a través de ellas la evolución
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de obras de historia tan azarosa como la construcción del Buen

Suceso o el proyecto de una catedral madrile5a.

Toda esta labor se desarrollé en la Biblioteca Nacion¿il

Biblioteca del Instituto Diego Velázquez del C.S.I . C., de la

Fundación Lázaro Galdiano, del Colegio Oficial de Arquitectos

de Madrid, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando

y del Ateneo de Madrid. La Biblioteca Nacional, la del Ateneo

y la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander sirvieron especial

mente para localizar fondos del siglo XIX. Para obras especia-.

lizadas en temática madrileña, la Biblioteca Municipal y la del

Archivo de Villa.

La consulta de publicaciones periódicas del siglo pasa

do> que constituye el grueso de mi investigación, fue realiza-

da fundamentalmente en la Hemeroteca Municipal, completando sun

fondos con los de las correspondientes secciones de la Biblicfle

ca Nacional y del Ateneo.

El minucioso examen de las publicaciones periódicas se

completó con una paciente labor de archivo, llevada a cabo en

el Archivo General de Palacio, donde pude localizar una abuncihin

te documentación y en ocasiones planos inéditos sobre algunas

de las obras más importantes del renacer medievalista en época

isabelina: el gabinete árabe de Aranjuez, la restauración de

San Jerónimo el Real y la construcción del Buen Suceso; en len

archivos de la Secretaría y del Corregimiento del AyuntamieflLo

de Madrid encontré numerosos datos y material gráfico sobre de

coraciones efímeras, arquitectura religiosa y doméstica; la ir>

vestigación en el Archivo Histórico del Arzobispado me deparé

el hallazgo de la documentación referente al proyecto de éonH-

trucción de la catedral de la Inmaculada Concepción; otras in-

teresantes referencias fueron localizadas en los archivos do la

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del Congreso do

Diputados y de la Comunidad de los RR.PP. Pa’¡=les.

El trabajo se ilustra con más de un centenar de foto-

grafías —muchas de ellas inéditas— de edificios, planos y gra-

bados, extraídas de los diversos archivos citados y de la prCLI

sa periódica consultada. En ellas queda registrado el anhelo de
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recuperación de una soñada Edad Media, de un tiempo irremedia-

blemente perdido, que animó a gran parte de nuestros artistas

románticos y que no pudo llegar a plasmarse más que en escasas

y muy concretas realizaciones.

Por último, deseo expresar mi agradecimiento a los en-

cargados de los archivos, bibliotecas y hemerotecas en los que

he desarrollado mi trabajo, en especial al personal de la heme

roteca municipal y del archivo de Palacio por las facilidades

concedidas y por su extraordinaria amabilidad; mención aparte

merecen D. Nicolas Sanz, responsable del Archivo Histórico del

Arzobispado, y ¡It Elías Fuente, del Archivo de los RR.PP. Pad—

les, quienes además me proporcionaron valiosas indicaciones y

ayuda. Hago extensiva mi gratitud al Departamento de Arte Medie

val de la Universidad Complutense y a su directora D~ Aurea de

la Morena por el interés que siempre demostró por el desarrollo

de mi investigación.

Finalmente, mi agradecimiento más expresivo a D. José

M~ de Azcárate, director de la Tesis, por sus acertadas orien-

taciones y sugerencias, su constante apoyo a lo largo de estos

años y, sobre todo, porque desde. mis primeros cursos universi-

tarios supo infundir en mí la admiración por el mundo medieval

que me impulsó a estudiar su resurgimiento más alig de sus 11-

mites cronológicos.
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1. LA ACTITUD HACIA LA ARQUITECTURA MEDIEVAL EN LOS SIGLOS DE

PREDOMINIO CLASICISTA

La crítica de los humanistas italianos y su repercusión fuera

de Italia

La arquitectura medieval culmína en el estilo gótico

que, surgido en el último tercio del siglo XII, se mantiene co

mo estilo imperante en la arquitectura europea hasta que una

profunda crisis -la misma que marca el paso del mundo medieval

a la llamada Edad Moderna- le situe en un plano secundario an-

te el surgimiento de formas más acordes con el nuevo espíritu

renaciente.

La arquitectura gótica fue desapareciendo lentamente,

pero con diferente ritmo en cada región de Europa, oscilando

entre su rápida extinción en Italia y su persistencia en Ingla

terra.

Si dentro de la arquitectura medieval los diversos es-

tilos fueron sucediendose sin violentas rupturas, englobando

cada uno de ellos los avances y progresos del anterior en un

proceso de continuada evolución, la arquitectura renacentista

pretendió desde un primer momento —cuando menos desde el punto

de vista teórico— la ruptura con la arquitectura medieval y el

entronque con fuentes anteriores a ella.

Esta decidida voluntad de ruptura hizo que el gótico

no encontrase posibilidad de sobrevivir en el seno de la nueva

arquitectura y que continuase existiendo, paralelamente, como

opción secundaria.

En el mismo marco de la época gótica surgen las prime—
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ras cr&ticas a la arquitectura medieval desde las plumas de los

humanistas italianos. Su actitud no es, no puede ser, de tajan

te ruptura; porque vivan inmersos en un contexto plenamente me

dieval y carecen de perspectiva suficiente para juzgar con ob—

jetividad un tiempo que aun es el suyo.

Pero también son los primeros en elaborar una teorLa ar

titstica que; con escasas modificaciones, se mantendrá vigente

durante casi tres siglos y la formulaci6n de toda teorita lleva

imp2cita una actitud polémica que conduce al revisionismo cnt

tico del presente y del pasado inmediato.

Dos son las aportaciones fundamentales del humanismo a

la teotÁa artítstica y ambas tendran mucho peso en el concepto

que acerca del arte medieval se mantendrá hasta mediados del si

glo XVIII: la implantación del naturalismo como ideal estético

y la nueva visión del desarrollo histórico basado en la periodi

zacien.

Al establecerse una concepción mimética del arte, el me

dieval quedaba en evidente desventaja con respecto al de la an—

tigiledad; especialmente en lo que a las artes decorativas se re

fiera. Pero lo que empezo siendo una cr!tica a la escultura y

pintura góticas terminó por englobar igualmente a la arquitec-

tura ya que; si las artes figurativas cflsicas eran superiores

por su mayor naturalismo a las- medievales era lógico suponer

que su arquitectura también lo fuese. De esta forma, la arqui-

tectura medieval comenzó a ser juzgada segdn su mayor o menor

similitud con las formas clásicas.

La nueva concepción histórica tiene su origen en Petrar

ca y supuso una total inversión de los valores hasta entonces

establecidos. Todos los historiadores cristianos anteriores ha—

b&an interpretado la historia como una progresiva y continuada

evolución desde la creación hasta el fin de los tiempos. Petrar

ca; sin embargo; la vio escindida en dos periodos netamente di

ferenciados: la “historia antiquae” que se correspondeiÁa con

la época clásica y la “historia novae” con el periodo iniciado

tras la difusión del cristianismo en el imperio.

El primer periodo era para él un momento de máximo es—
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plendor nunca más igualado, mientras que el segundo suponía una

prolongada era de oscuridad y tinieblas. Así; lo que para el

cristianismo había sido un continuo progreso desde el paganismo

a la luz de Cristo; para Petrarca se convertía en un proceso in

verso~ de ahí lo revolucionario de su teoría Cl).

La concepción petrarquista tuvo especial incidencia so

bre la historia del arte;puesto que entrañaba una valoración

cualitativa de las manifestaciones artísticas de cada periodo.

A partir de entonces la historia del arte quedó igualmente di--

vidida en dos grandes épocas: la antigUedad grecorrOmana, duran

te la cual se alcanzó la máxima perfección; y el periodo medie—

val~ marcado por la decadencia del anterior esplendor (2).

Tal criterio permanecerá practicamente inalterable has-.

ta culminar en el academicismo dieciochesco. A lo largo de to-

do ese tiempo el modelo clásico será el único válido a la hora

de emitir juicios estáticos y el arte medieval; que escapa a él;

considerado bárbaro; confuso; desproporcionado ;recargadO7~, en

suma; incomprensible.

La teoría humanista se desarrolla plenamente en la Ita

ha del RenacimlentOy siendo recopilada y difundida a toda Euro

pa por Giorgio Vasari; artífice de la idea que sobre el arte me

dieval iba a imperar durante siglos.

Retomando la consideración del Imperio como época de

máximo esplendor a la que sucede una larga decadencia~Vasari,

que ya había podido ver las grandes realizaciones de la arqui-

tectura renacentista italiana, sitúa en su propia 4~oca una nue

va edad de oro cuyo culmen se halla en la obra de Miguel Angel.

La cima del empeño artístico se situa asi,no en un le-

jano ideal perdido —como en Petrarca— sino en su propio presen

te y todo el arte anterior no es sino un proceso abocado a la

perfección miguelangelesca (3>.

La actitud verdaderamente mordaz que emplea Vacan pa-

ra refenirse a la arquitectura medieval tendrá un prolongado

eco; repitiéndose durante siglos conceptos erróneos por 41 acu

flados.

Vasari pone en duda el valor constructivo y; por ende;
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arquitectonico del estilo gótico al que considera un mero siste

ma ornamental obra de orfebres y no de arquitectos. Le hace de-

rivar exclusivamente de los invasores godos sin reconocerle nin

guna relación con el arte romano —para lo cual se ve obligado a

recurrir a un expediente tan ingenuo como el hacer desaparecer

a todos los arquitectos romanos en las luchas que siguieron a la

invasión— y le dazladenominaciónEde “arte tudesco~’ (alemán o

germano en lengua italiana) con lo que crea una confusión acere

ca de su origen que perdurará hasta bien entrado el siglo XIX.

No se puede dejar de tener en consideraci$Sn el claro sen

timiento nacionalista impl&cito en la teor&a renacentista italia

na. Su fin i5ltimo era demostrar la superioridad de su pasado, cu

ya evolución se vio truncada por la irrupción de pueblos extran

jeros de muy inferior grado de civilización, pero ante los que

el mundo italo—romano hubo de rendirse. De ah! que se miren con

desprecio los siglos de dominaci6n y sus manifestaciones cultu-

rales en un momento en el que se intenta hacer resurgir la cul-

tura italiana, buscando precisamente su entronque con la anti—

giiedad (4). A ello se debe el que las crn!ticas contra la arqui-

tectura medieval vayan stempre acompañadas de calificativos co-

mo “bárbara”, “extranjera”, “goda”... y el que las realizaciones

juzgadas con mayor dureza sean las del gótico francés y alemán,

reservándose un tono mucho más indulgente para referirse a la

arquitectura medieval italiana.

La creación de 4flB nueva arquitectura, heredera directa

de la clásica y sin ninguna deuda para con la medieval, sólo era

planteable a nivel teórico. En la práctica era difícil olvidar

o poder prescindir de métodos de construcción que venLan empleán

dose desde hacia siglos. A5&, más que resucitar la arquitectura

clásica lo que se hizo, incluso dentro de la propia Italia, fue

adaptar principios clásicoS a técnicas medievales <5).

La teofl!a artLstica italiana alcanzó pronta difusión en

el resto de Europa pero, libres de prejuicios nacionalistas, la

postura de los teóricos y arquitectos europeos nunca fue tan una

nimemente condenatoria.

En Francia; pese a la “intransigente” actitud oficial
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—representadapor Blondel o Moliére- que culminaría en la crea-.

ción de la Academia; muchos autores siguieron reconociendo en rd

gótico el testimonio de su pasada grandeza; del origen de sup

instituciones y, pese a los criterios estéticos dominantes, la

arquitectura “del siglo de San Luis” fue en cuanto a tal respe-

tada y ensalzada. Ello explica la publicación de estudios dedi-

cados a los principales monumentos del medievo francés, como el

de Vicente Sablon sobre la catedral de Chartres, modélico en su

género durante siglos (6).

Además, fuese cual fuese la actitud de los teóricos, én

ta no alcanzaba más allá de una restringida élite y la arquit-ec

tura alejada de los grandes centros, sin importantes promotores

ni conocidos arquitectos, continnó apegada a la técnica y al gun

to medieval. En muchos edificios del renacimiento francés asisut

mos a la combinación de detalles decorativos clásicos con foruuw

y proporciones aún góticas como, por ejemplo, en el castillo de

Chambord —edificado para Francisco 1— donde se auna la tradición

medieval de los castillos del Loira con la nueva arquitectura liii

portada de Italia (7). En pleno siglo XVII se siguen construyen

do iglesias góticas dentro incluso del mismo París —Saint Gerva

is o Saint—Etienne-.du Mont— y en regiones como Picardía o BreLa

ña se puede afirmar que la arquitectura gótica jamás llegó a cTh..

saparecer por completo (8).

También en Alemania se difundieron a lo largo del siglo

XVI los textos de Vitrubio y los modelos arquitectónicos ítalia~

nos, pero éstos nunca llegaron a identificarse plenamente con si

espíritu germano, conservando siempre un cierto carácter foráneo

e importado.

Frente a la arquitectura italiana, el g6tico pervive co

mo expresión del nacionalismo alemán. Daniel Specklin, convencí

do del origen germano del gótico, hace en su “Tratado de fortifí

caciones” (1589) un canto entusiasta de la catedral de Estrasbur

go cuyo eco llegaría hasta Goethe. La guía de este mismo monu-

mento escrita por M.O. Schad afianzaría aún m~s el simbolismo

4e1 edificio, ligado tradicionalmente al patriotismo germano y

cuya restauracion acometerían los hermanos 1-Jecker en pleno siglo
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XVII. Fue de la mano de la Contrarreforma —dirigida en Alemania

por la Compañía de Jesús— como se introdujo en este país el

barroco romano merced a arquitectos procedentes de Italia, here

deros del odio vasariano hacia el gótico, que rompieron con la

tradición arquitectónica germana. Surge entonces la diferencia...

ción entre una postura teórica claramente italizanizante, como

la de Joachim von Sandrat, y una pervivencia de la tradición con:

tructiva gótica en figuras como Hermann Crombach, autor de la

iglesia de la Ascensión en Colonia, uno de los más bellos ejem-

píos del gótico tardío alem~n <9>.

Mientras que en Francia o Alemania la pervivencia del

gusto medieval se manifiesta en clara oposición a una cultura irr~

perante de signo clasicista, en Inglaterra el fenómeno es exacta

mente en contrario. Allí llegó muy atenuado el influjo de las

formas italianas y; por otra parte, poco eco podía encontar la

propuesta de recuperación de una perdida gloria romana que ape-

nas si había dejado huellas en suelo británico. Es más, será du-

rante el siglo XVI cuando el gótico inglés alcance uno de sus mo

mentos más espléndidos y originales con el denominado “estilo

tudor”. Sería Iñigo Jones quien, a su regreso de Italia, intrcdu

jese en Inglaterra las formas clásicas~ desterrando la arquiL-ec~

tura gótica a un segundo plano (10). Si bien las formas clásicas

lograron imponerse en las edificaciones londinenses, el gótico

jamás perdió su preeminencia dentro de la arquitectura rural,

tanto civil como religiosa; sobreviviendo igualmente como len-

guaje oficial en la tipolog!!a universitaria de los grandes co¡i—

juntos de Oxford y Cambridge.

En Inglaterra el peso de la tradición medieval era tau

fuerte que todos sus grandes arquitectos se formaron en eJ. cono

cimiento de la técnica constructiva gótica y, si bien luego ut.t

lizaron otros lenguajes, Ello no les impidió colaborar en la res

tauración o incluso construcción de obras góticas, tal y como

hicieron Wren, Vanbrugh, Hawksmoor o el propio Iñigo Janes (11).
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La pervivencia del estilo gótico en España

Resulta bastante sorprendente que en la obra de Paul

Frankl (12) —hasta la fecha el estudio más completo acerca de

la opinión sobre el gótico a lo largo de los siglos— las rete

rencias a España sean tan breves que queden reducidas a la ci-

ta de dos autores no especialmente significativos: José de Si-.

giienza (s. XVI> y Fernando de la Torre Farfán <s. XVII>. Si ¿ido

mas tenemos en cuenta que el trabajo de Erankl se centra excín

sivamente en el gótico, sin referencias a los demás estilos me

dievales, parece obligado trazar, como punto de partida para

comprender lo que la arquitectura medieval iba a suponer desde

mediados del siglo XVIII, lo que significó en los dos siglos

anteriores de predominio clasicista <13>.

La valoración que de la arquitectura medieval se realí

zó en la España de los siglos XVI y XVII estuvo en gran medida

determinada por las especiales circunstancias que conformaron

nuestro arte medieval. La invasión y posterior asentamiento is

lámico provoco un aislamiento que confirió a la Edad Media es-

pañola un desarrollo histórico diferente al del resto de Euro-

pa. Ello hizo que surgiese, junto a los estilos característi-

cos del arte europeo, un arte hispanoárabe cuyo influjo modití

có notablemente la evolución arquitectónica de la España cris-~

tiana. Así, junto a la filiación claramente europea del románi

co jacobeo o del gótico del siglo XIII, encontramos múltiples

ejemplos en los que se manifiesta el influjo islámico o una

clara independencia de modelos foráneos. Paralelamente, y como

resultado de la fusión de ambas culturas, surge el fenómeno mu

dejar, sólo concebible dentro del especial marco histórico de

la España medieval.

Asi, mientras la arquitectura europea sufría una pro-

funda crisis y buscaba nuevos ideales, España vivía un momento

de extraordinario esplendor arquitectónico.

El último periodo del arte hispanoárabe consiguió con

materiales económicos un repertorio decorativo de gran riqueza
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ornamental y fácil ejecución que alcanzó enorme proyección en

el campo de la arquitectura civil. El palacio gótico—mudejar,

en el que se aunan economía de medios y riqueza aparente; difi.

cultó el éxito de las tipolog{as palaciegas importadas de Ita-

lia; que en otros paises sirvieron de vehKculo de entrada a la

nueva arquitectura.

Por otra parte, la arquitectura gótica española experi.

mentó durante el siglo XV —especialmente en Castilla— un espien

doroso resurgimiento, gracias a la importación de formas flamen

cas. Encontramos pues a fines del siglo XV un estilo de carác-

ter nacional, fuertemente arraigado y dotado de extraordinaria

creatividad, coincidente cronologicamente con un perIodo de bie

nestar económico que posibilitó la amplitud de su desarrollo.

Con todo ello, la vigencia en la España de fines del si.

glo XV de la arquitectura gótica era tan ¿vidente que no pare-

cía necesario proceder a su relevo. Así, si a la muerte de los

Reyes Católicos podemos decir que España entra decididamente cix

la edad Moderna, desde el punto de vista artístico, continuará

ai5n durante mucho tiempo dentro de esquemasmedievales.

Las:teorías arquitectónicas italianas tuvieron en Espa

ña pronta representación merced a la obra de Diego de Sagredo

“Medidas del Romano”; publicada en Toledo en 1526, primer trata

do renacentista publicado fuera de Italia. Pero, si bien el Ii.

bro de Sagredo fue bien conocido; como prueban sus numerosas

reediciones; se trata de una obra excepcional por su temprana

fecha y habrá que esperar a la segunda mitad del siglo para

asistir a la difusión en España de la teoría arquitectónica ita
oliana a través de la traducción de sus autores mas representat:I.

vos. Hasta 1522 no aparece la traducción de los libros Tercero

y Cuarto de Serlio realizada por Francisco Villalpando; la de

los Diez Libros de Arquitectura de Alberti y la traducción de

Vitrubio, por Miguel Urrea, son de 1582 y hemos de esperar has

ta 1596 para que los Cinco Ordenes de Arquitectura de Vignola

sean publicados por Patricio Caxesi. A ello hemos de añadir la

obra de Juan de Arfe, cuya “De Varia Cornmesuracion para la Es—

culptura y Architectura” —en la misma línea italianizante
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emprendida por Sagredo— se publica en 1585,

No quiere ello decir, por supuesto; que los tratados

italianos no se manejasen desde principio de siglo en su lengun

original; pero el que no se sintiese necesidad de traducirlos

hasta fechas tan avanzadas s~ indica su carácter restringido y

el it i sta.

Los primeros ejemplos de arquitectura renacentista en

España son fruto de la actividad de arquitectos italianos, de

la promoción de determinados mecenas —como los Mendoza en Gua

dalajara— o a los escasosarquitectos españoles que se forman

en Italia, como Pedro Machuca. Salvo en estos casos, logicamen

te minoritarios; lo único que se conoce de la arquitectura ita

liana son repertorios decorativos —los famosos grutescos y caíí

delierí— que se aplican a obras estructuralmente góticas y ccii

los que se recubren por completo las superficies en una suerte

de “horror vacui” heredado de los paneles decorativos árabes,

mudéjares e incluso góticos.

Si el progresivo conocimiento de la arquitectura italia

na —gracias a la difusión de sus tratadistas y a los viajes

efectuados a Italia por algunos de nuestros arquitectos~. da lu

gar a la aparición de figuras como Covarrubias, Hontañón~ Siloó

o Machucar no por ello la nueva arquitectura prendid con fuerza

en nuestro suelo, sino que continucS reducida a una serie de nom

bres y de obras muy concretos, sin llegar a alcanzar nunca una

dimensión realmente popular.

Este carácter restringido de la arquitectura renacentis

½ sumado a la vigencia que conservaba el gótico a fines del sI

glo XV, explica que éste siguiese manteniéndose como estilo Im-

perante durante todo el siglo XVI.

Encontramos as!, no una pervivencia decadente del hispa

no—flamenco, sino la aparición de una nueva fase del estilo, de

caractedsticas perfectamente definidas; que se desarrolla en

forma paralela a la introducción de la arquitectura italiana

(14). Se trata de una fase tardia de la arquitectura gótica,

pero profundamente enraizada en la tradición nacional que cons

tituyó una réplica válida a la arquitectura italiana, del mismo
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modo que en Inglaterra el estilo Tudor fue durante todo el si—

glo XVI el más genuino representante de la arquitectura nacio-

nal inglesa.

Estructuras góticas subyacen bajo la italianizante de—

coración plateresca-; formas gótico—mudéjares se asocian a las

renacientes en el llamado “estilo Cisneros”. Durante el siglo

XVI terminan de construirse las catedrales de Palencia, Astor-

ga y Zaragoza, se levantan de nueva planta un gran ngmero de

iglesias y se emprendentres grandes catedrales góticas: Pía—

sencia (1498); Salamanca (1513) y Segovia <1525) <15).

El caso salmantino es uno de los más claros ejemplos

de la fuerte pervivencia del estilo gótico pues, paralizadas

las obras y vueltas a reanudar en 1598, se continuaron en góti

co, desestimándose el repetido planteamiento de concluirías

“a lo romano” <16). Hasta tal extremo se siguió la decisión

del cabildo salmantino de proseguir de acuerdo con el primiti-

vo plan de Hontañón que, durante los siglos siguientes en los

que el gótico era una arquitectura practicamente extinguida,

siguieron repitiéndose sus formas; carentes ya de todo signifi-

cado (17).

Sin embargo; cuando se plantea el debate en torno a Li

catedral salmantina; el gótico hacía tiempo que ocupaba un pb

no secundario dentro del panorama arquitectónico español ya cjua,

a partir de los años setenta; con la construcción del monast-e—

rio de El Escorial; el estilo herreriano pasaría a encarnar el.

ideal arquitectónico nacional. Las formas medievales, que no hi

bian podido ser sustituidas por un estilo importado y ajeno por

completo a nuestra tradición; si lo fueron por las herrerianas

que, con su prolongacv5n durante el siglo XVII; lograron crear

una arquitectura plenamente popular.

Pese a que el triunfo de la arquitectura escurialense

supuso el definitivo declive del gótico; éste no llegó nunca a

desaparecerpor completo y muchos elementos góticos —especial

mente las bóvedas nervadas; continuaron utilizándose hasta bien

entrado el; siglo XVIII; sobre todo en la región vasca y cánta—

brica; sin olvidar ejemplos de pervivencia tan anacrónicos como
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la colegiata de Jerez de la Frontera construida con estructuru

plenamentegótica bien avanzado el siglo XVIII.

Los estilos medievales en los tratados españoles de arquitec-ET
1 w
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tura

En la teoría arquitectónica española del siglo XVI so

contraponen dos tendencias bien diferenciadas: la italianizan-

te y la tradicional.

En el tratado más difundido en España desde su publica

cién en 1585 hasta principios del siglo XIX —la “De varia con

mesuracion. .“ de Juan de Arfe- se recoge ya la tesis vasaria

na sobre los “bárbaros ignorantes”, destructores de cuanto en-

contraron a su paso, incapaces tanto de apreciar la arquitec-

tura romana como de crear una propia:

“Y assi todos aquellos que sin ningun~i

erudicion ni. letras labraron alguna materia,o

fabricaron edificios> como fueron muchos de

ellos que los Griegos llamaron I3arbaros, no so

lamente no fueron alabados en sus obras, mas

reprehendidos por no tener irnitacion” (19)

Idéntica opinión aparece en otros autores de la época

afectos a las teorias italianas, como Joáe de Sigfdenzar (20>.

Sin embargo, la actitud más común en nuestros tratadistas es

intentar aunar las corrientes importadas con nuestra tradición

medieval.

En la obra de Simón García “Compendio de arquitectura

y simetría de los templos” <1666>, encontramos una curiosa mez

cía de ambas tendencias. La base del “Compendio” son los cua-

dernos de Rodrigo Gil de Hontañón, a los que García incorpora

las ideas de los más importantes tratadistas italianos. Los

primeros capítulos de la obrar dedicados a explicar las diver

sas formas de construcción, proceden directamente de Hontañón

y, al igual que los dibujos y trazas que acompañan al texto, se
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situan dentro de los esquemastípicos del gótico avanzado. Ello
demuestra que los modelos góticos de Hontaflón aún ten¿an vigen-

cia en pleno siglo XVII; especialmente en la etapa de formación

de los arquitectos. A partir del séptimo cap&tulo el tono de la

obra varía por completo y el autor pasa a definir los diversos

órdenes de arquitectura según Vitrubio y a señalar un sistema

de reglas y proporciones en las que el magisterio de Hontaijón

es sustituido por el de Serlio; Palladio y Vignola (21).

Se pone así claramente de manifiesto como en el planten

miento teórico se imita lo italiano pero-; al llegar a los conse

jos prácticos; lo que nuestros arquitectos realmente dominan son

las formas constructivas góticas.

Idéntica persistencia de la tradición medieval se detec

ta en Andalucía con respecto al mudejar. No puede explicarse de

otro modo la publicación en Sevilla; en l633~ del “Breve cornpen

dio de la carpintenta de lo blanco y tratado de alarifes” de

Diego López de Arenas; verdadero manual práctico de construc-

ción mudejar; de innegable y frecuente utilización ya que se

reimprimió de nuevo en Sevilla en fecha tan tardía como 1727

<22).

Lo que en Arfe o Sigtienza es una decidida valoración no

gativa de la arquitectura medieval al juzgarla desde criterios

clasicistas-; se hace menos radical en tratadistas posteriores

—aún dentro de la misma flnea teórica— al ir desapareciendo el

carácter competitivo y beligerante que la nueva arquitectura tu

yo en un primer momento.

En el “Arte y uso de arquitectura” de Lorenzo de San Ni

calés (1667) encontramos una alabanza de nuestras catedrales a

las que se considera superiores a muchos edificios extranjeros

y a las que se cita como modelo práctico en pleno siglo XVII:

“Demas de estos Templos de una nave, y

de tres; hay otros de cinco naves; que son Igle

sias Catedrales ¡ como la de Toledo; Sevilla; y

otrasv que no menos son dignos de memoria nues-

tras Templos de España; que los de los Extrang~
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ros: y porque é su imitacion puedas disponer>•

y trazar otros; referiré algunos con sus parti

culares medidas...
Y quando se te ofreciera trazar algun

Templo semejante; seria de parecer guardases

las medidas de la de Toledo en su planta; que

por ser tan perfecta la llaman perla; y caxa de

ella é la de Sevilla.” (23)

En 1678 se publica el célebre tratado de Caramuel “Ar-

quitectura civil recta y obliqua” en el que el gótico aparece

corno un órden más entre los diversos órdenes arquitectónicos.

Si bien ello no significa que Caramuel sintiese por él ninguna

predilección; el tenerle en cuenta lleva implícito un reconocí~

miento y por lo tanto-; una cierta valoración:

“El Octavo es el Gothico; que se usaba

en las Provincias del Septentrion antiguamente;

y quando sus Naturales; por no caber en ellas,

entraron en Italia y España; y inundando mas con

su multitud; que venciendo con su valor; las

sugetaron-; vino tambien con ellos; y revocando

las leyes que la Architectura Griega y Latina

prescribia; fue solo puesto en obra;- como cons-

ta de todos los Templos y Palacios; que despues;

que ellos empegaron a mandar; y reynar-¡ se edi-

ficaron en España y Italia.” (24)

La comprensiva actitud de Caramuel para con el gótico

no debía ser muy frecuente entre sus contemporáneos; ya que se

ve obligado a justificar su interés por él:

“Embaragese el prudente Lector con solo

leer el Titulo;- que acabe de escribir: porque

buscar orden; reglas-, y arte de edificar en gen
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te tan desordenada; enseñada a derribar; quemar,

y destruir; es como dice el Adagio; Cojer peran

de el Olmo.” (25)

Si bien Caramuel insiste en el espíritu destructor de

los invasores; encuentra para su supuesta barbarie la justifi-

cación de que eran guerrerosyy éstos» en toda época y nación

“saben muy poco de Virtud”.

Era pues necesario analizar las obras efectuadas por

los godos en tiempos de paz; una vez asentados en sus territo—

nos. Al hacerlo; descubre Caramuel que su arquitectura si tie

ne un “orden”; pero que éste nada tiene que ver con los de la

arquitectura grecorromana:

“... y assi corre por leyes y reglas

differentes; sin que las Griegas o romanas go-

biernen o rixan sus medidas.” (26)

Lo que m’s llama su atención en la arquitectura gótica

es el sistema de soportes; que considera de gran variedad y di—

ficil ejecución:

“Suppone¡ que algunas colunas, unas re

dondas; otras quadradas; o de otras regulares

figuras; en parte se hayan penetrado entre sí;

de donde resulta necessar-iamente-,que se descu-

bran unos pedagos dellas; y otros queden occul—

tos: y como en unas se ve el mastil; donde ot-ra±I

tienen sus chapiteles;- se divierten los ojos

con una proporcionada variedad; que para ser

bien executada; pide que con gran ingenio; y no

sin gran cuydado y advertencia se proceda a sus

cortes.” (27)

Pero; acostumbrado a los órdenes cl4sicos-, nota a fal-

tar los capiteles y cornisas greco—romanas:
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• y como todas juntas hazen vulto, y

forman una coluna gruessa, pasean los chapite-

les por cordon, y los ojos, que estan acostum-

brados a ver colunas griegas, quando se ponen

a contemplar las Gothicas, hechan de menos en

ellas los chapiteles y cornisas” (28)

Identica dualidad se mantiene a lo largo del juicio

que realiza Caramuel de la arquitectura gótica. Si bien admite

que, al igual que la clásica, se rige por unas reglas —lo que

permite considerarla como un “orden” más—, aprecia su dificul-

tad técnica y la considera con indudable admiración “verdade-

ramente curiosa y ingeniosa”, lo cierto es que sus criterios

estéticos le impiden reconocer su belleza. Asi, pese a admitir

que “se divierten los ojos” con ella, concluye por afirmar:

“Esta es en suma la architectura Gothi

ca, que es muy difficultosa, si se ha de hazer

bien hecha; y despues de bien executada y tra—

bajada no es hermosa; porque no es siempre lo

mejor, lo mas caro; y muchas vezes Ideas, que

no parecen bien, con gran arte, trabajo, y

difficultad se delinean” (29)

La arquitectura medieval vista por cronistas e historiadores

No es en los tratadistas de arquitectura, fieles a las

doctrinas italianas, en quienes podemos hallar la más adecuada

disposición para apreciar y valorar los edificios medievales~

sino en los historiadores, que se acercan al pasado libres de

la necesidad de contraponerlo continuamente al presente.

Junto a historiadores de ámbito nacional, como Ambrosio

de Morales, abundan en esta época cronistas e historiadores lo

cales, talez como Ariz o Colinenares. El fin que persiguen estos
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historiadores locales es exaltar su ciudad-, relatando sus he-

chos más notables; enumerando a sus hombres ilustres y descri—
e

biendo sus edificios mes notables. La diferencia7 es que ellos
no lo hacen desde frios y objetivos principios estéticos sino

desde su propio orgullo ciudadano. Su actitud; por tanto; t-ien

de a ensalzar los edificios mes representativos de la ciudad

que estudian; sean del estilo que sean; dejándose arrastrar por

una admiración carente de prejuicios. El máximo criterio de va-

lor que emplean no es el de la mayor o menor conformidad con

los cánones clásicos, sino la “antigUedad” de los monumentosmen

cionados.

Especialmente a partir del siglo XVII-; cuando los edifí

dos medievales pueden ya verse como fruto de una época defini-

tivamente acabada-; en las crónicas se califica como “antigUeda—

des” tanto a obras romanas como godas y árabes-~ valorándose co-

mo “antigUedad” toda obra anterior al siglo XVI.

Pedro Díaz de Ribas;- en “De las antiguedades y excelen-

cias de Cordova” (1627);- reclama para los monumentos godos y

árabes de la ciudad el mismo valor de “antigUedad” aplicado a

los romanos. Para hacerlo expone la curiosa teoría de que unos

imitan a otros salvo en la decoración y -; como ésta es un fac

tor externo al edificio-; se hace imposible distinguirlos entre

si; por lo que no es justo valorar a unos más que a otros:

“Con difficultad se puede en España dis

tinguir y conozer el edificio y fabrica de las

varias naciones que la posseyeron: porque en la

antiguedad del edificio se puede mal entender

esta distincion: mejor se conociera en el modo
particular; que cada gente clestas tuvo en la fa

brica: sino que esta noticia se confunde mucho,

viendo que unas naciones imitaron a las otras.

Los Godos imitaron algo de los Romanos: aunque

tambien ellos;- metieron en España el modo de

edificar que llamamos Moderno o Gotico;- differen

ciandosedelas Ordenes; que tuvieron los Grie—
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gos y Romanos. Y esto Gotica se fue continuado,

aunque en los siglos cercanos a nosotros con ma

yor perfección, hasta la edad de nuestros abue-

los. A los Godos sucedieron los Arabes; que se

aprovecharon tambien de las tragas y modo de los
Romanos y Godos: aunque en el ornato tuvieron

algunas galas propias, como vemos en la labor,

que solemos llamar Arabefca. Mosaica segun dire—

mos despues a la larga. Despues en la restaura—

cion de España; imitaron mucho los Cristianos en

aquellos primeros años las obras de los Moros:

de modo que mal se pueden conocer quales sean de

los unos o de los otros.” (30)

Tras esta exposición, Díaz de Ribas concluye por consi-

derar absurdo el excesivo culto por las antigUedades romanas, de

las que tenemos tan escasas muestras, y la ignorancia de aquellas

otras tan abundantes en nuestro suelo que, aunque fruto de siglon

posteriores, deben valorarse en virtud de su propia belleza,pres

cindiendo de su más o menos remota “antigUedad”:

“De aquí se infieren algunas verdades bien

claras y ciertas, aunque nuevas a los que sin tun

damento se guían por su antojo, y a ciegas con la

veneracion y affecto a la antiguedad, solo les pa

rece excélente la de los primeros siglos.., Sien

confiesso que la antiguedad haze las cosas mas v~—

nerables, y parecer mejores, pero principalmente

se califican con su bondad y excelencia propia.”

(31)

Por ello, pese a que a veces no pueda evitarse el juicio

comparativo con la arquitectura clásica; el concepto de “antigUe

dad” va a proteger de la crítica a las obras medievales y a con-

vertirlas en centro de interés. Los edificios que mayor admira-

ción despiertan son las grandes catedrales góticas, pues muchos
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de los cronistas locales son canónigos; interesados en resaltar

al máximo la importancia de la iglesia a que pertenecen. Por

otra parte, es lógica que en los estudios sobre ciudades se pren

te atención a su catedral ya que ésta adquiere un valor embleín~—

tico que no tienen otro género de monumentos.

A lo largo de los siglos XVI y XVII nunca faltaron ala-

banzas ensalzando nuestras principales catedrales. Baste como

ejemplo el canto que, en pleno siglo XVI, dedica Pedro de la Ve

zilla a la catedral leonesa:

“Mira este templo, que sara nombrado/

En todo universo su edificio:!... Mirad pues su

antitemplo suntuoso¡ Que mueve sobre tres arcos

labrados! De summa magnitud, y artificioso! Or

nato, con sobervia obra acabados,/ De historías

de labor maravilloso,! Con tres gallardas puer-

tas occupados! Y la de en medio a proporcio¡i

rompida! De una Atica columna dividida...

Mueve sobre estos arcos y esculptura¡

Este espacioso anden con antepechos! Claraboya—

dos de subtil heéhura,/ y obeliscos remates a

sus techos./ Dos fuertes torres de una igual nl

tura/ Con mil labores, sus sobervios techos/ En

esta mesma parte yran fundadas/ De ventanages rl

cos adornados,/ Sobre este anden, que aveys se-

ñor mirado! Sale esta architectura y se levantn/

Con un torreon del uno y otro lado! De rica ta—

lía y esculptura tanta,! Y tanto de artificio de

entorchado,! Que con razon este modelo espanta!

Agora, y la pyramide que tiene/ Con que uno y

otro a rematar se viene.! Y en su devido puesto

en esta frental Un grandissiíno Espejo yra impri.

mido! De admirable invencion, y refulgente! Con

Differentes vidrios repartido...” (32)

Lo que més se valora de los edificios góticos es su rl—

-‘ <—.>--s,.~¶y4yr-’v4>v.~r -v~ 4•~y .,tSX~)qtk~t’;
4~,~ $--‘,.‘~,-— -‘ ____________
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queza y magnificencia. De “fuerte, rica y sumptuosa obra”, cali

fica Pedro de Alcocer la catedral de Toledo (33) y Alonso de Mor

gado alaba en la de Sevilla su “mucha riqueza, y gran sumptuosi

dad” <34). Tal riqueza viene dada por la profusión y delicadeza

de su decoración, capaz de metamorfosear en ornamento los pro—

píos elementos constructivos.

En 1606, Gil Gonzélez Dévila califica el. interior de la

catedral nueva de Salamanca como “sumtuofifimo”, describiéndole

en estos elogiosos términos:

“Por la parte de dentro las colunas y

medias colunas, arcos, encasamentos, andenes -al

tos y baxos; lagos de capillas, ventanas, tran--

sitos; caracoles; y otras diferencias de escale

ras; adornadas las paredes con medallas, y escu

dos de armas de nuestra Señora...

Las colunas revestidas con gran numero

de bocelas copadas, filetes, tondinos, basamen-

tos, impostas, capiteles de varias invenciones.

Las bovedas de las capillas, altas y baxas, son

todas de piedra muy enriquezidas, y galanamen~e

distribuidas.. .“ <35>

Y, con respecto al interior de la catedral de Huesca,

escribe en 1619 Aynsa yde Iriarte:

“Los arcos y cruzenia destas dos nava—

das estan adornadas con diversidad de lagos,

puestos en tan buena proporcion y corresponden-

cia; que hermosean el edificio; y deleytan la

vista las vistosas rosas de oro, tan artificio-

samente labradas, que en muchas dellas hay pues

tas y assentadas... Al contorno desta Cruz hay

en las paredes que la ciñen un graciosiseimo

ventanagede diferentes vidriaras; unas redon-

das; y otras prolongadas que son todas ellas en

— ~ —-- -.
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numero 23-; las quales de mas de hazer la Igle-

sia muy clara-; la adornan y hermoseanen gran-

de manera...” (36>

En efecto-; de la ornamentación interior son las vidrie—

ras historiadas y los rosetones o “espejos” de complicada traza

y vistoso colorido; lo que més llama la atención.

Morgado repite juicios muy similares a los de Aynsa,

pero referidos a la catedral de Sevilla:

“Por lo alto a la redonda tiene mas de

ochenta Vidriaras de hermofo grandor todas gua—

jadas de Imagineria de historias diferentes de

la Sagrada Escriptura; que con esto; y con su

variedad de colores7 de mas de aclarar toda la

Sancta Iglesia-; la hermosean por estremo.” (37>

Son las vidrieras de la catedral de León las que des—

piertan mayor entusiasmo-; tanto por su elevado numero como por

su perfección técnica. Fray Atanasio de Lobera~ en su descrip—

ci&n de la catedral leonesa (1596);- manifiesta el asombro que

le produce el que se mantenga en pie un edificio cuyos muros en

t~n formados casi por entero de vidrio y que alcanza adem~Ss tal

altura:

“En este edificio de las vidrieras; tan

delicado,- y alto; que al que lo mira, parece,

que el menor ayre, que venga; a de dar con el

en tierra. Y los grandes artifices deste tiempo

afirman, que no se halla en el arte; como se

puede sustentar.” <38)

Si en los interiores lo més preciado son las vidrieras,

en el exterior lo son las amplias portadas cubiertas de escultu

ra-; como la de la catedral nueva de Salamanca:
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“El Portico del Templo; es todo de obra

Gotica; enriquezido en sus tres puertas; con qn

lanas invenciones de molduras-; tallas; escultu.-

ras; bueltas de arcos-; enlagamientos de capi-

llas; reprisas-; jambranas; brutescos; frisos,

obeliscos; labores-; y por remate un calvario de

grande invencion--; aconpafiado de gallarda escul

tura; talla de Aguilas, Leones; y de otra multi

tud de aves; y animales, y obra de talla de jaz

mines-; y florestas-; que parece que no le pudo

dar mas la perfeccion de la architectura.” (39>

Idéntica riqueza y multiplicidad se aprecia en el con-.

junto exterior de la catedral:

“Por de fuera del Templo ay grandes

adornos de puertas; ventanas; claraboyas; ande-

nes; gargolas-; estribos-; botaletes, y piramider,,

con una torre que acompaña ~ todo esto de escer’

siva grandeza; bien adornada; y enriquezida de

su obra de Magoneria.” <40)

En muchos casos se observa como la belleza externa del

edificio no radica sólo en los motivos decorativos; sino que Ion

propios elementos constructivos-- de evidente funcionalidad, se

convierten-; por su complejidad,- en causa de asombro y admira-

ción. Así, referiendose a la techumbre de la catedral de Seví—

lía-- señala Fernando de la Torre Farf~n:

“De donde procede-; que la Grande Techum

bre por la parte de afuera vaya formando Plazas

y Calles espaciosas; formadas de los muchos 1W

cos-; que coronan el Edificio para la Seguridad,

y Pinneza; ayudando a levantar su Hermosura la

Variedad continua de Remates; y Capiteles divi-

didos en bellos Obeliscos; y corpulentos Pira-.

A - —
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mides cuya Labor llaman Crestería y cuya Pintu

ra non cabe en la Descripcion-; y solo puede exa

minaría la Comprehension de la Vista; Aunque no

se escusa el dezir-; que quien sube a tantearlo
Curioso-; siempre Buelve Confuso; y ordinariamezi

te los que van a buscar Diversion suelen hallar

Laberintos.” (41)

La delicadeza que su decoración otorga a la arquitec-

tura gótica hace que, por contraste;- asombre su fortaleza y re-

sistencia al paso del tiempo:

“El gran Templo desta 5. Iglesia es 1.-o—

do de fortissima cantería sin que en el se halle

una teja-; ni madero; tan firme contra las in-

jurias del tiempoy que desde que se acabo de fa

brizar hasta oy; aunque ha avido grandes,- y es

pantosas tempestades-; y temblores de tierra,- ja

mas este edificio ha hecho vicio-; ni inclina—

- cion ni sima.” <42)

Si esto dice Caro de la catedral de Sevilla-; Lobera con

firma de la de León:

A’. • . es cosa de grandissima admiracion

ver; que entero esta el edificio. Porque en to-
do el; no ay quiebra; ni otra falta; sino sola-

mente la que le hizo en un remate del pilar del.

trascoro un rayo; y una endedura antigua; y muy

vieja que esta en el brayo del cruzero.” <43)

Tal fortaleza está determinada por los materiales utilí

zados para la construcci¿n; así; una y otra vez; los cronistas

insisten en que los edificios son todos ellos de “buena cante-

ría”; de “fortissima canteria’-; tanto en sus muros como en sus



23

bóvedas; sin que fuese necesario emplear la madera; de uso tan

frecuente en las construcciones de los siglos XVI y XVII.

Otro de los valores que mas se resalta en los edificios

góticos es su espaciosidad; especialmente en las obras del gc5ti

co final; tan cercanas a los planteamientos espaciales renacen-

tistas. En la catedral de Sevilla Morgado destaca que:

“... aunque el cordel;- que ciñe cada uno

de sus gruessosy y hermosos Pilares; tiene ca—

torze varas de medir; no se denota delios algun
embarago ni obstaculo, que por alguna vía o ten—

da la vista.” (44)

En muy escasas ocasiones encontramos comparacien expli—

cita de las arquitecturas gótica y clésica ya que se las consi-

dera diferentes y regidas por distintas normas. Debido a ello-,

todos los autores insisten en que se refieren a obras góticas

y que los juicios que emiten deben considerarse siempre en rela

ción con este estilo:

por lo que está hecho del edificio,

que de la invencion Cotica es lo mejor de Espa

ña-; y Francia.” <45)

Y; refiriendose a Segovia; señala Colmenares:

“Entre muchas trazas se avía escogido

la de Rodrigo Gil de Ontaflon; famoso artifíce

de aquel siglo. Y salio acertada: porque aunque

no es de los cinco ordenes de la arquitectura

Griega; y Romana; es arquitectura Gótica; que

nombraron Mazonería: fabrica fuerte; capaz,

bien dispuesta; y de agradable vista.” <46)

Solamente juzgéndola de acuerdo con sus propias normas

puede apreciarse la proporción y armonLa de los edificios góti
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cos; tanto en sus diversas partes; como en el conjunto final:

“Es tan subtil;- y delicada la traga del

edificio desta insigne Iglesia-; que admira a

los muy aventajados; en el arte y afirman; que

es como el ave Pheníx Unico; y solo; sin que en

España; ni Italia; se le halle semejante-, ni se

sepa-; donde la aya... Pues supo formar en su en

tendimíento; y fantasía-; una Idea de tanta per

feccion-; como se vee puesta en execucion-; y os

so poner en execucion una obra que los artífi-

ces la temen-; y se espantan; de que se sustente,

y- tenga en pie. Porque distribuyo; y dio al to

do;- y a las partes lo necessario con tanta per—

feccion-; que en ciento y veynte y cinco pies

de alto da muramento; lo sube-; y levanta en pie

y medio de gruesso en lo baxo-; y con menos de

pie en lo ultimo-; y alto; todo en virtud de los

arbotantes-; o estantivos. Cosa tan rara-; nueva-;

que los que tratan dello afirman que aquella

elevacion con tan poco cuerpo; esta reprovada en

el arte-; y que en esta obra es milagro.” <47>

El entusiasta Lobera no conocía-; evidentemente; las ca

tedrales francesas cuando esto dice de la de Ledn;- pero si

otros edificios italianos a los que ésta supera. El edificio

que menciona-; la catedral de Milán; puede hacernos suponer que

la comparación la establece sólo con cdI-ni2ocidB~szdelcmi-smÚ1c

estilo. Otros-,autores-; sin embargo, no son tan explícitos y-;ex

presiones como “sin que en otra parte se vea semejante; aunque

sea en los celebradisimos Templos de la Santa ciudad de Roma”

<48) o “Ilustre Edificio Incomparable.., aun despues de ayer vis

to los Milagros Esparcidos en la Hermosura de Italia-; y Abrevia

dos en la Soberan!!a de Roma” C49)~ parecen indicar la suprema-

cia de ciertos edificios gdticos més allG de los límites marca

dos por el estilo o la cronología;- estableciendo su parangón
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con otros órdenes de arquitectura.

Despu6sdel gótico; el estilo medieval que causa mayor

admiración en la España de los siglos XVI y XVII es el ~rabe,

entendiendo como tal no sólo las obras realizadas por musulma-

nes, sino tambi6n las mud4jares cuya decoración se asemeja a la

isl~mica por su “labor de Arabesco1’.

Es difícil encontrar en nuestros tratadistas de arqui-

tectura referencias a la arquitectura isl~mica. A este respecto

es excepcional el caso de fray Lorenzo de San Nícol~s, quien,

en su “Arte y uso de Arquitectura”, dirige a la mezquita de Cór

doba términos a la vez de asombro y admiraci6n~

... y siendo este Templo de tanta gran

deza, no est4 formado de naves, sino todas son

columnas sin basas, de donde colijo ser edifi—

cío muy antiguo,- demés que su fábrica lo testí

fica; y el estar sin basas lo da 6 entender, y

asi se ven edificios antiguos en Roma. Tuvo es-

te Templo antes que se hiciese la nave que hoy

tiene de Iglesia dentro del referido, seiscien-

tas y ocho columnas, y al presente tiene mas de

las quinientas, que estan orientadas con mucha

igualdad. Son de moderna altura, y encima tie-

nen de unas é otras dos danzas de arcos, sobre

las quales se forman las paredes, y en ellas so

bre canalónes de plomo se recogen las aguas. No

se usa este g4nero de edificio, mas le he pues-

to por ser digno de alabanza.~’ (50)

El desinterós por la arquitectura 4rabe, com5n a casi

todos nuestros teóricos, se debe a su dependencia de los trata-

distas italianos. Estos; al tratarse de un estilo especificarnen

te español; no lo mencionan y sus seguidores hispanos no saben

como calificar una arquitectura imposible de evaluar desde cri-

terios clasicistas.

Esa falta de atencii5n hacia las obras islámicas se ve

1’ 2
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compensadapor la actitud que hacia ella demuestran los histo-

riadores, especialmente los andaluces. Fuera del ámbito andaluz,

la comprensión y admiración del arte islámico decrece, al no es

tar familiarizados con un género de arquitectura tan particular.

Por ello, incluso un toledano como Pedro de Alcocer no deja de

criticar el trazado urbano de su ciudad atribuyendo sus irregu-

laridades a la barbarie de los moros:

“... ocupavan lo que hallavan vazio, edi

ficando sobre lo caydo: y saliendo en unas par—

tes, y entrando en otras, y estrechando las ca—

lles,conforme a su costumbre barbara y inpolida,

a la manera que oy se vee en las villas y cibda

des que ellos posseyeron~ que todos sus edifi-

cios eran pequeños; y sus calles angostas, y sus

casas estrechas; y muy aparejadas a ruyna, por

ser mal cimentadas, y peor edificadas...” <51)

Pero hemos de tener en cuenta que Alcocer no conocía

ningún edificio islámico importante y que, indudablemente, el

concepto urbanístico renacentista era completamente opuesto a

la idea islámica de ciudad.

Sin embargo, los escritores andaluces mantienen una pos

tura muy diferente, demostrando un general entusiasmo hacia la

arquitectura islámica y, en especial, hacia edificios tales co-

mo la mezquita de Córdoba, la Alhambra de Granada o la Giralda

de Sevilla, ya entonces auténticos emblemas representativos de

la ciudad en que se erigen.

Así, dice Morgado:

“A los Moros no se les pueden negar sus

fuertes; y curiosas fabricas Torres; y Nuros

por Africa y Barberia. Y por lo que vemos de la

gran Fortaleza, y lindeza de la Alhambra en Orn

nada. Y por la curiosidad de lo Musaycog y acre

centamientos del Real Alca9ar de Sevilla, que
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los Moros de Granada labraron en el; a contem—

placion y seguro del Rey Don Pedro.” (52)

La arquitectura islámica asombra; ante todo, por la ri-

queza y variedad de su decoración —tan distinta de la cristiana

no sólo en el repertorio formal, sino también en la multiplicí

dad de materiales empleados— que confiere un colorido y diversi

dad dif~ciles de encontrar en ninggn otro género de arquitectu-

ra. Por ello la atenci~5n se centra en edificios en los que el

barroquismo decorativo alcanza su 4nit.
Juan de Mal—Lara enumera en el Alcázar de Sevilla:

“Los marmoles, la Iesseria, con que es

tan forradas las paredes, y arcos, toda la menu

dencia de lo mosayco, y pieqas de azulejos enta

piqadas. Los pilares preciosiasimos, verdes de

laspe, en que estan muchas piedras engastadas

naturalmente. La talla de las puertas; las la-

bores moriscas...” <53)

Y, en el mismo edificio; destaca Caro:

“Esta todo el pavimento enlosado de mar

moles muy blancos; cercado de corredores del

mismo marmol, formandose cada arco sobre dos co

lunas de cada parte; de orden Corinthio, y los

arcos de labores; y cortados de yesería. La mis

ma labor, y correspondencia de marmoles tiene

por el corredor, y pieyas altas; y lo que se in

terpone de liengos de pared; edificados sobre

los arcos, esté todo labrado de cortados de yes

so, con primorosas labores, y todo tan lustroso,

y retocado de varios colores, que parece que el

artificio humano no tuvo mas que inventar, assi

para ostentar grandeza, corno para satisfacion,y

admiracion del desseo.” (54)
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La riqueza de las habitaciones de los palacios árabes

de Granada y Sevilla sorprende y cautiva a cuantos llegan has-

ta ellos, estableciéndose ya la asociación de lo islámico con

lo suntuoso y sensual que perdurará hasta nuestros días. - Bermu

dez de Pedraza, por ejemplo, considera el cuarto de Comares de

la Alhambra “la mejor pie9a que habita Rey Católico, Arabe, o

Barbaro. .“ (55).

El carácter peculiar de la arquitectura árabe hace que

el sentimiento que más frecuentemente provoque en el especta-

dor sea el asombro y la extrañeza-, al no poder establecer nin-

guna similitud con las tipologías arquitectónicas conocidas.

A este respecto, la mezquita cordobesa despertó siem-

pre gran admiración; tanto por la impresionante extensión de

su laberinto de columnas como por la extraordinaria riqueza de

su decoración. De “espantosa y ostentativa maquina” la califi-

ca Céspedes y Meneses <56), mientras Ambrosio de Morales, cro-

nista de Felipe II-, en la relación de las antigUedades de Cór-

doba que incluye en la “Crónica general de España”, la descri-

be en los siguientes términos:

“El extraño y famoso edificio de la

Iglesia Mayor de Cordoba es con mucha razon

alabado y estimado por una de las mas señaladas

y maravillosas obras que hay en el mundo. Y

aunque la grandeza y magestad es mucha, la ex-

trañeza y diversidad pone mas admiracion y es

panto. La extraña y nunca vista forma del edi—

ficio está en todo junto el bulto y cuerpo del,

y tambien en todas sus partes y particularida-

des” (57)

La figura de Ambrosio de Morales es fundamental para la

literatura artística de su época y para toda la posterior, ya

que figura durante siglos entre los escritores más consultados

- y de mas reconocida autoridad. En el XVIII-; Morales cobra espe

cial actualidad gracias a la publicación de sus obras por el P.

Flórez; siendo muchos de sus comentarios fielmente seguidos por

A - ‘ ‘‘,-
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los estudiosos dieciochescos; la citada descripción de la cate-

dral de Córdoba; por ejemplo; es repetida textualmente por Anto

fío Ponz en su “Viage de España” <58).

A Morales le llama la atención en la arquitectura islá

mica la búsquedade la diversidad; la utilización de la sorpre-

sa como factor fundamental; y; pese al asombro que le causa, su

juicio no puede ser más decididamente positivo:

“Las quatro paredes deste quadro por de

fuera no son semejantes; sino harto diferentes

unas de otras; tanto porque la firmeza de la t5

brica asi lo requería; quanto porque en toda

ella se tuvo gran cuidado de la variedad para ma

yor lindeza. Y aunque hay proporcion y corres—

pondencia;- siempre se ve como se buscaba mucho

la diversidad en todo el ornamento...” <59)

“Tiene otra magestad muy grande esta pa

red; que da luego en los ojos ~ quien entra por

la puerta de la puente, y viendo á deshora tan

soberbia grandeza, pone un cierto espanto el no

haber pensado se vería alt! tal novedad.” (60)

En definitiva; la arquitectura islámica se considera

siempre como una herencia del pasado que debe conservarse para

las generaciones futuras; mas como testimonio histórico que por
sus posibles valores artísticos (61).

Aun cuando el entusiasmo lleva a Bermúdez de Pedraza a

remitir en la Alhambra “.. • la grandeza de su fabrica a los Bi—’

trubios-; la excelencia de sus pinturas a los Apeles.. .“ (62>--;

la opinión generalizada es que la arquitectura árabe es en todo

inferior a la romana;- en la que buscó su fuente de inspiración:

‘Los Moros les imitaron mucho; aunque

no pudieron alcanqar la perfeccion. Y como ve-

mos en la Iglesia mayor,- tambien quisieron aco—

modarse a imitar en los capiteles y colunas los
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Ordenes Corintios; y compuestos de los Romanos;

aunque nunca entendieron las sutilezas de la

Theorica.” <63)

Contrastando con el interés que los edificios góticos

e islámicos habían despertado en los autores de los siglos

XVI y XVII; las alusiones a obras anteriores;- románicas o pre-~-

rrománicas-,- son muy poco frecuentes. En estos siglos toda la ar

quitectura cristiana medieval se califica de “goda” o “gótica”;

sin ninguna diferenciación entre los diferentes períodos; pero

aún así-; no deja de ser destacable el hecho de que sean precisa

mente los edificios construidos durante los siglos XI y XII los

mas ignorados; a pesar de que entre ellos se encuentren algunos

de la importancia no sólo artistica,sino cultural; histórica y

religiosa de la catedral de Santiago. Resulta asombroso que un

hombre de la sensibilidad y buen criterio artístico de Morales

no recoja en el “Viaje Santo’5 fruto de su recorrido por tierras

de Castilla, León y Galicia~ referencia alguna sobre los edifi-

cios románicos que sin duda encontró en su camino y que; al líe

gar a Compostela-, su comentario al edificio de la catedral sea

así de lacónico: “El (se refiere al obispo Gelmirez) edificó la

sumptuosa Iglesia que agora tiene el Santo Apostol..,” (64).

Poco mayor especio la dedica Gil González Dávila en su

“Teatro eclesiástico de las iglesias metropolitanas,- y catedra-

les de los Reinos de las dos Castillas”:

“El templo se compone de tres naves; que

corren de Oriente ~ Poniente; y atraviessan

otras tres de Norte ‘a Sur; que forman una Cruz

de vistosa Architectura. El edificio es muí

fuerte; y en grandeza;- altura; y magestaduno de

los mejores que tiene el Reyno de Espana.~. To

da esta Iglesia tiene sesenta y tres Claraboyas;

con- vidrieras muy claras; que alegran con abun

dancia de luz la grandeza de su Templo.” <65)

-~ Y -
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Suntuosidad; fortaleza;- grandeza-; majestad.., una valo—

ración; en suma-,- muy inferior si la comparamos con las entusias

tas alabanzasdedicadas a las cat~drales góticas.

Los templos románicos; alejados de las normativas clási-

cas; no llegaban sin embargo a cautivar como los góticos; cuya

ligereza y variedad decorativa resultaban entonces mucho más

atractivas para el espectador que la sobriedad de los edificios

románicos.

Los edificios anteriores al siglo XI son en su mayorira

desconocidos; pero siempre se respeta su “antiguedad” y “curio-

sidad”; pese a que su arquitectura se tilde generalmente de “po

bre”-; “mezquina”; “angosta”; etc.

Pedro de Alcocer no puede señalar en Toledo la presen-

cia de ningún edificio visigodo-; bien porque los desconoceo

porque no los identifica corno tales; pero intenta suplir esta ca

rencia con las descripciones de las Crónicas y su propio deseo

de enaltecer una etapa de gloria para la ciudad; trazándonos su

visión de la magnificencia arquitectónica del Toledo visigodo:

adornandola de magníficos edificios;

dandole titulo y dignidad de Civitas regia, o

cibdad real; y de cabega de las Españas... (Bam—

ba) inclino su coragon a la magnificar; y ensal

gar; haziendola cercar de doble y firme muro-,

con altas y espessas torres-; muy mejor que antes

estava; y haziendo hazer las puertas de la her-

mosa, y fuerte obra: encima de las quales hizo

poner piedras con letreros esculpidos en ellas

Y de mas desto;- hizo hazer tenplos dedica-

dos a los Sanctos..”(66)

El único edificio visigodo que en este momento es cono-

cido e identificado como tal es la iglesia de San Juan de Baños.

En su “Crónica general”; Morales; la describe-; alabando su bue-

na conservación y la riqueza de sus materiales
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“Allit fundó el Rey Recesvindo una Igle-

sia con advocacion de San Juan Bautista-, el año

de nuestro Redentor seiscientos y sesenta y uno-,-

que fué el treceno de su Reyno; como ~l lo dice

en la piedra de la dedicacion-; que está dentro
de la Iglesia; la qual dura entera hasta agora

con muestra de su antigUedad; y forma y fábri-

ca de Godos. Tiene muy ricos mármoles y jaspes

de diversos colores-; como los Godos usaban..,”

(67)

Con la arquitectura mozárabe ocurre algo similar: son

muy pocos los edificios conocidos de este estilo y sólo encon-

tramos menciones acerca de San Miguel de la Escalada. De ésta

dice Morales que es “Iglesia muy antigua y ricamente labrada...”

(68); para añadir que sus columnas son “lindos jaspes” (69).

Es; por tanto-; Ambrosio de Morales; uno de los pocos

historiadores que prestaron atención al arte altomedieval, sien

do su aportación más interesante la referente al arte asturia-

no. Sobre este particular-,- sus descripciones y juicios han perdu

rado; casi con carácter exclusiva; hasta bien entrado el siglo

XIX.

La obra fundamental en la que recoje sus impresiones

acerca de la arquitectura asturiana es el Irviaje Santo”-; crónj

ca descriptiva del viaje que emprendió en 15727 por arden de Fe

lipe II; a diversos mohasterios e iglesias de Castilla; León;

Asturias y Galicia en busca de noticias sobre las reliquias en

ellos conservadas.

Al iniciarse el viaje; Morales hab!!a escrito ya los dos

primeros volúmenes de la “Crónica General de España”-; pero-; a

su vuelta; incluyó en ella diversos comentarios acerca de los

edificios que acababade conocer; haciendo especial hincapié en

los asturianos.

Llama la atención la objetividad con que conteínpla los

edificios; describiendo minuciosamente cuanto ve; gracias a lo

cual han podido llegar hasta nosotros noticias muy exactas de
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obras desaparecidas; como el antiguo santuario de Covadonga-;

destruido por un incendio en 1777.

Junto a su gran sentido de la observación-,- destaca en

la labor realizada por Morales su trabajo visitando archivos-;

hasta poder fijar datos relativos a la fundación; cronología y

autores de los monumentosque le interesan. No distingue en las

iglesias asturianas un estilo específico y diferenciado-;- sino

que a todas denomina “obra de godos” u “obras góticas”; compa-

rándolas con obras como San Juan de Baños o el monasterio de

Hornisga. Al igual que en estos edificios; llama su atención en

los asturianos su fortaleza y buen estado de conservación-; que

atribuye a la bondad de los materiales empleados —piedra funda

mentalmente—y a la escasez de decoración; pues al ser “llanos”

sobre ellos se deja sentir menos el poder destructor del tiem-

po:

“La fábrica fué tan firme y bien funda-

da-; que agora al cabo de mas de setecientos

años está tan entera y durable; que no parece

faltará en otros tantos siglos. Y aunque se ve

manifiestamente en ella-- como el principal ctui—

dado que se tuvo en el edificio fué de la firme

za y eternidad; y por esto de dentro y defuera

es toda lisa.. 2’ <70)

Logra Morales séñalar las características comunes a es-

te conjunto de iglesias; que serian:

a) Su pequeño tamaño:
“La iglesia fue muy pequeña-; conforme

é todas las de aquellos tiempos...” <71)

b) La riqueza de los materiales

“Su bóveda es muy ricamente labrada; y

sustentada sobre seis columnas de diversos gé-

neros de mármoles todos preciosos y muy lindos;

en que están entallados los doce Apóstoles de

~r---~rsy~-,,x~;9rn —Li-
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dos en dos. El suelo es de aquel mosaico; ques

ya diximos; sino que aquí es mas hermoso con

mas variedad de colores; que representan losas

de jaspe.” (72)

c) Las cubiertas formadas por bóvedas de piedra.

d) La particularidad observada en varios de estos edifi

cios de estar formados por dos cuerpos superpuestos; como es el

caso de Santa Cruz de Cangas-; la Cámara Santa de Oviedo o Santa

Mar~ta del Naranco:
• y tiene;- á la costumbre de entonces;

otra del mismo tamaño debaxo” (73)

En algunas ocasiones las alabanzas que los cronistas rea

lizan de ciertos edificios le parecen excesivas. Es el caso de
la iglesia de San Tirso:

celebran tanto su fábrica aquellos

Autores-; que dicen estas palabras. De la hermo-

sura de la obra mas se pueden maravillar los que

la vieren-; que no alabarla como merece. Esta

Iglesia dura hasta agora en la forma que el Rey

la dexó; y aunque está en buena proporcion; no

tiene tanto de aquello maravilloso que así enea

recen.” (74)

.7 7 - ~ 1- -~tt,~-»------v -

- ‘¼.. aunque estos Autores encarecen mu-

cho la lindeza deste Templo; no llegaron sin du

da á celebrarla como ella merece.” <75)

Cuando se halla ante obras de verdadera importancia; no

escondesu admiración. As¡t; de San Miguel de Lillo-; dice:

En los edificios asturianos Morales distingue perfecta-

mente dos etapas diferenciadas: la primera-y durante el reinado
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de Alfonso II —lo que hoy denominamosperiodo prerrarnirense...,-

y la segundadurante el de Ramiro 1 —periodo ramirense—; a aque

lía corresponderían la Cámara Santa o San Julián de los Prados;

a ésta Santa Maria del Naranco o San Miguel de Lillo.

De las obras emprendidas por Alfonso el Casto señala:

“‘I’uvo sin duda el Rey un grande Arqui-

tecto para sus fábricas; pues todas tienen lin

da proporción y correspondencia; y sin esto no

hay ninguna en que no haya algun notable primor

en el ornato.” (76)

Pero-; viendo que muchos de los rasgos propios de este

momento se encuentran igualmente en las obras del reinado de Ha

miro 1-; no lo atribuye a la persistencia estilística sino a ser

fruto de la labor de un mismo arquitecto; llamado Tioda:

“Y a mi juicio vivia hasta agora el Ar-

quitecto del Rey Casto Tioda; y él labró 6 Don

Ramiro estos dos Templos. Porque éste <San Mi-

guel) tiene mucho de la forma de la capilla ma

yor de la Cámara Santa; y el de nuestra Señora

tiene mucho de la arquitectura del de San Ju—

han.” <77)

La mayor aportación de Morales es; sin duda; la aprecia

ción de los valores puramente arquitectónicos del estilo astu-

riano;- señalando la proporción existente entre las -diversas par

tes que forman el edificio. Así-; comenta de San Miguel de Lillo:

“Es pegueñito-; pues con gtueso de pare

des no tiene mas de quarenta pies de largo-; y

la mitad en ancho. Mas en esto poquito hay tan

linda proporcion y- correspondencia;- que qual—

quier Artífice de los muy primorosos de agora

tendria a bien considerar y alabar... Entrando

. --=.-..--
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dentro se presenta un brinquifio tan cumplido de

todo lo dicho, y de cuerpo de Iglesia, tribuna

alta, dos escaleras para subir á ella y a la

torre, con comodidad y correspondencia de lu-

ces. Y agradando todo mucho, con la novedad da

mayor contento ver en tan poquito espacio toda

la perfección y grandeza que el arte en un gran

Templo podía ponerA’ <78)

Para poder comprender la valoración tan positiva que

de la arquitectura asturiana realiza Yorales es necesario tener

en cuenta que, contemporáneamente,con la construcción del mo—

nasterio de El Escorial, se está anunciando el despertar de un

nuevo ideal arquitectónico. La óptica con la que Morales contem

pía las iglesias asturianas ya no es rigurosamente vasariana

es el influjo de la arquitectura herreriana lo que le hace apre

ciar la pureza de líneas, la perfecta combinación de volúmenes

geométricos y la sobriedad decorativa de estos edificios. El

“clasicismo” latente en lo asturiano le lleva a definir a San

Julián de los Prados como:

Y, generalizando, a afirmar: ‘¼.. todas son de fábrica

Gothica, aunque tienen bien del Romano” (80>

Que este carácter “romano” y “clásico” lo aprecia>Mo-

rales desde un criterio estético plenamente escurialense, se po

ne de manifiesto en comparaciones tan explícitas como ésta:

“Iglesia grande, y con razón alabada,

por tener mucho de arquitectura Romana en las

ventanas y en otras partes.” <79>

y cada Nave tiene seis claros de

arcos muy semejantes en los postes; y vueltas,

en toda la cantería, y en pocas molduras, á los

Claustros de los arcos que ya estan hechos en

el Real Monasterio de San Lorenzo, aunque estos
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son mucho más altos.” (81)

Los certeros juicios de Morales sobre la arquitectura

asturiana influyeron de forma determinante en todo acercamiento

posterior al tema, desde las “Antiguedades, y cosas memorables

del Principado de Asturias” de Alfonso de Carvallo (1695>, cu-

yas descripciones coinciden plenamente con las realizadas por

Morales, hasta el siglo XIX, ya que la edición de las obras de

Morales por el E’. Florez hizo que su influencia se dejase sen-

tir en el mismo Florez y sus colaboradores —Risco, en el volo

men XXVII de la “España Sagrada”, dedicado a la iglesia de As

tunas, copia textualmente a Morales— e incluso en Jovellanos,

que recurre repetidas veces a su autoridad.

-‘ ,- 5 -~ —~- ..,
“--~tr--,,,
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II. VALORAGION DE LOS ESTILOS MEDIEVALES EN LA ESPAÑA DEL SIGLO

XVIII

El cambio de actitud hacia la arquitectura medieval

Si durante los siglos XVI y XVII el arte medieval se

había mirado con respeto y admiración, salvo por aquellos que

se encontraban más cercanos a las doctrinas estéticas italia-

nas, en el XVIII sus mayores detractores se hallarán en el oír

culo creado en torno a Mengs. El gran pintor bohemio, de forma

ción marcadamente italianizante, extranjero en nuestro país e

incapaz de identificarse con los vestigios de un pasado que no

era el suyo, retomó y difundió la vieja tesis vasariana sobre

la ‘barbarie de los invasores.

Para Mengs, el arte medieval español se resume en un

breve y despectivo comentario:

“De esto se siguió necesariamente, que

aquella poca magnificencia que los Reyes y Gran

des quisieron poner en los templos y palacios

fue executada por hombres ignorantes, que care

ciendo de exemplos de buen Gusto, se echaron ~

imitar el Gótico-csermánico, o el Morisco. Los

que mandaban hacer las tales obras eran aun mas

ignorantes que los artífice; pues por lo regu-

lar eran gentes consumadas en las armas, 6 en-

tregadas á los estudios de Jurisprudencia ¿ Teo

logia, despreciadores de todo buen Gusto, y
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bárbaros en punto de artes.” (1>

Desde luego, tan despreciativa visión no fue seguida

ni por sus más entusiastas admiradores —Ponz, por ejemplo— que

encontraron siempre en nuestra arquitectura medieval valores

dignos de ser destacados.

Si ya en loá dos siglos anteriores se habla insistido

en el carácter de “antigUedades” de los monumentos medievales,

lo que les confer~1a una dignidad similar a la de las obras

griegas y romanas, con el paso del tiempo se acentuó tal esti—

macij5n.

La conocida veneración de los hombres del XVIII por la

AntigUedad alcanzó así también a los monumentos medievales ya

que, seg6n sefialaba Ortiz y Sanz:

“Los edificios antiguos, de qualquiera

clase que sean, ocupan en la historia de las

Naciones un lugar muy distinguido y recomenda-

ble entre los otros lugares históricos; y ade—

ipas de esto, bien ex&minados y entendidos, son

los mejores maestros para restaurar la buena

Arquitectura y saber su verdadera historia. No

hay edificio alguno de la Antiguedad <sin ex-

ceptuar los Arabescos) de quien no podamos

aproveqharnos ventajosamente en infinitas oca-

siones” (2)

Al mismo tiempo, la crítica actitud surgida con el Re-

nacimiento, y que había impregnado la teoría artística de los

siglos precedentes, carecía ya de sentido. En efecto, los idea

les neoclásicos no tenían que enfrentarse con el arte medieval

sino con el. todavía pujante estilo barroco y en .51 centraron

sus críticas.

Ello permitió apreciar la Edad Media con una objetivi-

dad inaccesible a los te%Sricos renacentistas. El dístanciamien

to cronológico y la imposible rivalidad con estilos pÑctica—
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mente extinguidos, hizo que el clasicismo dieciochesco no im-

pidiese encontrar en el arte medieval valores que hasta enton

ces le habían sido negados.

Lo primero que ~e percibe es que los edificios medieva

les, si bien no siguen las reglas clásicas, tampoco las contra

vienen deliberadamente como los barrocos, simplemente se ciñen

a una normativa diferente. Anteriores al “renacimiento de las

artes” no podía culparse a los arquitectos medievales de sus

extravíos respecto a las normas del “buen gusto”, pero a los

arquitectos barrocos sí, puesto que, conociéndolas, se habían

apartado de ellas voluntariamente para caer en el error. Al es

tablecer esta confrontación los teóricos e historiadores die-

ciochescos se mostrarán cada vez más comprensivos y transigen-

tes con el arte medieval, marcando claramente la diferencia en

tre éste y el odiado estilo barroco. A este respecto,el profe-

sor Azcárate puntualiza:

en la reacción frente al barroquis

mo, es decir, contra el pasado, para dar paso

a una renovación del clasicismo, se percibe

bien claramente que es preciso hacer una dis—

tincion. Una cosa es el barroquismo como dege—

neracion del arte clAsico y otra los estilos

medievales que se ofrecen la mayor parte de las

veces no como una degeneraci~5n de lo clásico,

sino como una cosa diferente...

En este sentido la actitud frente a to

do el arte medieval no puede llevar implítcita

necesariamente la crítica negativa, sino que,

como ocurre con respecto a las artes exóticas,

ha de considerarse como algo fundamentalmente

ajeno, en el que el hombre del siglo XVIII en-

cuentra muchas cosas plausibles e incluso imi-

tables, aunque siempre ha de reconocerse la su

perior calidad del arte clásico” <3)
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Sólo teniendo presente este punto de vista podremos en

tender la valoración de la arquitectura medieval por nuestros

“clasicistas” del siglo XVIII.

En ese momento, dentro del arte medieval no se distin

guen más que dos grandes estilos diferenciados: el “gótico”,

denominación que agrupa a todo el arte cristiano, y el ‘arabes

co”, que corresponde a las obras de carácter islámico. ¡Jo obs-

tante, haremos uso de la clasificación estilística actual, ya

que, como veremos, se establece de hecho una clara distinción

estilística y periódica que repercute en la diferente valora-

cion de cada periodo.

Los estilos cristianos altornedievales

— Arquitectura visigoda

La arquitectura que se desarrolló en Europa desde la

caida del Imperio hasta fines del siglo XII —que recibe generi

camente el nombre de “goda” o “gótica”— era, de cuantas se ha—

bían sucedido a lo largo de los siglos, la más desconocida y

menospreciada por el erudito dieciochesco. Tal desconocimiento

era fruto, sobre todo, c~e la escasez de monumentos conservados

y de la amplitud cronológica que les separaba de ellos. No es

de extrañar pues que, al surgir el interés por la arquitectura

medieval, se centrase especialmente en las obras góticas e is-

lámicas, más abundantes en testimonios.

De esta forma, la arquitectura altomedieval fue vícti-

ma de un general desinterés y desprecio, heredado en gran medi

da de siglos anteriores.

A medida que su progresivo descubrimiento revelaba los

testimonios de una gran cultura, la tesis vasariana sobre la

“barbarie” medieval se hacía cada vez más dificil de aplicar al

conjunto de los siglos medios. Ello obligó a restringir el con—
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cepto de “barbarie” a aquellos siglos que sucedieron al Impe-

rio y que, por lejanos y desconocidos, se correspondían mejor

con la visión de “oscuridad’ que de ellos se daba. Para Bosar--

te:

‘La irrupción de los Godos en las Pro-

vincias meridionales acabó de arruinar las a

tes. Los edificios de admiración y de deleyte

no podian hacerse respetar de unos invasores

ignorantes y sin ideas; ni ellos sabian como

poner el pie sin allanar todo el terreno de

los que le habian precedido...

Godos, Ostrogodos, Visigodos, Suevos,

Silingos, Hunos, y Normandos todos se notan

con la misma nota de infamia quando se trata

de las Bellas Artes” (4)

Los pueblos invasores aparecen siempre como persegui-

dores y destructores de la cultura romana y, al mismo tiempo,

incapaces de sustituir ásta por otra que ni poseían en su lu-

gar de origen ni elaboraron después. La invasión abrió un va-

cío cultural que perduró hasta la aparición del gótico que, se

gún las teorías entonces más difundidas, había llegado a Euro-

pa desde Oriente. En opinión de Jovellanos:

En este vacio se hunden é un mismo

tiempo la literatura, las ciencias, las artes,

el buen gusto, y hasta el genio criador que

las podía reproducir. Parece que cansado el es

píritu humano de las violentas concusiones con

que le habian afligido el desenfreno y la bar-

barie, dormia profundamente, negado á toda ac—

ción y ejercicio, abandonando el gobierno del

mundo aln~capricho y la ignorancia’ (5).

Jovellanos acabaría modificando con el tiempo tan tó-
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pica visión atribuyendo la ola de destrucción que acompañó a

los invasores a la lógica consecuencia de una guerra largo

tiempo sostenida, llegando incluso a justificar la ruina de

tantos edificios clásicos por el celo religioso con que estos

pueblos combatieron la idolatría. Pero, con respecto a su le-

gado artístico, su actitud continuó siendo siempre claramente

negativa:

‘Sea como fuere, sin poder presentar-

los como aficionados de las artes, pretendemos

que no se les debe mirar como sus perseguido-

res. Si acaso destruyeron algunos de sus monu-

mentos consagrados .5 la idolatría, atribt’iyase

esto á celo de religión y no á odio de ellas...

Sin embargo, estarnos muy lejos de pre-

tender que las artes hubiesen prosperado bajo

su dominación; por el contrario, hemos asegura

do que la arquitectura perdio en ella hasta el

nombre” <6)

De parecida opinión participa Ponz, para quien los pue

bbs invasores, movidos de la ignorancia y la barbarie, no

dían ser acusados de destructores desde el momento en que con

servaron las obras romanas que les eran de utilidad, arrasando

tan sólo los monumentos, representativos de la supremacía polí-

tica o religiosa de los vencidos:

“Los Godos naturalmente habian de con

servar lo que encontraron de comodidad, y pro_

vecho para la vida; pues su aborrecimiento .5
los Romanos solamente se extendía hasta borrar

las memorias de su antigua Religión, y las que

mas ostentaban la magestad del Imperio, como

eran Circos, Teatros, Anfiteatros, y tambien

aquellas que podian mantener la afición de los

Pueblos, y Provincias, que les conquistaron;
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pero en los de las calles, caminos pi~blicos,

aqUeductos; y otras cosas utilísimas á los hom

lores, ciertamente que no hicieron tal cosa.” (7)

A Juan Prancisco Masdeu cabe el honor de haber inicia

do la reivindicación del mundo godo, señalando certeramente

los muchos errores e injusticias que sobre ~l se habían verti

do, fruto del desinterés y la ignorancia.~

Masdeu se atrevio a poner en tela de juicio la hasta

entonces mítica superioridad de la cultura romana, resaltando

que ya en el siglo IV se hallaba en franca decadencia, de for

ma que, aun de no haber sobrevenido la invasión, habría acaba

do desintegrándose por sí misma:

“El juicio errado, que suele tenerse

de la cultura de los Godos, ha dado motivo á
que generalmente los culpemos de todo lo malo

que han producido los siglos mas infelices; y

asa no solo les echamos en cara la decadencia

de lanautica, y del comercio, y de todas las

artes y ciencias, pero aun nos atrevemos a in—

sultarles como á salvages y barbaros, que nos

han echado por tierra las fábricas de los Roma

nos y despedazado sus estatuas. Lo cierto es

que quañdo vinieron los Godos, estaban ya arrui

nadas las bellas artes en el Imperio.” (8)

Para la generalidad de nuestros historiadores, al esta

blecerse los visigodos en la Península carecían de un género

de arquitectura propio, lo que les obligó a utilizar restos de

los-edificios por ellos mismos destruidos, y cuando se aventu-

raron a erigir alguno lo hicieron a imitación de los modelos

romanos, aunqueenforma mucho más tosca e imperfecta:

“Si Walia II rey de los godos arrojó

estas nacionés de España, y construyó templos y
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otros edificios, ¿cúal seria su simetría, cuando

ni él ni los suyos la habian conocido en su

país?. ¿Cú&l la de sus sucesores, que siempre

miraron con tedio las cosas de los romanos? En

vueltos en continuas guerras no tenian otro ejer

cicio que el de las armas; y cuando erigian al—

gun templo era de paredes toscas con columnas de

las ruinas romanas y con arcos rebajados.’ (9)

Si ésta es la opinión de Llaguno, la de Jovellanos no

resulta mucho més entusiasta:

4Abandonado enteramente su ornato, olvi

dadas todas las ideas de proporción, gusto y co

modidad, y reducida, como dice Félibien, al

ejercicio de hacer mezclas y levantar paredes,

sus profesores no fueron ya ni se llamaron ar-

quitectos, sino albañiles...” (10>

Y para Bosarte:

“Las obras de estos hechas en algunos

paises de su conquista pasan por pesadísimas,

muy macizas, y sin hermosura alguna por causa

de la tptal ignorancia del dibuxo.” (11)

Si bien se engloba toda la arquitectura cristiana com-

prendida entre el momento de la invasión y “la restauración de

las artes” con el calificativo de “gótica”, no dejan de diferen

ciarse dos estilos: uno anterior al siglo XIII —“obra de godos”—

y otro posterior —impropiamente llamado “gótico”—. A este res-

pecto se aprecia una radical diferencia de criterio. Como expli

ca el P. Rieger:

“Los Godos.., usaron para si mismos un

nuevo modo de Architectura, con que abolieron las
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Leyes, y se opusieron á los derechos de la Ar—

chitectura... La Architectura Gothica, parece

tuvo en el Siglo V, su principio en el Septen—

trion de aquella primera, 6 antiquissima, la

qual se estima muy poco, assi por la rudeza de

sus obras, como por su notable desproporcion,

tan opuesta á el gusto de los Griegos. Pero de

loemos distinguir entre la Architectura Gothica

mas antigua y moderna. La Antigua es aquella,

que produxo despreciables monstruos de Edifi-

cios, y fué, ó bien por el poco cuidado de la

debida proporcion ó porque los Godos aspiraban

solamente é la solidez, que realmente consiguie

ron. Crecio sin embargo de tal fuerte, que los

Godos y Longobardos la introduxeron en casi to

da Europa...” <12)

El principal problema con que se enfrentaba esta arqui-

tectura “gótica antigua” para obtener su reconocimiento era la

ignorancia de que era objeto por parte de los estudiosos, que

incluso llegaron a dudar de su existencia al no identificar co--

¡no tales edificios pertenecientes a este momento.

“Las fábricas que hicieron los Godos en

España,. son innumerables; aunque la mayor parte

de ellas han perecido ya por el furor de las

guerras, y de los conquistadores, ya por el tal

so zelo de los Mahometanos y hereges, y ya por

la misma naturaleza de las hechuras humanas,

que deben ceder al tiempo, y dexar lugar á las

venideras.” (13)

Y en opinión de Jovellanos:

“Es muy dudoso que exista hoy algun mo-

numento de su tiempo. Las iglesias y otros edifi

cios que mandaron levantar, reparados ó engrande
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cidos despues, ó reedificados enteramente, nada

conservan de su forma primitiva.” <14>

Por eso, la idea que se tiene de la arquitectura visigo

da es puramente teórica y procede de descripciones extraidas de

antigi-tas crónicas a través de las que, por lo menos, se conocen

los nombres de las principales ciudades visigodas —Toledo, flecó

polis, Ologite, Victoriacum. -. <15>- y de los que fueron sus más

notables monumentos: 5. Millán de Suso, 5. Salvador de Leyre,

5. Román de Hornija, etc. (16)

En Toledo se identifican corno restos visigodos los de

la antigua iglesia de Sta. Leocadia, sobre los que eséribe el P.

Flórez:

“Del Rey Sisebuto consta por 5. Eulogio,

que edificó un Templo á la Virgen 5. Leocadia;

el gual segun los fragmentos de Colunas de Mar-

mol que suelen descubrirse junto á la Iglesia

del Sepulcro de la Santa, (que está fuera de la

Ciudad) muestra haver sido correspondiente á la

grandeza que le podia dar el genio y la idea de

aquel tiempo..” <17) -

Pero el único edificio visigodo conocido continuaba

siendo 5. Juan de Baños? Del interés que su arquitectura desper

té en Jovellanos es testimonio la detallada descripción que rea

liza, inhabitual en las rápidas anotaciones que caracterizan sus

Diarios:

“Iglesia de San Juan, verdadera y acaso

unicamente gótica; los arcos, de media luna to-

dos; columnas de mármol blanco, ceniciento, ve-

teado, de los dos colores, y todas diferentes;

capiteles corintios, desiguales; las hojas de

acanto, groseras; el fuste, igual, algo pesadas.
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Casi toda la iglesia encalada y algo desfigura-

da por eso y por algunas renovaciones; fáltale

el crucero; vense los arranques de los arcos por

fuera. Sospecho que le falta tarnbien la capilla

mayor, que al parecer fue semicircular; las ven

tanitas, por de fuera, como saeteras; por den-

tro, arabescas~ sobre la puerta principal y so-.

bre el arco toral dos cruces...” (18)

Según la terminología por él mismo acuñada,aplica Jove—

llanos a la iglesia de Baños el calificativo de “gótica” ,que le

correspondería por ser obra de godos mucho mejor que a la arqui

tectura posterior al siglo XTII o “ultramarina”.

Es evidente que cuando visita S. Juan de Baños no se en-

cuentra ante un edificio desconocido para él, sino que es cons-

ciente de su importancia y singularidad gracias al testimonio

de Morales, con quien coincide al señalar la riqueza y variedad

de sus soportes.

Al no conocer otros edificios pertenecientes al mismo

género de arquitectura no puede, pese a señalar sus rasgos más

distintivos, llegar a generalizar: arcos de herradura (a los

que llama de media luna), cabecera recta <que cree debida a la

desaparición del presbiterio y no rasgo distintivo del estilo

visigodo), celosías de piedra tallada <que erróneamente atribu

ye a mano árabe)... etc.

Con todo, Jovellanos es el primero de nuestros

historiadores en mostrar interés por la arquitectura visigoda

y en determinar sus principales signos distintivos como ya le

era reconocido a fines del pasado siglo cuando, al entablarse

entre Amador de los Ríos y Manuel de Assas la polémica sobre l¿~

prioridad en los estudios de arte visigodo, Fortunato Selgas se

flalara cómo Jovellanos había logrado identificarlo medio siglo

antes que ellos en la iglesia de Baños y en varios capiteles de

la mezquita de Córdoba (19).

Un importante avance en los estudios de arte visigodo

tuvo lugar con el descubrimiento, en 1760, de una inscripción
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de este periodo en Cabeza de Griego. La excavación del lugar,

realizada entre 1789 y 1790, sacó a la luz, entre importantes

restos romanos, la planta de una iglesia de tres naves, cruce-

ro y presbiterio, que desde un primer momento se consideró

obra “gótica”. En junio de 1793 la Academia encargó a José Cor

nide y a Melchor del Prado redactar una Memoria acerca de los

resultados de la excavación. En ella —“Noticia de las antiglie—

dades de Cabeza de Griego”— se concede un interés primordial

a las obras romanas, pero se realiza también una breve descrip

ción de la “iglesia gótica”:

“Constaba esta iglesia de tres naves

divididas con colunas formadas de varios trozos

traidos de la poblacion superior, y empleados

sin distinción de órdenes y sin inteligencia;y

tanto en la capilla mayor como en las alas del

crucero y cuerpo de la iglesia se descubrieron

varios sepulcros” <20)

— Arquitectura asturiana

Los edificios asturianos eran mucho mejor conocidos que

los visigodos gracias al valioso testimonio de Morales, al cual

recurrieron cuantos prestaron atención a este tipo de arquitec

tura.

Pero, prescindiendo de las citas eruditas extraidas de

Morales, pocos fueron los que se acercaron a los edificios as-

turianos realmente interesados en su estudio. Muy pocos pueden

decir con Jovellanos que los han recorrido varias veces y la

mayoría de los estudiosos sólamente pueden aportar al respecto

una imprecisa cronología, la delimitación de su marco geográfi

co y señalar su evidente vinculación cortesana:

Así, por ejemplo, el padre Risco escribe:
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“En el siglo XI vivieron en Asturias

muchas personas Reales, y nobles Señores que

dexaron eternizada su memoria en insignes mo--

numentos, que con ser aquellos tiempos de tan-

ta pobreza y miseria, son en el nuestro admira

dos como exemplos muy sobresalientes de la pie

dad y devocion que florecian entonces” (21)

Al trazar en las primeras péginas de su obra la evolu-

ción histórica de la arquitectura española; Llaguno, sorprenden

temente, no dedicó ni una línea a los edificios asturianos. Esa

falta fue subsanada posteriormente por Ce4n, pero aún así, ex-

traña la poca importancia que les concede cuando; gracias a Jo

vellanos; su conocimiento sobre esta arquitectura debía ser mu

cho mayor del que su breve referencia parece indicar:

“Los asturianos, despues de la famosa

victoria que ganaron a los moros, no pensaron

en otra cosa que en conservar su libertad y re

ligión. Su arquitectura era casi la. misma que

la que tuvieron en la dorninacion de los roma-

nos, porque retirados en sus cuevas, chozas y

pequeñas casas de cal y canto, no pudieron ha

cer progresos en el arte. Asi debemos suponer

que su ~rquitectura era grosera en la construc

cion y bérbara en los adornos” (22)

Es a Jovellanos a quien corresponde el inórito de haber

emprendido un estudio serio de la arquitectura asturiana, so-

bre la que llegó a elaborar una curiosa teoría. Esta ,sibien

rebatida por historiadores posteriores como Caveda, sirvió de

punto de partida a éste y a otros estudiosos, por lo que pode

mos afirmar que sin Jovellanos la clarificación de la arquitec

tura asturiana como estilo con características específicas ha--

bría tardado mucho mas en producirse (23).

Jovellanos; asturiano de origen, recorrió palmo a palmo



56 V
fi

su región en múltiples y frecuentes viajes.

Ya desde 1782 percibe claramente la existencia en la

zona de un conjunto de edificios de características muy simila

res que propone agrupar dentro de un mismo género de arquitec-

tura que fue el primero en denominar “asturiana”.

En las noticias que en ese año envía a Ponz desde As-

turias esboza su teoría sobre el origen de los edificios astu-

res. Al no poder establecer ninguna ilación con antecedentes

visigodos -que desconoce— concluye que fueron los arquitectos

islámicos los creadores de tal arquitectura, no dudando en ca-

lificar la Cámara Santa de Oviedo como “.. .el mas bello monu-

mento de la arquitectura arabesca” <24).

“Esto me ha hecho creer que los arqul--

tectos de Astúrias, empleados en las obras de

alguna entidad por aquellos tiempos, eran ára-

bes tambien, ó á lo menos discípulos de los

árabes; cosa que no debe extrafiarse, puesto

que entonces estaba el país lleno de esclavos

moros, entre los cuales habría sin duda de es-

ta especie de artistas” (25>

Sin embargo, ya en el “Elogio de D. Ventura Rodriguez”,

de 1788, corrigió su error distinguiendo claramente la arqui--

tectura asturiana de la. islámica, aunque no de la románica:

• nosotros creemos que el modo de

edificar ejercitado en Espafia desde la entrada

de los árabes hasta el siglo XIII, teniendo un

carácter peculiar y señalado, debe tambien for-

mar una época en la historia de nuestra propia

arquitectura. Esta época comprende cuatro si-

glos y medio, poco más ó menos; esto es, desde

los principios del VIII hasta los fines del XII,

a ella pertenecen dos especies de arquitectura:

una la verdadera y propia arabesca. . - y otra,
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que yo llamaría con mucho gusto, y no sin bue

na razon, arquitectura asturiana, por el pa-ls

en que principalmente se usó. - “ (26)

Pese a ello, le extraña la similitud que presentan al-

gunos rasgos decorativos astures con modelos islámicos que in

siste en atribuir a la supuesta intervención de obreros musul-

manes y no a un origen común derivado de fuentes visigodas e

incluso romanas..

“Pero una observacion muy curiosa ofre

cen algunos de estos monumentos.., alguna vez

presentan tal cual rasgo del gusto y ornato

arabesco, como se ve en la Cámara Santa de Ovie

do, y en los trepados de las ventanas exterio-

res de San Miguel de Lino, que son del siglo

IX.. . Mas no por eso calificaré yo esta arqui-

tectura de arabesca, no solo porque la que hoy

11ev-a ese nombre no nació hasta los finales del

siglo VIII ó principios del IX, sino porque na

da hay mas distante que el carácter de esta y

la que llamamos asturiana. No obstante, conje-

turamos que, consistiendo entonces la mayor ri

queza de las iglesias y señores en esclavos mo

ros, ganados en la guerra, pudo muy bien haber

entre ellos algunos arquitectos, asi como cier

tamente hab~fa algunos orfebres y plateros de

este origen, los cuales verosimilmente ayudaron

~ los artífices asturianos inspirándoles tal

cual idea del gusto oriental acerca del ornato,

que ya empezaba á prevalecer entre los suyos”

(27)

La-valoración que a Jovellanos le merece la arquitectu

ra asturiana resulta bastante contradictoria. Critica el peque

ño tamaño de los edificios, lo pesado y macizo de la construc—

~~r.-+~tr -~‘~‘4’- -- ~ — —
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cion a la que, sin embargo, acusa de falta de solidez, pese a

enumerar tantos edificios en pie desde el siglo IX. La ornamen

tación le resulta grosera y pobre e incluso señala que los edi

ficios de aquel tiempo “estaban todos cubiertos de madera, por

que se ignoraba el arte de hacer bóvedas” (28> aunque conocia

los magníficos abovedamientos de Santa María del Naranco y de

la Cámara Santa. En su opini6n, los asturianos fueron una raza

de feroces guerreros incapaces de apreciar las artes y para

los que la arquitectura sólo ten~a un carácter meramente utili

tario:

“Solo reconocen las artes primitivas

que puede conservar la necesidad en una acci6n

guerrera, mientrAs las artes de la paz y del lu

jo, 6 quedan del todo ignoradas 6 notablemente

imperfectas... la arquitectura no sirviendo al

gusto y la comodidad, sino á la seguridad y al

abrigo. La simetrSa y la decoración son obje-

tos enteramente desconocidos en ella, ¿ del to

do sacrificados á la firmeza y la duracion.

Los monasterios y los templos mismos

eran entonces humildes y mezquinos, y andaba

tan desconocida la magnificencia arquitectóni-

ca, que aun no acertó á encontrarla, en obse-

quio del Ser supremo. - . “ (29)

Sin embargo, ante obras concretas no puede dejar de mos

trar admiración, como se desprende de la amplia descripción que

realiza de Santa Cristina de Lena (30), señalando sus puntos de

contacto con obras del mismo estilo como San Julián de los Pra

dos o Santa María del Naranco.

Sorprendentemente, pese a concluir por afirmar que estos

edificios “eran humildes y ruines, digan lo que quieran sus en-

comiadores” (31) recomienda su estudio a los arquitectos, ante

poniéndolo incluso al de los edificios clásicos:
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¡Ojalá que nuestros grandes profeso-

res, antes de pasar los Alpes en busca de los

grandes monumentos con que el genio de la ar-

quitectura enriqueció la Italia, buscasen al

pié de los monumentos de aquella provincia es--

tos humildes, pero preciosos edificios, que

atestiguan la sencillez y sólida piedad de

nuestros padres!” (32)

Ho podemos ver en ello; claro está, una afirmación de

la superioridad de la arquitectura asturiana sobre la clásica,

que nunca habría cabido en el pensamiento de Jovellanos, pero

sí un fuerte deseo de revalorizar lo autóctono frente al exce-

sivo culto otorgado a todo lo extranjero.

La llamada de atención de Jovellanos sobre la arquitec

tura asturiana va más allá del mayor o menor interés que ésta

pudiese tener, se trata, en realidad, de una llamada de aten-

ción sobre toda nuestra arquitectura nacional, tan necesitada

entonces de un mejor y más completo conocimiento.

— Arquitectura mozárabe

Como ya apuntó Ricardo Arco (33) Jovellanos desconoció

la existencia como tal de un género de arquitectura mozárabe,

sin embargo fue capaz, con admirable perspicacia, de distinguir

en ciertos edificios una derivación conjunta de modelos tanto

árabes como visigodos.

Así; en la antigua iglesia de San Millán de Suso,- intu

ye la presencia de una arquitectura mixta que no sabe muy bien

como calificar:

“La iglesia, de dos naves, divididas

por una serie de arcos, que me hizo recordar
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los de la iglesia verdaderamente gótica de Ha

ños, por más que los arcos parezcan árabes”

(34)

Quién sí distinguió un tipo específico de arquitectura

practicada por los cristianos mozárabes fue Llaguno. El, efec

tivamente, reconoció su independencia de la arquitectura árabe,

de cuyos prototipos habría ido alejándose con el tiempo, para

adaptarse a las exigencias de un culto diferente..

Si Jovellanos conocía edificios mozárabes y no la exis

tencia de una arquitectura mozárabe-, Llaguno no conoce edifi-

cios de tal estilo, por lo que los confunde con los mudéjares,

combinación igualmente de influencias cristianas e islámicas.

Así, cuando utiliza el calificativo “mozárabe” lo hace para re

ferirse a obras “mudéjares”, que responden a presupuestos his

tóricos y estilísticos muy diferentes. Por ello enumera como

principales características del estilo “mozárabe” rasgos tan

típicamente mudéjares como los arcos apuntados, la decoración

de azulejos y las techumbres de madera, citando respecto a

ellas el tratado de López de Arenas, lo que no deja lugar a du

das sobre su confusión:

“A los moros sucedieron en España éns

este género de arquitectura los cristianos mo

zérabes., que la aprendieron de ellos; y como

eran de distinta religion variaron los adornos,

y poco á poco alteraron la arquitectura árabe.

Desecharon los arcos de herradura, pero mantu-

vieron los puntiagudos; adelgazaron mas las ce

lumnas, las prolongaron, las agruparon y las

arrimaron á las paredes; agrandaron los azule-

jos en forma cuadrada; los realzaron con mol-

des y les dieron color de bronce; añadieron en

los techos unas vigas o alfardas.. -“ <35>
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— . Arquitectura románica

Sin duda, el gran desconocido entre los estilos corres

pondientes al periodo altomedieval es el románi~o, pese a la

enorme riqueza y variedad de la arquitectura románica españo—

la.

Si resulta fácil de comprender que los escasos edifi-

cios visigodos o mozárabes conservados, enclavados a menudo en

parajes de difícil acceso-, pasaran desapercibidos a los ojos

de los estudiosos dieciochescos, no lo es que ocurriera lo mis-

mo con los románicos.

Ya hemos señalado cdmo Jovellanos incluye dentro del

calificativo de “asturiana” a toda la arquitectura comprendida

entre los siglos IX y XII, por lo que, en su opinión, los edi-

ficios que hoy consideramos románicos son una simple difusión

del estilo surgido en los valles astures, pero sin que tal ex

pansión, cronológica y geográfica, supusiese ninguna novedad

significativa:

“Bien conocemos que esta arquitectura

no se contendria dentro de los límites de As-

turias por el largo espacio de tiempo que com—

prendemos en su epoca. Ella sirvió sin duda pa

ra todas las poblaciones y establecimientos he

chos por los reyes de Asturias de la parte de

acá de los montes, y mucho mas despues que tras

ladada la corte á Leon, á principios del siglo

X, fué mas rápida la poblacion de aquel reino

~y el de Castilla... Mas por lo que toca a su

caráctery tenemos por cierto que no se alteró

ni cambió hasta los finales del siglo xír. •

(36>

Influido por Jovellanos, también Ceán opina que el es-

tilo nacido en Asturias es el mismo que fue posteriormente ex
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tendiéndose con los avances de la Reconquista, conservando sus

primitivas características, ~i bien reconoce que entonces “cons

truyeron edificios mas firmes y de mejor forma...” <37).

Es por ello que Jovellanos califica la colegiata de

Santillana como “iglesia asturiana, que puede ser del siglo

XII...” (38), al igual que considera “asturianas” las iglesias

de Faro,- Carracedo; Praviaretc.

Moratín utiliza en ocasiones para referirse al roméni

co el término “sajon , entonces muy usual en Inglaterra. Así,

se refiere a las dos fases de construcción de la catedral de

Winchester distinguiendo sucesivamente la “sajona” de la “góti

ca” (39).

También Jovellanos, al trazar la evolución del arte in

glés —en su memoria “Sobre la arquitectura inglesa...’—, distin

gue la existencia de un estilo anterior al gótico al que los

ingleses denominan “sajón” . Según deduce de sus lecturas, la

arquitectura sajona se caracteriza por:

-. tres signos bien notables, a saber:

primero, por la redondez de los arcos; segundo,

por el gran espesor de los muros, y tercero,

por la robustez de sus columnas ¿ pilares” (40)

Pese a conseguir aislar tres de los signos más defini--

torios de la arquitectura románica europea Jovellanos no llegó

a establecer la relación entre este estilo “sajón” y los edifi

cios “asturianos” de los siglos XI Y XII.

De haberlo hecho quizá hubiera sido más positiva su

opinión sobre esta arquitectura; a la que considera sería rnés

correcto llamar “bretona”, convencido de que fueron sus inicia

dores los bretones indígenas y no los invasores septentriona-

les, más barbaros e incultos.

Los bretones, conocedores de la arquitectura romana,

habrían permanecido fieles a sus normas pero; con el paso del

tiempo, se fueron perdiendo hasta desembocar en una arquitec-

tura ruda y grosera, similar al primitivismo de sus artífices:
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“Hicierónse, por consiguiente, tímidos

y buscaron en la acumulación de materiales la

solidez que ya no podian hallar en las reglas

del arte; e imitando groseramente lo que veian,

resultó aquella especie de arquitectura, cuyos

caracteres, esto es, sus arcos redondos, sus

muros espesos y sus fuertes pilares son la más

poderosa confirmacion de esta conjetura. Los

edificios, ademas de groseros, serían mezqui-

nos por otra razón igualmente natural; y es que

la rudeza de sus dueños se contentaba con obras

humildes y se hermanaba Lien con la timidez de

los artistas” (41)

Si para Jovellanos el romanico no es sino una prolonga

ción del estilo asturiano, por el contrario Bosarte piensa que

es una primera fase del estilo gótico, ya que para él:

“Por estilo gótico ó manera gótica de

edificar se entiende comunmente aquella que

corre desde los tiempos de Carlo Magno hasta

la restauracion de las Artes en el siglo XVI”

(42)

Esta etapa temprana le merece mucha menos atención que

la comprendida entre los siglos XIII y XVI, y sólo la -dedica

breves y poco entusiastas alusiones.

Así señala que, pese a que Carlomagno mandase construir

edificios importantes, ‘¼-. con todo generalmente se nota que

las obras eran pequeñas hasta el siglo XIII” (43); añadiendo

en otra ocasi~n que “Desde el siglo IX hasta el XIII se obser-

va por lo general que los edificios no eran muy grandes, ni

muy adornados” (44>.

Pese a la escasa inclinación de su gusto por obras del
“gj5tico antiguo”, el conocimiento directo de algunos edificios

románicos hizo brotar su interós, como en el caso de las igle—
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Cruz como “Lo mas antiguo íntegro del estilo gótico en arqui-

tectura que he visto en Segovia...)’ <45), dejándonos una deta-

llada descripción también de las iglesias de 5. Esteban y 5.

Miguel a las que cita como dos de los edificios más considera-

bles de la ciudad, especialmente 5. Esteban sobre cuya torre

escribe:

“San Esteban tiene una bella torre muy

horadada de ventanas, su figura es quadrada;

pero cada una de sus quatro esquinas está como

achaflanada con una columna delgada, que hace

buen efecto... Tiene la iglesia un p~5rtico con

tiguo á ella, segun la costumbre laudable en

muchas iglesias góticas. Sostienen el pórtico

columnas pareadas con capiteles caprichosos, y

puede sospecharse que no se hizo de una vez,

porque las columnas son muy desiguales entre

sí, y su piedra de diferentes canteras” <46)

Es ast que ninguno de nuestras historiadores diecio-

chescos logró aislar el románico del resto de los estilo& me-

dievales, considerándole el fin de una etapa o el comienzo de

otra, sin encontrar casi nunca en él nada de admirable, espe-

cialmente en comparación con el g~5tico o el árabe cuya riqueza

y diversidad resultaban más atrayentes.

Habremos pues de esperar hasta bien avanzado el siglo

XIX para que tenga lugar su descubrimiento y reivindicación,

en un momento en el que parecía que sobre las arquitecturas gp

tica e islámica poco podía añadirse a lo ya conocido.
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El renovado interés por la arquitectura gótica

Si acudimos al Diccionario de Francisco Martínez, pu-

blicado en 1788, en busca de una definición del t6rmino “g¿ti

nos encontraremos con una respuesta lacónica y poco entu

siasta:

“Todo lo que está hecho a la manera de

los Godos. Dase este nombre a muchas obras de

arquitectura del tiempo medio, que parecen he-

chas sin reglas, y sin que se les conozcan las

bellas proporciones antiguas” <47>

Sin embargo el conocimiento que en esa fecha se tenía

de la arquitectura gótica era mucho más profundo de lo que las

anteriores palabras podrían hacernos suponer. En efecto> el in

terés -nunca extinguido— por la arquitectura g6tica se vio fuer

temente incrementado gracias a la aparición, a partir de media

dos de siglo, de nuevos presupuestos tanto ideológicos como es

téticos.

De esta forma, de los estilos medievales el gótico se

rá el más conocido y admirado por los estudiosos dieciochescos

hasta culminar en el entusiasmo “goticista” de los románticos

que, pese a responder a diferentes motivaciones, no podría ex—

plicarse sin esta base previa, menos apasionada y violenta,

pero de gran rigor crítico y científico.

El juicio acerca del gótico carece de unanimidad y será

objeto de muy contrarias actitudes (admiración, extrañeza, crí

tica) incluso para un mismo autor, según el monumento o la fa-

se del estilo a que haga referencia o segtin se deje guiar en

sus opiniones por los criterios est4ticos imperantes o por su

propio gusto personal.

Podemos centrar el estudio del gótico en esta &poca en

torno a una serie de cuestiones planteadas casi con total una—

flJ~V~O.,.!”V$ .t ~ >.t ‘ -‘~r~t~-v~ <7~~r-< ~‘F - ~1- A---
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nimidad y cuya progresiva aclaración cristalizará en la visión

del gótico heredada por los románticos. A ello contribuirá tan

to la influencia de teorías llegadas de fuera de nuestras fron

teras como las elaboradas por nuestros autores que en ocasio-

nes alcanzan una originalidad y claridad de juicio comparables

a las de sus contemporáneosdel resto de Europa.

- Teorías sobre su denominación y origen

El primer punto conflictivo que surge en torno al góti

co es precisamente la validez de tal denominación y de otras

que venían utilizándose desde antiguo sin demasiada propiedad.

Calificativos como “obra de mazonería” u “obra de crestería”

con los que durante mucho tiempo se había identificado el esti

lo arquitectónico de la Baja Edad Media, se vieron progresiva-

mente relegados ante el éxito obtenido por dos términos acuña

dos en Italia y difundidos por toda Europa gracias a Vasari:

gotico” y “tudesco”

Para Va~ari “gótico” se refiere a toda obra de godos;

se trata pues de un calificativo más cronológico que estilísti

co ya que con ¿1 se enqloba toda la arquitectura comprendida

entre la caída del Imperio y la restauración de las artes, es

decir, toda la arquitectura medieval. Ello se prestaba a con-

fusión ya que en tan vasto periodo se diferenciaban claramente

por lo menos dos momentos muy determinados, uno anterior y otro

posterior al siglo XIII, lo que obligó a muchos autores a mati

zar y distinguir un “gótico antiguo” y un “g~5tico moderno” (48>.

Aunque el término “gótico” parecía corresponder mejor

al primer momento —en el que era efectivo el dominio godo en

Europa— se generalizó aplicado al arte de los siglos XIII al

XVI, pese a insistir repetidamente, incluso aquellos que lo

utilizan, en lo impropio de tal calificativo.
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Ponz, por ejemplo, emplea la palabra “gótico” amparán

dose en que es “comunmente admitida”, pese a reconocer su fal

ta de adecuación:

“La arquitectura es de aquel género

que, impropiamente hemos llamado gótico, para

distinguirla sin otras señas de la Griega, ó

Romana” (49)

En efecto, la denominación de gótica parecía indicar

que los godos hubiesen sido sus artífices, obligando a remon-

tar su origen a la época de la invasión. Esto podía ser soste

nido por Vasari, para quién toda la arquitectura medieval te-

nía idéntico signo, pero no podía serlo igualmente en el siglo

XVIII, cuando aparecía claro que los edificios que se conocian

como g¿ticos no habían aparecido en Europa hasta fines del si-

glo XII:

pues la arquitectura, que llaman

Gótica, y de que hablaré en la Historia de la

España Arabe, es muy posterior a los Godos, y

de origen muy diverso, y no merece la denomína

ción que tiene, como sabiamente lo han demos-

trado varios escritores modernos” (50)

Entre estos “escritores modernos” a los que se refiere

Masdeu, uno de los que más enconadamente luchó por desterrar

el empleo del término “gótico” fue Jovellanos, a pesar de que

también él sucumbe ante la fuerza de la costumbre y lo emplea

en repetidas ocasiones (51)..

Si calificar de “gótica” la arquitectura posterior al

siglo XIII podía crear una confusión y establecer su supuesta

dependencia de artistas godos, el otro término acuñado por Va

sari, es decir, el término “tudesco’ —o lo que es igual “ale—

o “germánico”— hacía clara referencia a un presunto ori--

gen transalpino.
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La tesis italiana sobre el origen germano del gótico,

apoyada con entusiasmo por los propios alemanes, fue largamen-

te admitida por gran núniero de estudiosos. Entre nosotros, el

marqués de Ureña se refiere indistintamente a t. .goticismos

mas propiamente hablando algarabias tudescas” (52); CeAn habla

de “gusto germánico” (53) y Ponz, ferviente seguidor de las te

sis italianas, emplea el término “tudesco” domo equivalente de

gptico” (54). El mismo Jovellanos, en su temprano “Elogio de

las Bellas Artes” (1780>, admite el origen alemán de esta ar-

quitectura:

y los Arabes y alemanes, trabajan

do á imitacion de estos griegos, pero sin nin

gun sistema cierto de proporcion, produjeron

dos especies de arquitectura, A la ultirna de

las cuales se dió impropiamente el nombre de

gótica” (55)

Pero, unos años más tarde, en el “Elogio de U. Ventura

RodrSguez” (1788), rechazaba por igual los términos “gótico” y

“tudesco”, plenamente convencido de que este último resultaba

tan impropio como aquel, al no existir pruebas que avalasen lo

sostenido por Vasari:

“Ya estan de acuerdo los eruditos en

que la arquitectura llamada -g&tica lleva sin

razón este título, y que no habi~ndola inventa

do ni ejercido los godos, no puede pertenecer

en manera alguna A los tiempos de su dominación.

En consecuencia, han querido distinguirla con

otro título ... y persuadidos á que este modo

de edificar se debia á los alemanes, le bauti-

zaron sin detencion con el nombre de arquitec

tina tudesca, apelativo que ha prevalecido en--

tre muchos modernos, no del todo forasteros en

la historia ~e las artes, y de que hemos noso—
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tros mismos usado alguna vez. Mas ahora vivi-

mos persuadidos á que este último sobrenombre

conviene tan poco é la arquitectura de la edad

media como el de gótica, pues no constando que

los alemanes la hayan inventado, ni mejorado,

ni ejercitado jamás exclusivamente, creemos

que no hay razon bastante para atribuirsela en

ningun concepto” <56>

Rechazadospor igual los términos “gótico” y “tudesco”

por dar una idea falsa acerca del origen de esta arquitectura,

se hacía necesario ante todo averiguar cuál había sido éste.

Se pasa así de un debate sobre nomenclatura a una cues

tión mucho mAs difícil e importante, discernir cuándo, cómo y

dónde surgió la arquitectura llamada gótica y mantener mien-

tras tanto este calificativo a falta de otro más apropiado.

Para explicar el origen del gótico surgen dos tenden-

cias muy definidas: una de tipo orientalista y otra empeñada

en demostrar su derivación de las propias formas de la natura-

leza.

El desconocimiento de la evolución de la arquitectura

medieval europea imposibilitaba relacionar el gótico con un

estilo anterior. Esto llevó a pensar que había aparecido ya

en todo su esplendor y simuíta’neamente en toda Europa a fines

del siglo XTI.

Como explica Jovellanos:

“Un modo de edificar tan diferente en

su forma y ornato del que prevalecía en la épo

ca antecedente, y si se puede hablar así, de

tan contrario y distinto carácter, ciertamente

que no pudo hallar sus modelos ni tener sus

orígenes en los paises que la adoptaron” (57)

De esta forma la arquitectura gótica tendría que haber

sido necesariamente importada -ya en el c~nit de su desarrollo—
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desde algún otro lugar que, ld’gicaruente, no podía ser sino

Oriente.

Ya a fines del siglo XVII Fenelon y Blondel en Fran-

cia y Wren y Evelyn en Inglaterra coincidieron en señalar la

filiación oriental del gótico, señalando su derivación de la

arquitectura islámica. La opinión tanto de Fenelon como de Blon

del sobre el gótico es francamente negativa por lo que al seña

larle un origen árabe no hacen sino reafirmar que se trata de

un arte bárbaro y extranjero, introducido én:ifluro~adesdé½l

sur, al igual que siglos antes los godos habían importado su

arquitectura desde el norte <58).

No obstante, en opinión del arquitecto inglés Christop

her Wren —pese a seflalar la posible influencia de los edificios

islamicos meridionales—, tal arquitectura no fue inventada por

los musulmanes del sur, sino que fueron los europeos quienes,
e

habiéndola conocido en Oriente, la adoptaron en sus rasgos mas

característicos.

Para Wren, como para otros estudiosos, la investiga-

ción de la fuente primera de la arquitectura gótica se basa en

la búsqueda del origen de su principal elemento generador: el

arco apuntado.

Al localizar Wren los ejemplos más antiguos de su en--

pleo en edificios islámicos orientales —como la Ci~pula de la

Roca en Jerusal4n— no duda en señalar la cuna del gótico en el

próximo Oriente. El paso de los modelos orientales a Occidente

se realizaría gracias a las Cruzadas que, durante siglos, sir

vieron de enlace entre ambas partes del mundo. Los ejércitos

desplazados a Tierra Santa fueron los que a su retorno habrían

sentado las bases de la nueva arquitectura; esto explicaría la

simultaneidad de su aparición, ya que en las Cruzadas intervi--
1nieron contingentes de casi todos los paises europeos (59>..

Si en el “Elogio de las Bellas Artest’ (1780) Jovella—

nos aún apoyaba el origen alemán del estilo gótico, dos años

más tarde, en una carta dirigida a Ponz, se muestra partidario
‘e

de las tesis “orientalistas”, convencido del nexo de union en-
tre la arquitectura gótica y la griega oriental, que hoy cono--
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cemos como bizantina.. Según él, los árabes habrían conocido du

rante su expansión la arquitectura griega oriental y al care-

cer de una arquitectura propia la ádoptaron, pero sólo en sus

aspectos más superficiales, alterándola según sus propios gus-

tos y dando lugar a la arquitectura islámica propiamente dicha.

Esta habría sido importada a Occidente y de nuevo modificada,

bien por los alemanes bien por cualquier otro pueblo, desembo —

cando en el estilo gótico:

“Por esto, y porque el carácter de la

arquitectura tudesca dista mucho mas de la -

griega que de la morisca, creo que la arquitec

tura llamada gótica, es hija-de la morisca y

nieta de la griega” (60)

Más cerca de la tesis sostenida por Wren se halla la

teoría expuesta por Bosarte en su “Disertación sobre el- estilo

que llaman gótico en las obras de arquitectura”, én laquevse

expone por primera vez en nuestr0 país una tesis ~orientalis—

ta”.

Para Bosarte, la arquitectura gótica —a la que denomi

na también “estilo antiquado”— tiene un indudable origen orien

tal, pero no exclusivamente islámico, como demuestra la tilia

ción de sus más característicos elementos. La misma tendencia

al “apuntamiento” y la yerticalidad del gótico son para él sig

no inequívoco de su carácter oriental:

“La inclinación á entrelazar, horadar,

enredar, piramidar, y aguzar los adornos es

muy del gusto de los orientales.., no solamente

los adornos, sino la figura total de los edifi

cios debian ser agudas segun las ideas de algu

nos pueblos antiguos de Oriente” (61>

Igualmente el arco apuntado habría surgido en Oriente

entre los persas o entre los fenicios, para desde allí, siglos
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más tarde, llegar a Europa. Lo más curioso de la exposición de
e

Bosarte es la relación que establece entre la arquitectura go
tica y las construcciones militares orientales. Basándose pro-

bablemente más en su propia fantasía que en testimonios verífi

cables, piensa que todos los elementos “salientes” presentes

en las construcciones góticas —bolas, puntas de diamante, gár

golas, pináculos— a los que gendricamente denomina “crestería”,

serian la traslación a la piedra de las cabezas cortadas a los

enemigos y clavadas en torres triunfales, típicas de algunas

civilizaciones orientales <62).

Al considerar Bosarte como gótica toda la arquitectura

posterior a Carlomagno, no puede aceptar su introducción en Eu

ropa en época de las Cruzadas, sino que debió de hacerlo mucho

tiempo antes. A este respecto se apoya en que los contactos en

tre Oriente y Occidente fueron frecuentes desde poco después

de la caida del Imperio. Se conoce la presencia en la corte de

Constantino de un arquitecto persa llamado Metrodoro y de la

de un tal Esteban en la de Justiniano (63>; estos arquitectos

y otros cuyos nombres nos son desconocidos habrían ido poco a

poco introduciendo entre los europeos el gusto oriental hasta

cristalizar en el estilo gótico. Las primeras manifestaciones

del nuevo estilo se hallarían ya en época de Carlomagno y pre

cisamente en Alemania --en los palacios imperiales de Maguncia

y Nimega— lo que justificaría para Bosarte la errónea creencia

en un origen alemán de la arquitectura gótica (64).

En resumen, la tesis que intenta demostrar Bosarte vie

ne ya enunciada desde las primeras páginas de la “Disertación”,

cuando indica que su intención es probar como:

‘El estilo gótico se ha originado de

los Persas, que lo ernp~zaron A introducir por

el Imperio de oriente, y que por el de Carlo

Magno se estableció en Alemania, Italia, eran

cia, y ultimamente en España” (65)

Pero, entre los escritores espafloles, es Jovellanos quien

~ ~y.Vrflr~



73

desarrolla con mayor amplitud y brillantez la teoría “orienta

lista”. En su “Elogio de D. Ventura Rodríguez” <1788> se apro

xima bastante a las posturas defendidas por Wren, cuya tesis

debió conocer, directamente o a trav~s de algún otro autor, pe

se a que curiosamente, los más repetidamente citados en el

“Elogio,..”, Félibien y Milizia, no participen de la-tésis-:

orientalista del inglés.

Al igual que Wren, Jovellanos sostiene que la arquitec

tura gótica llegó desde Oriente en tiempos de las Cruzadas.

Pensaba que en los numerosos ejércitos desplazados a Tierra

Santa lJgicamente había arquitectos encargados de la construc

ción de maquinaria militar y de la reedificación de las ciuda-

des que iban siendo tomadas. Dado el lamentable estado en que

se encontraba entonces la arquitectura occidental no era de

extrañar que esos arquitectos, deslumbrados por los monumentos

que encontraban a su paso, se esforzaran en estudiarlos, sen-

tando así las bases para la implantación, a su regreso a Euro-

pa, del estilo gótico:

“Trasladados repentinamente á un país

culto, el mas propicio á las artes, y cubierto

de insignes monumentos del antiguo y presente

poder asiático; puestos en medio de las magní _

ficas escenas que abrió aquella santa guerra,

y en que fueron tan gran parte; y arrastrados,

como los demás, del entusiasmo religioso y de

la noble ambición de gloria y de fortuna, su

espíritu no pudo dejar de henchirse de aquel

carácter osado, grande y amigo de la pompa y

gentileza, que distingue entre todas la arqui-

tectura que inventaron” <66)

Pero la arquitectura gótica, tal y como aparece en Eu

ropa a fines del siglo XII, no podía considerarse transcrip-

ción fiel de ningún tipo de arquitectura existente en Oriente,

sino el resultado de la síntesis de los diversos estilos que
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los cruzados pudieron conocer, unida a la propia experiencia

constructora desarrollada por ellos en Tierra Santa.

Si en un primer momento —como atestigua la carta din

gida a Ponz en 1782— Jovellanos se mostraba partidario de una

filiación b~sicamente islAmica, en el “Elogio...” expone su

convicción de que las fuentes del gf5tico, aunque orientales,

fueron múltiples y variadas.

Si bien los europeos conocieron en Oriente muy diver-

sas formas arquitectónicas, incluyendo las de la antigUedad

clásica, la rudeza de su carácter les impidió apreciar la ar-

mónica simplicidad de los edificios clásicos, haci¿ndoles pre-

ferir la “extrañeza y el artificio” de los bizantinos, árabes,

egipcios y persas.

Siguiendo el método de aislar los diferentes elementos

de la construcción gótica, Jovellanos busca sus orígenes entre

los diversos estilos orientales.

Los soportes derivarían de los bizantinos, por su gran

altura, impensable dentro de los cánones clásicos, y mas simi-

lares a los empleados, por ejemplo, en Santa Sofía.

Cuando Jovellanos se refiere al arte islámico lo que

tiene en mente son los edificios hispanoArabes, que le eran mu

cho m4s familiares que los orientales; eso explica que al ver

en ellos el arco apuntado como mero elemento decorativo, deduz

ca que el arco árabe típico, tanto en occidente corno en orien-

te, sea el de herradura y no el apuntado como sostenía Wren.

El arco apuntado gótico no derivaría por tanto de modelos islá

micos sino egipcios, si bien habría sido igualmente empleado

por persas, fenicios y otros pueblos orientales, tal y como ha

bia ya señalado Bosarte (67).

Del arte árabe sí habrían pasado al gótico las ventanas

geminadas, los arcos sobrepuestos y, en general, la ornamenta—

ción. La identificación entre la ornamentación gótica e islámi

ca fue comtmente admitida durante mucho tiempo, pues entre am

bas se establecían una serie de características comunes: ten-

dencia a utilizar motivos menudos y delicados, riqueza y vane

dad y la costumbre de recubrir casi por completo los elementos
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constructivos.
Dentro de la decoración gótica llaman la atención de

Jovellanos:

ciertos cuerpecitos redondos á ma

nera de bolas ó cabezas, que se ven en lo inte

rior de los arcos, en los ángulos de las agu— -

jas y pirámides y en otros de sus miembros” (68>

Es entonces cuando hace una explícita referencia a Bo—

sarte —“un erudito escritor de nuestros días”--, aceptando su

teoría sobre la relación de estas formas de la decoraci¿n gótí

ca con las cabezas que los orientales colgaban como trofeos en

sus torres, trascribiendo textualmente un párrafo de la “Diser

tación” y apoyando tan peregrina idea con numerosos ejemplos,

que vendrían a avalar la práctica de dicha costumbre entre cier

tos pueblos.

Jovellanos conocía pues la obra de Bosarte, que le sir

vi6 de inspiración en éste y en otros puntos de sus considera-

ciones sobre el estilo gótico, ya que, como él mismo reconoce:

“Otras muchas reflexiones en apoyo del

origen oriental que damos á la arquitectura go

tica se podrán ver en esta obrita, á la cual

confesamos haber debido mucha luz para seguir

la penosa carrera en que nos empeñó nuestro

sistema” (69)

Lo que vendría a confirmar a Bosarte como introductor

en España de las tesis “orientalistas” y como uno de nuestros

primeros autores en plantearse el estudio de la arquitectura

gótica.

La referencia de Bosarte a las torres orientales pudo

muy bien haber inspirado a Jovellanos en la elaboración de su

définitiva tesis sobre el origen del gótico, cuya génesis a

partir de modelos estilísticos diferentes hubo de tener lugar

-, — —,v’’t,
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forzosamente en Oriente, puesto que cuando aparece en Europa

lo hace ya como un sistema constructivo perfectamente elabora

do.

Para Jovellanos, los arquitectos que viajaron a Tierra

Santa lo hicieron con el fin de construir obras y maquinaria

militar, empezando por diseñar grandes fortalezas móviles de

maderaque despuésse hicieron fijas mediante cimientos de mam

postería, si bien las torres que las coronaban siguieron sien-

do de madera, dando al conjunto un marcado acento piramidal:

e

“Ahora bien; formese la idea que se

quiera de la figura exterior de estos castillos

flanqueados de altas torres, con terminación

piramidal, y al instante se hallará la índole

de la arquitectura gótica o tudesca, y una cía

ra analogía con el gusto de sus edificios sa-

grados. En efecto, ¿qué otra idea ofrecen á la

vista nuestras grandes catedrales? Su fortale-

za exterior, su incomparable ligereza, y la al

tura y gentileza de las torres colocadas á sus

ángulos, ¿no presentan un fiel remedo de los

castillos de ultramar?” (7Q)

De esta forma se explicar~a la presencia de torres en

las iglesias góticas —que, al igual que Ponz, considera elemen

tos inútiles— e incluso de gran parte de la decoración propia

de este estilo.

En atención a su origen, Jovellanos propone desterrar

definitivamente para este tipo de arquitectura las calificacio

nes de “gótica.” y “tudesca” y sustituirlas por la de “oriental”,

mucho más adecuada.

Fiel a su propio planteamiento, Jovellanos utiliza en

sus 1’Diarios” repetidamente el término “oriental” —a la igle-

sia bilbaína de Begoña se refiere como “iglesia de arquitectu

ra oriental” (71>—, si bien en ocasiones lo utiliza como sinó-

nimo de gótico --“gran templo gótico, .5 sea oriental” (72>— o
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continúa empleando el de “gótico”, avalado ya por la costumbre.

Su propuesta fue seguida por otros autores como, por

ejemplo, Risco, quien dice de la catedral de Le6n:

“El edificio de esta santa Iglesia es

de estilo oriental, según discurre de los de

su género el señor Jovellanos” (737

Pero, profundizando en su tesis, algunos años después

—en la “Memoria sobre la arquitectura inglesa y la llamada go—

tica” (1805>—, llega a la conclusión de que el calificativo de

“oriental” es demasiado vago e impreciso y de que a una arqui-

tectura nacida a consecuenciade la guerra de Ultramar se le

debe denominar “ultramarina” <74).

En la citada Memoria, Jovellanos vuelve a insistir en

la misma idea que había expuesto en el “Elogio de D. Ventura

Rodríguez”: la de la doble raíz del gótico, surgido de la sín-

tesis entre los diversos estilos orientales y la arquitectura

militar de los cruzados.

La influencia oriental le parece indudable; señala el

car~cter egipcio de las formas apuntadas y piramidales caracte

rásticas del gótico, el islámico de sus arquerías y ornamente

ción, el tono bizantino de sus soportes de capiteles historia-

dos, e incluso el aire turco de sus altas torres, que cree de-

rivadas de los alminares de las mezquitas <75> . Por otra parte,

insiste en el carácter militar de los edificios góticos debido

al empleo de ciertos elementos (como torres, saeteras, almenas,

arbotantes) e incluso de esas formas puntiagudas semejantes a

los ganchos de los que se colgaban como trofeo las cabezas de

los vencidos (76>.

Y es claro que el único momento en que los arquitectos

europeos pudieron entrar en contacto con tal diversidad de es-

tilos hubo de ser la época de las Cruzadas, que coincide ade-

más cronoldgicamente con la aparición de los primeros edificios

góticos.

-- --VkV4V.V-~;.Vt~ Y411V,?V-~



78

“Solo en la guerra santa se pudieron

reunir los mejores arquitectos de Europa é ob-

servar en Oriente los edificios de tantos dife

rentes gustos; solo en ella pudo ser, y con

efecto fué, tan frecuente el uso de fortifica-

ciones momentáneasy hechas de madera, y, en

fin, sólo allí pudieron difundirse, casi simul

taneamentepor todo el Occidente, ideas tan

nuevas,ytan grandes y tan uniformes, y acomo—

darse tan bien a aquella admirable reunión de

piedad, valor y galantería que distinguió el

carácter europeo en el siglo XITI y siguientes”

(77)

A partir de este momento, los términos “arquitectura

ultramarina” y “gusto ultramarín” son asiduamente empleados

por Jovellanos, como podemos observar en sus escritos mallor-

quines, si bien nunca logró deshacersedefinitivamente del de

“gótico”, que continuó utilizando.

Igualmente, los autores mas cercanos a su magisterio

adoptaron el nuevo término por él acuñado y la teoríá que lo

justificaba; astCeán, eterno receptor de las investigaciones

de su amigo, no vacila en adherirse a sus propuestas:

“Trajéronla de la Palestina y de la Si

ria los Cruzados de la Tierra Santa; por lo

que, y por haber tomado para el adorno de sus

torrecillas, estribos, arbotantes, almenas,

merloncillos y lanceras, los tipos de los cas

tillos ~ fortalezas de oriente y de las mAqui— ¡

nas y artificios militares, que usaban aquellos

ilustres guerreros, pudiera llamarse con mas

propiedad arquitectura ultramarina” (78>

Paralelamente al desarrollo de las teorías orientalis

tas surgen otras tendencias empeñadas en demostrar el origen

- -- tfl--;tr.*t¡yfl~iy’-~t~fl~t :1>--



r

.79

de la arquitectura gótica como una derivación de las formas de

la naturaleza, como rocas o árboles, tal y como habían señala-

do, a fines del siglo XVII, los hermanos Félibien (79).

No se trata de propuestas necesariamente antagónicas,

sino que, en cierto modo, ambas se completan mutuamente, ya

que los orientalistas admitían tal metamorfosis siempre y cuan

do esta se hubiese realizado en Oriente, para una vez elabora

das las formas góticas importarse desde allí a Occidente.

El mismo Wren no duda en señalar la influencia que los

arboles del desierto de Arabia pudieron haber tenido en la for

mación de la arquitectura islámica y, por ende, en la g6tica.

De la misma forma, Ceán hace derivar las columnas góticas de

las palmas de Palestina y Jovellanos compara las de la Lonja

de Palma con las palmeras de los desiertos (80).

Curiosamente-, es también Bosarte uno de los primeros

en difundir en España esta teoría, precisamente en la misma

‘Disertación” en la que defiende el origen oriental de la ar-

quitectura gótica.

Unos años antes, el italiano Carlo Lodoli había elabo-

rado una teoría en la que hacía derivar la arquitectura clási-

ca de una supuesta tipología primitiva, la “cabaña rústica”,

que debía conocer Bosarte —posiblemente a través de Milizia—,

pues hace de ella una detallada exposición.

Según Bosarte, los antiguos construían casas de madera

cuyas techumbres se formaban mediante troncos de árboles; cuan

do los griegos trasladaron este esquema a piedra, lo hicieron

conservando el mismo sistema de proporciones, inspirado en el

cuerpo humano, así los troncos de los árboles habrían dado lu-

gar a las columnas clásicas, en sus dos variantes, la masculi-

na (dórico> y la femenina <jónico), según se tomase como refe-

rencia el cuerpo masculino o el femenino.

Los arquitectos góticos intentaron igualmente adaptar

a la construcción en piedra los viejos esquemas de la arquitec

tura de madera-, pero en vez de utilizar corno módulo los tron-

cos de los árboles, tomaron sus ramas y; agrupándolas en haces,

4
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formaron con ellas los pilares góticos, carentes de proporción

y armonía hasta el punto de que, para paliar su exceso de altu

ray se vieron obligados a dividirlos en tramos mediante la iii—

serción de ménsulascon escultura y otros tipos de decoración

innecesarios dentro de los órdenes clásicos.

Si la inspiración en las ramas de los árboles explica

da la aparición del tipo característico de soporte gótico,

igualmente motivaría la de su elemento fundamental : el arco

apuntado.

“Subiendo con sus bastones,ó ramas arri

loa, hallaron por necesidad de analogía que los

arcos redondos, ó semicirculares no venian bien

al aspecto, y admitieron constantemente contra

toda elegancia, formando los arcos apuntados,o

que constan de dos porciones de círculo” (‘81>

Bosarte utiliza la analogía entre la arquitectura góti

ca y las formas arbóreas más como un elemento en el que apoyar

su crítica que como explicación válida sobre su apténtico ori-

gen:

“Un escritor moderno dice, que estos

Arquitectos querian representar en un edificio

un ~rboi. Y aunque esta idea no la podamos ad-

mitir como general; pero siempre favorece á

nuestro pensamiento: pues la imitacion de los

árboles como ellos son no es camino para bus-

car la grandiosidad. El árbol es un vegetable

de figura incierta> desunida, y en su pompa

lleno todo de figuras errantes y pequeñas” (82)

Pero si esta es la opinión sostenida en la “Diserta—

cian”, años más tarde Bosarte cambió radicalmente sus ideas y

en el “Viaje artístico...” no solo abandona cualquier referen-

cia a un supuesto origen oriental, sino que encuentra en su

clara derivación de la arquitectura madre uno de sus más desta—
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cados valores:

“Los góticos hadan valer su innovacion

aprovechándose de las mismas deducciones origi-

narias en que se fundaba la arquitectura madre:

porque si esta decia que de los troncos de los

arboles habia tomado la idea de la columna, la

arquitectura de crestería llegó a poner, no en

translaciones obscuras, sino en imagenes puntua

les, los troncos mismos de los árboles con sus

nudos y sus cortes, como se ven en la fachada

de San Gregorio de Valladolid...” (83)

Esta inspiracion en la arquitectura madre la fundamnen—

ta Bosarte no sólo en las analogías con la cabafia rústica, sino

que, remontándose aún más en el tiempo, la entronca con los más

antiguos habitáculos humanos: las grutas y cuevas abiertas en

las montañas. Las bocas de entrada de éstas, excavadas en el es

pesor de las montañas como túneles, en cuya cara exterior cre-

cería abundante vegetación, se convertirían, al trasladarse a

piedra, en el abocinamiento de los vanos góticos, ornados siem-

pre de motivos vegetales, al igual que la típica “crestería” no

sería sino la plasmación -como ¿punta F¿libien— de las puntiagu

das rocas de su entorno..

De esta forma, la catedral gótica vendría a ser como

“una montaña erizada toda de puntas” (84), imagen clara de las

primeras moradas y santuarios utilizados por el hombre.

Si Bosarte se dejó seducir por las ideas de Fálibien y

sus seguidores, Jovellanos, ya desde sus primeros escritos en

torno al gótico, se muestra decididamente contrarío a ellas.

Así, en su “~logio de D. Ventura Rodr=guez”, al preguntarse

acerca del posible origen de la arquitectura gótica, demuestra

conocer y no compartir la tesis sostenida por el historiador

frances:

- —~ - ~-<~•.t.-4~~s”iv<-tW
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que se habia tomado de la naturaleza misma, y

que los árboles delgados que, subiendo parale-

lamente, y enlazando sus ramas en lo alto, for

man una especie de bóvedas elevadísimas, dieron

la primera idea de este carácter gótico?” CES)

Jovellanos está de acuerdo con Milizia en que la arqui-

tectura nació inspirándose en la naturaleza, pero para evolucio

nar a partir de ella siguiendo normas propias, por lo -

que no resulta aceptable la traslación de formas de la natura-

leza a ningún género arquitectónico determinado.

Profundizando en esta idea, unos años más tarde rebate

las tesis de Hall y de Warbuton, entonces muy en boga, deriva-

das ambas de los viejos presupuestos enunciados por Félibien.

La obra de Jamesde Hall “Essay on the Origin, History,

and Principles of Gothic Architecture”, muy difundida dentro y

fuera de Inglaterra, insistía en que la elasticidad y flexibili

dad de las ramas de los árboles había permitido la construcción

en madera de primitivos prototipos de templos góticos, que ha-

brían sido después imitados en piedra, habiendo llegado Hall a

diseñar un esquemade templo gótico formado con ramas de árbo-

les en un intento de demostrar la validez de su teoría (86).

A ello se refiere Jovellanos sefialando, muy certeramen-

te, que el que puedan imitarse las curvilíneas formas góticas

gracias a la elasticidad de ciertas ramas de árboles no impli-

ca necesariamenteque en ellas se halle su origen:

“Yo no he visto su Memoria; pero juzgan

do de su doctrina por este ejemplo, temo que

pruebe poco para determinar aquel origen. Por

que de que se forme un edificio con troncos de

arboles y se adorne con sus ramas á la manera

gótica, ¿quién inferirá que los árboles ó la

cabaña formada con ellos sirvieron de tipo a es

ta arquitectura?”<87)
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Igualmente critica la tesis de Warbuton, según la cual

los templos góticos no sólo derivarían formalmente de construc

ciones hechas con árboles, sino que, ante todo, intentarían cap

tar el simbolismo religioso emanadode los bosques, primeros lu

gares de culto utilizados por la humanidad.. De esa manera, el

cristianismo habría intentado lograr, mediante una arquitectura

que plasmase en piedra las formas de los bosques, heredar su

valor sacro (88).

A Jovellanos tal idea le parece absurda ya que, de ha-

ber sido así, la similitud con los bosques habría debido darse

en las primeras construcciones cristianas, más cercanas al re-

cuerdo de estos primitivos santuarios, sin tener que esperar

para que tal análogía se cumpla al siglo xrrí, cuando la arqui

tectura cristiana llevaba ya recorrido un largo camino. Por

ello no duda en afirmar: “Luego ni los bosques, ni las cabañas,

sirvieron de tipo á la arquitectura gótica” (89>, reafirmgndose

en su convicción de que tal arquitectura se originó en Oriente

corno derivación de las construcciones militares efectuados por

los cruzados.

Encontramos así representadas en España las mismas ten-

dencias que para explicar el origen del gótico habían surgido

en Europa, al tiempo que una serie de términos de nuevo cuño,

como “oriental” o “ultramarín”, con los que se intenta desterrar

los antiguos de “tudesco” y “gótico”. Este último término, em-

pleado sistem=ticamente hasta por sus mismos detractores, lle--

gó a ser definitiva y universalmente aceptado, sin olvidar la

larga pervivencia de otros calificativos más tradicionales como

los que emplea Ceán en el siguiente párrafo:

“Llamase tambien con mas propiedad obra

de mazonería, de crestería y obra nueva. Se hu-

bo de tomar lo primero del francés, que signifi

ca obra de albañilería, lo segundo de la analo-

gia de sus adornos con las crestas y penachos

de las aves, y lo tercero para distinguirla de

la antigua greco-romana.” (90)

_______ -- ‘ - ‘ C 7>> W” -
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~Eijación cronológica y evolución estilística

Si algunos autores, como Bosarte, engloban bajo -la cali

ficación de “gótica” a toda la arquitectura cristiana medieval,

la postura más generalizada fue reservar tal término para iden-

tificar exclusivamente a la de sus últimos siglos.

En opinión de Ceán, la arquitectura gótica se extendió

durante “más de tres siglos” <91)—es decir, los siglos XIII, XIV,

y XV— comprendidos entre un breve prólogo y un epílogo más o

menos prolongado..

Fue Jovellanos quien mejor supo precisar la cronología

de la arquitectura gótica, especialmente en lo que se refiere a

sus fechas de aparición.. Rechazando la datación que de muchos

monumentos hacían Vasari, Félibien o Milizia basándose en fechas

de fundación y no en lo realmente conservado -fruto a menudo de

intervenciones posteriores—, concluye Jovellanos en que obras

que estos autores consideraban anteriores al siglo XII, lo eran

en su primitiva fundación pero no en su estado actual, fruto de

sucesivas reformas.

Aislando los elementos más significativos del estilo go

tico y examinando anaLíticamente sus edificios principales, Jo—

vellanos fija su aparición en Francia en torno a la construc—

cion de las catedrales de Amiens y Reims, en Italia con la labor

de los Pisano y en España con el comienzo de las obras de Bur-

gos, León y Toledo, es decir, a comienzos del siglo XIII (92).

Por supuesto, ei~ todos estos países existen monumentos

góticos muy anteriores a los citados por Jovellanos, del perio-

do que hoy conocemos como protogótico, pero hemos de tener en

cuenta que la mayoría de sus conocimientos procede de lecturas

y grabados, por lo que difícilmente habría podido identificar

edificios de un estilo aun no plenamente formado que muy rara-

mente eran descritos y reproducidos. Aún así es admirable la

precisión con la que señala el último tercio del siglo XII como

punto de arranque de la arquitectura gótica.

Aunque el propio Jovellanos considere que “desde el si-

glo XII al XV se hicieron tan cortos adelantamientos en las ar—



r

85

tes” (93), aparecía bastante claro que, aún dentro del mismo es

tilo, la arquitectura había sufrido a lo largo de estos siglos

una evolución, que hacía necesario fijar una suerte de periodi

zación que diferenciase los edificios anteriores y posteriores

al momento de “plenitud” centrado en torno a la construcción de

las grandes catedrales.

Así, un edificio protogótico como la catedral de Avila,

es calificado por Ponz de “antigualla gótica” (94>, más como re

ferencia cronológica que como actitud peyorativa, y en la crip-

ta de la catedral de Santander, del mismo momento, Jovellanos

distingue una mezcla “del gusto del siglo XIII y algo de los an

tenores” (95), utilizándose repetidas veces los términos de “gó

tico antiguo” y “antiguo gótico” (96> para identificar obras an

tenores a la eclosión del gótico clásico.
Es el gótico de los siglos XIII y XIV —ejemplarizado en

las grandes catedrales de Burgos, León y Toledo— el que sirve

de marco referencial, tildándose de “antiguo” todo lo anterior,

y de “moderno” lo construido con posterioridad.

Si el inicio del gótico parece poder señalarse con bas-

tante exactitud desde un primer momento, no ocurre lo mismo con
su final pues si bien en general se sitúa a fines dél siglo XV,

no deja de reconocerse la existencia de fábricas góticas duran-

te todo el siglo XVI..

La tesis de Jovellanos es que el gótico “acab¿ con el

XV” (97>, pero que durante el siglo XVI continuaron realizándo-

se edificios de este estilo —“por ejemplo las bellas catedrales

de Salamanca y de Segovia” (98>—, si bien la difusión desde co-

mienzos de siglo de las doctrinas de Vitrubio, así como el mayor

contacto con la arquitectura italiana, “pusieron en descredito

la manera gótica, y aceleraron el renacimiento de la arquitec-

tura greco—romana” (99>, que en un primer momento se vid ofusca

da por el exceso decorativo heredado del último gótico y que en

mascara, en gran medida, su inspiración clásica <100).

Igualmente, para Ponz las normas de la “buena arquitec—

tura” eran conocidas en ~spafla desde principios del siglo XVI,

pero fueron afianzándose lentamente debido a la fuerza con que
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la costumbre avalaba las formas góticas, especialmente entre los

mecenas, menos innovadores siempre que los artistas.

-. lo qual atribuyo, no á que se igno

rase en modo alguno qual era la mejor, ni á que

faltase a los profesores voluntad de executarla,

sino á los que ordenaban las obras, cuya vista

no se pudo hacer tan pronto á la simplicidad de

los antiguos órdenes, y querian, enriquecerlos

con labores infinitas; por cuya razon vemos en

todas las obras de aquel tiempo poco, ó mucho

de estos ornatos, que á la verdad son la admira

cion de quien considera la excelencia, y arte

con que estan hechos; pero no eran necesarios,

ni del caso en las obras que se habian de hacer

segun la norma de los antiguos, que sin duda fue

ron los mejores artífices del mundo.” (101)

Surge así la confusión entre el hispano—flamenco del si

glo XV, el gótico del siglo XVI y el plateresco, debido a que la

exuberancia decorativa de este último se hermana a la flamenca,

sin considerar sus profundas diferencias formales y temáticas.

Junto al término de “gótico moderno”, reservado funda-

mentalmente para la§ obras del siglo XVI, más o menos dentro de

la línea estilística marcada por Hontañón, se emplea también el

de “arquitectura media” o “semigótica” para designar al periodo

comprendido entre la arquitectura propiamente gótica y la vitru

biana, que Ponz califica de “plateresco”, siendo él quien más

contribuyó a la popularización de este término, acuñado mucho

tiempo antes por Ortiz de Zúñiga (102).
El conflicto surge al aplicar estos calificativos a edi

ficios concretos, pues si en teoría la distinción es clara, en

la práctica los términos se entremezclan y confunden con mucha

frecuencia.

De esta forma, Ponz considera la catedral de Plasencia

un ejemplo del “gótico moderno”, al igual que las de Salamanca,

!., ~~/z’--- 1
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Sto. Domingo de Talavera, etc • , todas ellas obras en la línea

de Hontañón y a las que distingue perfectamente del toledano

Hospital de Sta. Cruz, típico ejemplode ‘árquitectura media”,

ya que:

es hija de la llamada vulgarmente

Gótica, pero al mismo tiempo se divisan en ella

-ciertas cosas, que manifiestan lo que se iba

acercando á la que luego se siguió de gusto Grie

go, ó Romano, segun la cual se fabricó lo mejor

que hay en Toledo: por tanto se puede creer de

lineada por sujetos que de la una y de la otra

tenian conocimiento.” (103>

Lo que ya no es tan claro es que la capilla del Condes--

table de la catedral de Burgos pueda consíderarse igualmente

de aquel gusto medio, que aun se usaba por entonces adorna-

do de grotescos, figuras y otras cosas” (104), es decir-; como

ejemplo del estilo plateresco. Con todo, es importante resaltar

cSmo estos autores fueron capaces de establecer una línea evolu

tiva dentro del estilo gótico y de aislar los rasgos mas carac-

terísticos de cada una de sus etapas.

- Evaluación crítica

Ceán, en su descripción de la catedral de Sevilla <1804>,

se lamentaba de como a la arquitectura gótica: “Muchos la han

vituperado y la vituperan aun con los dicterios de banbara, li-

cenciosa e insignificante” (105>. Uno de estos “muchos”, Vicen

te de Ponte, afirmaba en su “Ensayo de Arquitectura Civil” (1796)

en una línea decididamente vasariano-mengsiana: “La Francia y la

Alemania, paises incultos.., acarrearon al Arte su total ruina

con el establecimiento de aquellas ideas tan barbaras y mons-

truosas que se conocen por el nombre de Gotícas’ (106>. Pero la

opinión general no fue sino excepcionalmente tan marcadamente ne

gatíva.

Según Bosarte —y su valoración es compartida por todos los
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autores de su generación—, “en la pintura y escultura el goti-

cismo no tiene ni sistema ni disculpa” <107), pero con respec-

to a su arquitectura la opinión es muy diversa y, si bien no

dejan de señalarse lo que se consideran como errores o caren-

cias, la valoración positiva termina por imponerse, incluso en

tre los más estrictos:

“Se deben atribuir a las costumbres de

aquellos tiempos ciertos defectos que se notan

en ellas... Pero a pesar de estos mismos defec

tos, debemos confesar que son admirables sus

templos por el prodigioso modo con que estón

construidos, por su magnitud, por sus buenas

proporciones, por su esvelteza y gallardia,

por la novedad de sus adornos, y por la delga—

deza de sus muros” <108)

De parecida opinión participa el marques Urena cuando

afirma:

“De Toledo, Sevilla, Milan, Reims,

Strasburg, podran tomar los entendidos sabias

lecciones; pero habrán de reprobar muchas ideas

mezquinas, y no pocas deformidades” (109)

Nos encontramos continuamente ante una actitud ambiva-

lente, incluso en un mismo autor, según juzgue el gótico por

su mayor o menor adecuaci¶Sn a los preceptos clasicistas o bien

se deje llevar en sus opiniones exclusivamente por lo que le

dicten sus sentidos..

Lo primero que asombra dentro de la arquitectura góti-

ca, a los hombres del siglo XVIII es la imposibilidad de evaluar

la encuadrándoladentro del sistema de -“órdenes” que estaban

acostumbradosa utilizar; as~! se llegó a pensar que el gótico

carecía de un “sistema” preciso, de unas “normas” fijas seme-

jantes a las que regían la arquitectura clásica, y que todo en
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ella era fruto de la invención y el “capricho” del artista.

Unicamente Bosarte acierta a descubrir —como antes ha

bcta hecho Caramuel— una unidad dentro de la arquitectura g%Sti

ca, semejante a la que se aprecia en los órdenes clásicos, só

lo que en todo diferente de la de éstos; as~ concluye en que

“la arquitectura gótica es un sistema entero, aunque heterodo

xo” (110), para afirmar desde las páginas de su “Viaje...”:

“Comunmente se cree que el estilo gó—

tico en la arquitectura es enteramente arbitra

rio, y que en sus obras no hay sistema arregla

do, y que cada arquitecto gótico subia 6 baxa—

ba, alargaba ó acortaba, disminuia .5 aumentaba

segun su capricho..., sin embargo una obra góti--

ca de las que he nombrado existentes en Valla-

dolid, que es la parroquial de la Magdalena,

puede servir de prueba de que los góticos no

eran tan arbitrarios como se les hace...” (111>

La acusación principal que, se dirige a la arquitectura

gótica es la de su presunta falta de proporción, la excesiva

longitud y delgadez de sus miembros, que la apartan por comple

to de los cánones establecidos por el clasicismo.

En uno de sus primeros escritos Jovellanos señala que

la arquitectura gótica no tiene “ningun sistema cierto de pro—

porcion” y,. pese a que en su conjunto la considere “digna de

admiración”, cuando pasa a examinar sus partes “ a la luz de

los principios del arte” —es decir, desde la perspectiva clasi

cista— no puede encontrar en ella sino desproporción:

“Qué desproporcion tan visible entre su

anchura y su elevacion, entre las partes soste

nidas y las que sostienen, entre lo principal

y lo accesorio!” <112>

L,o que atribuye al alejamiento de la naturaleza propio
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de los artistas medievales, que se regían exclusivamente por

su capricho.

Pero, si bien asegura que las obras góticas no seguían

“un sistema fijo y seguro de proporciones” (113), en otra oca-.

sión afirma que la “gallardía” de los edificios góticos “resul

ta tanto de las proporciones como de la forma de sus partes”

(114>, no resolviéndose esta contradicción entre su razón y su

sensibilidad hasta que-, ante la catedral de Palma, se ve obli-

gado a reconocer que,- pese a su evidente falta de proporción

y deformidad, el edificio le atrae irremisiblemente:

“Mas, a pesar de que estas faltas de

euritmia y de una forma tan extraña prometen

poco favorable efecto, el que produce el todo

de esta obra, sin ser bello ni elegante, tiene

un no sé qué de grande y majestuoso que sorz

prende y agrada notablemente a la vista” <115>

Igualmente, otros autores nos sorprenden afirmando que

los edificios góticos están construidos “con bellas proporcio-

nes” (116) destacando en ellos Rieger “la elección de muy con-

venientes proporciones” <117) , y admitiendo Bosarte que “algu-

nos Arquitectos de aquella manera antiquada hallaron en fuerza

de su genio ciertas proporciones que nos deleytan en sus edifi

cios....” (118).

Y Ceán; conocedor de la obra publicada por James Mur—

phy sobre el monasterio portugués de Batalba en 1795 (119), en

la que se intentaba establecer una relación entre las propor-

clones del templo gótico y las de la figura humana, concluye

por afirmar:

“E~sto prueba que los arquitectos del

género gótico no eran tan ignorantes en el ar-

te, como pretenden los que le llaman arbítra—

rio y sin sujecion á reglas” (120)
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Termina así por admitirse el hecho evidente de que la

arquitectura gótica se rige por unas normas precisas, de acuer

do a las cuales establece su sistema de proporciones, pese a

que tanto unas como otras sean muy diferentes de las de los Sr

denes clásicos, siendo necesario olvidarse de éstos a la hora

de contemplar un edificio gótico; como hace Ponz:

“La arquitectura de este Templo es la

que comunmente llamamos Gótica, en la qual he

tenido siempre mucho que admirar, considerando

su buena proporcion en aquel estilo.., con ser

todo tan diverso de los principios con que en

Grecia, é Italia se encontraron, y perfeccio-

naron los órdenes de Arquitectura conocidos”

<121)

Hemos señalado c¿mo Jovellanos, siguiendo las ideas de

Plengs acerca de que el artista debe encontrar la Belleza en la

observación de la naturaleza, acusa a los artistas góticos de

haberse separado de este camino —único vUido— para, encerrán-

dose en los límites de su imaginación, obrar sólo de acuerdo

a su propio capricho:

“El artista buscaba la belleza en su

idea, y girando continuamente dentro de este

círculo, donde no existia, se fatigaba en vano

sin encontrarla. ¡Cuánto mas eficaces hubieran

sido sus esfuerzos si, saliendo de aquella cor

ta esfera, se hubiese elevado á estudiar el be

lío prototipo de la naturaleza!” <122)

Lo que supuso que a partir del siglo XII la arquitec-

tura:

no buscó ya en sus formas la regu

laridad, sino la rareza; en sus proporciones no

9 —.. U~ .‘~1 7±’
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lo bello y lo grande, sino lo atrevido y lo ma

ravilloso-; y en su decoracion no la convenien-

cia y el gusto, sino la profusion y la delica-

deza (123)

Llegando a afirmar que esta época demuestra ‘¼... hasta

qué punto puede extraviarse el genio, abandonado á las inspira

ciones del capricho” (124).

La misma o parecida actitud lleva a Capmany a valorar,

en la catedral de Barcelona, que las reglas del arte no se ha-

líen sacrificadas al capricho del artista, “defecto tan comi%

en casi todos los templos de este estilo” (125>.

Pero cuando se halla ante la iglesia de Santa María del

Mar, cuyo plan considera “mas atrevido, mas ligero, y mas ga-

llardo” que el de la catedral, es decir, más alejado de los

principios clásicos, no se atreve a afirmar su preferencia por

ninguno de los dos templos pues “si en el primero halla mas en

que contentarse la razon, en el segundo la imaginación tiene

mas en que cebarse” (126).

Una actitud igualmente ambivalente se manifiesta a la

hora de evaluar la decoración gótica pues, si bien se conside-

ra excesiva, recargada y agobiante al compararla con la sobrie

dad de los edificios grecorromanos, no se deja de apreciar la

minuciosidad-e perfección y riqueza imaginativa de sus artífi-

ces y la gracia que contiere a los edificios.

Así, en un discurso leído por José Ortiz ante la Acade

mia de San Carlos de Valencia, se señala lo siguiente:

“De mas de esto todos los edificios se

festoneaban de randas, filigranas1 flecos y

blondinas, a lo cual con bastante propiedad

llamaban “obra de cresteria”, pues realmente

todo remataba en crestas.. Tallos acaracolados

y rizados sin garbo, sin gracia, significado,

iruiitacion, verdad y sin objeto alguno. Manojos,

haces de columnas como mimbres o juncos, con
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sus remates de botones, orlas y obra de venda

je y pasamanería. Las bovedas ataraceadas con

una confusion de ramales esparramadosa guisa

de palma; estrellas, rombos, laberintos y

otras crucerias curvilíneas o rectilíneas, y

sin asomo de dibujo” <127)

Y el propio Ceán, defensor de la arquitectura gótica

en tantas ocasiones, no por ello deja de considerar que “eran

mayores y en demasía los ornatos con que enriquecian aquellos

arquitectos los p6rticos, torres y chapiteles por de fuera1’

(128).
Pero la crítica mas dura a la ornamentación g6tica se

encuentra en la “Disertación” de Bosarte, especialmente cuando

la compara con la grecorromana:

“En la eleccion de cuerpos para adorno

que hicieron aquellos antiguos ¡que canden

¡que sensatez! ¡que gusto! ique claridadl Ellos

no admitieron sino cosa que tuviese una forma

elegante en la Naturaleza. Y en los adornos nr

bitrarios y no naturales ¡quanta precision, y

guanta oportunidad! Estotros de la media edad,

ó Góticos se complacian en las coles rizadas>

y otras legumbres embrolladas, en que no hay

elegancia alguna, sino complicacion, sutileza,

enredo....

Hicieron vichos,- monstruos y grutescos

¡pero con que rigidez de diseño, y con quanta

incertidumbre en las formas! Pusieron tambien

en los canales que reciben las aguas llovedi-

zas la figura humana, degradándola de su digni

dad; y contraheciéndola del modo mas indecoro-

so, y abominable’ 929)
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Prefiriendo, aún dentro del estilo gótico, aquellas

obras en las que se aprecia una mayor sobriedad decorativa, lo

que le hace ensalzar, entre las catedrales alemanas,. la de Ulm

en detrimento de Estrasburgo,que en ese momento Goethe había

convertido en símbolo de la construcción gótica, debido a que 1en Ulm se ha “despreciado y desechado toda menudencia de losadornos del goticismo”, lo que la asemeja a “alguna cosa de

Romanos, segun la nobleza con que se enuncia desde lejos” (130).

En cambio, para otros, la arquitectura gótica “se hizo

muy recomendablepor la delicadeza de sus Adornos” <131), con— U
tándose entre ellos el propio Ponz, que observa en la catedral 1
de Sevilla:

“Toda la fabrica del mismo, y sus obras

adyacentes vistos por defuera hacen un efecto

muy particular, y vario por la diferencia de

remates, trepados, antepechos, torrecillas, pi

ramides, anditos, y otras cosas, que puestas

en graduacion con las bóvedas mas, ó menos al-

tas, forman un todo, que sorprehende en su li--

nea” <132>

Admirándose igualmente ante la exuberancia decorativa

y la perfección técnica lograda por los artífices de San Pablo

de Valladolid:

“El ornato de su portada es menester

verlo para creer,- que pudo haber hombres con pa

ciencia de acabar tales empresas.. No digo ya

para describirla, ni para contar las figuritas,

y figuras-, que hay en ella, la he tenido yo..

En fin-, es un trabajo asombroso, y de suma me--

nudencia en figuras-, y ornatos; pero todo exe—

cutado antes de establecerse el buen gusto-de

las Artes; y es de lo que se llama gótico....

(133)
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Y si en alguna ocasión critica la excesiva ornamenta—

ción de los edificios góticos, cuando ésta no existe parece

echarla de menos, como en la catedral de Valencia:

- no llegan sus adornos, ni con mu-

cho en este genero de arquitectura, á los de

la Catedral de Toledo, ni é otras, como la de

Burgos, la de Leon, la de Sevilla etc, y antes

tiene falta, que sobra de ellos.” (134>

Prefiriendo siempre, desde luego, la ornamentación gó-

tica a la barroca, que considera mucho más pobre en cuanto a

materiales y ejecución y, sobre todo, de peor gusto..

Así su conocido aborrecimiento hacia las columnas salo

mónicas de los retablos de su época se convierte en admiración

al contemplar dos columnas torsas en el patio de la casa de la

Ciudad (Barcelona), pese a que desapruebe su utilización den-

tro de los cánones de la “buena arquitectura’:

“Entre las caprichosas columnas del pa

tio hay dos que parecen un manojo de cables re

torcidos; extravagancia que no debe admitirse

en la buena Arquitectura; pero tan diligente-

mente trabajadas, que si é lo menos hubiera te

nido esta circunstancia la mostruosa talla de

nuestra edad, se la podría disimular, y aun ala

bar en esta parte” <135>

Incluso Jovellanos no deja de admirar “la filigrana de

los trepados y perforaciones en las ventanas-, claraboyas-, ar-

cos, agujas y aun muros, que tanto realzan la delicadeza del

edificio”, otorgándole un carácter “tan rico, tan ligero y gen

til” (136).

Todos los estudiosos coinciden en una unánime valora-

ción de la perfección técnica lograda por los tallistas góticos,
tprescindiendo del juicio mas o menos favorable que les merezcan

9 r+.v-~,V~-v$•t
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sus realizaciones desde un punto de vista estético.

Incluso el marqués de Ureña, reconocido “clasicista”,

encuentra en la ornamentación gótica un valor no sc=lodecorati

yo sino práctico, ya que evita que los edificios, por grandes

que sean, parezcan pesados y macizos, al establecer un contras-

te entre su magnitud y la delicadeza y minuciosidad de sus ador

nos, que les confiere una singular ligereza:

“Imagino, que si sus partes, torrecillas

y arcbotantes no se hallaran subdivididos, ya

figurando una cantidad de bastones, que juntos

se ayudan á sostener los cerramientos, ó en can

tidad de almenas, ó distrayendo en algun modo

la vista con crestas y adornos; resultarian unas

masascontinuas, monótonas, enormes, que degene

rarian en el puro terrible, carácter no propio
de tales edificios. Prueba que confirma mi jui-

cio sobre la reflexión filosófica de aquellos

Artífices, es la diferencia que se nota en otras

obras suyas en los ramos civil y militar.” (137)

Pero en lo que todos los autores parecen estar de acuer

do es en alabar el elemento más característico de la ornamenta-

ción gótica,, las vidrieras y rosetones que adornan sus vanos:

“En la parte alta de los muros estan re-

partidas grandes, prolongadas y puntiagudas ven

tanas con vidrieras de colores, que iluminan

las catedrales con magestuosa luz.... Y otras ma

yores y circulares estan colocadas en los tes-

teros del crucero y al pie de la nave mayor,

pintadas tambien sus vidrieras con colores que

causanel mismo efecto......” (138>

9 —
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“Una de las partes que en la construc—

cion de estos templos roba la atencion del es-

pectador; y da la principal belleza y ornato

a su estructura, es el ventanaje de claraboyas

ayrosa y gallardamente rasgadas, cuya longitud

y distribucion entraba en el plan interior del

edificio, mas para la simetria y elegancia, que

para comunicar luz, á cuyo fin hubiera sido su

pérflua la magnitud y profusion de tantas ven

tanas, pues requiriendo la devota magestad de

los templos una luz remisa ó cortada, que no

ofenda tú distrayga el recogimiento de los fie

les, como la ofenderia la directa y viva trans

mitida por la diafanidad de los cristales lun-

pios; se sirvieron oportunamente los antiguos

de la pintura de encaústico en las vidrieras

que entonces era de moda; cuyo arte fomentado

con este fin llegó á un grado tan alto de per-

feccion por la viye za y firmeza de los colores,

que jamás han podido los modernos imitarla.

Con esta traza los arquitectos lograron, sin

introducirles la luz de una plaza abierta, la-

brar sus obras como escaparates afiligrahados.”

(139

La importancia que la luz matizada por las vidrieras

tiene en la creación del ambiente de religiosidad y recogimien

to característico de los templos medievales, que Capmany perc!

be tan sagazmente,se completaría con los temas iconográficos

que en ellas se representan. Las ‘vidríeras, pues, no sólo trans

forman la luz blanca del exterior en una armonía de luces colo

readas, sino que al mismo tiempo sirven para ilustrar las ver-

dades de la fe “de manera que cuando se levantan los ojos al

cielo se ven objetos que excitan á la consideracion de los sa

grados misterios” (140). -

Insiste Capmany en la necesidad de respetar las vidrie
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ras de los templos en su estado original negándose a admitir

que se cierren mediante muros pretextando que con ello se cal

dean las iglesias, como se había hecho en algunos lugares. Por

el contrario, alaba la restauración efectuada en 1779 en la

iglesia de Santa Maria del Mar <Barcelona> , abriéndose de nue

yo sus vidrieras, y propone que en los casos en que las vidrie

ras originales se hubiesen perdido se intenten sustituir por

imitaciones modernas:

“¡Que efecto tan extraño y hermoso no

harian estas iglesias en el estado en que sa-

lieron de las manos del arquitecto! Facil seria

volverlo á ver, si se repusieran las vidrieras

de todas sus magníficas claraboyas con imagine

ría iluminada, 6 con otros dibuxos del gusto

gótico, por pedirlo asi el orden de su arqui-

tectura.. Pero los modernos> ó por mal gusto, ó
por economía, ó por haber perdido de vista la

mente del artífice en la traza arquitectónica

de los referidos templos; han desfigurado el

orden y simetria de estas sérias y elegantes

obras, tapiando con humildes tabiques la mayor

parte de las ventanas, que algunos creian su-

perfluidades del estilo gótico” (141>

Encontramos en este testimonio de Capmany varios pun-

tos de interés por la novedad de su planteamiento.. Destaca, en

primer lugar, su visión unitaria del templo gótico como conjun

to de diversos elementos: arquitectura, pintura, escultura, vi

drieras, etc, de cuya relación recíproca emana su belleza, que

se vería alterada si se modifican o desaparecen dichos elemen--

tos.. Propugna pues la necesidad de conservar los edificios gó-

ticos en toda su pureza, tal y como “salieron de las manos del

-arquitecto”, por lo que al restaurarlos debe tenerse presente

su primitivo aspecto y atenerse a él, conservando la unidad es

tilística, imitando si fuese necesario los elementos desapare--
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cidos, en su forma original.

Amparándoseen la necesidad de “conservar”, de “restau

rar”, se llega así a la necesidad de “imitar” lo antiguo, pri-

mero para completar viejos edificios, después para evocarlos

en los modernos.

Desde el momento en que brota la idea de resucitar an-

tiguas técnicas caídas en desuso —como la de las vidrieras—,

se está caminando hacia la revitalización del estilo que las

originó.. Primero los vidrieros, tallistas, arquitectos, se es--

forzarán en imitar las formas góticas para restaurar los edifi

cios de esa época y de ahí pasarán a construir obras nuevas a

imitación de las antiguas. Este proceso en España no tomará

cuerpo hasta ya avanzadoel siglo XIX, pero con anterioridad

se desarrolló en otros países europeos, fundamentalmente en

Inglaterra.

En su viaje a Inglaterra Morat=n toma conciencia de

este hecho y alaba la vidriera moderna que, con diseño de West,

acababade realizarse en la iglesia del castillo de Windsor,

testimonio del proceso de repristinación del gótico que estaba

desarrollándose en el seno del arteinglés:

“En el altar hay una gran vidriera,

donde está representada la Resurreccién del

Señor, obra de mucho mérito. Antiguamente las

vidrieras de las iglesias eran otras tantas

pinturas, y en las que han quedado se admita

todavía la hermosura de los colores; pero es-

te arte se puede considerar como absolutamente

perdido en Europa; los ingleses parece que

quieren restablecerle, y la citada obra es una

prueba de la perfeccion a que podrán llegar

muy pronto” (142)

Peró lo que Moratín pudo contemplar en Inglaterra no

era sino la plasmación de su propio pensamiento, expuesto con

anterioridad en una carta escrita a Ceán desde París en 1786
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en la que, refiriéndose al arte de las vidrieras, señala:

“¡ Lástima es que no se resucite este

arte! porque si pudiera unirse á la viveza de

aquel colorido la correccion de dibujo que ya

es tan comun en Europa, podrian adornarse los

templos y palacios con esta decorosa invencion”

(143)

Lo que pretende Moratín es un resurgimiento de la téc-

nica medieval, no de su estética. No quiere que vuelvan a rea--

lizarse vidrieras iguales a las de los siglos XIII o XIV, sino

que, empleándoseidéntica técnica se hagan nuevas vidrieras

de acuerdo con los criterios estéticos imperantes en su época.

Es decir, aunar viejas técnicas con nuevos diseños, según un

deseo que culminará en la obra de William Morris, pero cuyas

premisas básicas estaban enunciadas desde mucho tiempo antes.

Igualmente, todos los estudiosos de la arquitectura go

tica admiran la maestría técnica de los canteros y albañiles

medievales, capaces de efectuar obras de tal magnitud y forta-

leza, destinadas a resistir el paso de los siglos y, al mismo

tiempo, resolver complejos problemas técnicos que —reconocen

muchos— habrían sido difíciles de abordar incluso en sus días.
Capmany aprecia en Santa María del Mar el que “compi-

ten la gentileza gótica con la ingeniosa y feliz técnica del

arquitecto” (144) y como dice Bosarte “es preciso reconocer la

habilidad de aquellos Arquitectos en todo lo que es albañile--

ria” (145), señalando en otra ocasión:

“La osadia y animosidad de los Arqui-

tectos Góticos causa admiracion en consideran-

do algunas de sus obras de primor, 6 priricipa
les.. La duracion misma de ellas, siendo al Pa

recer tan arriesgadas, muestra bien claro la

confianza con que trabajaban” <146)
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De parecida opinión participa Rieger:

“La magnificencia de Fábricas, hechas

de piedra quadradas, que admiramos hoy en la

Inglaterra, Francia, Italia, España y Alemania,

nos enseñan el arrojo, y soberbio atrevimiento

en emprenderías... cuyo esplendor, arrogancia,

y hermosura apenas podrian hoy imitarse” (147>

La fortaleza de las construcciones góticas —aparente

mente tan ligeras— asombró a los estudiosos dieciochescos del

mismo modo que hab&a asombradoa sus antecesores; ast Risco no

duda en hacer suyos y confirmar los elogios que siglos antes

habían dedicado, tanto Trugillo como Lobera, a la catedral de

León <148>.

Ponz escribe de la catedral salmantina: “es tal la

iglesia de fortísima construcción, y está para durar otros tan

tos, y mas siglos de los que tiene...” <149), admirando en Bur

gos c6mo:

“Los anditos interiores, y exteriores,

las comunicaciones, escaleras de caracol desde

el suelo hasta lo mas elevado del edificio, la

integridad de todo él, sin la menor hendidura,

despues>de tantos siglos como lleva esta fábrí

ca, son ciertamente cosas muy notables” (150>

Y, resumiendo su actitud ante los monumentos medieva-

les, recomienda:

.pararnos en sus menudencias, y con

templar su firme construcción, que no tiene po

co que ver, si se considera quan superior es

esta ~ la de otros pesados edificios posterio-

res, as~ por su gentileza, como por la íntegri
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dad que conservan despues de tantos siglos.’

(151

Y Capmany confirma:

“A la verdad admira como unos edificios

tan capaces y elevados por su atrevida y lige-

ra construccion, han resistido hasta hoy sin

el menor menoscabo, ni señal de ruina” (152)

Tal admiración, reiteradamente manifestada, por la “for

tdisima cantería” de las construcciones góticas, que asegura su

permanencia secular, no es extraña en un siglo en el que tan

a menudo el ladrillo y la madera sustituyeron a la piedra y en

el que los mármoles se suplían con estucos, debido a la imposi

bilidad de utilizar materiales más costosos.

La habilidad de los constructores góticos no se eviden

cia solo en la fortaleza y resistencia de sus obras, sino tam-

bién en la forma en la ~ue supieron dar solución a múltiples y

complejos problemas técnicos..

Ceán, considerando las dificultades con que se había

enfrentado Soufflot para concluir la cúpula de Santa Genoveva,

se pregunta acerca de los cimborrios góticos: “¿cuáles y cuán-

tos serian los tropiezos é inconvenientes que tendrian los ar-

quitectos gótico—germánicos en cerrar los espaciosos, elevados

y ligeros de sus catedrales?” (153).

Capmany se asombra de la forma en que el arquitecto de

la catedral de Barcelona levant6 sus torres: “Sus dos elevadí-

simas torres, fundadas sobre quatro arcos colaterales, son es-

timadas por una maravillosa osadia, y pericia del arquitecto”

(154); y Rieger comenta sobre las bóvedas: “lo admirable en las

bovedas gothicas es lo alto, y magestuosode sus arcos sobre

unos sustentantes delicados, la union fuerte con los arcos sa—

• lientes, con sus nervios, y el despejo de la Nave” (155).

Y es precisamente el contraste entre solidez y ligere—

• ..-,~¿4Ir-”.t-Qc - i-..i...,±;t:.I+...iAt’~t<$Y?’t0i~M~t*...±t)bj”: •.
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za uno de los principales motivos de admiración que se encuen-

tran en la arquitectura gótica, pues, en opinión de Bosarte:

- la arquitectura gótica llegó á com

binar la ligereza con la solidez.. Basta: no es

menester mas razon. En las cosas en que inter-

viene el gusto como árbitro para su existencia,

la ligereza es del agrado de todos, como la pe

sadez es de fastidio común” (156>

Este es el principal mérito de unas obras “sólidas sin

ser pesadas, y firmes sin ser robustas” (157), por lo que Ponz

no vacila en afirmar sobre la catedral de León que:

es una de las cosas mas particula

res que puedan verse, atendiendo a su gentil y

delicada construccion, a la finura de sus orna

tos y, sobre todo, a su fortaleza, junta con

tan poco espesor de paredes, que parece mila-

gro pueda mantener la gran máquina” (158)

Lo cual no puede extrañar, pues, como señala el profe-

sor Azcérate, a los ojos de un hombre del siglo XVIII la belle

za de los edificios góticos reside en:

la bondad de un sistema constructi

yo que ha resistido el embate de los siglos y,

en segundo lugar, las antinomias entre la soli

dez y la delicadeza, la artificiosidad conjuga

da con el funcionalismo, la fusión armónica de

1 lo simple y lo complejo” <159>

En efecto , se establece igualmente el contraste entre

el “decorativismo” del estilo gótico y su funcionalidad real

-que a lo largo del siguiente siglo se convertirá en una de

las principales causas de su revitalización— ya que, pese a

±-.‘ ~ - ->&1%~~tt±5<
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que se intente sostener la falta de un plan y de una ordenación
previa en las construcciones góticas, no puede dejar de recono

cerse la perfecta adecuación de los edificios a su función y

de las diversas partes al conjunto.

La acertada distribución del monasterio de Santa Cruz

<Segovia> hace alabar a Bosarte “el juicio del arquitecto”

(160) y en los elementos típicos del sistema gótico se comien-

za a descubrir un evidente sentido práctico - Así, Ceán señala

que los anditos no sólo sirven para iluminar los interiores y

evitar su aspecto excesivamente macizo, sino que, además, son

corredores “muy acomodados para orar y para limpiar las bóve-

das puntiagudas y los arcos de igual forma” <161) y lo mismo

-ocurre con otros elementos que, pese a su belleza, responden

a un claro funcionalismo.

Se destaca también cómo el modelo típico del templo g6

tico se adapta perfectamente a los ritos de la liturgia cris-

tiana, ya que nació pensado para ello, lo que no ocurre con los

templos cl~isicos adaptadosa un ritual diferente del que los

originó y con el que nunca llegaron a identificarse.

Sin embargo, en la iglesia gótica todo está concebido

en función de lo que en ella va a desarrollarse, comenzando

por el trazado mismo de la planta:

“La forma de cruz, que dieron a la plan

ta de nuestros templos católicos, probaría siem

pre cuales fueron sus sentimientos religiosos;

y cuáles sus conocimientos artísticos, al po-

der ver y gozar desde cualquier punto los divi

nos oficios, que se celebran en la cabeza de

la cruz” (162)

Y, generalizando, la arquitectura g6tica supo ser, co-

mo dice Jovellanos, “robusta y sencilla en las fortalezas, li-

viana y suntuosa en los templos, osada y profusa en los pala-

cios” (163>, demostrandosu adecuación a las necesidadésgue-

rreras, religiosas y representativas de la época que la engen—

-~ t~rI•~•• O
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dró.

De esta forma, pese a la continua contradicción entre

una admiración quetse siente pero no se quiere manifestar, el

interés despertado por la arquitectura gótica se afirma cada

vez con mayor fuerza y en las referencias a ella aparecen fre-

cuentemente epítetos como “grandiosa”, “majestuosa”, “gentil”,

“gallarda”, “suntuosa”, “galante”, “atrevida”, etc.

No sólo se reconoce el valor de sus artífices materia

les —albañiles, canteros, tallistas o arquitectos— sino el de

toda una época capaz de concebir obras en las que resulta in-

calculable el caudal empéflado debido a la riqueza de los mate-

riales empleados, al ingente número de obreros y al tiempo in-

vertido en su construccion:

“Por esto, y por lo que diré en otro

lugar de las medidas del edificio y de su cons

trucción, se puede colegir cuán grande era el

espíritu con que por aquel tiempo se concebían

estas obras gigantes.. . Y a vista de esto,

¿quién no tendrá por ruin y mezquino el espiri

tu de las edades sucesivas, que sin atreverse

a subir a la altura de tan insignes obras, ni

siquiera se animaron a concluirías, ni aun a

repararlas, contentos con darlas una estéril

admiracion?” <164)

No es extraño que Ponz, contemplando la capilla del

Condestable de la catedral de Burgos, se lamente: “.. . y no sé

yo quien tendria valor para costearías en nuestra edad, aunque

hubiera sugetos que las supiesen hacer” (165>. Luego, aj~n cuan

do no se hallase nada digno de admiración en los edificios gó-

ticos, era preciso reconocer por lo menos lo elevado de las

sumas empleadas en su construcción’- pues, como señala Moratín

hablando de la catedral de Milan, éstas son incalculables:

••t> <t~r ?zvwrrrr
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“No se puede ponderar bastante el in-

menso trabajo que se ha empleado en la fábrica

de esta iglesia: toda es de mármol, y toda tan

llena de adornos, que al verlo se confunde uno

entre las consideraciones de lo que se ha he-

cho, de lo que falta por hacer, de las sumas

enormes que habrá costado, y de las que debe

costar’ <166)

— Comparación del gótico con otros estilos

En la mente de todos los estudiosos dieciochescos, al

analizar la arquitectura gótica se establece una comparacion

con la arquitectura de su propia época en su doble vertiente:

las últimas manifestaciones barrocas y la renovada arquitectu-

ra clasicista.
Teniendo en cuanta que para ellos eL modelo ideal era

la arquitectura clásica, tanto la antigua grecorromana. como

la renacentista y la propugnadaentonces desde la Academia, re

sulta digno de resaltar el que, en ocasiones, la arquitectura

gótica se situe al mismo nivel o incluso a un nivel superior

al’ de la clásica.

Esto, por lo menos, se desprende de opiniones como la

de Ceán:

‘En fin los templos góticos, ademas de

estar construidos con bellas proporciones y

firmeza, presentan ser mayores, mas altos, mas

anchos y mas desembarazados que los suntuosos

de la arquitectura greco—romana” <167)

Pero este reconocimiento de la mayor espaciosidad que

poseen los edificios góticos sobre los clásicos realizada por
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Geán no es compartido por sus contemporáneos, pues una cosa es

apreciar en el gótico valores superficiales como la minuciosi-

dad de su ornamentación o el atrevimiento y ligereza de sus

elementos constructivos, y otra muy diferente reconocerle cua

lidades arquitectónicas comparables o superiores a las de la

arquitectura clásica, como seda el conseguir con iguales di-

mensiones una mayor arnplitudés~acial.

Por ello Capmany recurre a explicar que tal espaciosí—

dad no existe en realidad y que se trata de una mere ilusión

óptica producida por la pequeñez de los elementos empleados en

la construcción y en la decoración, lo que les hace parecer

más lejanos, creando una sensación de distancia entre ellos y

el espectador muy superior a la realmente existente.

Además, la mayor’ altura de los edificios góticos con-

tribuye a crear esa falsa sensación de espaciosidad, ya que:

“Nadie ignora que de dos salas de igua

les espacios, la que tenga el techo mas eleva-

do, parecerá mayor que la otra: asi es que to-

dos los templos góticos tienen siempre un ayre

de grandiosidad, aun quando no sean realmente

grandes.” (168)

También Bosarte se niega a aceptar que en la arqui-

tectura gótica exista la “grandiosidad” que caracteriza a las

obras de la AntigUedad, por lo que realiza una curiosa distin-

ción entre los conceptos de ‘grandiosidad’ y ‘magnitud”, de tal

forma que las obras gr5ticas serían grandes de tamaño pero no

grandiosas:

“Estos Arquitectos, segun parece, no

comprehendian las causas de la grandiosidad de

las obras Romanas, cuyas ruinas estaban viendo,

y querian competir. Confundiéron la idea de la

grandiosidad con la de la magnitud, que son co
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sas muy diferentes y distintas... No es lo mis

mo ser grande una obra que ser grandiosa” <169)

Resulta curioso que sea precisamente Bosarte, uno de

los primeros en centrar su atención en el arte gótico, quien

se muestre siempre tan intransigente cuando se trata de esta-

blecer cualquier tipo de comparación con la arquitectura clási

ca. Ya hemos señalado su rechazo a la decoración goticista, a

la que acusa de haberse apartado de la imitación de la Natura-

leza preconizada pot los antiguos, especialmente en lo que se

refiere al tratamiento de la figura humana a la que, segi~n él,

convirtieron en risible y monstruosa <170>. La misma idea le

lleva a afirmar la mayor elegancia de las formas básicas de la

arquitectura clásica —el cuadrado y el círculo— sobre las angu

lares típicas del gótico:

“Si hacemos cotejo de la Arquitectura

gótica con la greco—romana, hallamos que la go

tica en su estilo prefería las figuras angula-

res y que la greco—romana insist~(a en las re-

dondas y quadradas; pero como quiera que las

figuras redonda y quadrada son más elegantes

que las dem~s, resulta, como por rigurosa de—

mostración, que el estilo greco—romano en mas

elegante que el gótico” <171)

Pero todo ello no le impide reconocer cómo la fuerza

del estilo gótico perduró incluso después de haberse efectuado

la “restauración de las artes”, señalando evidentes rasgos de

goticismo en maestros como Rafael o Leonardo, siendo esta per-

vivencia mucho más evidente en el campo arquitectónico. Si

bien el. gótico no había destacado en las artes figurativas, Sl.

lo había hecho en las de la construcción, por lo que no debía

parecer muy necesario cambiar su sistema por otro, aunque éste

procediese de la AntigUedad. Por ello,- en opinidn de Bosarte,

la arquitectura renacentista se impuso más por imperativo de

— r —~n~.— • -. ~
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la moda que porque realmente se deseaseun cambio en los idea
les arquitectónicos:

“Estoy por decir que si no fuera por

el imperio tiránico que exerce sobre todos la

moda, acaso no se hubiera hecho tan pronto la

restauración de la arquitectura antigua y sus

ornatos” <172)

Ceán, siempre mucho más entusiasta, señala cdmo los ar

quitectos renacentistas aprendieron los métodos de construc-

ción de sus predecesores medievales y adaptaron al nuevo esti-

lo los logros realizados por ellos, especialmente en los edí— ¡

ficios religiosos que continuaron en la misma línea marcada

por los medievales ya que se adaptaba mucho mejor a las exigen

cias del culto cristiano que los modelos clásicos:

“Lo cierto es que los restauradores de

la greco-romana han adoptado para sus templos

las plantas en forma de cruz, las torres y los

cimborrios, que los góticos—germánicos usaron

en sus catedrales: que deben los primeros pro

gresos en la construcción a estos mismos arqui

tectos. “ <173)

Jovellanos define el gótico como “. .. aquel sistema de

arquitectura, que por su novedad, su osadífa y rica gentileza,

puede competir con la de Roma y Grecia y llenar de orgullo al

genio de la Europa” <174), elogio casi impensable en la pluma

de tan ferviente clasicista. Y Ceán afirma: “. .. sus obras tie

nen cierto arte, cierta ligereza y libertad, que ni los anti-

guos alcanzaron, ni los modernos comprehenden’ (175).

En otro plano, Capmany reconoce a las obras góticas un

efecto sobre la sensibilidad del espectador muy superior al

producido por otros estilos artísticos: “Por lo general es mas

sensible la impresion que causa el aspecto de las fábricas go
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ticas que el de las obras modernas.. .“ ~l76), lo que atribuye

al poder que poseen de evocar un tiempo lejano y desaparecido

que les confiere un cierto halo de misterio y exotismo muy su

perior al de la más cercana y familiar arquitectura grecorroma

na, que resulta por tanto menos fascinadora y poética:

“¿Pero de qué nace que la arquitectura

griega, siendo de una antigtiedad tan superior

á la gótica, siempre me parece moderna, y la

gótica siempre antigua? Puede provenir de que

ésta ha perdido ya su uso cerca de tres siglos

ha, y que la otra es la que la sucedió despues

en occidente, y la que se estila en los edifi—

cios que vemos erigirse a nuestros ojos; por —

que los que levant~ la antigúedad, ó no exts—

ten enteros, ó no se diferencian de los moder

nos en las formas y reglas arquitectónicas,

sino en el mejor gusto y elegancia de la compo

sición” <177)

Pero es al compararla con el odiado Barroco cuando la

arquitectura gótica alcanza un mayor reconocimiento por parte

de los críticos clasicistas.

El entusiasmo que manifiesta Ponz ante la Lonja de Va-

lencia —“es de lo mejor, en la forma gótica” <178)—se ve sin

duda acrecentado al compararla con la fachada de la iglesia de

San Juan, situada frente a ella, y a la que califica de “cosa

desgraciada, y que se ha de contar entre lo pesado, y malo”

<179).

Su odio declarado hacia los retablos barrocos le hace

valorar todos los que pertenecen al estilo gótico: “Aunque el

altar de 5. Miguel <en la valenciana iglesia de las monjas de

Jerusalen) ... es una antigualla al gusto gótico, mas cuidado

tendria yo de guardarle, que muchos de los modernos tenidos

por cosa grande” <180). Sobre los retablos del convento de los
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franciscanos de Valladolid señala: ‘¼. . son enormes desacier-

tos de la talla moderna, que ni dicen con el gótico, ni con el

árabe, ni con nada, en que se reconozca algun ingenio” <181>,

clara señal de que tanto el gótico como el árabe gozan en su

opinión de “algun ingenio”.

Todo ello le lleva a recomendar que se conserven las

obras góticas siempre que sea posible e incluso que se restau

ren si fuese preciso de acuerdo con su primitivo estilo, pero

que en ningún momento se sustituyan por otras “modernas”, pues

to que las góticas son “mucho mejor”. Por ello se lamenta de

que en Sahagún se tiraran las antiguas bóvedas góticas para de

jar lugar a otras decoradas por el P. Pozzo: “¡Quanto mejor hu

biera sido haber dexado las bóvedas góticas, y si necesitaban

de reparo repararlas siguiendo el estilo antiguol” <182).

Y es el odio hacia el Barroco el que lleva a Ponz a ha

cer uno de los más bellos elogios que.:noá.ha legado sobretía

arquitectura gótica y que posiblemente no hubiese brotado ja-

ni~s de 61 a no estar movido por el rechazo de lo que ante sus

ojos se manifestaba y por el contraste que con ello presentaba

la herencia de los siglos medios:

“¡Oh arquitectura gótica, donde fuiste

e parar! Te echaron de casa para acojer á quien

era mejor que tú; pero esto duró poco, porque
luego te sucedió otra, que sin embargo de tus

raros caprichos y extravagancias, te ha hecho

buena, juiciosa, gallarda, gentil: en fin, co-

mo seria la del templo de Júpiter Olimpico, en

comparación de la de un pajar. Aquellos siglos

bárbaros, en que naciste, se estarán riendo de

antever por quán mas bárbaro tendrán los veni-

deros al nuestro con tales testimonios como

les dexa” <183)
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— Aproximación emocional a la arquitectura gótica

Si el ejercicio de una cnítica racional —aún desde pre

supuestosclasicistas— condujo al reconocimiento de los valores

técnicos, constructivos o funcionales de la arquitectura góti

ca, su auténtica revalorización fue fruto más del sentimiento

que de la razón, más de la sensibilidad que de la preceptiva.

Es esa “facultad sentimental de nuestra alma” dela

que habla Jovellanos <184) la que hace ver en la arquitectura

medieval valores hasta entonces no tenidos en consideración y

que las nuevas corrientes estéticas pondráan de relieve antepo

niéndollos incluso a los valores tradicionales (185).

Como señala Luciano Patetta, a partir de mediados del

siglo XVTII: “Las formas arquitectónicas, los elementos de la

arquitectura, los estilos del pasado son interpretados de nue-

yo en base a sus efectos psicológicos, en base a una simbolo—

gía elemental y explífcita y en base a valores emblemáticos y

legendarios” (186), lo que obligó a una reiñterpretadióñ de las

obras del pasado buscando la confirmación de los nuevos princi

pios y razones estéticas.

Uno de estos nuevos valores estaba en el poder “asocia

cionista” del arte, es decir, la capacidad de una obra de arte

para suscitar en el espectador ideas, imágenes, sífínbolos, im-

presiones, con ella relacionados, de forma que una única obra

puede desencadenar una sucesión de imágenes diversas que varia

rán además según vade el espectador que se sitúe ante ella.

Al Jovellanos recluido en Belíver la catedral de Palma

se le apareceen sus ensoñacionescomo un inmenso nav~!o vuelto

hacia el mar:

“Sobre todos descuella majestuosamente

la iglesia catedral, que,- colocada en eminente

situación, teniendo al •frente las dos murallas

antigua y nueva, que sin esconderla la adornan

y defienden, y levantándose con sus torres a
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muy grande altura, aparece entre los demás ed~
ficios como una grande almirante en medio de

pequeñascorbetas y faluchos” <187>

Idéntica imagen sugiere a Ceán la de Sevilla (cuyo as

pecto externo guarda cierta similitud con la de Palma>, expre-

sada a través de una hermosa metáfora:

“No es de otro modo que quando se pre-

senta en el mar un navio de alto bordo empave-

sado, cuyo palo mayor domina a los de mesana,

trinqueté, y bauprés, con armoniosos grupos de

velas, cuchillos, grimpolas, banderas y gallar

detes, aparece la catedral de Sevilla desde

cierta distancia, ensefioreando su alta torre y

pomposo crucero a las demas naves y capillas,

que le rodean, con mil torrecillas, remates y

chapiteles” <188>

Pero, ante todo, es la capacidad de evocar un pasado

remoto y desaparecido, lo que ahora principalmente se valora en

la arquitectura medieval. La contemplación de los edificios gó

ticos conduc{a de inmediato —también por asociacion— a la re—

creación mental de un ambiente, unos personajes o unas costum-

bres capacesde volver a revivir en la imaginación del especta-

dor.

Hemos visto como Capmany atribuía este poder implícito

en la arquitectura gótica a que representaba un mundo exótico

y lejano, capaz de poblar la imaginación de fantasías descono-

cidas, mientras que la grecorromana tenía un carácter más fami

liar, era la arquitectura que seguía edificándose y, pot lo

tanto, sólo podía sugerir imágenes cotidianas:

“Por otra parte en las iglesias del es

tilo gótico se siente una especie de recogimien

to y veneracion secreta, cuya causa no acerta—
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mas á adivinar. Esta puede provenir de las

ideas que despierta la misma antigUedad de la

obra: pues no podemos contemplarla, sin consi-

derar al mismo tiempo la suma de los siglos

que han corrido desde su fundacion. . . Así, pues,

quando entro en un templo ~5edificio gótico,

por exemplo, de quinientos años de antigUedad;

ini imaginación recorre, sin poderla detener,

la historia y las vicisitudes acaecidas crono-

lógicamente en este intervalo, ¿ por siglos, 6
por ~pocas, ó por reynados, y contempla sus pa

redes como testigos de vista de generaciones

que pasaron” <189)

Y Jovellanos, en uno de los mas bellos párrafos escri-

tos desde Belíver, se refiere a como se presentan frecuentemen

te a su pensamiento imágenes de escenas ocurridas, o que pudie

ron haber ocurrido, en el castillo:

“¿Quién, pues, recordando aquella épo-

ca, en medio de estos salones, cuya gallarda

arquitectura armoniza tan admirablemente con

tales destinos no se detendrá á meditar sobre

lo que en otro tiempo pasaba en ellos? De mí

se decir que a veces me representan tan al vi-

vo aquellas fiestas, que creo hallarme en ellas”

<190)

De esta forma nos describe, como si las estuviera vien

do, escenas de guerra en las que el castillo, cercado por el

enemigo, se transforma en un hervidero de gentes que corren de

un lado para otro:

“¿Qué, no tropezará y. con ellos en to

das partes, subiendo, bajando, corriendo, y ha

ciendo resonar en torno a estas huecas bóvedas

“t~’ .7 7
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la estrepitosa vocería del combate?” <191)

En tiempos de paz rememora las brillantes fiestas en

las que damas y caballeros rivalizaban en ingenio y gentileza

y, en este punto, su ánimo se tiñe de melancolía al establecer

una inevitable comparación con su época:

“¿Y podremos atribuir algo de semejan-

te a nuestras tertulias, a nuestras fiestas

de sociedad y <si queda alguna cosa a que cua

dre este nombre) a la moderna galantería?”

<192)

Se une aM a la recreación del pasado su evocación co

mo una perdida edad de oro que se quisiera hacer renacer como

forma de evasión de un presente que desagrada. Esta idea, repe

tida hasta convertirse en uno de los principales tópicos román

ticos apareceya presente en Jovellanos:

“El espíritu no puede representarse sin

admiraci6n aquellas asambleas, menos brillantes

acaso, pero mas interesantes y nobles que nues

tros modernos bailes y fiestas, pues que allí,

en medio de la mayor alegría, reinaban el ór—

den, la unión y el honesto decoro, la discreta

cortesanía templaba siempre el orgullo del po-

der> y la fiereza del valor era amansada por la

tierna y circunspecta galanteria” (193>

Visión idílica de un pasado en evidente contraste con

el presente que se vive, fruto más de la fantasía que de la

realidad, al igual que la poética visión que Jovellanos nos

transmite del castillo:

“Alguna vez al volver de mis paseos so—
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litarios, mirándole, a la dudosa luz del cre-

púsculo, cortar el altísimo horizonte, se me

figura ver un castillo encantado, salido de re

pente de las entrañas de la tierra” (194>

La “soledad”, el “crepúsculo”, motivos que los románti

cos utilizan una y otra vez, representativos de la “moda senti

mental” que se extendía por Europa y que buscaba una exacerba—

ci~n de la sensibilidad demostrada a través de actitudes de me

lancolía, abandono o dejadez.

La cosmovisión romántica lleva al individuo a identifi

carse con la naturaleza, a sentirse uno con ella y a ver en

ella reflejados sus propios sentimientos y pasiones en una ré-

plica grandiosa y desmedida de su propia individualidad (195).

El hastío del mundo, la certeza de no pertenecer a

la automal-ginación, en suma, el “fastidio universal” del que

hablaba Meléndez, conducen a cultivar una tristeza melancólica

que se complace en resaltar la caducidad de las obras humanas,

su banalidad frente al paso inexorable del tiempo, en contras-

te con la siempre revivificada naturaleza.

Las ruinas se convierten en el mejor símbolo para ex-

presar esta sensación, en ellas se manifiesta el poder destruc

tor del tiempo y ante ellas el hombre toma conciencia de su

propia contingencia, son imágenes vivas de su propia temporali

dad, de su inevitable desaparición.

El mundo recreado por Jovellanos hacía mucho que había

desaparecido y su marco iba poco a poco desinoronándose, camino

también de su total extinción:

“Pero el tiempo, que disipó aquellos

objetos, va consumiendo ahora con diente roe-

dor hasta las duras piedras de este edificio,

cuya decadencia ofrece al observador otras re-

flexiones de muy diferente naturaleza” <196)
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Las ruinas de los monasterios, de los castillos, de

las iglesias y abadías medievales, expresan mejor la caducidad

de lo pasado que las ruinas de edificios clásicos, pues éstos

seguían vivos, como los ideales que los habían gestado y eran

recuperables si no en si mismos en sus sucesores, hechos a su

imagen; pero la arquitectura medieval era fruto de una época

y una cultura desaparecidasque en ese momento aun no se creía

posible hacer revivir, de ahí que su contemplación produzca

tristeza y melancolía.

Quizá el que mejor exprese estos sentimientos sea Ponz,

quien, ante las ruinas del castillo de Sagunto, escribe:

“El cuento será breve, por causarme un

género de tristeza el reflexionar entre estas,

y otras tales, como se fueron los años, g que

míseros fragmentos esta reducida la grandeza

de los pasados siglos, como se transformaron

los suntuosos Palacios, los soberbios Templos,

los asombrosos edificios, de Anfiteatros, Tea-

tros, Baños, Aqúeductos, y otras cosas, en al-

bergues de grajos, en corrales de estiercol, y

en otros sitios inmundos” <197)

Esta sensación que emana de los edificios medievales

se hace más intensa en Los templos góticos, en los que todo pa

rece concebido para mover al recogimiento y la oración.

“Por otra parte ‘la arquitectura gótica

imprime cierto género de tristeza deliciosa

que recoje el ánimo a la contemplacion, y asi

parece la mas propia para la seriedad augusta

de los templos” <198>

Si Bosarte coincide con Capmany en este punto, y reco

noce igualmente que “un cierto ayre de magestad acompaña á mu-

chas iglesias del estilo gótico”, definiéndola como “magestad
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triste y adormecida, como la del cipres en el jardin” y como

“magestad melancólica”, expresando muy bien el carácter de los

sentimientos que en él despierta, su formación rigorista le

lleva a considerar esta sensación fruto de un defecto y no de

una virtud. En efecto, es muy curiosa la forma en que atribuye

esta sensación a la excesiva altura de las cubiertas de las

iglesias góticas:

“Ya han observado los Franceses que

las obras godas en Francia son mas altas de te

chos de lo que debian ser; pues en esa proceri

dad y altura consiste ese ayre de magestad me-

lancólica, que á muchos agrada. Todos los cuer

pos altos son lo mismo en quanto á ese efecto

Si se rebaxan un poco las bóvedas, desapare

cerá esa magestad, sin mutacion alguna en el

estilo” (199)

Pero, aunque con esta afirmación parece querer despo-

jar a las iglesias góticas del valor que otros les atribulan,

Bosarte no deja de reconocer que “aun las funciones de iglesia

y procesiones parecen bien en los edificios de aquel estilo”

<200>.

Las iglesias góticas no s~5lo son aptas “tuncionalmente”

para la liturgia cristiana, sino que empiezan a perfilarse tam

bién como las más acordes con el espíritu mismo del cristianis

mo.

En sus “Reflexiones sobre la Arquitectura, Ornato y tlu

sica del templo”, de 1875, el marqués de Ureña se propone dis-.

cernir qué estilo arquitectónico resulta mas adecuado para la

construcción de templos. Lleva a cabo una revisión crítica de

todos los estilos utilizados a lo largo de los siglos y señala

que en las iglesias góticas “el carácter es de un magestuoso

que eleva” <201). No obstante, se muestra partidario del esti-

lo grecorromano, pues: “Desengañémonos, que todo lo que sea se

pararnos del camino que nos abrió Grecia, es exponernos a mu-

chos errores” <202).

y
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Lo que conduce a Ureña a plantearse sus “Reflexiones”

es la necesidad de encontrar un estilo arquitectónico capaz de

sustituir en los templos al Barroco y su detestada ornamenta—

ción.

El Barroco, que había creado modelos de iglesia perfec

tamente adaptados a las necesidades religiosas de un momento

histórico determinado —la Contrarreforma— parecía ahora, a los

ojos de los nuevos hombres del siglo XVIII, excesivo, recarga-

do y absurdo. Era evidente que debía sustituirse por otro más

adecuado; el problema que ahora se planteaba —desde la nueva

perspectiva historicista— era qué estilo elegir.

En un primero momento —ya hemos visto la opinión de

Ureña, que veía la AntigUedad como ideal de suprema perfección—

se pensó que el único estilo posible era el grecorromano, pero

en la práctica pronto se dejaron sentir los inconvenientes que

presentaba la adaptación de modelos clásicos al culto cristia-

no, al estar concebidos para rituales totalmente diferentes.

Por otra parte, tanto la Iglesia como el pueblo seguía prefi-

riendo los modelos barrocos que eran los que, para una, mejor

simbolizaban su poder y, para el otro, su piedad. Se desemboc6

así en una suerte de barroco desornamentado o bien en estructu

ras barrocas cubiertas de ornamentación clasicista, híbridos

que no acababan de satisfacer a nadie.

Fue entonces cuando la vista se volvió hacia las anti-

guas iglesias góticas cuyo carácter cristiano había sido alaba

do mucho antes de que se pensara en volver a construirlas.

A este respecto, Ponz hab5a señalado que “Esta arqui-

tectura Gótica nadie puede con razon decir, que falta en la ma

gestad, y el decoro: al contrario parece inventada para dórse—

lo a los Templos, y Casas del Señor” <203) y, Jovellanos, in-

cluso en una obra tan temprana como el “Elogio de las Bellas

Artes”, había mostrado su entusiasmo por las construcciones re

ligiosas de época gótica:

“Pero sobre todo es admirable en los
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templos. ¡Que suntuosidad! ¡que delicadeza!

que seriedad tan augusta no admiramos todavía

en las célebres iglesias de Burgos, de Toledo,

de León y Sevilla! Parece que el ingenio de

aquellos artistas apuraba todo su saber para

idear una morada digna del Ser Supremo. Al en-

trar en estos templos, el hombre se siente pe

netrado de una profunda y silenciosa reveren—

cia, que apoderándose de su espífritu, le dispo

ne suavemente ~¡ la contemplación de las verda-

des eternas” <204>

El sentimiento nacionalista que animó a emprender el

estudio de los monumentos de nuestro pasado hizo igualmente

que éstos se valorasen más que los extranjeros. El poeta Félix

José Reinoso, por ejemplo, no duda en anteponer su orgullo na-

cional a sus ideales estéticos, afirmando que nuestros artis-

tas pueden competir y hasta superar a los extranjeros, juzgan-

do a Herrera superior, incluso, al mismo Miguel Angel:

“Mas bello y grande, cuánto mas severo/

Que Buonarotti, el español artista! La soberbia

basílica levanta, / Del gran monarca ibero/ Pala

cio y tumba. La creó Bautista,/ La amplió, la

decoró el insigne Herrera;/ Herrera, cuya fama

se adelanta,/ Cual aguila altanera/ Que surca

el ancho cielo/Y el reino de la luz mide en

su vuelo” (205>

También Moratín considera la basílica del Escorial —au

téntico emblema del arte hispano— muy superior a la famosa ca-

tedral de San Pablo de Londres (206>.

Dentro del género gótico, del que tantos ejemplos se

conservaban en nuestro país —indudablemente muchos más que de

arquitectura clásica, de más calidad y en mejor estado de con

servación—, era fácil afirmar como Céan:
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“Las catedrales de España nada tienen

que envidiarles con respecto á la construcción,

elegancia, buenas formas, ornato, grandiosidad,

y demas partes del género y gusto germánico,

como lo puede comprobar el inteligente artista

y aficionado que esté bien imbuido en 41” (207)

Tgualmente, Diez González considera que “Aun la Arqui-

tectura Alemana, llamada Gótica ¿qué tiene superior á la magni

tud de los Templos de Toledo, Sevilla, Santiago, Burgos> Leon,

Palencia, Zaragoza, Oviedo, Malaga, y otras Ciudades, y aun

pueblos de ninguna fama?” <208>.

El padre Pisco, comparando las catedrales de León y Mi

lán, opina que, si bien ambos templos “frisan en la polideza,y

galanteria”, el español supera al italiano,porque éste “ni guar

da tanta proporcion, ni muestra tanta hermosura” <209).

Y Bosarte, conocedor del gótico centroeuropeo, no duda

en anteponer nuestras catedrales a la de Estrasburgo, ya enton

ces convertida en simbolo de este estilo arquitectónico: “Co—

munmente se da la palma de las obras Góticas á la Catedral de

Strasburgo, Capital de la Alsacia. Yo he visto aquella Catedral,

y pienso que las obras grandes de aquel estilo que hay en Espa

ña no ceden ó la de Strasburgo” <210).

El único defecto que una’nimemente se encuentra en nues

tras catedrales góticas, es la disposicion del coro en la nave

central, que imposibilita la visión del conjunto, prefiriéndo—

se las soluciones dadas en el gótico europeo de situarlo en el

presbiterio o en torno a los brazos del crucero.

“Ojalá no tuvieran las catedrales de

España el coro en medio de la nave principal,

estorbando el paso á los fieles y el poder go-

zar con mas desahogo la vista de las augustas

ceremonias del santo sacrificio que se celebra

en el altar mayor; pero este defecto no es de

los artistas que las trazaron, sino de los que
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las mandaron construir, que quisieron apoderar

se del mejor lugar de la iglesia, cuando debian

colocarse detrás del altar, como en las demas

católicas de Europa” (211)

Jovellanos ensalza la iglesia de Begoña que “por no es

tar deformada con el coro en medio, se descubre en toda su mag

nificencia, y aunque menos grande, aventaja a nuestras catedra

les” <212), de la misma forma que, en la catedral de Burgos,

se lamenta de que “el coro destruye, como en todas la majestad

del edificio” <213).

Tambi4n Ponz se queja repetidamente de esta costumbre,

especialmente en la catedral de Cuenca, en la que señala con

toda razón cómo la escasa longitud de sus naves hace que el vi

sitante, nada més entrar, se enfrente con la pared del trasco-

ro:

“Tiene magnificencia, y mucha mas se-

ria, si la nave del medio no estuviese atajada

con el pabellon del trascoro, con el qual se

tropieza á pocos pasos de la puerta principal,

y antes es menester superar otro que es el can

cel de la misma puerta, de suerte que entre la

una, y otra pantalla que se halla cerrada en

una angostura la vista del que entra, sin pre—

sentérsele mas que porción de la bóveda, y las

capillas de los lados; por consiguiente no se

puede formar ‘idea de la iglesia en el parage,

que convendría, y para conseguirlo es menester

lleqar al crucero, y reconocerla por partes...”

<214)

Para evitar este desagradable efecto, propone trasla-

dar el coro al presbiterio, posibilitando as& la visión de

conjunto desde los pies de la iglesia:



123

“Admirable determinacion hubiera sido

seguir el dictamen que dió alguno, quando se

reedificó la capilla mayor, de hacer el coro

alrededor de su presbiterio, práctica seguida

en muchas iglesias excelentes, que yo podría

nombrar, y en tal caso, desembarazada la nave

del medio, hubiera sido tan otra la entrada en

este templo, que satisfaciese á qualt~uiéra, en

el primer paso, que diese por sus puertas”

(215)

Entre los edificios góticos españoles todos los auto-

res coinciden en destacar “las catedrales de León, Burgos y To

ledo, las mas bellas y antiguas de todas” <216). Ceán califica

a León de “graciosa y esvelta”, a Burgos de “ostentosa y rica

en ac:ornos” y a Toledo de “primada y anchurosa” (217>.

Es León la más aplaudida por su sobriedad, su ligereza

y la hermosura de sus vidrieras. Jovellanos afirma que “sobre

puja 6 todas las de Europa en belleza” <218>. Para Ponz:

en su género gótico es una de las

cosas mas particulares que puedan verse, aten-

diendo á su gentil, y delicada construcción, 6
la finura de sus ornatos, y sobre todo á su

fortaleza.

Es casi imposible describir las infini

tas labores que hay en sus dos portadas. . ., ni

el buen efecto que hace 6 la vista la primera,

que es la principal con sus dos torres á los

lados... No puede y. creer que seriedad, y ma—

gestad resulta, y se concibe de esta primer

ojeada, y es que no hay retablos, ni retabli—

tos; ni otros objetos mezquinos en el cuerpo

de la iglesia, sino que se elevan las paredes

de las naves colaterales con vidrieras desde

arriba a baxo” <219)
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Le sigue en consideración la catedral de Burgos, en la

que se destaca la riqueza de su ornamentación:

“No se puede ver cosa, que alegre tan

to la vista desde alguna distancia como el edi

ficio de la Catedral, obra sumamente delicada,

trepados sus torres, y ornatos del cimborio>

como si fuera una filigrana... Todo el exterior,

como digo, es cosa preciosa en su linea, que

decimos gótica, acompañando tambien á este

agradable espectáculo el exterior de la capi-

lía suntuosa, que llaman del condestable” <220)

Cruz la considera “un bello edificio gótico” (221) y

Jovellanos la describe como “grande, magnífica, renovada” (222).

De la de Toledo, nos dice Ponz: “Este es el edificio

que hoy se vé, y todo el mundo admira por su grandeza, solidez,

y por los adornos que lo hermosean, así en lo interior, como

en lo exterior de él, acompañándole una torre magnífica” <223).

Aparte de nuestras tres grandes catedrales clásicas,

a las que se unen frecuentemente las de Sevilla, barcelona,

Palma, etc., las preferencias de nuestros autores se decantan

hacia obras del gótico final, tanto en su vertiente hispano—

flamenca como en su posterior prolongación durante el siglo

XVI.

Pese a que Ponz considera el palacio del Infantado me-

recedor de “pocas alabanzaspor lo tocante al artificio; pues

lo primero su patio principal es de mala arquitectura, y ni

aun tiene aquella gentileza del gusto gdtíco. . .“ <224>> su

apreciación resulta bastante sorprendente ya que> ante obras

muy similares, incluso del mismo Juan Guas, no duda en demos-

trar admiración ante la riqueza y delicadeza de su ornamenta—

ción.

Así, considera San Juan de los Reyes como “uno de los

principales ornamentos de Toledo” <225). En Valladolid> la por

tada de San pablo “es un trabajo asombroso, y de suma menuden—
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cia en figuras, y ornatos” <226) y la de San Gregorio “es solo

comparable en su infinito trabajo, y menudencia á la del refe-

rido Convento” (227).

Opinión compartida por cuantos tuvieron ocasión de con

templarlas, ya que Bosarte incluye las esculturas de ambas fa-

chadas entre las “mas considerables, ó á lo menos mas suntuo-

sas en valladolid” (228) y Cruz señala cómo la portada de San

Pablo “está adornada de mil labores y esculturas” (229>.

Parece claro que las críticas contra los excesos deco-

rativos del barroco, en nombte del purismo clasicista, no te-

fían ninguna razón de ser frente a la abigarrada ornamentación

hispano—flamenca, admirada por lo imaginativo de sus diseños,

su minuciosidad y, sobre todo, por la perfección técnica de

sus artífices.

Justamente lo contrario, es decir, su sobriedad decora

tiva y sus planteamientos estructurales y espaciales, es lo

que conduce a la valoración del gótico del siglo XVI, tan cer

cano ya, en muchos aspectos, a la “renovación” de la arquitec-

tura.

Las amplias iglesias construidas en el Norte de España

en esa época llaman una y otra vez la atención de Jovellanos,

atraido por el tipo de iglesias—sala con columnas, tan frecuen

te en el País Vasco, como la de San Telmo de San Sebastián:

grande iglesia gótica de una nave, pero sobre columnas co

losales, como otras de Este pais” (230) o la de San Pedro de

Vergara: “La iglesia es por la manera de las de esta provincia;

grande, de gusto gótico, sobre columnas colosales” <231).

Pero son las grandes catedrales del XVI las más elogia

das, pues en ellas se une la magnificencia y grandiosidad de

los edificios góticos con una pureza de iíneas, una sobriedad

y un sentido espacial muy del agrado de los críticos diecio-

chescos, que encontraban en ellas todos los logros del estilo

gótico y ninguno de sus defectos.

Así, Ponz escribe de’ la de Plasencia:
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‘¼,. es el edificio mas notable que

aqui se encuentra, y en su estilo, que es un

gótico moderno, podría tener el primer lugar

entre todos los de España, si se hubiese acaba

do; asi como no dudo en dárselo en la magnifi-

cencia, excelente construccion, gentiles orna-

‘tos, y otras partes de lo- que hay hecho” (232)

Por su parte, Jovellanos destaca “las bellas catedra-

les de Salamanca y de Segovia, obras de los dos Hontañones,

Juan y Rodrigo Gil, padre e hijo” (233), figuras ambas muy ad-

miradas pero con frecuencia confundidas entre s¡!, problema que

intentó resolver Bosarte examinando pacientemente la documenta

ción del archivo de la catedral de Segovia.

Ponz escribe en Salamanca: “No se puede negar que la

Catedral es iglesia suntuosa> y de mucha magestad en el estilo

gótico” <234); y, de la catedral de Segovia, opina: “Por su ma

gestad, amplitud, falta de las menudencias insinuadas, y otras

partes, es uno de los mejores Templos de España en su linea”

<235). Opinión compartida por Bosarte, que considera a Segovia

“iglesia que puede llamarse admirable entre las catedrales de

Castilla. Su belleza, su alegr6a, y la gentileza de sus miem-

bros, nos autorizan á darle esta denominacion” (236).

Es de esta forma como los cada vez más frecuentes via-

jes por nuestra geografía, unidos al decidido ánimo de dar té—

plica a la indiferencia extranjera sobre el arte español, des

cubrieron a los escritores del siglo XVIII que si en algun mo-

mento pudo el arte español rivalizar con el del resto de Euro-

pa fue precisamente durante el gótico, lo que oblig6 a contem-

plar desde una nueva perspectiva ese momento histórico.
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La arquitectura islámica a los ojos de la Ilustración

— El despertar del interés por lo islámico

En el siglo XVIII asistimos al redescubrimiento de lo

islámico y a un despertar del interés por los estudios árabes

que hacía largo tiempo no se dejaba sentir en nuestro país.

Ello no se debe a la evolución de una raiz autóctona,

fruto de los largos siglos de convivencia cristiano—musulmana

en nuestro suelo, sino a la importación de un fenómeno europeo

que encontraba en España su mejor marco de desarrollo.

La reconquista de Granada -llevada a cabo en el momen

en que nuevos ideales comenzaban a esbozar la Europa moderna

en la que los Reyes Católicos estaban dipuestos a integrarse—

y el descubrimiento de América, que desvió los intereses expan

sionistas y evangelizadores fuera de nuestras fronteras, cerra

ron un periodo histórico caracterizado por la tolerancia y

abrieron otro de muy distinto signo.

Para Pedro Chalmeta (237.) la principal causa que moti—

vó el progresivo desinterés hacia lo islámico fue el freno im-

puesto por el Tribunal del Santo Oficio, que miraba con sospe

cha cuanto pudiera tener relación con lo musulmán.

Henares Cuellar (238) lo atribuye más bien al giro que

en la política española introdujo la dinastía austriaca, cu-

yos intereses eran claramente europeos y occidentalizantes. La

expulsión de los moriscos rompió el último lazo de unión con

la tradición hispano—árabe, que no volvió a resurgir hasta el

siglo XVIII.

El arabismo español del siglo XVIII no surge así como

fruto de la herencia de Alfonso X y Jiménez de Rada, como l¿gi

ca derivación de la labor llevada a cabo por la Escuela de Tra

ductores de Toledo, sino a imitación de lo que con anteriori-

dad se había llevado a cabo en Inglaterra y Francia.

Este interés importado del exterior se vio favorecido

por la debilitación del poder del Santo Oficio y alentado por
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el cambio impulsado por Carlos III en la política norteafric~

na que hizo necesario contar con intérpretes y traductores de

lengua arábiga.

Dentro de una línea político—cultural marcadamente

francesa, Carlos fil apoyó el desarrollo de los estudios ara-

bes haciendo venir a nuestro país, procedentes de Siria y el

Líbano, a monjes maronitas como el P. Farhat, Pablo Hodair,

Elías Scidiae y Miguel Casiri, a quien se debe la formación de

un catálogo de los fondos árabes de la biblioteca del Escorial,

uno de los más importantes logros en el campo de los estudios

islámicos de su tiempo (239).

A la labor realizada por los maronitas se sumó la de

algunos franciscanos como el P. Obicini, el P. Cañes o el P.

Patricio José de la Torre, y la de varios eruditos interesados

en este tipo de estudios, entre ellos el propio <Bosarte.

El interés se centra en un primer momento en la confec

ción de diccionarios y manuales gramaticales de evidente conte

nido práctico, pero de ahí se pasó a una progresiva valoración

de la literatura arábiga y de la cultura islámica en general.
Ello hizo que en nuestro país se procediese a la recu

peración de un periodo histórico que hasta entonces había per

manecido menospreciado y casi olvidado.

Si bien aún siguió identificándose durante bastante

tiempo lo islámico con fanatismo religioso y barbarie destruc

tora, lo cierto es que al profundizar en el conocimiento de su

cultura crece la admiración y el entusiasmo. Masdeu, uno de

los primeros en reivindicar la historia de la Espa5a islámica,

dedica a ella cuatro de los volúmenes de su ‘Historia Crítica

de España”; y Bosarte -aunque se refiere exclusivamente a la li

teratura— no duda en afirmar la superioridad de la árabe sobre

la cristiana de la misma época, afirmación que pronto se vio

ampliada a un más vasto campo de formas culturales:

“No tiene razón Argote de Molina en

llamar bárbara la poesía arábiga... Los verda-

deros Bárbaros eramos nosotros, y las demas Ha
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ciones Europeas, quando los Arabes eran los
maestros comunes de Europa, cuya enseñanza du

ró hasta la toma de Constantinopla.” (240>

Dentro del proceso se revalorización del arte nacional,

la arquitectura hispano—árabe, que llenaba un amplio capítulo

de la historia de nuestro arte medieval, fue centro de una es-

pecial atención en la que tuvo mucho que ver el interés que ha

cia los monumentos islámicos conservados en nuestro suelo sen

tían los viajeros extranjeros y que obligó a los españoles a

valorar debidamente lo que hasta entonces habían venido consi—

derándose “antiguallas árabes”.

Si hasta ese momento sólo los eruditos andaluces se ha

bian ocupado del estudio de los más representativos monumentos

islámicos conservadosen España —los cordobeses y granadinos—,

a partir de ahora ningún estudio del arte español prescindirá

de la época de la dominación árabe y así encontramos referen-

cias a la arquitectura islámica en los principales estudiosos

dieciochescos.

No obstante, la mayor empresadestinada a dar a cono-

cer y salvaguardar los restos más importantes de la arquitec-

tura hispano—musulmanafue emprendida por la propia Academia

al promover la publicación de los monumentos árabes de Grana-

da y Córdoba.

“Largos años olvidados, solo un corto

numero de personas consagradas al estudio de

las Artes y de la Historia nacional los habian

examinado de cerca. Sin embargo, ni la Europa

ni el Asia presentaban otros mas bellos y os-

tentosos, mas acicalados y risueños que el pa

lacio de la Alhambra, morada de los califas de

Granada, y la antigua mezquita de Abde-rraha

man 1 ... Analizar estas preciosas memorias de

la civilización árabe; apreciar todos sus de-

talles, el estilo, el ornato, las partes compo
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nentes, las leyendas e inscripciones; conocer

por lo existente lo que la incuria de los hom-

bres y la acción lenta del tiempo destruyeron,

era pagar un tributo al gusto dominante de la

época, hacer un servicio importante a las le-

tras y a las Artes.” (241)

Ya con anterioridad la Academia había promovido diver

sas empresas destinadas a lograr un mayor conocimiento de las

antigUedades nacionales, pero era la primera vez que considera

ba dignos de atención arqueológica monumentos pertenecientes

al género islámico, lo que no hace sino demostrar cómo la Aca

demia de San Fernando cultivaba un nacionalismo cultural que

le hacía apreciar propuestas artísticas muy alejadas de sus ha

bituales presupuestos clasicistas que, por otra parte, no eran

tan rígidos como en ocasiones podría parecer.

A ese respecto, la Academia siempre pareció hacer su-

yas las palabras de Ortiz y Sanz: “No hay edificio alguno de

la Antigtiedad <sin exceptuar los Arabescos) de quien no poda-

mos aprovecharnos ventajosamente en infinitas ocasiones.” (242)

Sin embargo, el proceso que condujo a la publicación

de las “AntigUedades Arabes de Granada y Cordoba” fue lento y

plagado de dificultades, que convirtieron un proyecto que se

anunciaba como pionero en una realización que, cuando por fin

vio la luz, había sido en gran medida superada por publicacio

nes extranjeras.

El primer intento de poner en marcha el proyecto de

grabar en láminas las principales vistas, planos, alzados, de

talles e inscripciones de los monumentos granadinos y cordobe

ses tuvo lugar hacia V156. cuando se encargó al pintor Manuel

Jimenez que copiase las pinturas de la Alhambra, lo que nunca

debió de llegar a realizar -al menos no fueron remitidas a la

Academia— según el informe emitido por Jovellanos en 1786, en

el que se recogen los avataresdel proyecto. (243).

En 1760 se encargó al pintor granadino Diego Sánchez

Sarabia la ejecución de diversas vistas del palacio nazari.
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En 1762 Sarabia habla concluido ya dos volúmenes, el primero

con dibujos y planos y el segundo con el texto explicativo.

Las inscripciones habían sido recogidas por el canónigo Viana

y fueron remitidas a Miguel Casiri para que procediese a su

traducción, con el fin de proceder a la pronta publicación de

la obra. Sin embargo, en 1764 Vicente Pignatelli, encargado

de revisarla, encontró en ella numerosos defectos y desaconse

jó su publicación por parte de la Academia.

El proyecto pareció olvidarse, hasta que la publica-

ción en 1764 de “Paseos por Granada y sus contornos” por José -

Romero Iranzo,pseudónimode José de Echevarria, provocó un

gran malestar en la Academia y la obligó a retomar la abando-

nada empresa. (244).

No fue visto con buenos ojos por la institución acadé

mfra que otros tomasen la delantera en un proyecto que ella ha

bía comenzado muchos años antes y, sobre todo, que Echevarría

elogiase repetidamente la labor efectuada por Sarabia y que la

Academia había desestimado. Jovellanos. llegó incluso a acusar

a Echevarría, y a los granadinos en general, de estar resenti

dos con la Academia por lo ocurrido con Sarabia y de haber

procedido a la publicación de los “Paseos...” por venganza:

“Entre tanto los granadinos, ó resenti

dos de la lentitud de la Academia, ó queriendo

contrahecer sus designios, ó en fin para ganar

la por la mano y usurparía la gloria de dar al

mundo la primera noticia de estos raros y pre

ciosos monumentos, aprovecharon la ocasion de

una obra periódica, que con el título de Pa-

seos por Granada se empezó a publicar en aque

lía ciudad.” (245)

Juan de Echevarría quedó descalificado poco después

al verse envuelto junto con otros dos clérigos, Juan de Flores

y Crist¿bal de Medina Conde, en un escándalo por haber falsifi

cado una serie de inscripciones, supuesteinente preárabes, que
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decían haber encontrado en la Alcazaba (246).

El descubrimiento por parte de Pérez Bayer de tal tal

sificación y el posterior procesamiento de Echevarría y sus

compañeros (247) dió por concluido un asunto tan enojoso para

la Academia,ya que en adelante no dejaría de recordarse que

los “Paseos...” fueron obra de —en palabras de Jovellanos— unos

“fabricadores de monumentos y patrañas”, vehículo para que el

autor diera a conocer sus ifraudulentas mixtificaciones (248).

Lo ocurrido con Echevarría obligó a la Academia a dar

un nuevo impulso a la tarea emprendida, para lo que comisionó

en 1766 a José de Hermosilla y a dos jóvenes estudiantes de

arquitectura, Juan de Villanueva y Pedro Arnal, con el fin de

efectuar nuevos diseños y corregir los existentes, ampliando

además el estudio a los monumentos cordobeses que habían sido

excluidos en el trabajo de Sarabia. Los dibujos se realizaron

en el plazo de un año y Miguel Casiri procedió a la traducción

de diversas inscripciones. Sin embargo, la publicación fue re—

trasándose, aparentemente sin más causa que la falta de empeño

en llevarla a cabo.

Unos años después dos autores extranjeros, Twiss en su

“Voyage en Portugal et en Espagne” (1776> y Swinburne en sus

“Travels through Spain, in the years 1775 and 17761 <1779>, in

cluian sendas descripciones y grabados de nuestros monumentos

islámicos, mucho antes de que lo hiciera la Academia.

El haber perdido tal oportunidad de gloria era algo

de lo que, muchos años más tarde, seguía lamentandose José Ca

veda al trazar la historia de la Academia:

“¡Ojala que llevada a su término con ma

yor actividad y sin las interrupciones emana—

das de circunstancias inevitables, se hubiese

podido conseguir que el inglés Swimburne no

nos precediera en la publicación de sus graba-

dos de los monumentos de Granada ~,‘ Córdoba!.

Por mas que no haya en ellos ni la corrección

ni la exactitud tan necesaria en obras de esta

1’
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clase, y les falten las ilustraciones conve-

nientes para satisfacer cumplidamente al anti

cuario y al artista, todavía es de sentir se

hubiera anticipado a nuestro propósito, priván

donos con su iniciativa de una gloria que no

debiamos compartir con nadie, esencialmente na

cional por su mismo objeto, y nunca perdida de

vista desde 1756, en que empezaron los prime-

ros trabajos para dar a conocer el mérito ar-

tístico de la Alhambra de Granada y la mezqui.

ta de Córdoba.” <249)

Aún más que el que Twiss y Swimburne se hubieran ade-

lantado en la publicacion de los monumentos islámicos españo-

les, molestó a la Academia el que utilizasen como fuente la

obra de Echevarría, otorgándole una proyección internacional

que distaba mucho de dejar en buen lugar a la institución.

Con todo ello, volvió a plantearse la necesidad de pro

ceder a la publicación de los grabados, pero siguió postergán

dose hasta que en 1786 se encarga aJovellanos redactar un in-

forme al respecto. De éste se desprende que muchas láminas es

taban aún sin concluir y varias inscripciones sin traducir:

“Esto solo, que he notado de paso, bas

ta para concluir que nuestra colección está

muy lejos todavía de poder exponerse al públi-

co, aun cuando la Academia solo pensase en ven

der las estampassueltas ó encuadernadas, sin

explicación ó ilustración alguna.” <250)

En su opinión> los grabados por sí sólos tendrían esca

so interés, por lo que recomienda utizarlos como ilustración a

un estudio de la arquitectura árabe. Traza para ello un plan

dé rigurosa metodología que, de haberse llevado a cabo, habría

convertido las “Antigbedades árabes de Granada y Córdoba” en

uno de los primeros, más perfectos y completos estudios acerca

¡4
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de la arquitectura islámica.

Sin embargo, lejos de seguirse tan certeras indicacio-

nes, siguió discutiéndose durante años la conveniencia de pu-

blicar las láminas tal y como estaban, de redactar un texto ex

plicativo o, simplemente, abandonar el proyecto. El nombramien

to de Floridablanca como protector de la Academia y el interés

que mostró en la publicación de la obra hizo que ésta viera fi

nalmente la luz en 1804 en forma de colección de grabados, que

se vendian tanto sueltos como encuadernados> a los que se aña

dió más tarde una segunda parte conteniendo diversas inscrip-

ciones traducidas por Pablo Lozano.

De esta forma, un proyecto que en 1756 tenía visos de

auténtica revolución en el campo de la historiografía artisti

ca, en 1804 había perdido todo carácter novedoso. El tratamien

to dado por Hermosilla al estudio de las ruinas, en la línea

emprendida por Fuga y Piranesi a quienes había conocido en Ro-

ma, basado en la reconstruccion arquitectónica del monumento

a partir de los restos conservados, suponía la introducción en

España de los ideales historicistas <252), pero el tiempo trans

currido despojó a la labor de Hermosilla de su contenido más

innovador.

Así, lo que se había emprendido como una gran empresa,

no pasó de un conjunto de láminas hermosamente grabadas, pero

que contribuyeron muy poco al mejor conocimiento de la arqui-

tectura islámica <253).

Algunos años más tarde se publicaron en Granada unos

“Nuevos paseos históricos, artísticos, económico—políticos por

Granaday sus contornos”, a menudo atribuidos a Echevarría,

pero obra al parecer de Simón de Argote. Constan de dos volú-

menes, si bien la publicación quedó incompleta, y comienza con

un extenso “Ensayo histórico sobre los árabes” para continuar

-ya mediado el segundo volumen— con los “paseos” propiamente

dichos, el primero de ellos dedicado a la Alhambra.

Argote critica repetidamente las “AntigUedades. .2’ pu

blicadas por la Academia, acusándolasde contener errores en

el trazado de planos y alzados y de realizar traducciones muy

4
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inexactas, debido a que Lozano no se había servido del texto

original sino de copias efectuadas por buenos dibujantes,

pero que al desconocer la lengua árabe habían cometido graves

errores en la transcripción. Debido a ello, Argote reivindica

la labor efectuada por Echevarría, a quien los autores de las

“AntigUedades...” trataron, en su opinión, “con demasiada amar

ga severidad” para después ellos haber “cometido tan notables

faltas” <254).

Ello debió contribuir a que los antiguos pliegos suel

tos aparecidos en 1764 se reunieran en dos volúmenes y se pu-

blicaran de nuevo en 1814, convirtiendo la obra de Echevarría

—pese a la opinión de la Academia— en punto de referencia obli

gado para cuantos se acercarón desde entonces a los monumentos

granadinos.

— Denominación, características y evolución de la arquitectura

hispanoárabe

Los musulmanes, al igual que los invasores septentrio-

nales, fueron tildados de pueblo bárbaro e inculto y, por aña-

didura, infiel y fanático. Para Ponz, “musulmán” y “gótico”

son sinonimos de “barbarie” (255> si bien otros autores, como

Llaguno, reconocen que poseían “mas arte e inteligencia que

los godos” (256). En general, fueron siempre juzgados con ma-

yor benignidad. En opinión de Jovellanos:

“Los árabes del tiempo de Mahoma no

eran menos rudos y bárbaros que los primeros

pueblos que pasaron el Rhin, y desde luego se

puede asegurar que fueron mas destructores.

lina razon, no bien considerada hasta ahora, hi

zo que sus conquistas fuesen mas funestas á

las artes que las que habían precedido; y fué,

que queriendo Mahoma levantar su secta sobre

la ruina del Cristianismo> el judaismo y la 4

4
La’idolatría que dividian entonces el Oriente,
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trató de inspirar á sus pueblos un horror igual

a estos cultos... De aquí provino aquel furor

con que sus tropas se dieron á arruinar cuan-

tos monumentosde arquitectura, pintura y es-

cultura se les presentaban, singularmente si es

taban destinados al culto...” (257)

No obstante, Jovellanos no deja de señalar que tal ac-

titud corresponde sólo a los primeros siglos de expansionismo

islámico, pero que ya a partir del siglo II despu¿s de la hégi-

ra y, en gran medida debido al contacto con otros pueblos y cuí

turas, su actitud se hizo mucho más tolerante y destacaron pron

to en el cultivo de las ciencias y las artes (258>.

Para Masdeu, el fanatismo destructor no es ni mucho me

nos una exclusiva característica de los islámicos, sino una

constante de todo pueblo guerrero:

El derribar los edificios, ó buenos

ó malos, sin respetar hermosura ni magnificen-

cia, ha sido sternpre mal talante de todos los

conquistadores y guerreros antiguos y modernos,

sin ser en esto los Arabes mas culpables que

los demas, pues obraron, como obran todos, des

truyendo en terreno ageno, y fabricando en el

suyo.” <25 9)

Los grandes progresos efectuados por los árabes en ña—

temáticas y geometría se’ plasmaron en la maestría con que cul- 1tivaron la arquitectura, creando un estilo “propio y peculiar”<260)

‘IIEsta arquitectura —a la que gen4ricamente se denomina
“obra de moros” o “estilo arabesco”— tiene para sus estudiosos

un evidente carácter ecléctico, ya que participa de los princi

pales estilos que los musulmanes conocieron en los paises que

ocuparon. El ntícleo principal de tal amalgama estilística se— ¡

ría el clasicismo griego que los islámicos tomaron de diversos

.1
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edificios orientales, a los que sumaron elementos egipcios y

persas fundamentalmente.

“Sus primeros edificios se compusieron

de los mejores restos del antiguo, hallados en

abundancia por los paises de su dominacion...

Después, observando estos mismos restos de la

antigua arquitectura, ó lo que es mas probable,

los de la persiana y egipcia, formaron una ar-

quitectura propia y peculiar, cuya ¿poca puede

fijarse entre los siglos IT y III de la ¿gira,

que coincide con el VIII y IX de nuestra era.”

(261)

En opinión de Jovellanos “es innegable que entre todas

las partes de estos edificios hay una proporción y convenien-

cia visibles; hay una mitad, y esto basta para conocer que te-

nian principios.”<262>. Igualmente le parece innegable que es-

tos “principios” fueron tomados de la arquitectura griega, si

bien con evidentes transformaciones y alteraciones respecto a

su modelo:

“Los árabes á la verdad no observaron

los órdenes, el ornato ni las proporciones de

la arquitectura griega; pero si se examinan

con cuidado sus obras antiguas, se hallará que

habian derivado de ella toda la idea de sus

edificios.

Los árabes empezaron imitando en los

monumentos griegos de que estaba llena el Asia

al tiempo de sus conquistas; pero los imitaron

sin medirlos ni estudiarlos. Era forzoso que

en esta ciega imitación confundiesen los órde-
nes, alterasen las proporciones, y desfigura-

sen los miembros del ornato; y que deseosos

despues de mejorar arbitrariamente y sin sujec

It
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cion á modelos determinados todas las partes

de sus edificios, produjesen una arquitectura

peculiar que alguna vez fué capaz de grandiosi

dad, elegancia y delicadeza...” (263)

Del mismo modo, para Ceán la arquitectura islámica “par

ticipa de la Griega y de la egypcia, porque los árabes la adop

taron en la Grecia, quando Mahomat la conquistó, y en Egypto,

quando se apoderó de su imperio el califa Omar.” (264)

Y para Llaguno, que demuestra por el estilo islámico

mucho mayor interés que por cualquiera otro de los cultivados

durante el periodo medieval> los árabes:

inventaron otro nuevo género de ar

quitectura, adoptando las partes principales

de la de los egipcios y de la de los griegos>

y engalanándola con adornos muy agenos de la

sencillez y gravedad áticas..

Si tomaron de los egipcios los arcos

puntiagudos, trazaron otros en forma de herra-

dura ¿ de media luna... Y si recibieron de los

griegos las columnas y los capiteles, alarga-

ron aquellas y acortaron estos con confusos y

arbitrarios adornos.” <265)

Según Jovellanos, en la evolución de la arquitectura

árabe pueden distinguirse dos periodos sucesivos: el primero ca

racterizado por su aproximación a los modelos clásicos, tanto

en estructuras como en ornamentaciór’, llegándose incluso a

aprovechar restos y materiales de edificios antiguos en las

nuevas fábricas y, el segundo, mucho más original, marcado por

el progresivo alejamiento de los primitivos modelos greco—roma

nos y la creación de una ornamentación propia y característi-

ca. Como ejemplo de]. primer periodo cita la mezquita de Córdo-

ba, mientras que la Alhambra y el Alcázar de Sevilla correspon-

derían al segundo.

1
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“Nos inclina a este dictamen el carác-

ter de la célebre mezquita de Córdoba, que per

tenece á los fines de nuestro siglo VIII... pues

aunque este edificio tiene ya todo el caracter

de la arquitectura árabe, se advierte que fue-

ron tambien aprovechados en él no pocos restos

del antiguo, particularmente columnas y capite

les de órden corintio y de carácter grandioso

... Pero habiendo enriquecido despues el orna

to de su arquitectura propia, desecharon del

todo el antiguo, y aunque no podamos fijar la
epoca de este mejoramiento, no hay duda que

precedería al siglo XII, pues tan adelantada

se hallaba ya á la entrada del IX. Nosotros se

bemos que pertenecen al XIV gran parte de las

obras hechas en el alcazar de Sevilla y en la

Alhambra de Granada, donde la arquitectura ára

be aparece en su mayor riqueza y esplendor.”

(266)

Al convertirse la ornamentación en el carácter más dis

tintivo de la arquitectura islámica, ésta se valoré más cuanto

mas se alejaban sus modelos ornamentales de los prototipos dé

sicos. Debido a este erróneo planteamiento el periodo nazarita

se convirtió —en virtud, de su ornarnentación— en el momento de

máximo esplendor de la arquitectura hispano—árabe, anteponién

dose monumentoscomo la Alhambra o el Alcázar sevillano a

otros indudablemente superiores en calidad como la propia mez-

quita cordobesa.

Los signos más definitorios de la arquitectura árabe

serían la modestia de sus materiales, la relativa escasez de

vanos en comparación con la arquitectura cristiana —que Llagu

no atribuye al “rigor con que trataban á sus mujeres y concubi

nas” los celosos musulmanes (267)— y la variedad y riqueza de

su ornamentadiór¡.

Jovellanos habla de filigranas, labores de lazos y nu—

kI
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dos, figuras caprichosas y letras floreadas<268). Llaguno, mas

explícito, señala como tipicamente árabe el arco de herradura

-debido a su forma de media luna—, y en su ornamentación dis-

tingue los “almocárabes o ajaracas” realizados en estuco, los

zócalos de “aliceres” o azulejos vidriados y los ricos “alfar—

ges” o “artesonados” de madera.

Siguiendo al pie de la letra las indicaciones hechas

por Llaguno, resume así Ceán los caracteres fundamentales de

la arquitectura islámica:

“No obstante se distingue de una y otra,

y de todas las demas arquitecturas, por sus ar-

cos de herradura, por la variedad y desigual-

dad de ellos en sus alfagías o patios, por el

aximez o ventana de dos o tres arquitos con

una o dos columnitas en el medio, por los almo

carabes, axaracas o adornos de lazos, cintas,

plantas y letras floreadas con que enriquecian

los moros sus tarbeas o salones, sus alhamias

o alcobas, ylos alrededores de las puertas y

ventanas, por los aliceres, azulejos ú obra de

alicatado, con que vestian las paredes y los pa

vimentos, y en fin por el pomposo alfarge o ar
tesonadode sus techos redondos o piramidales

(269).

— Evaluación crítica. Valoración de los monumentos más represen

tativos

En opinión de Llaguno:

se puede asegurar que la arquitec-

tura árabe en general era tosca y grosera en

las casas y comunes habitaciones, firme y dura

dera en los acueductos y aljibes, pesada y ro-

busta en los castillos y atalayas, rica y os—

1
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tentosa en los templos &mezquitas...” (270)

Tal afirmación es generalmente compartida por cuantos

hacen referencia a la arquitectura islámica, distinguiendo cía

ramente los palacios y mezquitas —en los que la arquitectura

se hace “lujosa” , “suntuosa” y “extravagante”— del conjunto de

las construcciones árabes que se ponen de manifiesto en las vi

viendas comunes y en el trazado de las ciudades.

La negativa actitud con que se hace continua referen-

cia a las ciudades de urbanismo islámico —tan frecuentes en

nuestro país— lleva a menudo a evidentes exageraciones> pues

si, por ejemplo, hacemos caso de Simón de Argote:

“Generalmente las casas de los Mahome-

tanos granadinos eran pequeñas y de un solo al

to; y sus habitantes apenas tenían la extensión

necesaria para el uso á que las destinaban. Es

taban ademastan juntas, y eran las calles tan

angostas, que alcanzaban de una ventana á otra

con el brazo; y babia muchos barrios donde no

pudiendo pasar los hombres á caballo con las

lanzas en la mano, tenian horadadas las casas

de una a otra, para poderlas sacar.” (271)

Para explicar l.a causa de los sinuosos y angostos tra-

zados de las ciudades musulmanas se recurre a curiosas explica

ciones no exentas de viejos prejuicios contra la raza árabe.

Ulaguno considera que “... el alcoran, los usos y las costum-

bres de esta nacion influyeron mucho en la forma, distribución

y ornato de sus edificios.” (272).
Lo que ocurre es que estos “usos y costumbres” que se

atribuían a la población islámica distaban mucho de ser halaga

dores. Así, Florez opina que era la pereza lo que hacía que

los árabes construyeran sus ciudades sin allanar previamente

el terreno, e incluso sin terminar de arrasar los restos de

construcciones anteriores:

- ‘ “a’- .‘ d
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“Lo que los Moros labraban para sí, no

solo correspondia a su genio en la estrechez

de puertas y de calles, sino que por evitar el

gasto, ó la fatiga, de desmontar las ruinase

labraban encima de ellas: ocasionando con esto

una desigualdad notable en los altos y bajos

que de alli resultaron, fuera de lo que tenia

de suyo por algunas partes el terreno... (273)

Y aún más grave es la acusación de Ponz quien opina

que si los musulmanesgustaban de vivir en lugares ocultos e

intrincados era debido a su “genio sospechoso” y a su celoso

afán de esconder a sus mujeres:

“No se ha de creer lo mismo de los Ma-

hometanos, cuyas costumbres eran bárbaras en

extremo, y aborrecian de muerte todo lo que no

hallaban fundado según las mismas, ¿5 en su Al-

corán. Su ferocidad y genio sospechosoles in

ducia a vivir en angosturas; y acaso la mayor

facilidad para guardar á sus mugeres, de quien

siempre vivian zelosos. Estas fueron las verda

deras causas de la fealdad de Toledo.” (274)

Los ideales clasicistas de Ponz, que a menudo ceden an

te edificios concretos, no lo hacen jamás cuando se trata de

emitir juicios sobre el urbanismo de tantas de nuestras ciuda-

des. Su modelo urbano se desprende de las descripciones de ciu

dades griegas y romanas que conoce —“bien ordenadas, bellas y

espaciosas” (275>— por lo que el contraste entre este modelo

y ciudades como Toledo, Sevilla o Valencia, le lleva; a afir-

mar: “Todas nuestras ciudades son feas, y mas lo son las mayo-

res: poquisimas hay en Europa que puedan llamarse hermosas.

(276)

El carácter pragmático que anima toda la obra de Ponz

le lleva a proponer como única solución para acabar con la

)
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fealdad de nuestras ciudades el utópico plan de trazarías de

nuevo, de acuerdo con un planeamiento más racional.

Como, pese a su optimismo, Ponz debía comprender que

no era lo mismo rectificar un edificio que rectificar una ciu-

dad entera, se lamenta en repetidas ocasiones de que esta em-

presa no hubiese sido acometida mucho tiempo antes, tras la

expulsión de los musulmanes,no acertando a comprender por qué,

por ejemplo en Toledo, se edificaron en el siglo XVT tan nota

bles edificios de estilo italiano y, sin embargo, se siguieran

adaptando al trazado de la ciudad medieval en vez de levantar

una de nueva planta. Y, cuando se refiere a Valencia, señala:

“Es sensible que una Ciudad tan bien

situada, tan llana, y tan deliciosa como es

esta, tenga las mas de sus calles estrechas,

y torcidas: defecto, que como dixe a V. desde

Toledo, se podía haber remediado en tantos si

glos, desde que se arrojaron los que por máxi

mas de su religion, de su política, ¿ por otras

razones, se complacian de vivir en angosturas,

sin hacer caso de la magnificencia, ni de las

demas cosas, que nosotros echamos de menos:

con que las reedificaciones se hubieran lleva-

do á efecto sobre un plano cierto, y bien pen

sado desde aquellos tiempos, nos hallaríamos

hoy con todas las ciudades de España hermosas

en su planta, en sus calles, plazas, etc; pero

ya que esto no se ha hecho por lo pasado; no

se como ahora no se hace, particularmente en

las principales, y en donde hay mayor necesi-

dad.” (277)

Debido a esta actitud generalizada hacia el urbanismo

musulmán, no podemos dejar de destacar la postura tolerante de

Masdeu en lo que, indudablemente, es una contestación a las

críticas de Ponz:

h

1

1
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“Otros escritores hay que apocan en ge

neral á los Arabes, por lo que toca á gusto de

Arquitectura: dicen que eran mezquinos, y de

corazon encogido, amantes de estrechuras, y de

calles angostas y torcidas; enemigos y destrui

dores de las magnificencias Romanas. Es cierto

que no eran excelentes arquitectos, porque en

tonces no lo era ninguno: pero creo sin embar-

go, que se les culpa mas de lo justo, porque

calles angostas y torcidas se hacen y se han

hecho en todos los tiempos, y solo prueban mez

quindad y mal gusto en las Ciudades plantadas

de nuevo y de proposito, mas no en las fabri-

cadas á pedazos, y en diferentes tiempos.”

(278)

Pero existen determinados monumentos —como la mezquita

de Córdoba, el Alcázar de Sevilla y la Alhambra— que escapan

a una valoracion crítica objetiva, ya que aparecen revestidos

de un cierto carácter mítico que los eleva por encima de consi

deraciones referentes a su mayor o menor calidad o belleza ar-

quitectónicas.

Estos edificios aparecen a los ojos de los historiado-

res, más que por lo que realmente son, por lo que representan:

el punto culminante de ¡a cultura hispano—árabe y del apogeo

de ciudades como Córdoba y Granada que alcanzaron un nivel sii-n

igual en el resto de Europa.

Lo que en siglos anteriores había sido patrimonio ex-

clusivo de los escritores andaluces, que exaltaban su glorioso

pasado, pasó por extensión —y en gran medida como consecuencia

del interés sentido en el extranjero por estos monumentos— a

convertirse en un sentimiento nacional generalizado.

Tal vez sólo Ponz escapa a este sentimiento de admira-

ción cada vez más extendido. Nunca llegó a captar la belleza de

los edificios árabes y, si bien a veces le vemos entusiasmarse

ante algunos edificios góticos, su . actitud hacia los islámi—
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cos fue siempre fr=a y distante. Así, al referirse a la mezqui

ta de Córdoba, se limita a copiar textualmente la descripción

efectuada por Ambrosio de Morales y a centrar su interés en la

catedral y sus capillas, sin emitir ningún juicio personal so

bre el edificio islámico. (279).

En Sevilla, dedica mucho espacio al recorrido del Alcá

zar, reparando en lo trabajoso de sus labores ornamentales,

pero sin demostrar el menor entusiasmo salvo> quizá, al refe—

rirse a los jardines <280>.

Las escasasocasiones en que Ponz se detiene a hablar

de edificios árabes o mudéjares, se muestra igualmente crítico.

Por ejemplo, las magníficas techumbres que existían en el pala

cio del Infantado (Guadalajara) solo le merecen un despectivo

comentario: “Vi algunos grandes salones con techos de tanta

madera y oro, que me parecieron pinares dorados,..” <281)

Mientras que Llaguno cita la Torre del Oro entre las

obras musulmanasde Sevilla (282); Ponz la considera obra ro—

mana, dando origen a una confusión que, difundida más tarde

por Amador de los Ríos, se mantendría vigente durante mucho

tiempo (283).

Pese a las opiniones vertidas por Ponz y a su habitual

indiferencia hacia la arquitectura islámica, lo cierto es que

los principales monumentos hispano—árabesconservados fueron

siempre objeto de respeto y admiracion. El mismo Flórez —tan

poco entusiasta de lo musulmán— no duda en admitir que Abderra

man 1 ideó la mezquita cordobesa “con tanta magnificencia, que

no huviese otra igual en primor y grandeza.” (284). Y Moratin.

escribe de ella:

“Lo mas singular que hay en Córdoba

es su célebre catedral, antigua mezquita de

los moros. Doda ella forma un gran cuadrilon-

go, con una selva de columnas, que pasan de se

tecientas, puestas en largas filas, formando

naves rectas, trasversales y diagonales. La

variedad de mármoles de estas columnas, la
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vária forma de sus capiteles, los arcos unos

sobre otros que descansan en ellas, los orna-

tos árabes, que aún existen en dos ¿ tres ca—

pillas, las inscripciones de que estan llenas,

y sobre todo, el considerar cómo estaria en

otros tiempos, concurrida y honrada de tantas

naciones que venian á venerar aquel lugar san-

to, ejercitan la fantasía, y arrebatan al ob—

~ervador que lo ve, á otros siglos que ya pasa

ron; le acuerda costumbres y ritos que acaba-

ron ya, y le presentan objetos que ya no exis-

ten.” (285)

La Alhambra ejerce mayor atracción; se la ve como un

palacio encantado semejante a los de los cuentos de las Mil y

una Noches, entonces de moda en Europa. ¿Qué otra cosa si no

se desprende de la poética descripción que realiza Argote del

Patio de los Leones?:

“No es fácil de explicarse el efecto

que produce la vista de esta parte del alcázar,

quando se examina por la primera vez... Si á

esta se agregase la que debian producir la vi-

veza y variedad de los colores de su adorno,

el brillo deslumbrador del oro y plata de es-

inalte de sus frequentes inscripciones, y la en

cantadora del agua pura y cristalina que se le

vantaba de doce saltadores que hay repartidos

con proporcion en esta galeria, de otros dos

que hay en los cenadores, de la que corria de

las fuentes de las piezas laterales; todas las

que iban á reunirse por canales descubiertos

a el que caía por la boca de los leones, y se

derramaba á borbotones de la gran taza que car

ga sobre sus espaldas; el espectador enagenado

creería verse transportado como por encanto á

los magníficos alcázares de oro y de cristal
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que una imaginación mágica puede inventarse en

el mas brillante de sus delirios.” (286>

El brillo de la luz en los dorados, el sonido del agua

en las fuentes..., todo contribuye a transmitir una “visión

sensorial” de la Alhambra muy diferente de la que se nos da de

otros edificios. La Alhambra se considera no como un monumento

más, sino como la manifestacióndelafastuosidad y la sensuali-
dad del Oriente trasladadas a tierras andaluzas. La Alhambra

habla al espectador de otros tiempos y de otra raza> de otra

religión y otra cultura, por lo que si todo el pasado es irre-

cuperable, éste lo es más aún y por ello es mayor la fuerza de

evocación que se desprende del palacio nazari.

Lo que podríamos llamar el “mito de la Alhambra” surge

pues mucho antes de que la generación romántica lo llevara a

su máxima exaltación. Ya es estas tempranas fechas empiezan a

perfilarse los principales tópicos que más tarde traspasarían

nuestras fronteras inmortálizados por las plumas de Irving y

Chateaubriand.

Pero mucho antes de que estos autores buscasensu ins-

piración en las salas del palacio granadino, la Alhambra se ha

bía convertido en frecuente motivo literario.

Según el documentadoestudio de Soledad Carrasco (287),

el tema granadino llegó a nuestra literatura importado de la

francesa, a pesar de que los tradicionales romances “moriscos”

se habían continuado ininterrúmpidamente desde época medieval,

alcanzando un auténtico esplendor en nuestra poesía del Siglo

de Oro. Fue, sin embargo, el éxito del ‘!Gonzalve de Cordove”

de Florian, al que siguió una larga serie de novelas inspira-

das en las Guerras Civiles de Pérez de Hita, lo que puso de mo

da en Francia el tema de la Granada mora y de su reconquista

e hizo que nuestros autores se volvieran con interés hacia ese

periodo de nuestra historia.

La traducción que efectuó Cienfuegos de las poesías in

tercaladas en el “Gonzalve de Cordove” y la revalorización del

Romancerodio origen a multitud de composiciones poéticas ms-
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piradas en la época de la conquista de Granada. Lista, Melén-

dez Valdés, Leandro Fernández de Moratín, Iglesias de la Casa,

el duque de Rivas, Martínez de la Rosa, contribuyeron a afian

zar el mito granadino, preparando el camino para la siguiente

generación poética que convertiría la Alhambra en motivo inevi

table de su repertorio.

Si muchos poetas encontraron su fuente de inspiración

en el palacio nazarí, indudablemente éste les debe en gran me-

dida la creación de su leyenda, la imagen a través de la cual

aun hoy lo miramos y en la que seria muy difícil distinguir

cuánto hay de realidad y cuánto de imagen literaria, pues si

hay un edificio que deba mucho de lo que es a los que de él es

cribieron, ese edificio es la Alhambra.

El apogeo de los temas basadosen la Reconquista, pro-

pio de nuestro teatro de mediados del siglo XVIII, sirvió igual

mente para difundir entre el gran público, al tiempo que la

imagen del caballero cristiano, combativo y valeroso, la del

moro refinado, culto y galante. Obras como el ‘Mahomad Boabdil”

de Repiso Hurtado, el “Aliator” de Rivas, “Aixa, sultana de

Granada” de Castro y Orozco, y tantas otras herederas de la

obra de Florian contribuyeron a popularizar el tema granadino

y algunas, como la “Zoraida” de Cienfuegos o la “Morayma” de

Martínez de la Rosa, tienen como escenario los salones y jardi

nes de la Alhambra, que aparecían ante los ojos de los espec-

tadores —fabricados en madera, cartón y tela— como máximq expo

nente de la corte granadina.

La fascinación de la Alhambra alcanza a envolver inclu

so a los que se acercaron a ella con intención crítica. Argote

señala la pobreza de sus materiales, tanto constructivos como

ornamentales:

“Así que, la fábrica de este ponderado

edificio es tan ligera y endeble, que sus mu-

ros se forman de tapiales de tierra, con poca

mezcla de cal; y la de todos sus adornos se re

duce á labores de un estuco de yeso que los re
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viste por la parte de adentro” (288)

Para concluir por afirmar:

1~Sin razon, pues, el entusiasmo de la

novedad ha querido exaltar el edificio real de

los árabes en la Alhambra, como un monumento

de arquitectura, digno de imitarse en su propor

ción, y en el gusto del ornato...” <289>

Pero cuando empieza a recorrer y describir sus salas

y patios no puede evitar “verse transportado como por encanto”

y admirar la riqueza de lo que no es —según sus palabras— sino

estuco coloreado:

“Esta pieza (se refiere al Salón de Co

mares) la mas magnífica y grande que hubo en

este alcazar por su situación, por la profusion

y variedad de su ornato; en el que el oro y la

plata de esmalte brillaba en sus freqiientes le

treros y motes, sobre un fondo de los mas vivos

y agradables colores de azul, encarnado, blan-

co, morado y verde... Colocado en lo mas alto

de la población iluminado por ras de luz, que

en el medio del dia, venian desde todos los

puntos del firmamento A dar resplandor al bri-

llante trono mahometano y dando vista á los si

tios mas interesantes de esta capital; ofrecía

la mansion mas augusta, la mas digna de ser en

vidiada de todos los Soberanos de la Europa”

(290)

Idéntica contradicción es frecuente en todos aquellos

que hacen referencia a la arquitectura árabe, pues un estilo

tan difícil de evaluar desde presupuestos clasicistas, pero al

mismo tiempo de innegable belleza, hace que no se sepa expli—
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car dónde y en qué radica ésta exactamente.

Si “extra~ieza” y “asombro” son los términos más fre-

cuentemente utilizados por los escritores de los siglos XVI y

XVII para describir los monumentos islámicos, la misma impre-

sión de desconcierto continúa presente en los del XVIII, que

terminan siempre por concluir sus juicios con frases similares

a ésta de Llaguno:

‘Otras muchas cosas se podian referir

de este género de arquitectura; pero no acier-

ta á explicarlas por no parecerse á las de los

otros géneros.” (291)
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III. VALOIRACION DE LOS ESTILOS CRISTIANOS ALTOMEDIEVALES EN LA

ESPANA ROMANTICA

El “descubrimiento” de los estilos cristianos altomedievales

— La decadencia del mito clásico y el nuevo concepto de arte

cristiano

Si el siglo XVIII aportó a la historia de la arquitec-

tura una nueva visión de la Edad Media unida a la revaloriza—

ción del estilo gótico, el XIX supuso la cJe los estilos inme-

diatamente anteriores. En realidad, el interás hacia los esti-

los arquitectónicos de los primeros siglos de la Edad Media

—hasta entonces despreciados e ignorados casi unanimeruente— no

fue sino una irradiación del entusiasmo cada vez mayor por la

arquitectura gótica.

La vieja teoría sobre la simultánea y misteriosa apari

ción del gótico en Europa, si bien poseía una innegable belle-

za literaria y contribuía a acrecentar el carácter “romántico”

del estilo, era cada vez más imposible de sostener. Poco a poco,

el gótico comenzó a clarificarse, no como un estilo desvincula

do de las producciones de siglos anteriores, ni como importa-

ción de una arquitectura foránea, sino como lógico resultante

de la evolucion acaecida en el seno de la arquitectura europea

a partir del siglo 1 de nuestra era.

Dicho proceso, que dio comienzo con la introducción del

cristianismo en las regiones del Imperio, se desarrolló parale-

lamente al desenvolvimiento de la nueva religión —hasta el pun

to de q® la arquitectura medieval pasará a identificarse como

arquitectura cristiana’— a travás de sucesivos y numerosos en—

L
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sayos, hasta alcanzar finalmente su cánit en la arquitectura

gótica, máxima expresión del dogma cristiano. Segiin señala Pa-

blo Piferrer:

“As¡t por un fenómeno y una aparente

contradicción nada raros en la historia de los

inventos y de los sucesos humanos, el género

mas fiel á la tradicion en el Arte cristiano

es al mismo tiempo casi constantemente progre-

sivo. Todas las épocas, en que puede dividiirse

le en Europa, son una fusión: la l{nea horizon

tal reina sobre todo, fija á todo un limite

cierto, y todo lo aplasta; la planta y los de-

talles son los mismos; mas debajo de esa inmo-

vilidad se entrevé la lucha por alcanzar la

forma verdaderamente nueva y original, forma

que no encuentra sino cuando de todo punto se

desase el Arte de la tradicion y se desarrolla

en el género gótico” <1>

La concepción evolutiva de la arquitectura medieval co

mo una larga serie de estadios tendentes a la perfeccién góti-

ca, hizo que, si en un primer momento estos estadios evoluti-

vos se valorasen tan solo como pasos necesarios en la consecu—

cién del resultante final, al profundizarse en su estudio se

les concediese valor individual, como estilos en sf mismos P9

seedores de su propia dinámica interna.

AsL, a lo largo de los primeros años del siglo XIX,

asistimos al progresivo descubrimiento de cada uno de estos es

tilos, a la fijación de sus características, a la determinación

de su cronolog~a, etc., tal y como en el siglo anterior hab¡~a

ocurrido con la arquitectura gótica.

Los estudiosos del XVIII lograron aunar su reverencial

respeto por la AntigUedad con su creciente afición al gótico,

distanciando ambos universos gracias a la formulación de un pe

nodo intermedio de oscuridad y barbarie, culpable de la desa—
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parición de la “buena arquitectura”, viendo en el gótico los

primeros síntomas de un nuevo “renacer’.

Si algo inarcó desde sus comienzos al nuevo siglo fue

la ruptura del viejo mito de la superioridad greco—romana, in-

contestable desde época de Petrarca. Ya con anterioridad auto-

res como Masdeu osaron señalar la profunda crisis de la cultu

ra romana en los últimos tiempos del Imperio, anunciando su in

minente aniquilación aunque no hubiese tenido lugar la inva-

sión, pero tal actitud no pasó nunca de ser esporédica y esca-

samente compartida. Pero la nueva generación romántica, ansio-

sa de derribar los viejos mitos para entronizar los suyos pro-

pios, comenzó atacando la supremacía de la diosa Poma para aca

bar por afirmar la superioridad de la cultura nacida a la cal-

da del Imperio.

Un factor hasta entonces no tenido en cuenta —el factor

religioso— vino a contribuir en la formacion de la nueva ima-

gen que del mundo romano consagrarían los románticos. Ni Ponz,

ni Jovellanos —de cuya sinceridad religiosa no tenemos por qué

dudar— se plantearon jamás el estar tomando como modelo un ar-

te “pagano”, fruto de una cultura y una sociedad “paganas”; pe

ro al dejar de juzgarse el arte desde una perspectiva meramen-

te formalista e intervenir en su consideraci$n factores senti-

mentales, ideológicos o psicológicos, el arte clásico pasó a

oponerse a la idea de “arte cristiano” o arte medieval.

Del nuevo giro que estaba tomando la concepción del ar

te clésico se hacía eco Pedro de Madrazo en un artXc¿ulo apare-

cido en 1844 en la “Revista de Madrid’1:

“La idea no es nueva, mas ahora lo pa-

rece porque desde la primera educación que re-

cibimos nos acostumbramos, por la té en el so-

lo nombre de Roma,a mirar la antigUedad como

sinónimo de la humana perfección. “El cristia-

nismo nació para iluminar el mundo”. Esta ver-

dad que debieramos avergonzarnos de poner algu

na vez en duda, necesita hoy de defensores; mas
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por fortuna en estos últimos años ya no parece

rnengua promulgaría.” (2)

En efecto, eran cada vez mas numerosos los que conside

raban la cultura del Bajo Imperio y sus manifestaciones artís-

ticas fruto de una sociedad degenerada, pervertida y decadente,

que no podía sino caminar hacia su autodestrucción. En la En-

troducción a la “Sevilla Pintoresca”, publicada por Amador de

los Ríos en el mismo año en el que Madrazo firma el artículo

antes citado, puede leerse:

“Las costumbres de los romanos corrom

pidas con todos los escesos a que dan pábulo

la riqueza y la molicie, no podian por otra

parte servir de estímulo á las artes y fueron

mas adelante causa de que se desplomase el Im-

perio de los Césares...” (3>

En un articulo publicado por Madrazo en 1847 en “El Re

nacimiento”, titulado “Sobre una de las causas de la decadencia

del Arte Antiguo”, señalaba:

“¡]é aqui la primera causa de la deca-

dencia de las artes en Italia. El entendimiento

habfa renegado de su nobleza; la razon se par—

dia en el laberinto de sutilezas del platonicis

mo; la imaginacion babia perdido su vigor ¿iban

donando el objeto sublime de la religión, s’ Y2
cia enervada en el muelle refinamiento de la

vida animal. El aguijon de la inmortalidad es-

taba gastado y ya no se hacia sentir en aque-

lías almas; el amor á la patria estaba sofoca-

do por el apego al individualismo, la religión

antigua moría...” <4)

Ante una situación como la esbozada es lógico que Ma—
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drazo termine por afirmar que el arte romano estaba tan degra

dado como la sociedad que le servía de marco, con lo que no ha

cía sino adherirse a una corriente de pensamiento vigente en

Europa desde mucho tiempo antes. Concluye Madrazo:

“Y ¿qué podian ser las artes en medio

de aquella general corrupción, ¿dónde podía es

tar el amor al trabajo? ¿dónde el amor á lo no

ble y á lo bello? Huyó la idea de la belleza

del impuro comercio de aquellos hombres, por-

que donde reina la licencia y el desenfreno se

degrada el alma de la hermosura. Nada que tuvie

se origen divino podia habitar en las ciudades

que corrornpia el sensualismo” (5)

El cristianismo vino así a ser la <mnica fuerza capaz de

vivificar y dar nuevo impulso al decadente arte romano. Negan-

do que la nueva religi6n hubiese contribuido a minar los cimien

tos del Imperio, los escritores románticos sostuvieron que en

ella se encontraba su i5ltima posibilidad de salvación, pues so

lo el cristianismo podía devolver al pueblo romano sus antiguos

valores morales.

En contraste con las últimas producciones del arte pa-

gano, el nuevo arte contaba con la fuerza de la fe para trans-

formar sus obras dándoles un car~cter hasta entonces desconoci

do. En opinión de Piferrer, fue el cristianismo el que salvo

al arte antiguo de su progresivo declive y le doté de vida nue

va, inaugurando una era en la que el arte brotaría directamen—
o o

te de la religion y a ella se consagraria:

“La religion católica, que en el asilo

de las catacumbas y de las criptas conserv¿ los

restos de la pintura y escultura, y con el ar—
o

dor de la fé hizo brotar en ellos germenes de

vida y belleza nuevas, también salvé la arqui-

tectura y la vivificó después; lo cual fue el

-- . .>~ - e~.t .-
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mas claro de cuantos testimonios han confirma-

do 4 traves de los siglos que del altar nacen

como de su mejor fuente toda civilizacion y to

do Arte” (6)

Las criticas a la arquitectura romana no afectan solo

a su valor moral sino incluso a su perfeccic<n formal, hasta

entonces indiscutible.

Mientras que el arte griego siguió considerándose como

un prototipo digno de admiración, el romano pasó a verse como

degeneración y corrupción de aquel, acrecentada por las influen

cias llegadas desde Oriente, que le hicieron perder su primiti

va pureza.

“Despojada la arquitectura romana de su

antigua severidad, sujeta, como todas las artes

del Imperio, á la Influencia ejercida sobre

ellas por la conquista del Asia, y las peregri-

nas importaciones de los paises orientales; si

aun pretendia afectar las principales formas to

madas de la Grecia, y su sencillez y su pureza,

llevaba ya en su seno algo de indeciso y licen-

cioso, que acelerando su decrepitud, la dispo—

nia ~ los cambios que habian de variar su esen

cia, y darle un nuevo aspecto, Con sus rectos

perfiles y sus arcadas semicirculares, con sus

pomposos cornisamentos, con sus imponentes ma-

sas y sus órdenes medio romanas, medio griegas,

franqueó bien pronto los límites de la unidad;

admitió en vez de un solo cuerpo simple y sen-

cillo, el conjunto de tres ¿ mas, complicados

y sobrepuestos; hizose mas pesada, y ménos só-

lida, mas libre, y ménos suelta y gentil; mas

preocupada, y sin embargo ménos escrupulosa;

mas amiga de la ostentación, pero en realidad

menos grande y espléndida” (7).

- . . ‘~ -r ~“‘~‘ .vflk~?~S~ - - -
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— Formulación del “estilo latino”

Basilio Sebastián Castellanos, en un artículo firmado

en 1838> continuaba haciéndose eco de la vieja idea de que el

cristianismo había contribuido a acentuar la decadencia en que

se encontraba sumido el arte romano, desorientando a los artis

tas que no hallaban la forma exacta de expresar conceptos y ne

cesidades tan diversos a los del mundo pagano:

“La austeridad de que hicieron gala los

primeros cristianos, la rijidez de sus reglas,

la unidad de su divinidad y el espíritu de su

doctrina, ¿que impresiones habían de hacer en

la mente del artista que pasó repentinamente

de la relijion de los placeres y de la alegría,

a la de la maceracion y de la oracion contem-

plativa? El jenio de las bellas artes huyó es-

pantado de la figura de la muerte que tenia

siempre presente, y hasta que la iglesia admi-

tió ritos esteriores para ostentar su magnifi-

cencia, el nuevo culto fue sepultura del arte

de los antiguos” (8)

Sin embargo, con el paso del tiempo fue afirmándose la

idea de que el cristianismo había impreso su especial sello y

transformado el arte de la AntigUedad —aun conservando sus ca

racteres formales— desde el momento mismo de su aparici6n en el

marco del Imperio. A este respecto, afirmaba en 1868 el marqués

de Monistrol:

“Por eso, desde que el cristianismo apa

rece levantado como eterna y divina miliaria de

los siglos de la fe, la Cruz en la cima del Cal

vario, el arte, la arquitectura, que sintetiza
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todas sus manifestaciones, toma un carácter

esencialmente distinto del antiguo; y por mas

que alguna vez refleje el recuerdo de la civili

zación pagana, siempre se ve en sus obras la

tendencia al idealismo, el olvido de la forma

para seguir la idea, la creencia, la pureza

del dogma; que si el cristianismo en los prime

ros siglos tom6 de las artes paganas los 6rde—

nes arquitectónicos, las formas generales, la

parte material, en suma, en la parte moral, en

la idea generadora de sus obras de arte busco

unicamente sus inspiraciones en la fe” <9)

Muy poco era lo que con seguridad se conocía acerca de

los primeros edificios cristianos, especialmente entre nuestros

autores cuya fuente de información rara vez procede del conoci

miento directo, sino de la lectura de obras y autores extranje

ros, principalmente del monumental trabajo de Seroux d’Agincourt

y de los de Cicognara y Didron <10)

Los monumentos cristianos mas antiguos conocidos son

las catacumbas romanas:

“Aquellas cuevas, sin mas decoracion

que las toscas pinturas que recuerdan los prin

cipales hechos de los m4rtires que encerraban,

son las que nos suministraron los primeros mo-

numentos cristianos, sirvieron de templos y es

cuelas donde se adoraban y enseñaban los pre-

ceptos del Crucificado” <11)

Pero las catacumbas nunca fueron consideradas como au-

ténticas edificaciones con valor arquitecti5nico o artítstico,

sino que —como señalaba Ramén Vinader en una de las “Lecciones

sobre arte cristiano” que dictó en 1866— su interés para los

estudiosos era fundamentalmente sentimental y religioso:
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“No tienen ningún mérito artístico aque

líos laberintos de calles; pero serén siempre

objeto de veneracion para los fieles, por ha-

ber sido los primeros recintos que los cristia

nos perseguidos dedicaron al culto del verdade

ro Dios, y porque en ellos se encuentran testi

monios de las costumbres de los primeros si-

glos” <12)

Se va perfilando así, errotneamente, la catacumba como

un lugar de refugio y también de reuni6n y culto, es decir>

con un cierto carácter de “iglesia”. Sin embargo, según Fedro

de Madrazo, el origen del templo cristiano no se halla en las

catacumbas, que s6lo esporádicamente sirvieron para celebracio

nes comunitarias, sino en los monumentos conmemorativos eleva-

dos sobre ellas:

“Los cristianos construían sus cemente

ríos o catacumbas, pero tarnbien sobre ellos

unos pequeños edificios llamados Altares, Con-

fesiones, Memorias y aun Martirios, que con el

tiempo se agrandaron y convirtieron en basíli-

cas o iglesias” <13)

De idéntica opinión participa el marqués de Monistrol:

Y cuando más tarde pudieron edifi-

car iglesias> éstas se hicieron encima de aque

líos venerados subterráneos, que con el nombre

de Confesiones, dieron forma y origen á los prí

meros templos cristianos, apénas edificados

cuando destruidos en los transitorios interva-

los de insegura tranquilidad que gozaba la

Iglesia” <14>
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Durante todo el siglo XIX la historia del arte medie-

val, concebido como arte cristiano, va a estar ligada a la de

su edificio mas representativo: el templo. De esta forma, la

evolución de la arquitectura medieval se convierte en el proce

so a través del cual, mediante sucesivas transformaciones, se

logra alcanzar el más acabado modelo de templo cristiano: la

catedral g6tica.

Es en los primeros siglos del cristianismo en los que

se busca preferentemente el origen mismo del concepto de templo

cristiano y la fijación de sus primeros prototipos.

La polémica se contra en determinar si ya con anterio-

ridad a la Paz de la Iglesia los cristianos habían conocido lu

gares fijos de reunión y culto o si bien utilizaban indistinta

mente cualquier tipo de edificio: basílicas, sinagogas, casas

particulares, etc.

En contra de esta opinión, ampliamente sostenida, afir

ma Madrazo:

“Creese generalmente que hasta la paz

dada á la Iglesia por Constantino no tuvieron

los cristianos en los paises sujetos al Imperio

Romano edificios de uso público consagrados al

culto. Supónese que sus reuniones solo se ven

ficaban en las cesas particulares de los fie-

les y ep los cementerios y catacumbas. . .Este

es un error... Desde los tiempos apostólicos los

cristianos construyeron iglesias” (15)

Pero existiesen o no templos cristianos anteriores a

la conversi6n de Constantino,yseacepta unánimemente que fue al

erigirse el cristianismo en religión oficial del Imperio cuan-

do tuvo realmente su arranque la “arquitectura cristiana” pro-

piamente dicha. Se inaugura entonces una época de ensayos y

tentativas que daría lugar a la elaboración de un nuevo estilo

arquitectónico diferente del de la AntigUedad.



176

“El trascendental acontecimiento de

abrazar Constantino la religion cristiana, ya

fuese consecuencia de una convincion verdadera

mente religiosa ó puramente política, debió

ejercer y ejercis$ en efecto una poderosa in-

fluencia sobre el desarrollo de la arquitectura

cristiana comunicando un fuerte y veloz impul-

so a la construcción” (16>

La apremiante necesidad de contar con suficientes luga

res de culto obligó en un principio al aprovechamiento de edi-

ficios romanos, aunque en muy contadas ocasiones se babilita—

ron como iglesias cristianas antiguos templos y, mucho mas ra-

ramente, éstos se utilizaron como modelo para la construccién

de edificios de nueva planta.

La causa un4nimemente aducida para explicar el rechazo

por parte de los cristianos del prototipo de templo greco-roma

no era, en palabras de Villaamil, un “cierto espíritu de repui.

sión” que les impedía emplear como lugares de culto edificios

anteriormente erigidos en honor de los dioses paganos.

El contraste entre la nueva religión y la antigua arqul

tectura, concebida al servicio de unos ideales bien diferentes,

aparece perfectamente expresada en las palabras de Ramón vina—

der:

“¡oh! aquella fé viva y ardiente no po—

dia permitir que la religion nueva, religion de

santidad y de pureza, fuera á refugiarse a aqus

líos templos que se habian levantado por un ar

te creador de Dioses, que habia hecho una reli—

gion artística, en vez de ser humilde esclavo

de una religion que no es obra del genio. No

podian creer que rodeados de columnas que recor

daban en la invención de sus capiteles mentiras

artísticas de Grecia; que en aquellos templos
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que otro dia os describia, voluptuosos, inunda

dos de luz, risueños, pudiesen adorar dignamen

te la misteriosa magestad de Dios; y el espira.

tu cristiano presentia otro arte nuevo, nuevos

templos llenos de sombria magestad, donde el

alma fuera levantada y enardecida por un arte

inspirado por la fé, el arrepentimiento y la

virtud, arte que, borrando las memorias terre-

nas, completase y vivificase el culto de amor

y de espíritu que ofrecian a Dios en el altar

de sus corazones” (17)

Hubo igualmente razones de orden préctico que hicieron

aconsejable abandonar el prototipo de templo clásico, debido a

su difícil adecuación a las exigencias de la liturgia cristia-

na:

siendo el mas principal de ellas

que el recinto de la iglesia pudiese contener

la total reunion de los fieles, como tomándolos

bajo su proteccion y separándolos del bullicio

del mundo, al paso que sustrayese las ceremo-

nias religiosas de la profana mirada de los in

crédulos. Circunstancia que en manera alguna

podia llenar ningun templo pagano, pues que

siendo su único destino albergar, aunque ínonu—

mentalmente al idolo 4 iniciados, sus dimensio

nes eran tan reducidas, que el mayor de todos

no llegaba á ser la cuadragésima parte de cual

quiera de nuestras grandes catedrales ojivales,

y de muchos de ellos se dice que bastaba para

ocultar el ídolo el humo producido por un gra-

no de incienso” (18>

Y en opinión de Antonio Zabaletat
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“E-labia tambien otra razon fundamental

para no poder aplicar los templos paganos al

cristianismo: el culto de los primeros se ha-

cia exteriormente, y por lo mismo la riqueza

de la decoracion era toda exterior; las ceremo

nias religiosas de los segundos se hacian en

el interior de las iglesias> siendo en este

mismo lugar donde se juntaban los fieles; y

por consiguiente empleaban la decoracion con

mas esmero en el interior de sus basílicas”

<19)

Descartado así el templo grecorromano como modelo para

la iglesia cristiana, se recurrió a utilizar como prototipo la

basílica romana que se adaptaba perfectamente a las necesidades

del nuevo culto: era un edificio de suficiente amplitud como

para albergar a la comunidad, no guardaba relación alguna con

los dioses paganos, existía una tradición que avalaba su flEo

para este fin y era, gracias a su estructura, fácil de adaptar

al culto cristiano.

“La disposicion interior de ellas cum—

plia bastante bien con las exigencias del rito.

Asi es que en la parte circular ó abside, se

colocó el obispo y el coro de sacerdotes, y en

el centro Transseptum el altar; destinándose

para el público las galenas que desde enton-

ces tomaron el nombre de naves, colocándose en

la de la derecha los hombres y en la de la iz-

quierda las Mujeres. En la nave central se es-

tableció el coro de diáconos y cantores> cerran

do el espacio que ocupaba por un antepecho con

dos entradas, una frente al altar y la otra en

el lado opuesto, en los qostados se colocaron

dos púlpitos anbon, para la lectura de la Epís

tola y del Evangelio” (20)
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Al esquema típico de la basílica romana los cristianos

aportaron nuevos elementos, como la orientación de la cabecera

al Este, la presencia de un atrio o patio anterior al edificio

en sí y el acceso a éste por medio de un pórtico” (21). Igual-

mente, prolongaron el transepto hasta conseguir dar a sus igle

sias forma de cruz, buscando una evidente lectura simbólica,

si bien en algunas basílicas romanas anteriores se había ya

adoptado la planta cruciforme.

“Ya los romanos habían en algunas de

sus basílicas roto el plan de paralelégramo,

pues sin duda para desembarazarse el ápside...

construyeron en el remate y junto al recinto

semicircular dos cuerpos, que afuera resalta-

ban de las paredes de las naves, y dentro cons

tituian otra nave transversal interpuesta en-

tre ellas y el ápside. Los cristianos, aprove-

chando en tiempos posteriores esta disposicion

que venia á trazar un leve crucero, la desarro

llaron en la forma mustica que materializó en

el edificio el sacrosanto Signo de la Redencion

humana” <22)

La planta basilical se adaptaba por tanto, no sólo a

las necesidades prácticas de la comunidad cristiana, sino tain—

bi~n a su lenguaje simbólico. La iglesia—basílica se liberaba,

al liberarse del modelo de templo pagano, del contenido sem~n—

tico inherente a éste y se prestaba a una lectura mucho más

acorde con la ideología cristiana: el templo como representa-

ción de la cruz de Cristo o de la nave de Pedro.

“Esta forma, además, representaba sim—

bolicamente la nave de San Pedro, segun lo pres

cribian las constituciones apostólicas, tomán—

dose la puerta por la pepa, el ábside por la

.t<r.?-Sfl<
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proa> y el cuerpo de la iglesia por la nave

propiamente dicha’ (23)

La iglesia no fue el único edificio que el cristianis-

mo aportó a la práctica arquitect¿nica.Las necesidades de la

nueva comunidad llevaron a. levantar otros, como torres o bap-

tisterios, cuyo carácter un tanto secundario y el hecho de que

se conservasen pocos ejemplos explica la escasa atención que

los estudiosos del XIX les dedicaron.

Entre nosotros sólo Pedro de Madrazo parece sentir al-

gún interés por este tipo de edificaciones. As~t, define los

baptisterios como:

pequeñas construcciones aisladas,

unas veces con altares y otras sin ellos, que
unas veces servian de capillas y otras conte—

nian solo las fuentes ó pila de la regenera—

cion.. . De su disposicion y decoracion interior

puede decirse que sería probablemente la misma

que se observa todavia en los bautisterios de

las iglesias griegas.. .“ (24)

El cristianismo no sólo aportó nuevas tipologias a las

ya existentes, sino que originó la creación de un nuevo estilo,

enraizado en el grecorrqmano pero presentando con respecto a

él notables diferencias.

A este estilo—puente entre el arte de la AntigUedad y

al de la Edad Media, que arrancar&a de él, se le dio el nombre

de “estilo latino” por considerarse que derivaba directamente

de las formas del Bajo Imperio y por haberse implantado sobre

zonas anteriormente romanizadas.

Tal denominación nació en Francia y fue difundida por

Lenoir desde las páginas de la “Revue d’ Architecture”, siendo

unánimemente aceptada en toda Europa (25).

“Conocida en nuestros días con el nom-

bre de latina, 4 inmediata sucesora de la
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greco—romana, nació, por decirlo así, con el

cristianismo, y recibiendo sus inspiraciones,

r,. y exornando sus triunfos y sus altares, le si-

guió en sus rápidas conquistas, para enseño—

fearse del Imperio de Occidente, y levantar

sus monumentos sobre las ruinas de los circos

y de las aras del paganismo <26>

Esta arquitectura, extendida por tada la Europa latina

entre los siglos IV y VIII, estaba aún tan ligada a la tradi-

ción clásica que, incapaz de liberarse totalmente de ella, ja—

más logró crear un estilo verdaderamente original. En opinión

de José Caveda:

“Fue ~ medias escrupulosa é inventora;

y sin conseguir un carácter original, no supo

sostener el antiguo” (27)

.1

Señalando en otra ocasion:

“Destinada particularmente é la cons—

truccion de los templos, al adoptar para ellos

la planta y disposicion de las antiguas basílí

cas, desde su mismo or~1gen se vió ligada ~ tra

diciones y recuerdos, que prohibiéndole una

completa emancipación de las reglas y maneras

antiguas, ni le permitieron toda la independen

cia que necesitaba para ser original, ni la no

vedad y franqueza de una escuela, que no lleva

se consigo las huellas profundas de la que sus

titula” <28)

El estilo latino surge pues como un arte ecléctico que

aprovecha y reutiliza, adecuándolo a sus fines, el tradicional

vocabulario grecorromano:
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• . y de aquí, que sin parar mientes

en lo desarmonico del conjunto, se agrupasen

en un mismo edificio miembros de distintos ór-

denes, tamaños, formas y proporciones... y de

aquí en una palabra, la falta de armonía que

caracteriza los templos de los primeros siglos

de la libertad de la Iglesia, cuya manera espe

cial de ser, se conoce con el nombre de estilo

latino, porque en el imperio de Occidente fue

donde tuvo su aplicación inmediata en multitud

de monumentos” <29)

La principal acusación que recibe esta arquitectura la

tina es su falta de “armonía”, de “simetría”> de “euritmia”,

debida a la utilización de un lenguaje todavía clasicista, pe-

ro que ya no se adaptaba a las tígidas ordenaciones de la Anti.

qUedad, empleando los elementos clásicos en forma totalmente he

terodoxa.

“A tan extraña novedad, allegó no po-

cas veces la arquitectura latina, la falta de

euritmia, empleando indistintamente columnas de

diversos órdenes y módulos, que siendo despojos

de antiguos edificios, para ajustarse é los que

de nuevo se construian, era necesario ó bien

mutilarías, 6 bien aumentar su altura hasta

quedar todas ajustadas á una misma medida: al—

teracion absurda, hija de la rudeza de los tiem

pos, y sin aprension adoptada...” (30)

Y Manuel de Assas, uno de los pioneros del estudio de

la arquitectura latina en nuestro país, al indicar sus caracte

rísticas no deja de señalar:

“La ausencia de euritmia 6, como gene—
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ralmente se dice, de simetría, falta que, si

no siempre, se observa en la mayor parte de los

edificios, 4 causa del poco cuidado que se tu-

vo en poner en armonía, al tiempo de utilizar-

los, 4 los incoherentes fragmentos tomados de

diversos monumentos antiguos” <31>

Las dos primeras obras de autor español en las quenas en

contramos con un estudio detallado de la arquitectura latina

fueron publicados en 1848. Se trata del “Album Artístico de To

ledo” de Manuel de Assas y del “Ensayo histórico sobre los di-

versos géneros de arquitectura...” de José Caveda.

Assas fue el primero de nuestros autores en demostrar

interés por la arquitectura de los primeros siglos del cristia

nismo y por localizar en España restos pertenecientes a ese mo

mento. Su intención se pone de manifiesto claramente desde la

Introducción misma de su obra:

“El autor de los presentes renglones,

aspirando é la gloria de ser el primero que co

mience 4 llenar la tal laguna histórico— arqui

tectónica, gloria que, tal vez causa de con-

siderarla otros imposible , solo, como hemos

visto, ha pretendido hasta hoy uno (se refiere

a Inclán Vald&s); el que esto escribe, pues,.

creyendo haber encontrado la entrada del enma-

rañado sendero, el hilo que debe servir de guía

en tan intrincado laberinto, consignar4 por

primera vez sus ideas sobre la materia en el

Album Artistico de Spoledo. - .“ (32)

Si bien Amador de los Ríos nunca aceptS el papel de

pionero que se había adjudicado Assas y siempre sostuvo que su

“Woledo Pintoresca” —publicada en 1845— era la primera aporta—

ci¿n española al estudio de la arquitectura latina, lo cierto
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es que la deuda hacia la obra de Assas fue una’nimemente recono

cida por sus contempora’neos.

El propio Caveda reconoce la importancia de las inves

tigaciones llevadas a cabo por Assas en Toledo:

“El Sr. D. Manuel de Assas ha prestado

un importante servicio á la historia del arte,

al darnos en su Album artístico de Toledo los

diseños de diez y ocho capiteles, y otros orna

tos arquitectónicos del estilo latino” (33>

Tanto es así! que en su “Ensayo histórico. . “ resume

las teorías de Assas, su método de trabajo y las característi-

cas que había señalado como propias del estilo latino.

Estas características serían: sustitución de la arqui-

tectura arquitrabada cl~sica por un cada vez mKs frecuente uso

del arco semicircular en las naves y las ventanas, mientras que

las puertas serían generalmente adinteladas; las techumbres,

planas, de madera, reservándose la cubierta abovedada para los

ábsides; utilización de los antiguos’ órdenes grecorromanos con

vertidos en toscas imitaciones, etc. <34)

Tanto Assas como Caveda ponderan la sobriedad decorati

va del estilo latino en comparación con sus antecedentes roma-

nos:

“necesario fué que el arte de construir

entonces conocido, se plegase á las nuevas apíl

caciones exigidas é la vez por el cambio de las

creencias religiosas, y la severidad de las ces

tumbres publicas, de todo punto incompatibles

con la ornamentaciSn fastuosa de los circos y

los combates atléticos, y las pompas y la afe-

minada corrupción del politeísmo y las disipa-

ciones del Imperio” (35>
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Pero esta sobriedad decorativa era más aparente que

real, pues, como señala Pedro de Madrazo; lo que hicieron los

cristianos fue invertir el sistema decorativo clásico adaptán

dolo a sus necesidades. Mientras que en el culto pagano el fiel

rara vez entraba en el interior del templo, la comunidad cris-

tiana se reumSa dentro de las bas~Elicas,lo que oblig4 a traslaA--

dar a los interiores la abundante ornamentación que griegos y

romanos concentraban en el exterior de sus templos:
1’

“Tambien se ha comparado al templo pa-

gano vuelto del rev4s, es decir, pasando sus

columnatas y decoracion de la parte esterior á
la interior del edificio. Y esto se explica

muy naturalmente: el culto pagano era puramen-

te esterior, y en la iglesia cristiana por el

contrario las ceremonias religiosas se celebra

ban interiormente en presencia de los fieles

reunidos” <36)

Para los estudiosos del siglo XIX en el estilo latino

—que se correspondería con el que hoy denominamos paleocristia

no— tiene su origen la arquitectura cristiana, animada por un

espíritu muy diverso al que había visto nacer el arte clásico.

En ese momento se fija igualmente el esquema t&pico del templo

cristiano que se desarrállará hasta culminar en la catedral

gótica.

Sin embargo, la valoración que de este periodo se rea

liza resulta bastante pobre pues, si bien se resaltan sus valo

res simb6licos y espirituales, desde el punto de vista formal

• se considera una degeneración del arte antiguo llevada a cabo

por artífices que habían perdido la maestría de los clásicos.

Como señala el marqués de Monistrol:

“El cristianismo de aquellos siglos ne-

cesitaba templos: los tuvo. Por entonces no pe

dia más al arte, que alejamiento del paganismo,
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recintos sagrados donde alzar sus preces, y

altares para celebrar el incruento sacrificio”

1(37)

— La aportación del arte bizantino a la formación de la arqui-

tectura cristiana

Paralelamente al desarrollo en occidente del estilo la

tino, el imperio oriental vio surgir una nueva arquitectura iris

pirada por el espíritu cristiano y heredera de las formas clá-

sicas:

“En Constantinopla, donde la traslacion

de la córte llevada á cabo por Constantino, ha

cia necesaria y urgente la construccion de mu-

chos edificios; el olvido de las antiguas prác

ticas ocasionado por el cambio de sociedad y

de localidad, el propio tiempo que la presencia

de obras anteriores’ á la civilización greco—ro

mana, formó un nuevo arte en que se dejó sentir

fuertemente el elemento oriental y principal-

mente el persa” (38)

El conocimiento que los estudiosos españoles pudieron

tener de la arquitectura bizantina era puramente teórico, a tra

vés de la lectura de autores extranjeros. Sin embargo, tuvieron

el mérito de señalar en fecha muy temprana la importancia de

este estilo en la génesis del arte, cristiano occidental y de

aislar las principales innovaciones que Bizancio aportó a la

práctica arquitectónica.

En esta línea destaca la exposición realizada por Pi—

ferrer en el segundo volumen de la colección “Recuerdos y Belle

zas de España’ (1843) y un artículo publicado en 1845 por IRa— -
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fael Mitjana de las Doblas en “El Siglo Pintqresco”. La tempra

na fecha de ambos trabajos y el que autores posteriores recu—

rriesen frecuentemente a ellos al referirse al estilo bizanti-

no, los convierten en las aportaciones más interesantes reali-

zadas en nuestro país al estudio del arte bizantino.

Para Pablo Piferrer la arquitectura cristiana propia-

mente dicha tiene su origen en Bizancio, pues sólo allí pudo

la arquitectura liberarse de la tradición grecorromana, todavía

muy fuerte en Occidente. En Bizancio, sin embargo, pese a que

el antiguo arte griego brillaba con todo su esplendor, no cons

titua¶a un estilo único, sino sólo una alternativa más junto a

otros estilos orientales:

“El genio oriental acabó de desarrollar

la forma cristiana entre tan contrarios elemen

tos; y amalgamándolos con las tradiciones roma

nas, bien como en un pueblo nuevo cuyo princi—

pal núcleo era el cristianismo, dió otro carac

ter al templo y completó las diferencias que

de la gentilidad para siempre habian de sepa-

rarlo” (39)

Anos mas tarde, Monistrol continuaba sosteniendo la

afirmación de Piferrer: “hallando un arte nuevo al poblar de

iglesias el imperio, lograban apartarse de todos los recuerdos

paganos, que miraban con horror” <40).

En un documento redactado en 1859 por la Comisión en—

cargada de formar un proyecto de construccion de catedral en

Madrid, se definía as~ el estilo bizantino:

“Dividido el antiguo dominio de los Cé

sares en dos vastos imperios, el de Occidente

y el de Oriente, viene el arte ~ participar de

este fraccionamiento. Muestrase en Roma apega-

do á sus orígenes; tradicional; estacionario:

es en Constantinopla innovador, ataviado y ri—
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sueño; pide á la historia del mundo oriental

los recuerdós del imperio Persa y del Egipto;

á las ruinas de Atenas los restos mutilados y

dispersos de los tiemplos de Pendes; á las

colonias del Asia menor las columnas y los ar-

cos derruidos que descuellan entre ruinas so-

bre una tierra desierta> y de estos sublimes

despojos de una civilizacion olvidada, de las

teorias y las practicas conservadas en Roma,

resulta al fin un nuevo genero de arquitectura

que participando á la vez del doble carácter

del Oriente y del óccidente, recive en Bizancio

el nombre y la carta de naturaleza” (41>

Como puede apreciarse, se insiste sobremanera en acen-
tuar el carácter innovador del arte bizantino , debido a su

o

distanciamiento de los prototipos romanos a los que permanecla

apegado el arte latino occidental. Sin embargo, era preciso ad

mitir que el legado de la antigua arquitectura oriental había

afectado al aspecto externo de la arquitectura bizantina, cuya

raíz continuaba siendo el arte romano si bien transformado por

el espíritu cristiano:

así es que si se examinan detenida

mente lps monumentos Vizantinos se observa en

general el tipo romano como ni5cleo en las for-

mas y adheridos á él para formar el conjunto

los diversos tipos Persa, Griego, Egipcio, Etc.

modificados segun las necesidades de la nueva

religión y la época por la que atravesaban”(42)

Los dos elementos más importantes aportados por Bizan-

cio a la arquitectura cristiana posterior fueron la planta cen

tralizada y la cúpula.

Frente al modelo único de planta basilical implantado

en Occidente por el estilo latino, la arquitectura oriental se
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caracterizaba por la multiplicidad de tipologías ensayadas en

la búsqueda de un modelo ideal de iglesia cristiana:

“Los templos bizantinos presentan mul-

tiplicadas variaciones. Aquí la planta tiene

la forma de una cruz griega1 alli es una roton

da, mas allá aparece la basílica; desde el gus

to noble y grandioso que caracteriza á Santa

Sophia de Constantinopla hasta el docto y ele-

gantísimo de San Vital de Rávena. ..“ (43>

Pero el modelo por excelencia de templo bizantino, pías

mado en Santa Sofía de constantinopla, era el que describía An

tonio Zabaleta:

“La disposicion de casi todas las cons

trucciones religiosas de la época de que vamos

hablando, consistía en un gran cuadrado, cuyos

extremos prolongados al exterior formaban cua-

tro naves más cortas é iguales entre sí; en los

cuatro ángulos de dicho cuadrado se levantaban

cuatro gruesos pilares que recibian otros tan-

tos arcos; entre los cuales había pechinas dis

puestas de tal modo que en su parte superior

formaban con los mismos un círculo, sobre el

cual asentaba la cúpula” <44)

De esta forma, al modelo de cruz inscrita en un rectán

gulo sustituye el de cruz inscrita en un cuadrado, más eviden-

te y., por tanto, de mayor fuerza simbólica:

y al fin la cruz, antes apenas in-

dicada por los calcídicos ó cuerpos resaltados

de junto al ápside, se dibuj6 clara, entera y

limpia, y enviando desde un centro comun coro-

nado por la cúpula sus cuatro brazos iguales,

,.r’ - .~
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engendró la denominación de griega con que en

lo sucesivo habian de designarse las á ella

parecidas” (45)

El elemento del arte bizantino que m4s atrajo a los es

tudiosos del siglo XIX fue la cúpula que, pese a haber~sido ca

nacida y utilizada en Roma, alcanzó en Bizancio un desarrollo

hasta entonces impensable. En 1844. señalaba a este respecto

Pablo Piferrer:

“Si el panteon de Roma ostentaba la

cúpula que coronaba su recinto circular ó ci-

líndrico, el género bizantino enseñó por prime

ra vez al mundo en Santa Sofía como se la po-.

dia lanzar al aire sobre cuatro arcadas gigan-

tescas; que es decir, como era dable construir

un cuerpo esférico sobre un plano cuadrado” (46)

Lo que hicieron los arquitectos bizantinos fue emplear

de forma diferente un elemento ya conocido por la arquitectura

romana pero, sobre todo, resolver un problema técnico hasta en

tonces sin solución. La importancia que este descubrimiento

tendría para el futuro de la arquitectura fue perfectamente

captada por los escritores decimonónicos,que demostraron siem-

pre su admiraci~n ante ‘la pericia técnica de los constructores

de Oriente,

“La cúpula, desconocida de los griegos,

fu& usada por los romanos, pero de una manera

timida, pues solo se atrevieron £ levantarla

sobre las paredes 6 muros de los templos circu

lares, como era el Panteon. Los arquitectos de

Bizancio la levantaron -sobre las cuatro arca-

das del crucero en medio del templo, dándole

con esto una majestad desconocida en los tem—A
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píos de Grecia y Roma” <47)

Ramón Vinader afirma que la cúpula confiere a los tem

píos cristianos una “majestad” que no poseían los de la Anti-

gUedad, debido no sólo a su valor como elemento arquitectónica

y ornamental, sino, sobre todo, a su carga simbólica como re-

presentación de la cúpula celestial:

“Aunque el genio cristiano no hubiera

creado otra innovacion que el cimborrio> aun-

que se hubiera limitado á añadir el cimborrio

6 cúpula, y la bóveda á los templos de Grecia>

habria conseguido ya un elemento de grandeza,

la expresion de un sentimiento elevado que in-

fluye poderosamente en el ánimo de los fieles,

dirigir la mirada al cielo> y haciéndoles na-

cer en los corazones el deseo y la esperanza

de una vida celestial” <48>

Además de estas dos grandes innovaciones, los arquitec

tos bizantinos introdujeron otras muchas novedades que fueron

alejándoles paulatinamente de los antiguos prototipos grecorro

manos. Sustituyeron las techumbres planas de madera, propias

de las basílicas occidentales, por cubiertas abovedadas; modi-

ficaron casi por completo los antiguos órdenes, rompiendo el
1

arquitrabe que unía las columnas entre si e introduciendo so-

bre los capiteles, para darles mayor altura, una pieza rectan-

gular o cimacio; los capiteles a menudo se aprovecharon de edi

ficios antiguos, pero cuando se hicieron nuevos tomaron forma

de pirámide truncada e invertida y, a la naturalista decora—

ción clásica, se prefirió para ellos una ornamentación geom~-

trica a base de lazos y rombos <49).

Como muy bien apunta Mitjana de las Doblas —cuyo pensa

miento recoge más tarde Zabaleta— el gran cambio que supuso la

arquitectura bizantina fue la sustitución de las formas recti—1

lineas del arte grecorromana por las formas curvas, es decir,
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—comparable al mítico templo de Salomón— , infinitamente supe

rior a cualquier creación contemporánea de la escuela occiden

tal.

“Santa Sofía como una creación inespe

rada y fantástica> sorprende entonces al mundo

civilizado con sus domos airosamente agrupados;

con sus preseas orientales que ponen en olvido

la severidad de las catacumbas; con sus arcos

esbeltos apoyados sobre los capiteles de las

columnas; con sus caprichosos y variados orna-

tos; con sus dobles y elegantes agimeces; con

sus faustuosos mosaicos” (52)

Los estilos “latiné)’ y “bizantino” en España

— Arquitectura visigoda

Una vez aceptada la idea de que el arte romano camina-

ba inexorablemente hacia su autodestrucción, perdidos sus anti

guos ideales y contaminado por influencias extranjeras, la te-

sis vasariana sobre el éfecto devastador’ de los pueblos del

norte se resquebraju5 sin remisi6n.

Si durante siglos se había mantenido que la implanta-

ción del cristianismo había contribuido a minar los cimientos

del Imperio, precipitando su destrucción, y que la invasión de

los b4rbaros —presentados como hordas salvajes y-sanguinarias—

había terminado de aniquilar la floreciente y espléndida cultu

ra romana, la historiografía rom&ntica puso término a tan an-

quilosada concepción, favoreciendo una mejor comprensión del

desarrollo artístico.

Al contemplar el panorama cultural y artístico de los

últimos tiempos del Imperio, libres de prejuicios clasicistas,
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los historiadores del siglo XIX percibieron que éste se hundía

en una irreversible decadencia que la invasión sólo contribuyó

a acelerar.

Aún así,- la visión vasariana continuó vigente> aunque

más como imagen literaria que como afirmación histórica. Pa-

tricio de la Escosura —poeta ante todo— escribía en la Intro-

ducción a la “España Artística y Monumental”:

“Del Norte al Occidente se extendió ...

el feroz enjambre de los b~rbaros habitantes

del Norte> sirviendo de luz ~ sus pasos el in-

cendio de las ciudades, de blanco ~ su furor

cuanto osaba respirar ó levantarse sobre la

tierra, y marcando sus huellas la sangre que

de sus lanzas goteaba. Así murió la civiliza—

ción romana: pero babia sido demasiado grande

para no dejar vestigios, y quedaron> y triunfa

ron de la rabia del vencedor, y viven para glo

ria de la ciudad etrna y mengua de sus contra-

nos” (53)

Pero para la mayoría de los autores, la disolución de

la cultura romana fue consecuencia de sus propias contradiccio

nes internas y no de la irrupción de los pueblos del norte,

que aportaron su fuerza ‘y vitalidad a la construcción de la Eu

ropa moderna-> encontrando en el cristianismo el ideal espiri-

tual que les sirviese de guía.

Totalmente de acuerdo con las corrientes del pensamien

to europeo contemporáneo, hombres como Caveda (54) o Madrazo

reivindicaron la importancia de estos pueblos en el proceso de

formación de las naciones europeas y en la creaci~5n de una cuí

tura nueva capaz de reemplazar a la caduca civilización romana.

En 1847, y desde las páginas de “El Renacimiento”, decía

Pedro de Madrazo:
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“Por lo que hace 5 los llamados bárba-

ros del norte> si al parecer la hicieron <a la

cultura romana) algun daño, no fué de muerte

la herida que le causaron; antes por el contra

rio> solo de ellos recibié su desfallecida y

cadavérica naturaleza nueva sangre y nuevo es-

píritu para durar hasta la consumación del

tiempo” <55)

El factor nacionalista, tan trascendental en el siglo

XIX y tan escasamente significativo en el cosmopolita siglo

XVIII, fue la principal causa que ¡notivó el interés de los es-

tudiosos hacia los primeros siglos de la Edad Media.

El protagonismo mantenido durante siglos por teóricos

y artistas italianos cedió paso al de franceses, ingleses y

alemanes empeñados en la tarea de revalorizar sus rarces nacio

nales que se encontraban, no en la Roma cl~sica, sino en las

monarquías surgidas tras la caída del Imperio.

También España —pese a ser un país latino y con una

cultura de fuerte impronta romana— se sumó a este movimiento

europeo y encontró el origen de su formación como nación, de

sus principales instituciones, de sus caracterd¿sticas y pecu-

liaridades distintivas en el momento en el que dejé de ser una

provincia más del Imperio para convertirse en monarquía inde-

pendiente bajo el dominio visigodo.

En 1841 y en el curso de unas lecciones sobre Historia

Moderna que tuvieron como marco el Liceo Arbistico y Literario

de =ladrid, Antonio Gil y Zárate afirmaba la importancia que

aquellos siglos “bérberos” tuvieron en la historia de nuestro

pa&s:

“No se consideraba que es la cuna de

todas las naciones modernas; que de alíl par-

ten nuestras actuales instituciones; que enton

ces tuvieron principio nuestros idiomas, la ma

yor parte de los grandes monumentos que admira
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mos, casi todas las familias que aun en el dia

se jactan de su nobleza e ilutres antepasados,

que es nuestra edad heréica; y en fin> que en

aquel caos informe estaba el germen de nuevas

necesidades, de nuevas virtudes, de nuevas gla

rias, y sobre todo de una nueva civilización

de todo punto superior 6 la civilización anti-

gua, y mas digna de la naturaleza divina del

hombre...” (56)

Ello explicaría el creciente interés de nuestras histo

riadores por este periodo, sucesivamentereivindicado por Emi—

ho Castelar <57) o José Bahamonde <58)~que encontraron en 41

el fundamento de nuestro Derecho y la raíz de nuestras institu

ciones.

Sin embargo, para los estudiosos del arte, los siglos

que sucedieron a la invasión continuaron presentándose corno

una edad oscura, especialmente debido al desconocimiento que

se tenía de sus manifestaciones artísticas. La tesis de Jove—

llanos acerca del. vacío que en nuestra arquitectura sucedió a

la irrupción de los godos encontró un prolongado eco.

La primera obra importante publicada en nuestro país

sobre arquitectura medieval, los “Apuntes para la historia de

la arquitectura” de Incl~n Valdés, no hacen sino recoger lo

expuesto por Jovellanos. Inclán copia textualmente párrafos

enteros extraí!dos del “Elogio de 111. Ventura Rodríguez” y> cuan

do expone su propio pensamiento, áste no es m6s que un eco del

de Jovellanos

.terdit la Arquitectura, como las

demas artes hasta el nombre; pues en sus prime

ras erupciones mataron> destruyeron y arrasa-

ron cuanto encontraron: que unos pueblos que

no conocieron en el pais de su origen otro mo

do de construccion que la limitada, é humildes

y groseros edificios sin merecer ni tener el
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nombre de Arte, no pudieron entrar en cultura>

ni menos sacudir su primitiva rudeza endureci-

da con el egercicio de las armas hasta pasados

muchos años de quietud y de asiento: y final-

mente que aun despuesde establecidos los Go-

dos bajo el sosiego de la paz, aunque se dedi-

casen al cultivo de las artes, estando ya en

el olvido el ornato de la Arquitectura, y has-

ta las ideas de proporcion, del buen gusto, y

de la comodidad, quedó reducida la ciencia de

la construccion al mecánico egercicio de hacer

mezclas y de levantar paredes” (59)

Que inclán> más cercano a la tradición del siglo XVIII

que al pensamiento europeo contemporáneo,se expresase asíS en

1833 no es extraño; pero sn. lo es el que, en fecha mucho más

tardía, hubiese autores que aún mantuviesen vigente el mismo

tópico. Por ejemplo, en 1863, escribía Villaamil y Castro:

“Los grandes acontecimientos que tuvie

ron lugar en estos siete siglos en que se vió

desaparecer el colosal imperio de los Césares

é inundarse la vieja Europa por Norte y Medio—

dia de hombres de razas germánica y semítica,

de que tue muy principal teatro nuestra penLn

aula habian sumido las artes y las ciencias en

una postracion que produjo en la arquitectura

el abandonode toda regla de construccion y de

buen gusto, conservando solo ciertos recuerdos

más ó menos bastardosdel arte antiguo> con al

guna ornamentacion tomada del bizantino” (60)

Pi Y Margall no vacilaba en sostener que los invasores

obligaron a las artes a refugiarse en Oriente, sustituyendo

en Occidente a las construcciones romanas por otras fruto de

su espíritu bárbaro e ignorante:
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“Los vencedores godos, que arrebatados
solamente por el brillo de sus armas desprecia

ran la mas sublime creacion que hubiese produ-

cido la fogosa frente de un artista> no duda-

ron en arrojar las artes á Bizancio, acabando

con ellas en todo el mundo culto á fuerza de

arruinar los sepulcros, templos> idolos y cua-

lesquiera monumentos del jentilismo. ¿Que se-

rian los templos de estos relijiosos conquista

dores> cuando nunca dejaron florecer las artes

en su imperio? La pobreza septentrional sucedió

á la magnificencia del oriente: una arquitectu

ra informe, tosca, bárbara como las costumbres

de los vencedores, mezquine como el suelo de su

patria ocupó el lugar de la arquitectura roma-

na-, culta’>- magnífica> grande como la imajina—

cion de sus poetas, la razón de sus filósofos,

el talento de sus legisladores, el entusiasmo

de sus guerreros” (61)

La fogosidad literaria con que el joven Pi y Margall y

otros como él atacaban una arquitectura que les era completa-

mente desconocida contrasta con el esfuerzo que por las mismas

fechas llevaban a cabo Manuel de Assas, Amador de los Ríos o

Caveda por llenar con sus investigaciones la laguna que la épo

ca visigoda representaba en la historia de nuestra arquitectu

ra.

Si algunos escritores del siglo XVIII hab¡San esgrimido

el entusiasmo con el que los invasores habían adoptado la fe

cristiana como justificación de su afán destructor, para el

XIX el cristianismo no constituyó una disculpa, sino la ra~z

de la profunda transformación que sufrieron:

“En medio de la espantosa tempestad en

que la sociedad europea naufragó entera, no es

facil comprender como se hubiera conserVado ni
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una sola centella del sacro fuego de las artes

y las letras, sin el áncora de salvacion -que

la sabiduria de la Providencia les deparó en

la religión cristiana” (62>

La consigna defendida por Madrazo: “El cristianismo na

ció para civilizar al mundo” (63), gozó de unánime y prolongada

aceptación. En fecha ya avanzada, Bécquer continuaba insistien

do en la virtud regeneradora ejercida por el cristianismo so-

bre los guerreros del norte:

“El cristianismo entonces, esa idea que

marcha silenciosa a través de la desolación y

los combates, esa llama de fe que crece y se

multiplica de día en día, viene a encontrarlos,

y sin sangre’, sin violencia, sin horrores, sub

yuga a aquellos guerreros indómitos, ante quie

nes las haces romanas se deshicieron con colum

nas de humo> y dándoles leyes, dándoles reli—

gion, dulcifica sus costumbres, enfrenta sus

pasiones, hace sus leyes, sus monarquias y su

sociedad” <64)

Pero, como señalaba Escosura: “Lo que á nuestro prop6

sito importa es que á la sombra de la religion renacieron las

artes, exigiendo la pompa del culto católico, el concurso de

la arquitectura> pintura y escultura” <65).

El problema que se planteaba entonces era averiguar

que’ tipo de arquitectura hablan utilizado los pueblos invaso-

res, una vez que convertidos al cristianismo se afanaron en la

construcción de templos con los que honrar a su nuevo Dios.

Todos los autores coincidían en afirmar que estos pue-

blos carecían en su país de origen de una arquitectura propia,

por lo que tuvieron que elaborar una a partir de su asentamien

to en la Europa meridional.

Eí cristianismo fue. el prisma a través del cual contem

— .. “ 1 ~ ________________________________________________________________________
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plaron el arte de la AntigUedad, actuando como un nexo de unión

entre la cultura clásica y la de los primeros siglos medieva-

les.

El cristianismo había modificado, otorgándole un nuevo

carácter, el arte del Bajo Imperio, creando un estilo —el esti

lo latino— heredero directo del arte clásico. Así, cuando los

bárbaros adoptaron la religión cristiana adoptaron igualmente

el estilo artístico en el que hacía tiempo que ésta venía mani

festándose. Paralelamente, el influjo bizantino se hizo cada

vez m~s patente en Occidente a través de Italia, determinando

en gran medida la evolución del estilo latino.

Todos los autores coinciden en afirmar que la base de

la arquitectura desarrollada durante los primeros siglos de la

Edad Media fue el estilo latino> al que se añadió un componen-

te orientalde mayor o menor intensidad dependiendo del país o

la época. La discusión se centra precisamente en la valoracion

otorgada por cada autor a esta influencia bizantina en la géne

sis del nuevo estilo.

Entre nosotros, mientras que para algunos estudiosos

la arquitectura visigoda no fue sino una prolongación del estí

lo latino en el que los rasgos orientales no eran sino superfi

ciales y secundarios, por lo que la siguen denominando “arqui-

-tectura latina”-, para otros el componente oriental alcanza si-

milar importancia que el occidental> dando origen a un estilo

mixto al que prefieren llamar “estilo latino—bizantino”.

La confusión se acrecienta si tenemos en cuenta que la

mayoría de los autores no distinguen’, a lo largo de toda la

Alta Edad Media, más que un único estilo, por lo que cuando ha

blan de influjo bizantino es dif=cil precisar si se refieren

al siglo VII, X o XII. Así> Pablo Piferrer señala la doble raíz

de la arquitectura cristiana medieval —Roma y Constantinopla—,

por lo que se muestra partidario de denominarla en conjunto

como “romano—bizantina”:

“A medida que las hordas se civiliza—

ban, copiaban con los despedazados escombros
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del Imperio aquella mezcla de los dos elemen-

tos de Roma y de Bizancio; y el genio del cris

tianismo, reuniendo las piedras desparcidas, y

favoreciéndose del vigor de esas generaciones

fuertes y sencillas, poco á poco fué abriendo

una senda progresiva hasta revelar en otros si

glos un nuevo arte” <66)

Pero Piferrer no aclara en que precisa momento se pro-

dujo la fusión del elemento romano con el bizantino, lo que pu

do suceder desde la instauración misma de la monarquía visigo-

da o muchos siglos más tarde.

¿Era la arquitectura visigoda una proíongación de la

arquitectura latina o constituía el primer estadio de una ar-

quitectura latino~bizantina?. A la hora de responder a esta

pregunta el principal problema con que se encontraban nuestros

estudiosos era el desconocimiento casi total de restos pertene

cientes a ese momento.

Jovellanos dudabaque hubiese sobrevivido algún edifi-

cio visigodo á la invasión islámica, por lo que no se atrevió

a hacer conjeturas sobre un estilo artísticO del que no cono-

Cía ejemplos. Inclán se suma a la opinión de javellanos, si

bien cita como posibles obras visigodas el monasterio de San

Millán de la Cogolla y la iglesia de Santa María la Real de E-li

rache.

Assas, primero en plantearse con seriedad el estudio

de la arquitectura visigoda, niega las afirmaciones de jovella

nos y critica los ejemplos propuestos por Inclán, alegando que

el que dichas obras fueran fundaciones visigodas no implica ne

cesariamente que su arquitectura se remonte a ese periodo. La

tesis de Assas es que los pueblos del norte, en gran medida

tribus nómadas> carecXan de una arquitectura propia, por lo

que adoptaron la que se practicaba en el Imperio en el momento

de su invasión> es decir, la arquitectura latina. Entre todos

estos pueblos destacaron los godos por su mejor disposición ha

cia la civilización romana.

a -



202

Los visigodos establecidos en España manifestaron siem

pre gran respeto hacia el mundo romano, cuya magnificencia ar-

quitectónica intentaron recuperar, especialmente después de su

conversión al cristianismo.

Las relaciones cada vez más frecuentes con Bizancio se

tradujeron en la adopción por parte de Occidente de algunos de

sus usos arquitectónicos, sobre todo en el campo de la ornamen

tación.

La arquitectura visigoda española sería para Assas la

misma arquitectura latina que se practicaba antes de la inva-

sión, si bien con ciertos rasgos decorativos bizantinistas que

en ningún caso llegan a desvirtuar su indudable espíritu occi-

dental (67).

En el mismo año en que Assas publica su “Album Artísti

co de Toledo” José Caveda <sobre el cual la influencia de Assas

es evidente) se planteaba as=mismo, en su “Ensayo histórico...”,

el problemático estudio de la arquitectura visigoda. Maneja Ca

veda como punto de partida para ello las mismas obras utiliza-

das por sus antecesores, es decir, el “Elogio de D. Ventura

Rodríguez”, los “ApunteS.. .“ de Inclán y el “DicciOnario..

de Llaguno y Ceán. Para Caveda:

“Es indudable: en vano se pretendera

justificar hoy con buenas razones la existencia
de una sola fábrica, que pueda atribuirse A los

Godos, si se esceptuan algunos trozos de las

murallas de Toledo, y otros paredones de igual

clase, ya de antiguo confundidos con las cons-

trucciones posteriores en varias fábricas de

- España: restos mutilados y dispersos, bajo mu

chos aspectos insuficientes para dar ni aun la

menor idea de los edificios á que correspondie

ron, y de la escuela seguida por sus construc-

tores” <68)
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Convencido de la desaparición de los edificios visigo-

dos, Caveda critica duramente las atribuciones realizadas por

Ceán e Tnclán Valdés, negando que San Salvador de Leyre, San

Millán de la Cogolla o San Rom~n de Hornija conservasen,en épe

ca de dichos autores, ningún elemento perteneciente a su primi-

tiva fundación. Niega incluso la filiación visigoda de San Juan

de Baños que había sido reconocida por el propio Jovellanos en

uno de sus Diarios que, muy posiblemente, Caveda desconocía:

“¿Y qué son tampoco la iglesia de San

Juan Bautista en el lugar de Baños, y la parro

quial de Vamba...? Una simple restauracion de

las primitivas fábricas, cuya antigdedad, se—

gun todos sus carácteres, no puede pasar de los

últimos años del siglo X, 6 de los primeros

del XI, porque en ellas predomina del modo mas

evidente el estilo romano—bizantino: porque

sus formas no se ajustan al gusto de las edades

anteriores: porque hay allí algunos vislumbres

de un orientalismo que nunca los Godos conocie

ron” (69)

Acepta sin embargo como visigodos los restos identifi-

cados por Assas en Toledo, al igual que acepta la teoría de ós

te sobre la pervivencia’ de la arquitectura latina bajo el domi

nio visigodo. Al igual que Assas, Caveda pensaba que la arqui-

tectura practicada por los visigodos españoles era la misma ar

quitectura latina que había venido practicándose desde época

de Constantino en todo Occidente, distinguiéndose sólo por la

mayor presencia de motivos decorativos órientales:

“Pero es sobre todo de notar, que en-

tre esos ornatos de la arquitectura empleada

por los Godos en Toledo, hay algunos donde se

advierte ya aquel sabor oriental, ántes de Con5

‘y
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tantino á los Romanos desconocido. Los enlaces

formados por los círculos y sus segmentos, las

sartas de piedra con facetas, las palmas 6 plu

mas en los capiteles, las conchas, ora aisla-

das, ora formando fajas ó cenefas, son ya una

importacion de Bizancio, que se muestra ternero

sa, y sin designio artístico en las fábricas de

los siglos VI y VII, no para variar su carácter

romano, ni hacer alteraciones sensibles en su

antigua exornacion, sino como un juego del aca

so, y una peregrina extrañeza, que no constitu

ye un nuevo arte” (70)

Si para Assas y Caveda la arquitectura visigoda era la

latina con la presencia aún muy secundaria de elementos bizan-

tinos, para Pedro de Madrazo el carácter oriental es, sin embar

go, uno de los signos más distintivos del arte visigodo.

Aun reconociendo y valorando la labor llevada a cabo

por los citados Cavada y Assas, Madrazo no esté de acuerdo con

la escasa importancia que conceden al componentebizantino en

la génesis de la arquitectura visigoda. Así, acepta corno visi-

godos los fragmentos localizados en Toledo por Assas, precisa-

mente porque en ellos “se ven hermanadasuna ornamentacion de

origen puramente oriental y una ejecucion torpe y poco sentida”

(71). Y, comentandounos grabados publicados por el propio Assas

en el “Semanario Pintoresco”> escribe:

“¿Como es posible dudar que sean de ori

gen oriental los bisantes, el ataurique, los

impagas, los arciones, los círculos combinados

y sus intersecciones, I.os rombos, las escamas,

las postas con palmetes, las crices griegas>

los cuadrifolios> los contrarios facetados y

demas adornos que se advierten en los menciona

dos fragmentos?” (72)
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Cita igualmente, como rasgos t=picameflte orientales pre

sentes en la arquitectura visigoda, los capiteles en forma de

pirámide truncada invertida, los fustes adornados con funícu-

los y grecas, las ventanas geminadas, los arcos de herradura y

las cubiertas en forma de cúpula.

Por ello, las mismas razones que a Cavada le hacían du

dar acerca de la adscripción visigoda de San Juan de Baños, San

Millán de la Cogolla, Leyre, etc. son esgrimidas por Madrazo

para demostrar precisamente lo contrario. El orientalismo que

se percibe en estos edificios, que para Caveda era un factor

disuasorio, se convierte para Madrazo en un valor plenamente

afirmativo. La arquitectura visigoda consistiría para él en la

sabia combinación de estructuras latinas y ornamentación orien

tal:

“Creemos, pues> que la arquitectura de

los godos no fué otra que la latino—bizantina,

y que los templos que ellos erigieron fueron

por lo general en su planta y disposicion lati

nos, como muchqs que desde los tiempos de Cons

tantino se construyeron en el mismo Oriente, y

como los de los ostrogodos y Longobardos; en su

ornamentacion puramente bizantinos esto es, no

tablemente decorados de mármoles y jaspes, pin

turas, mosaicos y taraceas de ingeniosas combi

naciones de lineas y colores y todos los capri

chosos adornos que arriba dejamos enumerados...

< 73)

Para Madrazo el influjo bizantino llegó a la arquitec-

tiara visigoda por una doble vía. Por una parte> es necesario

recordar la presencia de elementos orientales en la arquitec-

tura tardorromana que pudieron pasar directamente desde ésta a

la visigoda; por otra, las relaciones políticas y comerciales

establecidas entre la monarquía visigoda y el Imperio oriental.

Madrazo se aleja pues de la visión negativa que de la

me-
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cultura visigoda se había transmitido a través de los siglos:

“Nos formamos generalmente una idea muy pobre de la cultura vi

sigoda... nos imaginamos que los subditos de Recaredo y Wamba

eran como salvages para las artes del lujo y de la ostentacion.

Nada mas inexacto” <74).

Los arquitectos -visigodos heredaron la técnica cons-

tructiva romana y el mismo tipo de aparejo> lo que confirió a

sus edificios solidez y resistencia, si bien no pudieron sobre

vivir a la ola de destrucción provocada por la invasión musul-

mana.

La planta basilical, típica del estilo latino> fue la

más común en los templos visigodos> acompañadade su caracte-

rística techumbre de madera, aunque Madrazo cree muy probable

que se realizaran también iglesias centralizadas cubiertas por

cúpula, que reafirmarían la fuerza con que se imponían en Occi

dente los modelos bizantinos (75).

Desde el punto de vista decorativo, Madrazo apunta el

contraste entre unos interiores ricamente ornamentados a la ma

nera oriental y la sobriedad de los exteriores en los que sólo

a veces se resaltan los vanos mediante molduras, pero en los

que nunca aparece decoración escultórica similar a la de los

edificios de los siglos XI y XII (76). De la misma forma, tam-

poco los capiteles presentan escenas esculpidas, como sería

norma siglos más tarde> sino que se limitan a combinar modelos

de filiación clásica> muy libremente interpretados, con otros

de tipo bizantino.

Sin embargo, el arte visigodo no fue una mera amalgama

de elementos romanos y bizantinos. Lo que le imprimió su carác

ter peculiar fue el espíritu propio de las razas septentriona-

les> capaz de transformar lo ya existente en algo profundamen-

te original.

El eco de la teoría herderiana sobre el “genio de los

pueblos” llegó hasta nuestros autores que, desde fecha muy tem

prana, señalaron la importancia que el factor racial tuvo en

laformación del arte europeo. En 1843 escribía Pablo Piferrer:
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“Mas,fuerza es decirlo, aunque hayamos

de anticiparnos al órden cronológico de los he

chos: al genio virgen y robusto de las razas

del Norte le cupo la gloria de fecundar aque-

llos elementos; y cual si en su seno sintieran

el impulso divino que las llamaba 6 dominar, a

regenerar, y á producir otra faz en la tierra,

fuerónlos trabajando, si al principio toscos,

informes y mezquinos, despues cada dia mas pro

porcionados y ricos en detalles y molduras, mas

resplandecientes de esa originalidad que casi

habia de borrar las huellas de su antigua pro-

cedencia” (77)

Los románticos aplaudieron con entusiasmo los factores

de libertad, individualismo e independencia que creían adivinar

en el espíritu nórdico y que tan bien se identificaban con sus

propios ideales.

El arte de estos pueblos> pese a su dependencia formal

de Roma y Bizancio, debía llevar implícito idéntico espíritu

de rebelión contra las normas establecidas a favor de una ma-

yor afirmación de sus peculiaridades individuales.

“Si al principio de su regeneracion P9

litica fue imitador por su misma inesperiencia

alteró bien pronto las conocidas formas de

las antiguas fábricas, las revistió de nuevos

ornatos, buscó en la naturaleza de su propio

pais otros elementos para la edificacion, y des

deñando las reglas de La escuela romana, acabó

al fin por ser original> dando £ sus creacio-

nes aquel espíritu de independencia, aquella

osada arrogancia, aquella caprichosa veleidad,

que revelaban á la vez la fiereza de una condi

cion independiente, el vigor y la fuerza para

sostenerla, y la originalidad del carácter in—
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dividual, gármen mas tarde de la libertad polí

tica de los pueblos” <78)

De esta forma, la reivindicación del arte “bárbaro” se

efectúa invocando términos hasta entonces tan desprestigiados

como “originalidad”, “capricho”, “anarquía”, “independencia”,
“individualiSmO”, cuya valoración negativa cambió radicalmente

de signo al convertirse en patrimonio romántico.

En opinión de Bécquer, el arte visigodo:

comenzó expresando sus pensamien-

tos, merced a una grosera imitación de los edi

ficios romanos> que aún tenía ante sus ojos;

pero paulatinamente y a medida que se sacudía

asi en las leyes como en las costumbres el yu-

go de la civilizacion pagana, hasta allí domi-

nante, la arquitectura, siguiendo el movimien-

to regenerador de la nueva sociedad que comen-

zaba a constituirse sobre bases conformes a

sus necesidadese ideas religiosas, ensayó dar

un paso por el sendero de la originalidad” (79)

Así, la gestación del arte medieval pasa a concebirse

como la lucha entablada por el “espíritu nórdico” contra la

tradición romana en un afán por liberarse de su rígida normati

va y conseguir, afirmando su individualidad> la formulación de

un arte plenamente original: “... se observa a primera vista

la lucha empeñadapor sus autores que deseabanser originales,

con la influencia del arte romano que aún hacía los últimos es

fuerzos por conservar su dominio sobre la arquitectura” <80)

En el mismo instante en el que los nuevos ideales con-

siguieron imponerse sobre las antiguas tradiciones nació un

arte que, inspirado por el cristianismo, llegaría a superar a

cuanto con anterioridad se había realizado en Europa.

El espíritu de libertad artística preconizado por el

Romanticismo se introdujo incluso en los círculos académicos;

a
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así, Caveda no duda en anteponer la originalidad e independen-

cia que descubre en el arte godo sobre las creaciones romanas>

a las que tacha de convencionales y monótonas, en una afirmación

absolutamente impensable sólo quince o veinte años antes:

-. brotaron entónces de la tierra por

una especie de prodigio, grandiosas basílicas,

donde la variedad y el capricho, una anarquía

artística, que se concilia sin embargo con el

órden> vienen á constituir el mérito que el ro

mano sometido a una ley exclusiva y opresora>

buscaba en la euritmia y simetría de las partes

uniformemente concertadas bajo una forma conven

cional, tan constante y fija como su duracion

y sus instituciones” (81)

— Arquitectura asturiana

Si ningún edificio visigodo era conocido como tal por

los escritores románticos, los asturianos eran famosos ya des-

de época de Ambrosio de Morales y habí!an sido estudiados por

Jovellanos en el siglo ?nterior. Son precisamente las obras de

éste, especialmente el “Elogio de U. Ventura Rodríguez”, las

que marcan el camino a los estudiosos decimonónicos en su acer

camiento a este estilo arquitectónico.

La denominación misma de “asturiana” —que persiste en

la actualidad— se debe a Jovellanos, para quien el conjunto de

edificios localizados en Asturias constituía un núcleo unitario>

diferenciado tanto de construcciones anteriores como posterio-

res.

Así en un art=culo remitido desde Oviedo en 1838 al “Se

manario Pintoresco” se leía:

‘y
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“En el estrecho círculo de Asturias aun

se hallan diez o doce iglesias, todas notables

por su antigUedad, construccion y originalidad.

Son de un caracter peculiar y señalado, decía

el mas ilustre de nuestros escritores> elogian

do al mas eminente de nuestros arquitectos mo-

dernos, y deben, añadia, formar una época en

la historia de nuestra arquitectura, que el

llamo no sin razon asturiana” (82>

En la misma línea jovellanistEl hemos de encuadrar la

“Memoria histórica de los templos construidos en Asturias des-

de la restauración de la Monarquía Gótica hasta el siglo XII”,

de José de Caveda (83). M~ Cruz Morales Saro fecha la “Memoria

en torno a 1840, ocho años antes de la publicación del “Ensayo

histórico.. .“, lo que explicaría la diferencia de criterio ma-

nifestada por el autor en una y otra obra, y tal vez el que la

“memoria” permaneciese inédita,quizá en espera de una revision

que nunca llegó a efectuarse. Lo que es indudable es que en

1845 estaba ya redactada y el manuscrito era manejado por los

amigos de Caveda, pues en ese año Amador de los Ríos introduce

en la “Toledo Pintoresca” un párrafo extraído de la “Memoria

sobre Santa María del NarancO (84). Es por tanto muy difícil

valorar cual pudo ser la influencia de esta obra sobre sus con

temporáneos> pues no sabemos si el caso de Amador de los Ríos

es una excepción o si el manuscrito de Caveda tuvo una cierta

difusión entre los estudiosos.

Desde el comienzo mismo de su estudio Caveda expresa

su convencimiento de que se trata de una arquitectura genuina-

mente asturiana:

“Este gánero de construcción desconcci

da a casi todas las provincias de España y bas

tante generalizado en las poblaciones rurales

del Principado de Asturias, no sin razon ha me

recido el nombre de arquitectura asturiana al

2’
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Señor Jovellanos el cual tuvo ocasión de obser

varía en las humildes y olvidadas Yglesias que

aún existen en su patria como un venerable re-

cuerdo de la sencilla piedad de nuestros pa-

dres” <85)

No es de extrañar la filiación jovellanista de Caveda

que, asturiano como su maestro> era hijo de uno de sus amigos

y colaboradores> Francisco de Paula Caveda Solares, lo que le

permitió conocer desde muy temprano la obra de Jovellanos, cu-

ya metodología seguiría fielmente, llegando no obstante a dife

rentes conclusiones. Así, por ejemplo, se muestra en desaczuer

do con la afirmación de Jovellanos sobre la falta de solidez

de los edificios asturianos:

“Para provar que este aserto carece de

exactitud bastará solo citar los edificios an-

teriores al diez, tan completos y tan bien con

servados como si acabaran de construirse a pe-

sar del abandono con que hasta ahora •se mira-

ron estas antiguallas” (86)

Igualmente se refiere a Jovellanos cuando escribe:”.,.

cuan desacertados andubieron los que pretenden que los templos

de la monarquia Asturiana estaban cubiertos de madera, por que

se ignoraba entonces el arte de fabricar bóvedas” (87) , resal-

tando cómo los artífices asturianos dominaban la fabricación

tanto de bóvedas de medio cañón como de arista, si bien reser

varon este tipo de cubiertas para edificios de importancia, ern

pleando comunmente la cubierta de madera (88).

Al considerar las iglesias asturianas como un “estilo”

específico Caveda niega cualquier derivación de modelos ante-

riores, tanto romanos como visigodos:

..... presenta cada una de ellas no solo

en su conjunto sino también en la planta y al—

2’
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zado> un caracter particular, una manera pro-

pia, que sin duda las pone a mucha distancia

de las que se citan como un egemplo de la ar-

quitectura propia de los Godos y subcesora de

la Romana ya degradada y corrompida cuando fi-

jaron en Toledo la cabeza de su Ymperio” <89)

Igualmente se diferencia de los edificios construidos

a partir del siglo XII, que presentan una “egecucion mas esmera

da” y “adornos mejor entendidos” (90).

Así las cosas, Caveda no sabe ddnde señalar el origen

de este estilo arquitectónico, apuntando una serie de hipóte-

sis tales como su gestación en Asturias con total independen-

cia del resto de la península, la posible derivación de una des

conocida arquitectura goda e, incluso, su construcción por par-

te de un arquitecto —¿Tioda?— capaz de crear un estilo nuevo

a partir de unos confusos recuerdos de la arquitectura romana.

En 1851 otro erudito asturiano, Nicolás Cástor de Cau—

nedo, asiduo colaborador del “Semanario Pintoresco”> mantenía

viva la denominación de JovellanOS

son sin duda de los mas bellos y

mejor conservados tipos de aquella estraña ar-

quitectura que en este pais se uso en los si-

glos medios, y a la que dió con razon el ilus-

tre Jovellanos el nombre de arquitectura Astu-

riana” (91)

Sin embargo, otros estudiosos se inclinan a considerar

esta arquitectura una continuación de la practicada por los vi

sigodos antes de la irrupción de los árabes. Los refugiados en

las montañas astures habrían continuado aferrados a las tradi-

ciones godas en las que encontraban fuerza para resistir al in

vasor; además su confinamiento impidió que hasta ellos llega-

ran influjos procedentes de más allá de los Pirineos, por lo

menos durante los primeros siglos.



213

Curiosamente> Inclán Valdés, siempre fiel a las tesis

de Jovellanos, se aparta de la línea trazada por su maestro en

lo que respecta a la arquitectura asturiana y considera que ás

ta es, con leves variaciones, la practicada por los godos que

pervivió después de la invasión en las regiones no dominadas

por el Islam y que se fue extendiendo por toda la península

junto con el avance de la Reconquista:

“La construcción, ó sea la Arquitectu-

ra de que vamos hablando era sin duda no solo

la de los pueblos y provincias que se iban re-

conquistando por nuestros reyes GODOS, sino la

de todas las poblaciones libres ya del yugo Sa

rraceno; porque era la misma en su género que

se conocia y seguía antes de la ocupacion y

pérdida del reino en la desgraciada jornada

del Guadalete” (92)

También Piferrer piensa que la tradición constructiva

goda se mantuvo vigente en Asturias hasta bien entrado el si-

glo XI, en el que nuevas aportaciones, procedentes de Italia y

Francia> modificaron la orientación de nuestra arquitectura:

“Encerrados en tan corto recinto, esca

sos ó totalmente privados del trato estrangero,

enemigas casi todas las fronteras> aso. como no

se desasieron de las costumbres de sus antepa-

sados, tampoco debieron de olvidar su manera

de construir, mitad romana, mitad bárbara, bien

que la miseria y la turbacion de los tiempos

hubieron de forzarles á acortar de nuevo sus

dimensiones” (93)

El propio Caveda, en el “Ensayo histórico. ..“ , repudia

las tesis que defendía unos años antes y expone su convicción

de que tales edificios ni pertenecen a un estilo definido ni

—----
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son exclusivos de la región asturiana:

“Hubo una época> poco distante por

cierto de la nuestra, en que no bien examina-

dos y conocidos estos caracteres de nuestras

fábricas de estilo latino, pudo por algunos

sospecharse si las conservadas en Asturias,

serían una produccion original y esclusiva de

esta region. Hoy no es dado ya abrigar dudas

tan infundadas. Aun cuando de todo punto se ig

norase la procedencia de la arquitectura usada

primerO por los Godos> y despues por sus suce-

sores en la Monarquía restaurada, todavía el

sistema de construccion adoptado en los edifi-

cios 6 que fué aplicada, probaría por sí solo

de un modo indudable su falta de originalidad,

que obtenido por la imitacion, ningun rasgo

nos ofrece para considerarle como el fruto de

una nueva escuela, y suponerle nacido en el

mismo pais que le ha empleado” (94)

En el cambio de opinión de Caveda hubieron de influir

los descubrimientos efectuados por Assas sobre las arquitectu-

ras latina y goda y su propio acercamiento a estos estilos du-

rante la preparación del “Ensayo histórico...”. Mientras que

la “Memoria” esÑ concebida con una metodología t=picamente

dieciochesca, basada en el viaje y el contacto directo con los

edificios, en el “Ensayo” efectúa una labor más erudita, si

bien más distante; por ello si, al contemplar los edificios as

turianos aislados, imaginó que constituían un estilo específi-

co, al redactar la historia de nuestra arquitectura los vio

claramente entroncados con toda la arquitectura anterior.

Pocos años más tarde> Quadrado continuaba insistiendo

en lo erróneo de la denominación dada por Jovellanos quien, en

su opinión, se dejó llevar del amor por su tierra y creyó ver

un estilo peculiar donde no había sino la prolongación de esti
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los anteriores:

“Las construcciones erigidas en el prin

cipado durante los tres primeros siglos de la

restauracion, no pertenecen á otra arquitectu-

ra que á la latina del bajo imperio de Occiden

te, que adoptaron los godos al ensefiorearse de

la península, y enriquecieron ó mas bien adul-

teraron de cada dia con adornos peregrinos de

procedencia oriental... Acomodadas con leves mo

dificaciOnes 4 las exigencias del clima, redu-

cidos á par de los límites del nuevo reino, y

resintiéndose de la creciente rudeza y penuria

de los tiempos reproducen en pequeña escala

las obras magníficas de Recaredo> Recesvinto y

Wamba. . . “ <95)

Hasta tal punto se considera lo asturiano como simple

continuación del arte visigodo que Ramón Vinader afirmaba que

la arquitectura asturiana nos resarcía de la pérdida de las

construcciones godas> ya que a través de ella podíamos accéder

al estudio de la arquitectura visigoda:

“Pero si de esta arquitectura no han

quedadomOflhlmentoscompletos, han quedado mu-

chos templos de los primeros dias de la monar-

quía asturiana, debidos tal vez 4 los arquitec

tos de la córte imperial de Toledo, 6 6 lo me

nos sus discipulos” <96)

Un hecho que vendría a avalar las tesis antijovellanis

tas seria el carácter “decadente” que estos autores aprecian

en el arte asturiano, cuya rudeza e imperfecciones no serian

fruto de los balbuceos de un estilo que comienza, sino señal

de la falta de seguridad de un arte que ha perdido su rumbo y
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camina hacia su desaparición.

Esta idea, ampliamente desarrollada por Caveda en el

“Ensayo” (97), es recogida y resumida por Quadrado de la si-

guiente forma:

“Observase con efecto en las fábricas

de los sucesores de Pelayo las huellas de un

¿irte mas bien decrápito que naciente> mas estu

diado que espontáneo> tímido no tanto por mes

periencia como por decaimiento, menos falto

de conocimientos que de recursos para llegar

6 la perteccion, con mas tendencia á la minu-

ciosidad y á la simetria que á la robustez y

grandiosidad; nada de la maciza solidez, de

las informes masas, de las dimensiones gigan—

tescas’, de la sencillez en los medios e irregu

lariclad en las formas-, que caracteriza los pri

meros ensayos de un arte original, como el de

los indios, egipcios y etruscos” (98)

Segiin Caveda, los asturianos podían optar por dos mode

los de arquitectura: la clásica romana o la latina—goda. Los

modelos creados por la romana estaban muy por encima de sus po

sibílidades prácticas y ademáspertenecían a una sociedad y una

religión desaparecidas;’los de la segunda, por el contrario,

eran más cercanos y mejor conocidos y habían nacido al amparo

de los mismos ideales defendidos en Asturias <99).

Caveda distingue dos tipologías diferenciadas: una más

“clásica” imitando las cellas de los antiguos, de una sola na-

ve, como Santa María del Naranco o Santa Cristina de Lena, y

otra heredada de la basílica latina, con tres naves, como San

Salvador de Valdediós.

Para Quadrado, salvo excepciones, todas siguen el es-

quema basilical latino-> si bien a un tamauio notablemente redu—

cido: n~rthex a la entrada> coro frente al ábside, techos de

madera-, bóvedas de cañón,- arcos de medio punto; criptas sub—
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terráneas, etc. (100)

Tanto Caveda como Quadrado —que sigue con bastante fi-

delidad las líneas expuestas en el “Ensayo histórico”— señalan

como única novedad en las iglesias asturianas el empleo de ca-

beceras rectas, pero sin llegar a decidir si se debe a una crea

ción original o si copian modelos anteriores desaparecidos:

“Una diferencia esencial se advierte

unicamente entre las iglesias de Asturias y las

~rimitivas romanas: el hemiciclo de aquellas

hasta el siglo XI, aparece cuadrado ó cuadril

longo, cuando el de éstas fue siempre semicir-

cular ó poligono desde el siglo IV. La dificul

tad de cerrar con una bóveda esférica esta par

te de la fábrica, produjo quizá tan extraña va

riacion; pero no carece de ejemplo en la anti—

quedad...

Pero sea como quiera> es cierto que ni

la escuela latina empleó esa clase de ábsides,

ni mucho despues las adoptaron tampoco la neo—

griega, y la románica producida por ella y por

la romana degenerada” (101)

En su “Memoria histórica” Caveda realiza un detallado

estudio del tipo de construcción empleado en estas fábricas,

que luego pasaría a incluir en la redacción del “Ensayo histo—

rico”, pero si bien en la primera de estas obras señala que el

aparejo utilizado era muy diferente del romano, en la segunda

se inclina a pensar que deriva de la arquitectura romana al

igual que todo lo demás (102).

Sea como fuere, en lo que todos los autores coinciden

es en alabar la solidez de estas construcciones en contra del

criterio de Jovellanos. En 1838, el anónimo colaborador del

“Semanario Pintoresco” señalaba:
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“El ilustre Jovellanos bablando de es-

te y mas monumentos de los siglos octavo y si-

guientes; dice que carecen de solidez. A esta

objeccion solo debe contestar su existencia.

La aglomeracion de los materiales puede hacer-

los carecer de elegancia y esvelteza; pero de-

jaran de ser tan sólidos ó mas que los moderr

nos? ¿Que seria de muchos monumentos si fueran

descuidados como, para verqíÁenza nuestra estos

lo son?” (103>

En la “Memoria” Caveda atribuye el influjo oriental

presente en la ornamentación asturiana a contacto con el mundo

islámico> igual que Jovellanos, utilizando incluso los mismos

ejemplos citados por éste: las celosías de San Miguel de Lillo

y de San Salvador de Valdediós, cuyos arcos entrecruzados pare

cieron a ambos claramente musulmanes por desconocer sus prece-

dentes visigodos.

“En todo lo que no hace parte de un

miembro arquitectónico y no constituye las’vmoldu

ras esenciales de un orden> conserva sin duda

relaciones muy marcadas y puntos de semejanza

que no pueden desconocerse con el que los Ara-

bes emplearon antes del siglo doce, en las ben

tanas, dinteles, arcos y fajas de sus mezqui-

tas baños y palacios” (104)

Sin embargo> años más tarde> atribuye el carácter orien

tal presente en el arte asturiano, no a una influencia foránea,

sino a su propia raíz visigoda.

El descubrimiento por Assas de una serie de capiteles

toledanos de época visigoda llevó a establecer una clara analo

gía entre su ornamentación y la de los edificios asturianos.

Se percibe también la afinidad de ciertos motivos decorativos

asturianos y longobardos, debida indudablemente a su derivación
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de un tronco común: la arquitectura latino—goda <105).

Igualmente señala Quadrado diversas características

orientales llegadas a la arquitectura asturiana a través del

arte visigodo, que las había asimilado con anterioridad:

“Mayor libertad se advierte en la orna

mentacion: estrias en espiral surcan los fus-

tes de sus columnas; los capiteles, esforzándo

se á veces por remedar aun las corintias hojas

de acanto, se revisten otros de conchas, estre

lías, sartas de perlas> combinaciones de círcu

los, y hasta de toscas figuras tomando la for-

ma de cono inverso; los arcos prolongan su

elíptica curva con cierto carácter arábigo, mas

declarado todavia en los ajimeces, en los menu

dos calados de piedra, en los medallones col-

qantes de la cornisa; pero de estas innovacio-

nes cuyo foco partia de Oriente.., algunas las

habian aceptado ya los godos (106)

Pero si Caveda o Quadrado ven en el orientalismo astu-

riano sólo una continuación del que ya estaba presente en el

arte visigodo (latino—bizantino), otros autores se inclinan a

considerar que el componente oriental—bizantino fue mayor en

lo asturiano, correspondiéndose con un movimiento generalizado

en toda Europa que culminaría en el siglo XI con la aparición

del arte “bizantino” o “románico” , casi totalmente liberado de

sus precedentes latinos. Así Ramón Vinader afirma:

“El trato aunque escaso de Alonso el

Casto con la córte de Carlo—MagnO, 6 tal vez

con Roma, hizo que ya en los primeros tiempos

de la reconquista, se sintiera en asturias la

influencia del bizantino en iglesias como San

Saturnino de Puelles, en la de Baones, San Sal

vador de Deva y otras” (107>
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La valoración de los edificios asturianos había sido

tradicionalmente positiva, debido a los elogios vertidos por

autoridades como Morales, Risco o Jovellanos, punto de partida

obligado para quienes con posterioridad se dedicaron a su estia

dio.

Aún así, durante el transcurso del siglo XIX este- cri-

teide positivo fue afianzándose cada vez más y se añadieron

nuevos valores..

Para Inclán Valdés las iglesias astúres carecían de to

do interés artístico, siendo únicamente testimonio de la pie-

dad de sus constructores:

“La pobreza de los Españoles en tal

estado no podia permitirles labrar otros edifi

cios que los puramente indispensables á sus ne

cesidades y piedad cristiana, y estos debieron

ser tan humildes como era consiguiente al esta

do preciso y político en que se hallaban..

(108)

Igualmente, en su “Memoria”, manifiesta Caveda:

“Sus fábricas se acomodaron pués a la

rudeza de las ideas y a la escasez de los re-

cursos de tan acihagas tiempos y solo demues-

tran el deber y la necesidad de erigir un al-

tar y conservar un culto” (109)

Y criticando los, a su parecer, excesivos elogios que

Morales y Risco habían dedicado a las iglesias asturianas, api

na que son:

“En demasía reducidas y estrechas, de

robustos y espesos muros, de escasos y grose-

ros ornatos de pesada y humilde construcción,

2’
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faltas de esveltez y soltura.. . cuando constan

de tres naves carecen por lo común de atinadas

proporciones y ... si bián se advierte observa-

da la euritmia se echa de menos con todo una

oportuna convinacion, y la regularidad en su

compartimiento y enlace” <110)

Pero años más tarde su opinión con respecto a la pro—

porción y simetría presentes en los edificios asturianos varía

notablemente:

“No se distinguen ciertamente ni por

la estension, ni por la rnaqnificencia. Tanto

las de una como las de tres naves, son de redu

cidas dimensiones; pobres y escasas de ornamen

tacion; formadas de pequeños sillares en sus

paramentos esteriores; solidas sin pesadez; de

grave y severo aspecto; de noble compostura,

en que sin embargo hay cierta manera agreste

y extraña; de tímida y apocada construccion,

aunque bien proporcionadas de un atinado com-

partimiento, de una simetría que agrada, y de

una sencilla magestad, que hace respetable su

misma pobreza” (111)

Aún así resulta muy significativa para comprender dón-

de reside la clave de la valoración que realiza Cavada de la

arquitectura asturiana la afirmación con que finaliza su “Memo

ria”: ilvenerable antigUalla que el buén gusto mira con desdén,

pero que la historia consulta con respeto.. .“ (112).

Caveda, heredero espiritual de la Ilustración, sigue

teniendo muy arraigado el viejo concepto del “buen gusto” iden

tificado, claro está, con el gusto clásico. Pero la influencia

del pensamiento historicista le obliga a otorgar a las manifes

taciones artísticas de cada momento histórico un valor testimo

nial, imposible de eludir en el arte asturiano, tan enraizado

w
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en la formación misma de la nacion:

y en sus humildes monumentos nos

ofrece hoy una especie de crónica escrita> por

la mano misma del tiempo, para transmitir a la

posteridad la fisonomía propia de nuestros pa

dres, conservando sobre el marmol con los ras-

gos que la caracterizan la memoria de su cultia

ra, de su espíritu religioso, y del verdadero

estado de su condicion social” (113)

Al compararlos con los monumentos de la antigUedad cié

sica, Quadrado pone de relieve igualmente la sensación de res-

peto y veneración que producen los edificios asturianos, fruto

de su antigUedad y de su carácter fundamentalmente religioso:

“A presencia de estos monumentos, que

una sucesion de diez siglos no ha podido trans

mitirnos sino incompletos y en gran parte des-

figurados> no es la admiracion ni el asombro

lo que se escita como ante las grandezas de la

antigUedad pagana, mas un no sé qué de filial

reverencia y de piadoso afecto que en ellos re

fleja la memoria de su fundador” (114)

La causa principal que condujo a la revalorización de

los estilos altomedievales fue, como ya hemos señalado,el deseo

de indagar sobre los orígenes del, gótico y su posible entronca

miento con estos estilos. Por este motivo se establece en reía

ción con la arquitectura asturiana una cierta polémica, pues

mientras para unos autores es un estadio obligado para fijar

la génesis del arte gótico, otros no creen que pueda estable—

cerse ninguna relación entre ambas arquitecturas.

En 1838, el citado colaborador del “Semanario Pintores

co” valoraba positivamente la arquitectura asturiana precisa—

mente por ser directo antecedente de la gótica:
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“Puede ser que nuestra poca inteligen

cia y conocimiento en este hermoso ramo de las

bellas artes, unido al amor que tenemos a es-

tos monumentos se resiente de demasiada afi-

ción hacia ellos; pero, tengase a temeridad,

busquese donde quiera de la Europa y del Asia

el tipo del caracter de la arquitectura que co

nocemos por gótica, halle el observador rela-

ciones de semejanza en las basilicas esparci-

das por donde quiera, el verdadero tipo de

aquella fueron sin duda las iglesias de Astu-

rias: cualquiera que se coloque en la Camara

santa y desde ella mire el claustro gótico, o

descienda a la catedral, se convencerá mas que

perdiendose por el espacioso campo de las in-

vestigaciones artísticas” (115)

Para Caveda, sin embargo> el hecho de que las iglesias

de tres naves asturianas tengan una cierta tendencia a la for-

ma piramidal no es motivo suficiente para considerarlas antece

dente de las góticas:

“Pero supongamos lo contrario> descu-

brase en horabuena en las basílicas asturianas

el esqueleto de las Góticas, el conjunto des-

carnado de sus masas, Y bién, ¿se dirá por eso

que estas traen de aquellas su origen? ¿que

tienen en ellas su tipo?. Para conceder tan

aventurado aserto> preciso sería establecer

antes como un hecho positivo qi~e el Gótico

oriental consiste solo y esencialmente en la

forma piramidal del todo, y no es así. De cual

quiera manera que se coloquen las tres naves

de un edificio, aunque se encaramen unas sobre

otras a placer del artista, nunca le darén la

idea de nuestras Catedrales Góticas, si a esta
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circunstancia no se allegan otras tal vez mas

sustanciales” (116)

En su opinión son muchas más las diferencias que las

similitudes existentes entre ambos tipos de construcciones.

Las reducidas dimensiones, el aspecto macizo, el dominio del

arco de medio punto, la horizontalidad, angostura y oscuridad

de las iglesias asturianas, no tienen nada en común con la ver

ticalidad, osadía, luminosidad y riqueza decorativa propias

del arte gótico.

Aún asi, Caveda no deja de reconocer la importancia

que el estilo asturiano tuvo en el proceso evolutivo que condu

ciría a la creación de la arquitectura gótica <117>.

La falta de clarificación estilística, el desconoci-

miento de la arquitectura medieval que aun existía y la autori

dad ejercida por autores como Morales> Carvallo, Risco o Jove—

llanos, hizo que se perpetuasen durante mucho tiempo los erro-

res cometidos por ellos. Así se continuaron calificando como

asturianos edificios que> pese a estar enclavados en la región

asturiana,
pertenecian a estilos posteriores, como es el caso

de las iglesias romanicas de Amandi o San Pedro de Villanueva,

repetidamente citadas como ejemplos de arquitectura asturiana

(118).

Los principales edificios asturianos eran conocidos

desde época de Morales, por ello no es extraño que la Cámara

Santa, Santa María del Naranco, San Miguel de Lillo o San Sal—

vador de Valdediós, sean repetidamente elogiados en cuantos

textos aluden a la arquitectura asturiana. Todos estos edifi-

cios aparecen ya enumerados por Inclán Valdés, quien —siguien

do a Jovellanos— distingue dentro del arte asturiano tres eta-

pas bien diferenciadas, correspondientes a los reinados de Al-

fonso el Casto> Ramiro 1 y Alfonso III.

Durante el reinado del primero de ellos destacan todos

los autores la realización de la primitiva catedral de Oviedo,

de la que en el siglo XIX sólo se conservaba la Cámara Santa.

A ella precisamente se dedica el artículo aparecido en febrero
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de 1838 en el “Semanario Pintoresca”, cuya autor no duda en de

finiría como “quiza y sin quizá lo mas notable de la arquiteo

tura española... una medalla del tiempo de Rómulo en el gabine

te numismáticO de un anticuario” <119).

Mucho menos entusiasta es la actitud de Caveda, quien

afirma: “Es como todos los templos de aquella edad, en extremo

pequeño, de fábrica robusta, de apocada construcción...” (120),

si bien señala sus perfectas proporciones y el carácter sacro

que de su destino como relicario se desprende <3-21).

También critica Caveda los excesivos elogios que Mora

les y Risco dedicaron a las iglesias situadas en el monte Na—

ranco: “No hay puás exactitud en tan excesibos encomios y solo

puede disculparías el respeto que inspira una venerable anti-

guedad y el entusiasmo eredado por la gran memoria de nuestros

mayores” (122). En consecuencia califica San Miguel de Lillo

corno edificio pobre, mezquino, pequeño, falto de proporción,

belleza y delicadeza, en el que “los espacios interiores, mas

han de asemejarse a estrechos callejones y covachas que a na-

ves y capillas” (123>. Algo más de interós manifiesta por San

ta María del Naranco, especialmente debido a la relación que

establece con modelos griegos:

“Mas espacioso y regular que otro de

su tiempo, de buenas proporciones en su planta

y alzado, quiere parecerse algdn tanta en el

todo de su ‘figura, al Próstilos dc los Griegos

descrito por Vitrubio> con el Pórtico y el Pro

naos en sus extremos opuestos; pero uno y otro,

dentro de los muros del edificio> como dos

apartamientos interiores de la nave, y con la

forma exterior que daban esta especie de pórti

cos a los templos griegos Amphiprostilos y

Prostilos” <124)

Es preciso destacar que> aun no siendo Caveda un entu-

siasta de la arquitectura asturiana, no por ello deja de mani—
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testar su preocupación ante el abandono en que se encontraban

sus principales monumentos, evaluando la pérdida de cualquiera

de ellos irreparable para la historia de nuestra arquitectu~5•

Por ello denuncia el deterioro de San Miguel de Lillo, advir-

tiendo que:

“Si en lo sucesibo se mirase con el

mismo abandono que hasta aquí; preciso es que

antes de poco se convierta en un montón de rui

nas, uno de los monumentosmas apreciables de

la edad media para ilustrar la historia de las

artes” (125>

Critica igualmente las desacertadasintervenc±aones

realizadas en algunos de estos edificios, alterando su primiti

va fisonomía. Así> en Lillo califica de “mezquine” el cielo ra

so con que se había sustituido gran parte del -abovedamieritoy

en Santa María del Naranco la presencia de construcciones ada

sadas a su fachada occidental que ocultaban a la vista el as-

pecto de templo anfipróstilo que tanto admiraba (126).

Aunque el jefe polí Lico de Oviedo> Don Bartolomé Hermi

da, procedió a la restauración de ambos edificios (al parecer

en 1850) , las construcciones adosadas a Santa María permanecie

ron hasta 1931, poi lo que cuando Parcerisa visitó el edificio

sólo pudo trazar su planta exacta al descubrir la fachada ccci.

dental de la iglesia desde el interior de un desván de la casa

rectoral. Parcerisa —que indudablemente desconocía la descrip

ción de Caveda— se sorprendió al encontrar esta fachada, en la

que se repetía el esquemade la principal y en cuya zona infe

rior se abría una puerta de comunicación con la cámarasituada

bajo la iglesia. Su indignaci6n ante un hecho como éste le

obligó a alterar su condición de mero ilustrador de la obra

por 61 promovida —“Recuerdos y Bellezas de España”— y tomar la

pluma para reclamar la necesidad de un reglamento que imnpidie— fla

se este tipo de alteraciones. Parcerisa reclamaba a las Acade—

¡ñas de Bellas Artes y de la Historia medidas dirigidas a la

‘{$r - .
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conservacién del patrimonio artístico y también que, como se

hacía en Francia, se hiziese obligatoria la enseñanza del arte

cristiano en los Seminarios para evitar así que los sacerdotes,

movidos por la ignorancia, contribuyesen a destrozar los edifi

cios encomendados a su cuidado <127).

Tanto la actitud de Caveda como la de Parcerisa reve-

lan el creciente interés por la conservacién de estos edifi-

cios debido a su antig{iedad, a su importancia para la compren-

sién general de la evolucién de la arquitectura y al interés

y belleza que en sí mismos encierran y que se podrían resumir

con palabras del mismo Caveda:

“Pobres y sencillos como el pueblo que

las ha erigido, estrechas y reducidas como los

limites de su patria, robustas como su té, tos

cas y desaliftadas como sus costumbres, graves

y severas como su carácter., parece que encie-

rran todavía en sus muros silenciosos el genio

melanc6lico de la edad media. Hasta la agreste

situacién, que recibieron del instinto religio

so para hacer mas solemnes las inspiraciones

de la piedad, aumenta su prestigio, y la vene—

racion y respeto que inspiran £ pesar de su po

breza” (128)

— El “descubrimiento” del estilo románico. Un nuevo término

para un nuevo concepto

Parece ser que de forma independiente y casi simultá-

nea William Gunn y Charles Gerville comeflZarOl~ a emplear el

término “romanesque” <románico) para reten-rse al estilo arqul

tecténico inmediatamente anterior al gc$tico (129). La denomina

k



228

cit&n les fue sugerida por su analogía con las llamadas lenguas

“romances”, puds si éstas procedían de la corrupcién del latín

clésico, el románico no era sino la degeneración de las anti-

guas formas romanas.

El término era nuevo pero el concepto que expresaba ve

nía siendo planteado desde mucho tiempo antes. Cuanto más se

avanzaba en el conocimiento de la arquitectura gética, inés evi

dentes se mostraban sus diferencias can respecto a la de los

siglos XI y XII que, aun denomin~ndose “gótico antiguo”, “an—

cien gotique” u “oíd gothic”, no parecía constituir una prime-

ra fase del estilo gótico, sino un estilo esencialmente dife-

rente.

Ya en una serie de artículos publicados por James An—

derson entre 1800 y 1801 se señalaba cómo el ‘oid gothic’ pro

cedía directamente de modelos romanos y estaba basado en el ar

ca de medio punto, mientras que el “Tnodern gothic” era el lógí

ca resultado de la creación de un nuevo tipo de arco, el arco

apuntado, que generaría una arquitectura en todo diversa a la

antigua (130>.

Si bien la misma idea estaba presente en numerosos au

tares faltaba un término coman bajo el cual englobar a la ar-

quitectura engendrada por el arco semicircular, dando lugar a

la multiplicacién de términos muy diversos y de marcado carác

ter localista: lombardo, sajón, godo, etc.

Tanto Jovellanos como Ceán habían utilizado el término

inglés “sajón” aplicado a los edificios del último período al-

tomedieval y todavia en 1839 lo empleaba Piferrer, aunque se

viera obligado a precisar en una nota a pie de página que con

él hacía referencia a la arquitectura bizantina (1311.

En efecto, fueron los términos “bizantino” y “romano—

bizantino” los mas ampliamente difundidos en España para tefe—

rirse a la arquitectura de los siglos XI y XII. Junto a ellos

se manejaron igualmente calificativos muy variados que no hi-

cieron sino aumentar la contusión existente.

Ciertos autores, considerando el románico una tase pre

vía de la arquitectura gótica, continuaron englobando bajo un
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mismO término a toda la arquitectura posterior a la invasión

2arbara.

Amador de los Ríos —en la “Sevilla pintoresca” (1844>—

diferencia entre un “gótico antiguo” importado por los godos

en el siglo V y caracterizado por lo macizo, grosero y pesado

de su construcción y un “gótico moderno” mucho más delicado, es

belio y ligero (132).

patricio de la Escosura se refiere —en la Introduccion

a la “España Artística y Monumental”— a un género de arquitec

tura llamado por unos “romano de la decadencia”, por otros “bi

zantinol y que en su opinión debería denominarse “gótico primi

tivo” (133). Piferrer se refiere igualmente en ocasiones a una

arquitectura ‘verdaderamente goda’ (134) y Francisc¿ Pi y Mar

galí utiliza ‘godo” como sinónimo de “bizantino”, siempre ha-

ciendo referencia a lo que actualmente llamamos románico (135>.

Otros autores, entre ellos Manuel de Assas, prefirie-

ron no entrar en la polémica y emplear, junto a términos como

“sajón”, “lombardo” u “ojival primitivo”~ el genérico de “arqui

tectura semicircular” (136).

Pero donde realmente se centra el debate es en torno a

si debe o no sustituirse la denominación de arquitectura “bi-

zantina” o romano~bizantina” por la de arquitectura “románi-

ca”

Caveda registra fielmente, en su “EnsayO”, la polémica

despertada por el nuevo término. Como él mismo señala:

“Entrado ya el siglo XIX, y hecha la

conveniente aplicacion de la arqueología al

éxamen de los monumentos arquitectónicos, se

llamó Lombardo en Italia, Normando en Francia,

Sajan en Inglaterra, Teutónico en Alemania, 06

tico antiguo y aun Bizantino en Espafia, 4 aquel

género de arquitectura que, precediendo al oji

val, continuó desde el siglo VIII hasta el XIII,

uno mismo en el tondo, pero diverso en los de-

talles, según los períodos que hubo de recorrer,
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y las revoluciones sociales, que más ó menos

afectaron sus formas” (137)

Convencidos los historiadores de que todos estos esti

los constituían en realidad variantes regionales de un ~nico

y general estilo, le aplicaron el nombre de “románico” propues

to por Gerville. Posteriormente, la Comisión Central de Artes

y Nonumentos de Francia hizo suya la propuesta de Albert Le—

noir tendente a diferenciar, en tan vasto periodo, dos etapas:

la primera desde el siglo IV al XI y la segunda desde el XI al

XíIl. Al primer periodo se denominó “latino”, por considerarse

su arquitectura una derivación de la del Bajo Imperio, y al se

gundo “románico” debido a su similitud con el proceso de forma

ción de las lenguas “romances” o “románicas”. Pero, continúa

Caveda, mientras que la denominación de “latina” fue unanime—

mente aceptada, la de “románica” fue desde un primer momento

muy discutida (138).

Frente a ella se alzaban los partidarios del término

“bizantina” para aplicar a una arquitectura que les parecía

más cercana a las fuentes orientales que a cualquier preceden

te romano.

Para Caveda la mejor solución seria unir ambas propues

tas en un término mixto: “romano—bizantino”. De esta forma se

harÁs patente su doble raíz, afirmando al. respecto:

“¿Que otro se avendría mejor con su Sn

dole y sus origenes? ... Así es como ni comple

tamente romana, ni del todo neo—griega, esta

escuela en parte latina y en parte oriental,

viene á legitimar el nombre de romano—bízantí

na” (139)

Como bien dice Caveda:”con el es hoy conocida entre no

sotros, aun mas que en el estranjero” (140). En efecto, los

términos “bizantino” y “romano—bizantino” fueron los más difun

didos entre nuestros escritores: Piterrer, Quadrado, Vinader,

1
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García Escobar, Pellicer, Saavedra, Amador de los RLos, etc.

El término que todos ellos consideraron siempre más

apropiado fue el de “romano—bizantino” y si se utilizó frecuen

temente el de “bizantino” fue por simplificación.

Ello planteaba, no obstante, una fácil contusión al ca

lificarse de igual forma al arte europeo de los siglos XI y XII

que al creado en Contantinopla varios siglos antes. A este res

pecto, advertía Caveda:

“Otros hubo despues, que llevados del

orientalismO que estas respiran, y atentos so-

lo 4 muchos de sus detalles conocidamente neo—

griegos, no dudaron dar á su arquitectura el

nombre de bizantina... ¿Pero quién no advierte

cuanto dista de la que, nacida en BizanciO, y

generalizada en las regiones del Asia, penetró

por último en las riberas del AdriáticO?” (141)

Por otra parte, englobándose como “bizantino” todo el

periodo conprendido entre la invasión bárbara y la eclosión

del gótico, se hacia muy difícil diferenciar los distintos es

tilos que se sucedieron en un período tan amplio. Pi y Margall,

decidido partidario del término “romano—bizantino”, señalaba

sobre ese problema:

“En España (y sea dicho esto de paso)

clasificamos confusamente como á bizantinas to

das las creaciones arquitecturales desde la

calda de Roma hasta la aparición del goticismo,

sin echar de ver cuanta diversidad de estilos

se sucedieron uno á otro en aquella desventura

da época de decadencia> y mucho mas en nuestra

patria, donde los árabes modificaron con tanta

variedad y estrañeza el arte de Bizancio” (142)

Paralelamente, el nuevo término “románico” —adoptado
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por autores tan prestigiosos como Laborde (pese a que lo utili

ce como sinónimo de “bizantino”), Rickman, Arcisse de Caumont

o Sulpiz Boisserée— penetraba en España de la mano de algunos

autores cercanos al influjo francés.

Ya en fecha tan temprana como 1843 es utilizado por Pi

ferrer, si bien no con el carácter generalizador y unitario

que más tarde adquiriría, sino como uno de los muchos términos

empleados para denominar lo que 41 sigue calificando preferen-

temente de “arquitectura bizantina”:

mientras esa arquitectura se apro-

piaba en la Lombardía la denominación de loca—

barde, en el norte de Francia carlovingia, teu

tónica en las riveras del Rhin, anglo—sajona

en la Inglaterra, y en Normandía normanda; to-

do el mediodía de la Francia la llamó con el

nombre de romana 6 románica, como si quisiera

denotar que allí babia echado hondas raices la

civilizacion latina, y que así como el idioma

era otro de los que conservaban el gérmen de la

lengua madre, de la misma manera los templos,

los toros, los circos, los anfiteatros y los

palacios medio destrozados todavía suministra-

ben materiales y modelos ~ sus nuevos edifi-

cios” (143)

Como equivalente de “bizantino”, los términos “románi-

Co” y ‘romancesco” son repetidamente utilizados por Zabaleta

(144> y Eduardo Saavedra <145>.

Pero no es hasta entrada la segunda mitad del siglo

XIX cuando el término “románico” seafianza definitivamente en

tre nosotros, gracias a su adopción por parte de la Comisión

encargada de elaborar los “Monumentos Arquitectónicos de Espa—

ña”, la obra más importante acometida en esa época en el campo

de los estudios artísticos. Tomando como modelo los trabajos

de Arcisse de Caumont o los más cercanos cronológicamente de
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Alexander Laborde —“Les Monumenús de la France..,’—, los auto-

res de los “Monumentos...” comenzaron por establecer una dlvi

sión cronológica y estilística deil. arte medieval espaiiol. Lo

que se denominaba gen4ricamente como “arte cristiano” quedaba

subdividido en los siguientes estilos: latino, bizantino (apli

cado al visigodo y asturiano>, mozárabe, románico, mudéjar y

ojival (147>.

Pese a esta declaración de principios, presente al co-

míenzo de la obra, cada uno de los autores que colaboraron en

la redacción de la obra empleó los términos que le parecieron

más convenientes, haciendo caso omiso de las normas fijadas en

un principio. Amador de los Ríos, por ejemplo, utiliza una no-

menclatura tan confusa como “romónico latino bizantino” o esti

lo “latino—románico”, identificando siempre “latino” con “occi

dentalt y “bizantino” con “oriental”, por lo que, lejos cJe pro

poner nuevos términos, lo que intenta es matizar el ya acepta-

do de románico, señalando si en ejemplos concretos es inés in-

tenso el influjo oriental o el occidental.

Podemos afirmar que ya en la década de los sesenta el

término “románico” estaba plenamente generalizado, lo que ex—

plica su sistemático empleo —sin necesidad de aclaraciones o

sinónimos— por parte del marqués de Monistrol en su discurso

académico de 1868 (148).

— Origen, características y evolución del estilo románico

Concebida como fruto de una doble raíz, la arquitectu-

ra románica es para algunos autores una mera deformación de la

arquitectura romana acentuada por le invasión de los pueb2,os

bárbaros, mientras que para otros se trata de un estilo esen-

cialmente oriental, elaborado en Constantinopla y trasplantado

desde allí a Occidente.

Un “Diccionario de Arquitectura Civil” publicado en
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1846 definía el término “gótico antiguo” o “bizantinO” de la

siguiente forma:

“Dase este nombre al género de arqui-

tectura que produjo la decadencia del gusto

greco—romano en el bajo imperio; le caracteri—

zan entre otras circunstancias la maciza soli-

dez, la poca elevación respecto de la planta,

y el arco de medio punto sostenido por colum-

nas pareadas, cuyos capiteles son de capricho-

sas labores” (149)

Y Pablo Piferrer señala en el primero de los voli~mene5

que realizó para “Recuerdos y Bellezas de España”:

“Desde aquella época data la arquitec-

tura llamada bizantina, mezcla del gusto roma-

no algo alterado con los usos de los bárbaros

y que reconoce al semicírculo por generador”

(150)

La tesis contraria es sostenida entre otros por Antonio

Zabaleta, para quien la arquitectura romanica no es sino la di

fusión en Occidente de los modelos creados en Bizancio a tra-

vés de los ejemplos italianos de IRávena, Venecia y Sicilia

(151). También para Ramón vinader el punto de partida del~roma

nico europeo está en el impacto ejercido sobre los arquitectos

occidentales por la construcción de Santa Sofía de Constantino

pía (152).

Sin embargO, la opinión más generalizada era la que ma

nifestaba en 1843 Pablo Piferrer: “Dos centros, pues, ó mejor

dos puntos de partida hay que señalar á la arquitectura cris-

tiana 6 bizantina: Roma y Constantinopla” (153). Y Pi y Margall

resumía así la génesis del arte romano—bizantiflO

“Roma cristiana erijió sus templos so—
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bre la planta de sus basílicas paganas, intro-

dujo algunas formas hijas de sus nuevas creen-

cias, y produjo el estilo latino, lleno de la

gracia y majestad de los antiguos monumentos.—

La silla del imperio fué trasladada al Oriente:

las artes y las ciencias abandonaron su antiguo

asiento corriendo tras la pompa y la grandeza

de los emperadores. Con la invasión goda Roma

cayó, y su valor y su saber y su poderío pere-

cieron. Los artistas de Constantinopla se apo-

deraron de las artes y el estilo bizantino fío

reció prontamente sobre las ruinas del latino.

Este era un estilo bastardo, informe, pero em-

bellecido con las gracias orientales. Cesó el

furor de las armas que encendió en el mundo la

invasión de los bárbaros: estudiáronse á por-

fía los restos de las antiguas obras monumenta

les, regularizaronse las obras de los artistas

de aquellos tiempos y predominó el estilo roma

no—bizantinO” (154)

De forma similar, Caveda ve el origen del románico en

la transformación que la influencia oriental ejerció cada vez

con más fuerza sobre la arquitectura latina. Para 41 este in~

flujo empezó a ser palpable a partir de los siglos VII y VIII

aunque aún de forma leve y sin desvirtuar la pureza latina de

las construcciones occidentales. Fue poco después— cuando Ludo

vico Pío, Carlos el calvo y Otón 1 quisieron enriquecer la ar-

quitectura de sus cortes— cuando los primeros artistas bizanti

nos se establecieron en el corazón de Europa dejando una hue-

lía que iría ahondándose con el tiempo, especialmente trás la

construcción de las grandes catedrales italianas en las que ya

es patente el triunfo del nuevo estilo.

De esta forma, la evolución de la arquitectura roínanl—

ca la asimila Caveda al progresivo afianzamiento de su corupo—

nente oriental, distinguiendo dos periodos en virtud de su ma—

ma.
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yor o menor “orientalismo”.

En el primero de ellos (siglo XI y principios del ITT)

aparece atin muy apegada a la tradición latina y las novedades

y progresos orientales comienzan a introducirse muy tímidamen-

te para, durante el segundo (siglo XII y principios del XIII>,

alejarse definitivamente de las prácticas romanas y mostrarse

decididamente oriental (155>.

Junto a esta doble raíz era necesario además tener en

cuenta un tercer factor clave en la génesis del arte románico

y del que muchos autores parecieron haberse olvidado. La rein—

terpretación tanto del estilo romano como del bizantino no fue

hecha ni por latinos ni por orientales, sino por hombres cen-

troeuropeos o nórdicos que no se limitaron a realizar una sim-

biosis de ambos elementos, sino que supieron comunicar al nue-

yo estilo un carácter absolutamente original.

Como apuntaba el marqués de Monistrol:

“El estilo románico, aunque siguiendo

las tradiciones del latino y del bizantino, de

jaba adivinar el gran instante de inspiración

creadora, en que el arte realizase el tipo ideal

de la belleza cristiana” (156)

Y esta “inspiración creadora” que adivinaba Monistrol

procedía directamente de la impronta “bárbara” de sus progen).

tores:

al genio viii-gen y robusto de las

razas del Norte le cupo la gloria de fecundar

aquellos elementos; y cual si en su seno sin-

tieran el impulso divino que las llamaba á do—

minar, á regenerar, y a producir otra faz en la

tierra, fuéronlos trabajando, si al principio

toscos, informes y mezquinos, despues cada dia

mas proporctonadOs en detalles y molduras, mas

resplandecientes de esa originalidad que casi
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habia de borrar las huellas de su antigua pro

cedencia” (157>

Desde un primer momento coincide en señalarse al arco

de medio punto como elemento definidor de la arquitectura roma

nica, como el apuntado lo era de la gótica, pero junto a él,y

al establecerse una comparación con estilos anteriores y poste

riores, comienzan pronto a clarificarse otros elementos caracte

rísticos.

Empieza por resaltarse la superioridad de las construc

ciones románicas con respecto a las de siglos anteriores, a las

que aventajan en extensión, solidez y perfección. Caveda, al

compararlas con edificios como Santiago de Peñalba o San Millán

de Suso, no deja de señalar:

si bien se descubre analogías mar—

cadas,y cierto aire de familia, se encuentran

tambien muy notables diferencias, y un arte

distinto, que pone las unas á mucha distancia

de las otras. Son las del siglo XI mas espacio

sas, mas orientales en sus ornatos, ménos asca

sas y desaliñadas en su atavío, de ejecucion

no tan descuidada, de un efecto antes descono-

cido á los pueblos de la Península” (158)

Para Quadrado:

“La distribucion de las nuevas construc

ciones apenas varía por dentro sensiblemente:

su ámbito se dilata algun tanto, las bóvedas

se hacen mas frecuentes, las naves laterales,

alli donde existen, cobran mayor desahogo, los

muros adquieren más espesor ostentando su grue

sa y bien labrada sillería” <159)

Fue posiblemente Piferrer quien en fecha más temprana
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logró aislar y definir los elementos más característicos de la

arquitectura románica.

No se limita como otros autores <160) a señalar lo ro-

busto y pesado de las construcciones de este estilo, sino que

señala la diferencia entre un románico rural, en el que se utí

lizan materiales toscos dispuestos en hiladas irregulares, y

otros edificios de mayor tamaño e importancia labrados en per

fecta sillería, capaz de competir con la empleada por los ro-

manos (161).

Fija igualmente Piferrer el esquema—tipo de la iglesia

románica señalando cómo “no importan las dimensiones de la f6.~

brica para la ejecucion de este plan que jamas falta” (162).

Planta basilical (de una, tres o cinco naves), con o sin cruce

ro —aunque en occidente se tiende a la planta de cruz latina—,

cabecera con uno o más ábsides, pero nunca con girola, y algu-

nos elementos accesorios como narthex, confessio, torres, etc.

configuran, a su parecer, la tipología tipicamerite románica

<163).

Las antiguas cubiertas de madera son sustituidas por

“bovedas corridas” soportadas por arcos fajones, reservando el

empleo de la cúpula o de linternas poligonales para el cubri-

miento del crucero (164>. Así, señalando la innovación que el

empleo de bóvedas y cúpulas suponía con respecto a la arquitec

tura clásica> preferentemente adintelada, veía en ello Vinader

uno de los elementos más significativos de un estilo basado en

el semicírculo:

“Compuesta de elementos romanos, la ca

racteriza el arco redondo en todas sus partes,

en las puertas, ventanas, arcos, portales, etc.

La bóveda desconocida en Grecia, y la cúpula,

desconocida asimismo en Grecia y casi taíubien

en Roma, adórnan y engrandecen la nueva arqui-

tectura” <165)
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Y Quadrado enumera entre las principales innovaciones

de la arquitectura románica la aparicior’ de ábsides semicircu-

lares en sustitución de los rectangulares propios de lo astu-

riano y las portadas con arquivoltas ricamente decoradas que,

como elemento característico de las fachadas románicas, habia

sido señalado con anterioridad por Piferrer <166>:

“Pero en los ábsides es donde mas afor

tunada y espléndida aparece la innovacion, con

virtiendo la ingrata forma rectangular en tor-

neado semicírculo, flanqueándolo por fuera de

columnas, revistiéndolo á veces por dentro de

gentil arqueria, sustituyendo lasmezquinas

lumbreras y ajimeces con esbeltas ventanas, y

labrando minuciosamente las ménsulas y corni-

sas. En las portadas antes lisas describe, per

forando el macizo muro, dos o mas arcos concén

tricos en disminuciOn, apoyados en columnas de

corto fuste... agota para engalanarlos los fo-

llajes, los dibujos, los objetos de todo el

mundo real, los caprichos y sueños de la fan-

tasía (167>

Los mosaicos caracteríSticos de las basílicas orienta-

les e italianas son, segun Piferrer, sustituidos en Occidente

por la escultura en piedra dispuesta preferentemente en porta-

das y capiteles:

“Entonces los tollages mas espléndidos

guarnecen los arquivoltos; las imágenes de los

santos guardan entrambos lados de la entrada;

las paredes de la portada ó cuadrado de resal-

to, dividiéndose en compartíciontas horizonta-

les ó en nichos desembarazados, admiten lineas

de figuras de gran relieve, y la cornisa avan—
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za riquísima, sostenida por bien trabajados mo

dillones y cubierta de esculturas” (168)

La columna —soporte típicamente clásico— desaparece

sustituida por gruesos pilares, sin más decoración que delgadas

colurnnitas angulares, o bien se empotra en el muro <169), des-

tacando la libertad y variedad de los capiteles:

“Lo que mas distingue de la antigUedad

á la mayor parte de los capiteles romano—bizan

tinos es el quebrantamiento de la unidad riqo—

rosa que griegos y romanos hablan dado á sus

órdenes; pero si es muy comun verlos divididos

en dos partes, que llevan cada cual follage

distinto, y aun realmente dobles ó triples y

con escaso adorno envainados el uno dentro del

otro, si así podernos decirlo, casi siempre, y

particularmente en los primeros, la combinacion

es tan delicada y perfecta, que el ánimo debe

todo su deleite á esa misma falta de unidad, á

esa division que al parecer echarla muy á me-

nos” (170)

Si en un principio guardaban aún cierta semejanza con

los clásicos, poco a poco los detalles orientales van prevale-

ciendo hasta desaparecer incluso la forma misma greco—romana

sustituida por capiteles cúbicos o en forma de pirámide trunca

da e invertida, como era norma en el Imperio oriental. Tanto

unos como otras se recubren de una copiosa decoración cuya ri-

queza, en opinión de Piferrer, no tiene rival salvo en la ar-

quitectura árabe (171).

“Cestos de los cuales las hojas rebo-

san y se desparraman, líneas cruzadas, fruta

en vez de volutas, animales ú hombres que lu-

chan y gestean grotescamente por entre los
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troncos y el follage, plantas ecsóticas de ho-

jas gruesas y carnosas, enredaderas primorosas

y sutiles, serpientes entrelazadas> en fin, to

do el reino vegetal armonizado, transformado y

modificado con variedad infinita: tales son

sus asuntos, dispuestos con un sentimiento es-

tético tan delicado, que nadie al contemplar-

los puede no calificarlos de ideas perfectas y

bellísimaS” (172)

Si para la forma y distribución de los edificios romá-

nicos se siguió preferentemente modelos occidentales, derivados

de la arquitectura clásica más O menos deformada, la raíz orien

tal del estilo parecía manifestarse más bien en los detalles

ornamentales. Según Caveda:

corresponden al estilo neo—griego

los agimeces; las cúpulas con pechinas.., los

arcos festoneados en su perfil interior de pe-

queños samicírculos, ó sean lóbulos, usados tam

bien por estos orientales; los capiteles casi

en su generalidad, con una rica exornacion; los

jaquelados y agedrezados, dientes de sierra,

tegidos de cintas, redes, palmetas, etc.” (173>

No olvida Caveda señalar —como antes lo había hecho Pi

ferrer— el influjo de la ornamentaci~n islámica sobre el romá-

nico occidental (174).

Piferrer diferenciaba dentro del románico dos etapas

claramente definidas. La primera, correspondiente al siglo XI,

se caracterizó por su gran actividad constructiva, se repara-

ron antiguos edificios y se levantaron otros nuevos, pero:

sobre todo perfeccionando y desa-

rrollando mas y mas la idea y tendiendo con una

constancia y energía siempre mayores á la mas

lev.
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clara espresion del sentimiento, á la indepen-

dencia de los elementos primitivos y á la ori-

ginalidad” (175)

La segunda, a partir del siglo XII, fue fruto de los

contactos establecidos con oriente gracias a las Cruzadas y a

la labor científica y cultural emprendida desde los monaste-

nos:

“Así ya a principios del XII la arqui-

tectura hizo alarde de mejor belleza y limpie-

za en el plan y los detalles; sus proporciones

se fueron ajustando mas y mas á las leyes de

la armonía; y su ornamentacion, en que tras-

ciende no poco del gusto oriental, ya bizanti-

no ya arábigo, desplegó un lujo de riqueza y

variedad que despues no fué jamas vencido”

(176>

Y en opinión de Caveda:

‘~En dos grandes períodos puede dividir

se.. . Abraza el uno todo el siglo XI y los pri-

meros años del XII: continúa el segundo duran-

te este mismo siglo, y los principios del XIII.

En la primera de estas épocas, mas allegada á

la latina> cuyas prácticas recuerda con respe-

to, no aparece completamente segura de sus dog

mas, los sigue indecisa y vacilante, y aunque

se muestre complacida de las novedades, mani-

fiesta para adoptarlas inesperiencia y rudeza,

á pesar de sus notables progresos: en la segun

da, confiada ya en sus procedimientos, se ciñe

constantemente á un sistema, pierde su primiti

va adustez, olvida las prácticas romanas, y

oriental y risueña se anuncia como la precurso

le».
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ra de la góticO—germánica” <177)

— Evaluación crítica

La arquitectura románica aparecía ante los ojos de los

críticos románticos en una doble vertiente, lo que en sí misma

era y significaba y lo que de ella se desprendía al compararla

con otros estilos arquitectónicos.

El románico se fue así perfilando como un estilo supe-

rior al clásico —todo lo medieval lo era— pero inferior al gó

tico, siguiendo un criterio valorativo t<picamente romántico.

Pi y Margall —quien, por su general desprecio hacia to

do recuerdo grecorromano y exaltado medievalismo, merece un lu

gar destacado entre los representantes de las nuevas tendencias

estéticas— sólo encontraba destacable en la catedral de Baeza

una pequeña puerta de aire románico, superior para él al resto

del edificio:

“No lejos de esta iglesia levanta al

aire la catedral su vasta mole; mas no es su

grandeza, ni su fachada, de arden compuesto,

ni sus espaciosas naves, divididas por frias

columnas greco—romanas, lo que atrae las mira-

das del artista; es tambien una pequeña puerta

árabe~bizantina, abierta modestamente en un án

gulo, junto á una torre sombría en que esta es

crita entre dos grandes escudos una larga ms—

cripción, ya medid devorada por los siglos”

(178)

Y es precisamente la alteración de los órdenes clási-

cos, la libertad que el cristianismo inspiró a las artes, lo

que para Vinader supone el máximo logro de la arquitectura ro—
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mánica y la prueba de su superioridad sobre estilos anterio-

res:

“Este desprecio de las reglas fijadas

por el arte, fué causa de las mayores bellezas

de la arquitectura bizantina. Sin él, no se hu

biera atrevido á apartarse de los capiteles

que en su invencion y en su uso, tenian enlaza

das las memorias del paganismo, y no hubieran

creado esos simbólicos capiteles, llenos de gra

cia, de originalidad y de misteriosa significa

cion” (179>

Pero al establecerse la comparación con la arquitectu-

ra gótica, cuya supremacía era entonces incuestionable> inclu-

so los más entusiastas defensores del románico enfr=an sus jul

cios. Así, Pi y Margall escribe: “el gótico jermánico luchaba

ardientemente con el bizantino, y el triunfo era indisputable:

la mezquindad y la barbarie debian ceder á la pompa y á la be-

lleza” (180>.

La tendencia generalizada es considerar al románico co

mo fase previa a la consecución del gótico, como un paso más

del arte cristiano en el camino hacia su ansiada perfección

que no culminaría sino en la catedral gótica. Por ello, las

alabanzas que se dedican al románico son indirectamente tribu-

tadas al gótico y el interés que por él se demuestra mero re-

flejo del que despierta la arquitectura gótica (181).

Así, del románico se valc3ra todo aquello que lo aleja

de la tradición clásico—pagana y lo acerca al estilo gótico:

su libertad formal y su espíritu cristiano.

La “Idea” impresa en cada obra de arte, tema ligado a

toda la estética romántica, se convertía en el caso de la ar-

quitectura religiosa en “idea cristiana”. El edificio religio-

so debía expresar un concepto de orden superior y ello se re-

flejaba a través de su plasmación formal. Por ello el arte me-

dieval era más apreciado cuanto menos se asemejaba a los edifi



245

cias paganos, viéndose en su progresivo anticlasicismo la ex-

presión formal de la victoria de la nueva fe.

Para José Villaamil el románico constituía el primer

estilo arquitectónico realmente independiente de la tradición

clásica —cuyos ecos eran aún muy patentes en la arquitectura

latina y bizantina— y por ella el primer estilo verdaderamente

cristiano:

“En la arquitectura se reflej6 grandio

samente este movimiento, rompió los lazos que

la sujetaban á las degeneradas tradiciones del

arte antiguo y se proclamó independiente.

nació la arquitectura cristiana por

que no puede llamarse así, la empleada hasta en

tonces que no era compuesta sino de los elemen

tos cada vez mas degenerados de la pagana” (182)

La libertad creativa, la originalidad de que daban

muestra los constructores románicos, su falta de sometimiento

a las normas clásicas, se exalta como elemento clave en la be-

lleza de sus obras, inspiradas unicamente por la fe:

“El arte frio de los romanos, las re-

glas de sus arquitectos habrian tal vez reprc

bado que se diera esta forma estraña á los edi

ficios; pero el arquitecto cristiano, que no

estudiaba las reglas, sino que se inspiraba en

la té; que no escuchaba reglas rutinarias, si-

no que consultaba el sentimiento, desechando la

tiranía de los maestros, se abandonó á la ima—

ginacion, produciendo esta arquitectura origi-

nal, espresiva del sentimiento cristiano, y que

estaba en conformidad con las circunstancias

de los siglos en que apareció” (183)

De esta forma, la “idea cristiana”, triunfante en el

w~.
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gótico, se encuentra ya impresa con anterioridad en los edifi-

cios románicos, que responden al mismo espíritu creador. Por

ello, Pi y Margall, al penetrar en el templo barcelonés de San

Pablo del Campo, señalaba:

“Entremos en el templo: he aquí una

sencilla iglesia goda, una gran cruz latina que

lleva el enorme cimborrio por crucero, el pres

biterio en su cabeza, capillas en sus lados: he

aquí la forma de cruz que tanto prueba segun

muchos artistas los sentimientos relijiosos de

nuestros cruzados, sus conocimientos artísti-

cos; y sin embargo la notamos en un templo bi-

zantino, cuando aun se desconocia el goticismo.

Fuerza será confesar que la arquitectura tudes

ca era desde mucho tiempo antes de marcarse su

existencia un bello pensamiento, que se desa—

rrolló con las costumbres de la edad media”

(184)

De esta forma, se valoran en la arquitectura románica

todos aquellos elementos de carácter simbólico que ponen de ma

nifiesto su carácter netamente cristiano. Exarninándolos, con-

cluye Vinader por afirmar que el romAnico no es sólo una prepa

ración para el gótico, una fase previa e imperfecta como era

considerado por la may¿ria de los autores, sino que en su ex-

presión del dogma cristiano constituye un estilo perfecto en

SE mismo, independiente de las ideas y las formas que adoptará

posteriormente el gótico. El románico responde a la religiosi-

dad de su época tan adecuadamente corno el gótico a la de la su

ya:

“¿Deberemos considerar este género de

arquitectura simplemente como una de las fases

por que ha pasado el arte, sin atribuir más que

a la casualidad el plan de las iglesias, sin
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dar importancia á la manera de realizarlo, sin

conceder significacion é los detalles? ¿Deberá

considerar el filósofo y el crítico cristiano

estas iglesias en que han elevado sus preces

al altísimo tantas generaciones, como un edifi

cio cualquiera dirigido por el capricho, 6 le-

yantado segun las reglas de la arquitectura?

Algo mas elevado y santo hay que admi-

rar en estas obras del cristianismo, significa

cion más mistica tienen estos severos é impo—

nentes templos..” (185)

Junto a elementos simbólico—cristianos heredados de es

tilos anteriores, como la planta cruciforme, se destacan,como

innovaciones destinadas a la mejor expresión del espíritu cris

tiano, otros como la disposición de las ventanas absidiales <186),

los capiteles historiados o las portadas esculpidas, surgidos

de la necesidad de expresar formalmente las ideas básicas de

la religión cristiana:

“Los artistas> que al idear estos tem-

píos, tenian fijo su pensamiento en el cielo,

á cada paso dejaban muestra de su fé. No cons—

truian la obra al acaso, sino que pretendian

que el cristianismo participara, al pisar los

umbrales del templo, del mismo sentimiento que

lo había inspirado” (187)

Prescindiendo del simbolismo impreso en la arquitectu-

ra románica y evaluando tan solo su carácter formal, la valora

ción que de ella se realiza es en general muy positiva, si bien

no faltan excepciones. Algunos autores insisten en el carácter

rural, pesado, macizo, etc. de las construcciones románicas

—que se acentúa al compararlas con las góticas— como, por ejem

pío, Ventura García Escobar quien apunta:
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“El arco del arte bizantino es pesado,

tosco y glacial, y parece que le cuesta traba-

jo sostenerse en el aire, arrastrado a tierra

por su propia pesadez.

la mano de obra solamente ostenta

rudeza, sencillez pautada, sombría y despotica

inflexibilidad” (188)

Pero en ello no se debe ver realmente un juicio negati

yo sobre el románico, sino el reflejo de la tópica visión —mas

literaria que real— que de él elaboró el romanticismo. El romá

nico se convirtió en emblema de unos siglos que se imaginaban

rudos y austeros, dominados por el feudalismo y la iglesia, y

bajo ese prisma se vio también su arquitectura.

Si el gótico simbolizaba el triunfo de la ciudad, de

la burguesía, de la libertad, el románico encarnaba todo lo con

trario, es decir, un arte rural, clerical y dogmático. Si en el

gótico se resaltaba todo lo que tenía de ascensional, amplio,

luminoso, se insistía en señalar lo macizo, sombrío y angosto

de los edificios románicos. Sirva de ejemplo lo señalado por Ca

veda:

“Triste como el recuerdo de las catacum

bas, severa como el ascetismo monacal, invaria

ble como sus creencias, fascinadora como las
supersticiones populares, ruda como el siglo

que la empleaba; en los ámbitos apocados de sus

monumentos, en sus desiertos espacios, en el

espesor de los muros, en la adustez de sus ena

nas y nutridas columnas, en el paralelismo uni

forme y monótono de sus lineas horizontales y

rastreras, que parecen fijar un límite á la ms

piracion, en la fuerza de sus pesados arcos y

desabridas aristas, en las alegorias y s~tmbolos

de sus toscas esculturas, revela el genio me-

lancólico de los hijos del Norte, las tempesta

rau.
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des que entonces conmovian la sociedad profun

damente, y los sentimientos del misticismo

exaltado por el dolor y el infortunio” <189>

Epítetos que en sí mismos considerados tienen un signi

ficado claramente negativo —triste, severa, ruda, adusta, apc

cada, tosca— adquieren un claro valor ambivalente, pues en su

conjunto simbolizan el carácter no de un tipo específico de ar

quitectura, sino de una época lejana y mal conocida, cubierta

de tópicos.

Romántico entre los románticos, Ventura García Escobar

nos ha dejado en su descripción del pequeño templo de San Mi-

guel de Media—Villa un ejemplo característico de esta contra-

dictoria visión típicamente romántica:

“El templo interiormente carece de to-

do adorno; es sencillo hasta la pobreza> y su

aspecto rudo y nebuloso refleja bien el espín_

tu de su época, y lleva la imaginación a leja-

nas aventuras,LJnC)5 agrestes pilares, encajona-

dos en los muros sostienen la informe cornisa,

de donde arranca el modesto artesonado de made

ra en su color, que cubre la nave.—En lo exte

non ya lo veis. Toscas pilastras, columnas de

bastard.a proporcion, recios y prominentes meda

llones, en cuyas facetas un grosero cincel es-

culpió monstruos desconocidos, y simbolos y ge

roglificos de fabulosa inteligencia; mezquinas

y no simétricas ventanas mas propias de una for

taleza que del templo de Cristo...” <190)

Ventura parece recrearse en los aspectos más negativos

del edificio para, a continuación, poder establecer el contraE

te con lo que, visto “a los ojos del alma”, representa el monu

mento: poesía, evocación del pasado, venerable antigUedad.



250

“Pero no. Os falta ver ese color amari-

llento e indefinible, que imprime el aliento de

los siglos; el aspecto solemne y monumental que

presentan las obras en su sagrada ancianidad,

el vapor de misterio e idealidad, el prestigio

vago y romancesco que circunda a esos vestigios

del pasado, a esos recuerdos solitarios y elo-

cuentes de las generaciones que ya no son, a

esa páginas simbólicas que encierran en el polvo

de su olvido muchos de los dolorosos pasos de la

humanidad en su secular y tempestuoso camino. Na

da de esto veis con los ojos del alma> con el

lente de la inspiracion, y no podeis comprender,

ni hallar, ni ver lo que dice y significa ese

testigo centenario y mudo, cuya modesta cruz pre

valece sobre las arrogantes fortunas de los si-

glos. ;Oh. .. venid! venid los que anhelais saber

en los misterios del entusiasmo cuanta poesía en

cierran esos caducos sillares,contemplados en la

penumbradel crep~isculo, cuando el viento azota

el musgo ceniciento de sus grietas, y flota su

mole denegrida cual inmenso fantasma entre las

nieblas de la noche, y la perezosa campana exha-

la un gemido melancólico y fugitivo, que se eva—

pora a los cielos como las postreras esperanzas

de nuestro fatigado corazon” (191)

No es el edificio concreto, ni el estilo en sí lo que to

ma valor a los ojos de los escritores románticos, sino las imáge

nes, los sentimientos, las inspiraciones que el edificio o el es

tilo son capaces de producir en su espáritu. Es más, no es tanto

la contemplación del monumento la que desencadena una reacción

anímica en el espectador, sino que es el propio estado psíquico

de éste el que se vuelca sobre el edificio y lo transforma hasta

hacerlo semejante a la visión que de él quiere tener, semejante
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a su propio yo.

Así, para Pablo Piferrer el románico siempre simbolizó

lo que para él representaba la Alta Edad Media, época de teo-

cracia y feudalismo, de rudeza y austeridad, de poesía y miste

rio.

“Un sello gerárquico, profundamente es

tampado en todas sus partes, publica la mano

de la clase sagrada que la erigió; si ya no es

tá diciendo sobre cuan firmes cimientos se le-

vantaba la sociedad, cuya escala asi nacia de

la Iglesia bien cual del verdadero origen de to

da organizacion social, y de todo orden. La

unidad estrecha de todos sus planes refleja la

unidad católica, y el aspecto de fuerza que

presentan sus triples arcos y sus columnas arri

madas junto con los ápsides y macizas paredes,

parece simbolizar la fuerza de que la unidad es

madre, ó por mejor decir, aquella fuerza mila-

grosa con que el báculo de San Pedro detuvo el

total desquiciamiento del orbe civilizado, y

concentró y benetició todos los gérmenesde la

vida” (192>

Nacido a la sombra del poder eclesiástico, el románico

se ve no sólo como reflejo de éste, sino como su más acabada

expresión. Tildado una y otra vez de arte “teocrático” (193)

surgido bajo la inspiración de la clase sacerdotal y sujeto a

sus dictados, la falta de libertad que esto suponía para los

artistas románicos hizo que en una época én la que se valoraba

la libertad —especialmente la libertad artística— por encima

de todo, la imagen que se tenía del románico no estuviese exen

ta de un cierto tono negativo.

Pi y Margall considera el románico “concebido por el

sacerdote y ejecutado por el artista” <194), llegando incluso

a asegurar que sus edificios “presentan en todas sus lineas el

mr.
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pensamiento mistico y terrible del sacerdote ahogandoel pen-
sarniento del artista” <195>.

Esa impronta sacerdotal del románico, que lo aleja de

la comprensión de los fieles seglares y del pensamiento del ar

tista que lo ejecuta, es, para los románticos, la mejor expli—

cación de sus características principales. El aspecto macizo

sombrío, pesado, que tienen muchas de sus construcciones no es

sino reflejo del espíritu de los sacerdotes medievales. Según

Pi y Margall:

pertenece al estilo bizantino, á

este estilo grave y misterioso, creado por la

imaginacion sombria de los primitivos sacerdo-

tes de la iglesia, que se veian forzados á ejer

cer sus sagradas funciones en tenebrosas mora-

das, donde ya que oyesen el estruendo de las

espadasenemigas de Dios, pudiesen evadir su

vengativa furia...” <196)

Caveda la define “Triste como el recuerdo de las cata

cumbas” (197) y para Piferrer ‘conserva algo de lo sombrío y

por decirlo así subterráneo de las catacumbas” (198).

“¿Porque el horror de las criptas no

ha de haber influido en la primera época de la

arquitectura cristiana? porque esos monstruos

que adornan las obras sajonas, esas caras in-

formes medio mochuelos y medio hombres, esos

caprichos originales y grotescos no han de ser

un vivo recuerdo de aquellos antiguos subterrá

neos? Extraña y fantástica debería ser la irn-

presion que aquellos lugares producírian. . . Así

al salir del seno de los sepulcros á cubrir el

suelo de la Europa, la arquitectura cristiana

conservo la lobreguez, pesadez, misterio y de—

más cualidades que pudiesen haber caracteriza—

ley.
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do aquellos, y las pocas iglesias bizantinas 6

puramente godas que nos quedan bastante conven

ceran de ello al que los visite” (199>

Este carácter “sepulcral” del que se encontraba aún im

pregnado el estilo románico sólo desaparecería al liberarse el

arte de la tiranía eclesiástica y entrar en contacto con el

universo seglar. Para Rafael Mitjana:

“Bien se deja ver que el poder teocrá-

tico no participa nunca, no se interesa nunca

en las pasiones y devaneos de los pueblos, y

que comprende la religion de una manera mucho

mas sombría que los seglares. Por eso hay en

los estilos lombardoy sajon y normando no poco

de ese espiritu triste y misterioso que se no-

ta en las construcciones sacerdotales de la In

dia y del Egipto” <200)

La clave de la revolución artística gótica residiría

precisamente en el surgimiento de una nueva religiosidad capaz

de conmover los cimientos de la Iglesia, transformando incluso

sus postulados artísticos.

“Los santuarios bizantinos solo llevan

la aten¿ion del artista por lo recio de sus pa

redones, lo pesado de sus formas y la sencillez

de sus lineas. Los cruzados vieron la religion

mas alhagueña y revistiéronla de la misma poe—

sia que les animaba, creyeron que todo lo del

mundo era misterio é hicieron sus monuemntos

misteriosos. En un santuario bizantino el hom-

bre tiembla: en un templo gótico el hombre

piensa, medita, confúndese y se humilla” (201)

Si la arquitectura gótica surgió y se desarrolló en el
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marco urbano dando una especial fisonomía a las ciudades medie

vales, la románica parecía esencialmente concebida para desta-

car en un entorno rural.

“Pero mas bella es cuando puebla las

soledades, cuando sus cúpulas señorean las co-
pas de las encinas ó se destacan sobre las cum

bres de las montañas. Ella ama el susurrar de

las florestas, el mugir de los torrentes y de

los nos, la sombra de los peñascos rajados que

hacinó la mano del tiempo, las asperezas ante

las cuales se han estrellado todas las invasici

nes, las comarcas salvajes célebres por la tra

dicion, las cuencas en que diz habitaron genios

impuros cuando eran vastos juncales, todos los

sitios poéticos en que puede libremente unir

sus armonías a las de la naturaleza” <202>

Caveda señala cómo no existe “nada mas poético en efec

to que esos antiguos monasterios oscurecidos por las sombras

de los bosques y de los peñascos, en la profundidad de los va-

lles” (203> y considera que el románico “puede llamarse con pro

piedad la arquitectura de las abadías y de los santuarios de

las florestas” (204>.

La soledad de la naturaleza es el marco que los roman—

ticos consideran más id¿neo para la arquitectura románica por-

que en él se acentúa el carácter que desde un principio habían

querido ver en ella. Incluso las pequeñas y toscas construccio

nes rurales parecían a sus Ojos Superiores, en su aislamiento

y misterio, a las mejores realizaciones urbanas de un estilo

que, dentro del ámbito ciudadano, jamás podría competir con el

gótico.

El románico era, en efecto, el estilo propio de los mo

nasterios, abadías, ermitas... y sólo en ese terreno podría ri-

valizar e incluso aventajar al gótico. Piferrer, por ejemplo,

asegura que “si para una catedral tal vez no lo escOgen amos,
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nunca para una abadía emplearíamos el ogival 6 gótico” <205).

El espíritu que emana de las construcciones religiosas

románicas es también muy distinto del que podemos encontrar en

las obras góticas. Si bien se reconoce que en él se halla ya

implícito el germen de la “idea cristiana” que culminaría en

el gótico, los sentimientos que inspira en el espectador tie-

nen un carácter muy especial: “¿qué hay en estas cualidades ma

teriales que así sobrecoje el alma con un misterio bien distin

to de las impresiones que el ojival inspira?”, se pregunta Pa-

blo Piferrer (206>.

Y él mismo encuentra la respuesta en el aspecto “impo-

nente y severo” de unas construcciones capaces de expresar “una

indiferencia y una quietud eterna” (207).

Pero donde radica esencialmente el especial carácter

religioso de la arquitectura románica es en su aspecto sombrío,

en la penumbrade sus interiores que parecían invitar al reco-

gimiento y la oración, al retiro de la vida monacal y al traba

jo silencioso. Así, para Piferrer “infunden cierto respeto me-

lancólico que mucho revela aquella vida de retiro y obediencia,

á la cual parecen convidar” (208), y según Vinader “la luz que

entra en los templos bizantinos suele ser escasa, lo cual uni-

do á lo bajo de la bóveda y á la severidad de los adornos, da

al todo un aspecto sombrío que reconcentra el espíritu á la

meditacion” (209>. y, describiendo el interior de la catedral

de Santiago, J.M. Gil llega a comparar la impresión que la os-

curidad del recinto produce en su espíritu con la esencia mis-

ma del sentimiento religioso;

el primer golpe de vista ofrece 16

bregas bóvedas, sostenidas por arcos góticos a

quienes ha dado el tiempo un aspecto sombrio,

principalmente si la casualidad nos conduce a

ellas cuando solo son morada de la soledad y

el silencio. No obstante, esta primera sensa-

ción que ocasiona especialmente la poca luz es

parcida en tanto espacio, no deja de herir el
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alma con una impresión sublime y misteriosa

como la misma religión...” <210).

Efectivamente, “impresión sublime” es lo que la arqui-

tectura románica suponía para los espíritus románticos. En la

visión que de ella se daba confluían —y no casualmente— las

principales características con las que Eurke había definido

su concepto de “sublimidad”: fortaleza, poder, duración, oscu-

ridad, etc. (211).

En arquitectura lo sublime se relacionaba especialmen-

te con las cualidades de fortaleza, duración y oscuridad <212)

que hemos visto constantementedestacadas entre las más carac-

teristicas del estilo románico.

El concepto de “lo sublime arquitectónico” se populari

zó en Tnglaterra desde mediados del siglo XVIII gracias a la

extraordinaria difusión de la llamada “novela gótica”, para cu

yo marco ambiental parecía indispensable la combinación de una

naturaleza agreste y una arquitectura “terrorífica”C213>. Las

edificaciones típicas de la “novela gótica” eran castillos,

abadías, iglesias, calabozos, etc. de estilo gótico, ya que la

inmensidad y aspecto tenebroso de una ruina gótica en un paisa

je hostil, parecía ser la quintaesencia de lo sublime.

Sin embargo, la moda del “horror gótico” que tanto in-

fluyó sobre la arquitectura dieciochesca inglesa —recordemos

el característico ejemplo de Fonthill Abbey— llegó a Esraña con

cierto retraso, el suficiente como para que la imagen de un gó

tico sombrío, misterioso y terrorífico no pudiera corresponder

ée con la que se tenía de un estilo ya suficientemente conoci-

do como para encarnarlo en una imagen literaria <214).

El románico, sin embargo, podía prestarse mucho mejor

a una visión sublime y la mayor parte de las cualidades que en

él se resaltaban, conciente o inconscientemente, tendían a ello.

Los calificativos de “triste”, “sómbria” “misteriosa”, “sepu!

cral”, típicamente “sublimes”, se asocian una y otra vez con

la arquitectura románica; pero no se trata sólo de que se de-

tecten en ella cualidades que podrían relacionarse con “lo su—
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blime”, sino que la impresión que en su conjunto ejerce sobre

el ánimo del espectador responde perfectamente a la esencia

misma de la sublimidad, es decir, al terror (215>.

Si para Burke el sentimiento de “lo sublime” nace de

la delectación en el propio terror, Piferrer siente “espeluz-

nos de terror” ante las “rudas formas bizantinas” que “hielan

el alma” (216>, señalando el “siniestro atractivo” <217> de es

te género de arquitectura que “sobrecoje e]. alma” (218>.

Y Patricio de la Escosura, al compararlo con el gótico,

señala cómo los edificios románicos “no exaltan la fantasia ni

elevan el alma, pero imprimen en aquella y en esta una especie

de sublime terror...” (219>; según Pi y Margall “en un santua-

rio bizantino el hombre tiembla...” <220) y Bécquer hace desa-.

rrollarse una de sus más célebres “Rimas” “En la imponente na-

ve del templo bizantino...” (221), marco ideal para un poema

centrado en la idea de la muerte.

En opinión de Caveda:

“Acomodada 6 las creencias del siglo,

al espíritu que le domina, la halagan el mistí

cismo y la oscuridad; se rodea de arcanos y

misterios; y un espiritualismo sombrío, la idea

de la dominacion, le dan generalmente en la

primera mitad del siglo Xl un carácter indefi-

nible, que sobrecoge el alma de terror” <222)

Así, si el concepto de “horror gótico” tuvo fuerte eco

en otros lugares de Europa, entre nosotros lo sublime arquitec

tónico se asoció más bien a una suerte de “horror románico” que

convertiría a este estilo en el más adecuado —dentro de la es

pecificación estilística propia de la arquitectura decimonóni

ca— para edificaciones con un cierto tono funerario <223).

Prescindiendo de sus connotaciones religiosas, simbóli

cas o literarias, el románico, enjuiciado por sus valores pura

mente arquitectónicos, descendía bastante en la apreciación de

los críticos románticos. Acusada con frecuencia de tosca, mez—
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quina, monótona, etc. pocos fueron los que supieron apreciar,

más allá de los tópicos, los valores reales de este tipo de ar

quitectura. Entre ellos destaca Pablo Piferrer, que fue sin du

da quien de un modo más firme y constante defendió el estilo

románico, en el que destacaba fundamentalmente, a pesar de la

aparente rudeza de su traza, la armónica belleza de sus propor

clones y la riqueza y originalidad de su ornamentación:

“Mas cuando el espíritu ase la forma

intrínseca de aquel género, entonces es dado
gozar de sus proporciones bellísimas, de la

perfeccion de conjunto y de partes que se es-

conde debajo de la apariencia tosca y sale a

ostentar lo completo de la obra” <224)

Aún así, el avance que en el conocimiento y valoración

del estilo románico supusieron los primeros años del siglo XIX,

gracias a la difusión en España de los trabajos de los princi-

pales estudiosos extranjeros y a la labor de nuestros propios

investigadores, fue de tal magnitud que pasó de ser un estilo

prácticamente desconocido a ser considerado como una de las fa

ses “mas bellas e interesantes” (225) del arte medieval.
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1V. EL. ENTUSIASMO ROMAÑTICOPOR LA ARQUITECTURA GOTICA

Polémica sobre su denominación y origen

Los estudiosos del siglo XVIII, que tanto contribuyeron

a despertar el interés por la arquitectura gótica, dejaron como

herencia a sus sucesores decimonónicos un amplio panorama de

preguntas sin respuesta y de cuestiones de dif=cil solución.

tina de las principales giraba en torno a los posibles orígenes

de la arquitectura gótica —¿derivada de las formas naturales?,

¿importada de Oriente?— y a la necesidad de dar un calificativo

apropiado a una arquitectura que evidentemente nada tenía que

ver con los godos.

La cuestión continuó vigente durante el siguiente siglo,

si bien descargada de la virulencia que había llegado a alcan-

zar durante el XVIII, ya que, pese a las continuadas protestas

sobre su falta de propiedad, el término “gótico” fue gend’rica—

mente aceptado. Por otra parte, el problema de nomencJ~atura se

desvinculó pÑcticamente por completo del suscitado en torno al

origen del estilo, con lo que dejó de plantearse la necesidad

de establecer una relación denominación—origen, como había pa—

recido imprescindible hacer durante el siglo anterior,.

De esta forma los estudiosos decimonónicos emplean los

diferentes términos de ‘gótico’, “tudesco” o “germano” por ser

términos corndnmente aceptados, sin que con ello quieran presu-

poner un origen alemán para dicha arquitectura.

Junto a la permanente vigencia del término “gótico”, el

calificativo más utilizado en el siglo XIX será el de “ojival”,
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término importado de Francia y referido no a un supuesto lugar

de origen sino al elemento más característico del estilo: la

ojiva.

Así Manuel de Assas se refiere a: “Arquitectura ojival,

impropiamente denominada gótica 6 godo—germánica.. .2’ <1), y el

marqués de Monistrol a “. .. ese mal llamado gótico, injustifica

bite calificativo, que por fortuna la moderna crítica, ha cambia

do por el mas propio de ojival” (2).

Pese a su amplia utilización, la voz “ojival” nunca líe

gó a arraigar entre nosotros ni pudo desterrar el viejo califi-

cativo de “gó+ico”, en gran medida porque no todos los autores

la aceptaron con igual convicción. Por ejemplo, Pedro de Madra

zo considera las denominaciones de “gótica” y “ojival” como

“igualmente inexactas” (3).

Reconocida un=nimementela falta de propiedad del térmi

no ‘gótico” aplicado a una arquitectura que nada tenía que ver

con los godos, los estudiosos decimonónicos, como sus predeceso

res del siglo anterior, continuaron preguntándose el porqué de

tan absurda denominación y las causas de su arraigo generaliza

do:

“¿Cuál ha podido ser la causa de que

tan craso error haya nacido y se haya generalí

zado por toda Europa? ¿Cómo y cuándo empezó a

usarse esta falsa denominación?..

~Que se hace, pues, hoy dando el apela
t 4

tivo de gotica a la arquitectura ojival?...

~Como se efectuó este cambio? ¿Cómo es
tque llamamos góticos a los monumentos cuya cons

trucción no pertenece á los godos? ¿Cómo es que

por el contrario, negamos este nombre á los edi

ficios erigidos por los arquitectos de la na—

cion goda?.” (4)

Para el anónimo articulista del “Semanario Pintoresco”

la respuesta se halla en la lenta transición del estilo roméni
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co al gótico, que impidió a los contemporáneos percatarse de

las diferencias entre uno y otro, por lo que continuaron llaman

do “gótico” a un estilo que para ellos seguía siendo el mismo

utilizado por los godos <5).

Algunos autores —como Inclán Valdés o Amador de los

Ríos— seguían defendiendo en pleno siglo XIX la vieja tesis de

la unidad estilística medieval —entre otros, sostenida por Ho—

sarte en el siglo anterior—, no viendo a lo largo de toda la

Edad Media sino una sola arquitectura, la implantada por los

godos a la caída del Imperio, de ahí que la denominación de “gó

tica” les pareciera la más adecuada para aplicar al vasto peno

do comprendido desde el siglo V al XV.

Inclán, fiel seguidor de Jovellanos, acepta puntualmen

te la tesis de su maestro acerca de la importación efectuada

por los cruzados de la arquitectura oriental y de la contribu-

ción que ello supuso en la génesis de la arquitectura gótica,

pero no ve que ello justifique los calificativos de “oriental”

o “ultramarina” por él propuestos, prefiriendo el de “gótica”

para una arquitectura que consideraba hundía sus raíces mucho

antes del regreso de los cruzados, en los inicios mismos del

periodo medieval:

“De aqui se infiere que esta Arquitec-

tura, 6 esta nueva manera de construcción consi

derada en su mayor pompa y gentileza, nos vino

de las Cruzadas cJe la Tierra Santa, ¿mas por

eso la deberemos despojar del nombre y dictado

de GOTICA que la dió la antigUedad, y que los

mismos contemporáneos, y profesores de toda la

Europa interesados en apropiarsela respectiva-

mente, no contradigeron en manera alguna?” CG)

Inclán consigue conciliar la tesis jovellanesca con sus

propias teorías aceptando que la arquitectura gótica delia mucho

de “su elevado espíritu, gentileza y ornato” a las expediciones

al Oriente, si bien “la forma y disposicion de su todo” era ya
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conocida con anterioridad en Europa, especialmente entre los ar

quitectos hispanos. Por ello afirma:

“Que nuestros templos construidos con

la antelacion predicha de noventa y mas años an

tenores 4 la época en que se acordó y verificó

la primera Cruzada, como la Iglesia mas moderna

de San Millan de la Cogulla, y otras que podnian

citarse, atestiguan y justifican la denominacion

de Gótica que tomó esta Arquitectura, ó este gé

nero y gusto de construccion, siendo respetada

y jamas contradicha por los antiguos, y contem-

poráneos á su mayor ensalzamiento.” (7)

La misma opinión expresa Amador de los Ríos en la “In-

troducción” a su “Sevilla pintoresca” (1844):

“Algunos escritores pretenden negar a

este género tanta antigUedad y suponen que el

nombre, que le distingue, no tiene relación al—

guna con él, pues que nació en el siglo XTV de

nuestra era vulgar. Mas otros por el contrario

afirman, y con razon en nuestro concepto, que

el origen de la arquitectura gótica se remonta

al siglo y...” (8).

Por ello se muestra partidario de distinguir —al igual

que habían hecho anteriores autores— entre un “gótico antiguo”

referido al estilo importado por los godos desde el norte en el

siglo V y un “gótico moderno” posterior al siglo XIII (9).

Junto al término gótico contini~an igualmente vigentes

todos aquellos calificativos referentes a un posible origen gen

mano: “tudesco”, “alemán”, “godo—germánico”. . .etc.

Si para Assas la arquitectura “ojival” es “impropiamen

te denominada gótica 6 godo—germánica” <10) y para Caveda “vul

garmente conocida con el nombre de gótico—germánica” <11), para
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otros autores tales denominaciones parecen las más convenientes

a un estilo que consideran nacido en Alemania. Carderera <12>

o José M~ Velarde <13) emplean asiduamente el término “godo—ger

mánico”, mientras que Piferrer (14), Arias de Miranda (15) o

Sixto Ramón Parro (16) se inclinan por el de “tudesco”, mani-

festando al respecto este último:

“El género de arquitectura a que perte

nece el edificio es el llamado comunmente góti

co, <aunque como dice con mucha razon el erudi

to D. Antonio ¡‘onz en una nota puesta a la car

ta segunda de su Viage de España) mejor debiera

llamarse alemana o tudesca esta manera de cons

truir, puesto que fue introducida por los ale-

manes y mejorada por los tudescos muchos años

despues de la venida y estensión por Europa de

aquellas naciones del Norte que constituyeron

el imperio godo; pero siguiendo la voz común

que siempre la ha denominado gótica, la habre-

mos de apellidar asi porque de este modo se la

entiende en lo general.’ (17)

Si, pese a las controversias suscitadas, términos como

“gótico” o “tudesco”, acuñados muchos siglos antes, lograron

pervivir, otros profusamente empleados en épocas anteriores de

saparecieron practicamente en el siglo XIX. Calificativos tales

como “oriental”, “sarraceno” o el jovellanesco de “ultramarino”

tan utilizados a lo largo del siglo XVIII, rara vez son emplea

dos por los escritores decimonónicos <18), quienes tan sólo al

establecer una relación entre las ornamentaciones islámica y

gótica califican a esta última de “arabesca”, queriendo indicar

con ello su riqueza y variedad.

Mientras unos términos —“gótico”, “tudesco”— perviven

y otros desaparecen —“oriental” o “ultramarino” — nuevos califi

cativos —“ojival”, “apuntado”— intentan dar una solución a la

antigua problemática, si bien nunca lograron mas que una esca—
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sa y momentánea aceptación. Lo cierto es que a mediados del si

glo XIX no había ninguna unanimidad a la hora de denominar en

forma válida al estilo característico de la Baja Edad Media,

manejándose un amplio repertorio de sinónimos, algunos de tan-

ta tradición como “obra nueva”, “obra de mazonería” u “obra de

crestería” (19).

É Aceptada como voz comun la denominación de gótico, la

cuestión principal que se plantean los estudiosos decimonónicos

es también una herencia del siglo anterior: se trata del dónde

y cómo se habría originado este tipo de arquitectura.

Las antiguas teorías que intentaban encontrar su origen

en una derivación de las formas de la naturaleza —cabaña rústi

ca, árboles, bosques— cuentan aún en el siglo XIX con algunos

defensores, especialmente las tesis de Warbuton relativas a la

supuesta derivación de primitivos bosques—santuario que encon—

trarían siglos mas tarde su perfecta plasmación en la catedral

gótica (20).

Partidarios de tal explicación se muestran Pablo Pife—

rrer y Amador de los Ríos, ambos en muy temprana fecha, tal vez

por el influjo ejercido en su formación por teóricos anteriores

En 1839 Piferrer escribe:

“El arte gótico arranca á las selvas

druídicas sus mas sombrios, altos y corpulentos

árboles, y petrificándolos en medio de sus cate

drales, levanta osados pilares que, encorvando

a una y otra parte sus frondosos ramos, reúnen—

se en el centro, en delicada ojiva 6 en perfec-

to semicirculo. El nuevo bosque de piedra crece

en frondosidad; nuevas ramas asoman por encima

de las primeras, y airosísimas galenas guarne-

cen en lontananza como azulados pinos la cima

de sus cenicientas paredes. El sol apenas pene-

tra en aquella espesura, y sin embargo en las

copas y en las ramas, en los capiteles y en los

florones, mécense con frescura y abundancia las



27B

frutas y los pájaros al paso que pueblan aque-

lla segunda naturaleza enormes fieras y horren

dos animales. Salta bramando como impetuosa cas

cada la armonía del órgano, mientras hondamente

ladran y ahullan las campanas en la cima de los

campanarios, donde como en cumbre de elevados

montes construye su nido la cígfleña.” <21)

Y en su “Sevilla Pintoresca”, publicada en 1844, seña-

la Amador de los Ríos:

“Mas el entusiasmo religioso> que es el

caracter distintivo de todos los pueblos nacien

tea, dio margen a que los septentrionales eleva

sen a Dios templos para bendecirlo y tomando

por tipo los espesos y altos enramados de sis

primitivos bosques, dieron nacimiento a la ar-

quitectura, que lleva el nombre de gótica y que

es hoy la admiracion de los inteligentes.” (22>

Pero si bien ambos declaran hallar el origen de la ar-

quitectura gótica en los bosques, en ello hemos de ver, más que

una adscripción fiel a la tesis warbutoniana, la intención de

recoger el carácter simbólico—religioso—poético que ésta conte

nía. No se trata tanto de dilucidar si los pilares góticos de-

rivan o no de los troncos de los h-boles o si la ojiva nació

de la unión de dos ramas, sino de recoger y transmitir a la ca-

tedral gótica todo el ancestral simbolismo religioso de los más

primitivos santuarios, estableciendo así una relación de conti-

nuidad desde los más antiguos cultos europeos hasta la plasma—

ción arquitectónica del ideal cristiano en la catedral gótica.

Así, especialmente en Piferrer, encontramos la teoría

del bosque más como metáfora poética que como explicación con-

vincente, de forma similar a como Schlegel o Chateaubriand ha—

bían comparado las catedrales góticas con los bosques germanos

o franceses <23).

a
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El símil catedral—bosque se convertiría en uno de los

recursos poéticos más utilizados por los escritores románticos,

desde Pi y Margall, que ve “ramas robustas, graciosas” (24) en

los pilares de la catedral de Barcelona, hasta Bécquer, para

quien las nervaduras de las bóvedas de San Juan de los Reyes

semejan al cruzarse “un bosque de palmeras de granito” (25).

Pero, salvo estas metafóricas alusiones, nada queda ya del éxi

to obtenido por las tesis “naturalistas” en épocas anteriores.

En palabras de Enríquez y Ferrer: “Se ha querido suponer que el

estilo gótico debe su origen á la imitación de los espesos bos

ques del norte... Pero esta opinión es mas fácil de sostener en

una poesía que en un discurso didáctico” (26).

Mayor popularidad y aceptación gozan, especialmente a

principios de siglo, las teorías de signo “orientalista”, debi-

do a la enorme influencia ejercida por Jovellanos sobre la pri-

mera generación de estudiosos románticos.

En el primer estudio sobre el gótico efectuado en el si

glo XIX —los “Apuntes para la Historia de la Arquitectura. . .“ de

Inclán Valdés, publicados en 1833— las referencias a ¿Jovellanos,

explícitas o veladas, son constantes. Comienza Inclán por acap-

tar como incuestionable el origen oriental del gótico y su tras

misión a Occidente en época de las Cruzadas, para a partir de

ahí seguir puntualmente la tesis expuesta por Jovellanos en el

“Elogio de ID. Ventura Rodríguez”, llegando incluso a utilizar

los mismos ejemplos citados por éste en apoyo de sus ideas (27).

En un momento en que el nacionalismo romántico alcanza

su máximo apogeo, llevando a los distintos estudiosos europeos

a reclamar para sus respectivos países el privilegio de haber

sido la cuna del arte gótico, la única originalidad de Inclán

consiste, como ha hecho notar el profesor Azcárate <28), en su

intento de dar una adscripción hispana a la arquitectura gótica.

Para ello, aun reconociendo la importancia que las Cruzadas tu

vieron en la difusión del gótico, plantea la posibilidad de que

ya con anterioridad la arquitectura española hubiese entrado en

contacto con la oriental, tomando de ella elementos —como el

propio arco apuntado— que reaparecerían en el gótico siglos más
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tarde.

Para ilustrar su tesis Inclán abandona el magisterio jo

vellanesco y se aproxima a las tesis de Bosarte acerca del posi

bite origen fenicio del arco apuntado y de la arquitectura por

él originada <29).

Segun Inclán, la presencia en las costas levantinas de

fenicios y cartagineses habría dado un sello oriental a nuestra

arquitectura desde época prerromana, lo que unido a la posterior

influencia de las basílicas paleocristianas habría favorecido

la aparición en nuestro suelo de edificios “góticos” muy ante-

riores a la época de las Cruzadas <30):

¿no quedarán cortadas ya todas las

disputas y discusiones sobre el origen de esta

Arquitectura? ¿Y no concluiremos con decir, que

nutrida y egercitada en nuestro suelo desde la

decadencia del gusto Griego, ó sea de la Arqui-

tectura Greco—Romana,se aumentó y perfeccio—

nó con otros mayores conocimientos y elevacion

de espíritu formada aunque con posterioridad en

tre nosotros mismos sin mendigaría de otra na—

cion alguna?” <31)

El influjo “oriental” aportado por las Cruzadas había

encontrado en nuestro peas el terreno más propicio para fructi-

ficar, revitalizando nuestra arquitectura nacional. La predispo

sición de nuestros arquitectos hacia las formas góticas expli-

caría el temprano arraigo de la nueva arquitectura en nuestro

suelo y el grado de perfección y belleza alcanzado en nuestros

monumentos:

“Parece quedar probado que la Arquitec

tura Gótica, considerada en su mayor pompa y es

plendor, aun en el supuesto de que deba su ele-

vado espíritu, gentileza, y ornato, á las memo-

rables religiosas espediciones del Oriente, no
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siendo desconocida la forma y disposicion de

sus todos, de los Arquitectos Españoles, pudie

ron estos con mayor ventaja anteponerse á lo.s

de las demas naciones Europeas, sobrepujándolos

en maestria, y en aquella belleza respectiva

que supieron comunicar á sus edificios; y que

tambien se deduce pudieron haber adquirido con

una mayor antelacion ~ los resultados de las

Cruzadas, por las relaciones de comercio con

los mismos Orientales, que frecuentaban el de

las costas de la Península y sus puertos... “(3-2)

Idéntico influjo jovellanesco, si bien desprovisto del

característico acento nacionalista propio de Inclán, se aprecia

en estudiosos como Carderera <33), Velarde, <34), Enríquez y Fe

rrer (35) o Pi y Margall, para quien “el tipo de los castillos

y alcázares del oriente” se perpetúa en la arquitectura gótica

(36).

Frente a los “orientalistas” se deja sentir, cada vez

con mayor fuerza, la voz de los que reclaman para, cuna del esti

lo gótico la propia Europa, alegando el carácter cristiano y oc

cidental de una arquitectura de la que no existen edificaciones

fuera de las fronteras europeas. Así, en 1842, escribía P.J. Pi

dal en las páginas de la “Revista de Madrid”:

“Disputase mucho sobre su origen queri-

endo unos hacerla venir del Oriente con las cru

zadas, otros de la Alemania, y otros de los mo-

ros y sarracenos; pero para mí es una cosa de-

mostrada, que esta arquitectura ha sido una pro

duccion espontánea del catolicismo de la Edad

Media; que esta arquitectura es la manifesta—

cion esterior del pensamiento cristiano acerca

de la mansion de Dios, y que por lo mismo solo

pudo nacer, crecer y desarrollarse en sus magni

ficas creaciones, en el medio de la Europa, alli
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donde el cristianismo tenia toda su espansion,

su fuerza y su virilidad.” (37)

Desde la identificación de la arquitectura gótica con

el espíritu alemán realizada por Goethe y reafirmada por los

nacionalistas germanos, para los partidarios de una visión “oc

cidental” del gótico no cabía duda acerca del origen alemán de

esta arquitectura, pese a que ya desde principios de siglo al-

gunos estudios, como los de Whittington, situaban su cuna en

Francia <38>.

Entre nosotros, la tesis “germanista” encontró algunos

defensores, como José Galofre (39) , pero la mayoría de los es-

tudiosos optaron por una postura conciliadora entre las tesis

¡orientalistas~jovellanescas y las más nuevas, romanticas y

germanófilas. Para Pi y Margall, por ejemplo, la arquitectura

gótica nació como consecuencia de la gran revolución que las

Cruzadas supusieron en la vida europea, viendo en ella un marca

do acento oriental (la propia ojiva se habría importado de Orien

te) , aunque fuera en Alemania donde todo ello fraguase en la

creación de un nuevo estilo (40). Por ello, Enríquez, pese a su

adscripción jovellanista, admitia:

“No hay duda que la Alemania puede aspi

rar ~ la gloria de dar su nombre á la arquitec

tura de la edad media, puesto que el gran talen

to del artista consiste en hacer suyos los ele

mentos que ya existian, y desarrollarlos, unien

do á los esfuerzos de su genio y de su talento

el estudio y la esperiencia de los pasados si-

glos” (41)

Según escribía Madrazo en 1847, tres elementos concurren

en la génesis del arte gótico: la pervivencia del estilo ‘tizan

tino” , la pericia técnica de los arquitectos germanos y el in-

flujo de las construcciones orientales llegado a Europa con el

retorno de los cruzados (42)
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Así, hacia mediados de siglo, la tendencia más acusada

era la de un cierto eclecticismo capaz de combinar antiguas y

nuevas teorías, sin necesidad de comprometerse en la defensa de

ninguna <43).

Frente a la tradicional visión del gótico como arquitec

tura genuinamente cristiana, en 1831 Ludovic Vitet exponía su

convicción de que este estilo había surgido como consecuencia

del enfrentamiento entre el tradicionalismo eclesiástico y los

artistas seglares, reunidos en logias masónicas para procurar

la regeneración e incontaminación del arte.

Las ideas de Vitet, recogidas y publicadas por Daniel

Ramée en 1843, encontraron un pronto eco en Francia y fueron di

fundidas por toda Europa gracias al “Diccionario” de Viollet—

le—Duc <44>.

En 1845 —solo dos años después de la publicación del “Ma

nuel de l’histoire de larchitecture. .. “,de Parnée— Rafael Mitja

na exponía detalladamente la nueva teoría en una serie de arti—

culos aparecidos en “El Siglo Pintoresco”.

Demostrando una asombrosa erudición <45), Nitjana co-

mienza por rebatir cuantas teorías acerca del origen del gótico

se habían enunciado hasta entonces, haciendo especial hincapié

en las de tipo “orientalista” . En su opinión ninguna de ellas

había logrado explicar el gran misterio de la arquitectura góti

ca: su simultánea y universal aparición ya en todo su esplendor.

fue sin duda la causa de este fenó

meno, el que se estuvo elaborando secretamente

y no vió la luz del día hasta que pudo ostentar

se en medio de la lucha, grande y ¡nagestuosa,

brotando del seno de las comunidades masónicas,

como Minerva de la cabeza de Júpiter, completa

mente armada para asegurar el triunfo.” (46>

Según IRamée, el triunfo del arte gótico no sólo suponía

la victoria de una nueva estética sino algo mucho más profundo:

el declive del dominio teocrático y el ascenso de la clase lai



284

ca a las esferas del poder. Igualmente Mitjana apunta la deca-

dencia y degradación a la que había llegado el clero y cómo los

artistas seglares, reunidos en asociaciones o logias, se habían

enfrentado al monopolio que sobre ciencias y artes había mante

nido aquel durante siglos.

Los miembros de estas asociaciones tomaron el nombre de

“francmasones” o constructores libres, adoptando como emblema

la ojiva elevada hacia el cielo “para que fuese el signo de la

oposición, el estandarte de la rebelion, el emblema de la liber

tad artística...” <47). IDe esta forma, frente al románico -naci

do de la fusión entre el antiguo arte romano y el oriental; ru

ral y teocrático— se afirmaba el gótico como estilo esencialmen

te europeo, urbano y laico (48).

Si bien en España tuvieron siempre más alcance las teo

rías que veían en el gótico el arte religioso por excelencia,

la tesis de su origen masónico encontró también defensores como

Eduardo Saavedra (49) o el arquitecto Hernández Callejo (50),

restaurador de la basílica de San Vicente de Avila.

Pero, ya en 1848, José Caveda —apoyándose en los estu-

dios de Hope y Batissier (51>— había expuesto en su “Ensayo so

bre los diversos géneros de arquitectura.. .“ la solución más

acertada al problema del origen del gótico.

En su opinión, las polémicas y controversias surgidas

en torno a esta cuestión se habían visto desbordadas por el fer

vor nacionalista,que llevaba a cada autor a reclamar para su

propio país la cuna del estilo, convirtiendo un problema mera-

mente artístico en cuestión de orgullo nacional.

“En pocas cuestiones se vieron mas dis-

cordes los juicios, tan encontrados los hechos

y las hipótesis, los datos y las reflexiones.

Sin alcanzarse la razon, ó sin que se justifi-

quen la acrimonia y el ciego empeño que la han

estraviado, es este un punto de la historia del

arte, en que vivamente interesado el amor pro-

pio de los pueblos y de los escritores, exacer—
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liada la crítica, sustituyó con harta frecuencia

la declamacion al raciocinio, los rasgos del in

genio ~i las pruebas, y el espíritu de sistema

á la observación y la esperiencia.~’ (52)

Para Caveda las diferentes tesis enunciadas lconsiguie

ron ántes promover la controversia, que descubrir una verdad

inutilmente buscada” (53), rechazando por igual las “naturalis-

tas” y las “orientalistas”.

El problema de la simultánea aparición del estilo góti

ce, como si respondiese a una repentina y general inspiración,

no reviste, según él, ningún misterio: la arquitectura gótica

es el lógico producto de una civilización cristiana y occiden-

tal, cuyo germen se hallaba ya implícito en toda la arquitectu

ra anterior.

Con un criterio decididamente “evolucionista” caveda se

flala ccSmo el arco ojival comenzo a aparecer tímidamente dentro

de la arquitectura “romano—bizantina” (al principio muy apegado

aun al semicírculo para poco a poco ir adoptando la forma equi—

látera) y como empezó por emplearse en las bóvedas, en las que

era necesario arrostrar fuertes empujes, para después irse adue

ñando de los perfiles de puertas y ventanas hasta desterrar por

completo todo recuerdo semicircular. Así, gradualmente, a tra-

vés de una lenta evolución, es como la antigua arquitectura ro

mánica se transformó en gótica (54).

Gran parte de las ideas expuestas por Caveda fueron más

tarde recogidas por el marqués de Monistrol, en especial la ex-

plicación del origen del estilo no como consecuencia de la apa

rición de un nuevo elemento formal —la ojiva— sino de la propia

evolución de la sociedad.

Monistrol, claramente influido por las tesis herderia—

nas, concibe el arte “como manifestación de la cultura y creen

cias de un pueblo” (55); para él:

“El arte ojival era el resultado natu-

ral y preciso de la marcha de la humanidad.
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Años y años venian, al acabar el siglo XIIvy.co

menzar el XIII, preparando grandes acontecimien

tos sociales” (56)

Las Cru2adas no sirvieron para importar de Oriente la

arquitectura gótica, pero sí produjeron una fuerte conmoción en

la vida europea, acercando pueblos y razas diversas y contribu

yendo a un resurgimiento místico y religioso que sentaría las

bases para su implantación.

Este sentimiento religioso alcanzaría a los artistas se

glares que “convertidos en verdaderos sacerdotes del arte, enla

zan intimamente la idea cristiana á la edificación, y se agru-

pan en sociedades artístico—cristianas, creando la francmasone—

r~a <57)

La asunción de las tesis de Vitet y Famée permite a Mo

nistrol explicar la rápida difusión —gracias a las logias masó

nicas extendidas por toda Europa— de la nueva arquitectura, pro

duciendo la ilusión de su simultaneidad.

Vemos así cómo a lo largo de la primera mitad del siglo

XIX permanece viva la antigua polémica acerca de la denomina-

ción más apropiada para un estilo que unánimemente se conoce co

mo “gótico”, término que, pese a las criticas de los eruditos>

cada vez se afianza con mayor fuerza. Por otra parte, el mejor

conocimiento de los estilos anteriores al gótico permitió explí

car su origen como derivación y evolución de la arquitectura

cristiana precedente, desechando las teorías más o menos fantás

ticas hasta entonces formuladas.

Sin embargo, quedaba en pie una antigua cuestión aún

sin resolver:¿en .que’ país aparecieron por vez primera edificios

góticos?.

El prestigio alcanzado por los autores alemanes y la

gran difusión de sus teorías, impregnadas de nacionalismo, con

dujo a la masiva aceptación de Alemania como patria del gótico.

La conocida tesis schlegeliana sobre la adaptación de

la arquitectura gótica a los climas septentrionales <58) apare

ce perfectamente clara en Mitjana, para quien:
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“La índole propia del arco apuntado ma

nifiesta que esta forma y todo el sistema donde

la línea vertical domina simpáticamente, ha si.

do engendrado en el Norte: el sentimiento de

la armonía tal como le comprenden los pueblos

meridionales, reside en la tendencia plane y ho

rizontal: los edificios elevados en las bajas

zonas no necesitan la techumbre inclinada y la

elevacion que exigen las nieves, la humedad y

la crudeza del clima septentrional; por esto no

es estraño que veamos aparecer la arquitectura

gotica en la baja Europa medio siglo mas tarde

que en el Norte” (59)

También Caveda y Monistrol —apoyados ambos en los estu

dios de Hope- se inclinan por considerar Alemania como cuna del

gótico señalando Caveda que desde allí pasaría a Francia donde

“introducida desde muy temprano, alcanzó grandes mejoras” (60).

Por el contrario, las opiniones de aquellos que, como

Nhittíngton, intentaron demostrar el origen francés de esta ar-

quitectura apenas encontraron eco en nuestro país. Sólo Pedro

de Madrazo, en fecha bastante tardía, se atreve a fijar el naci

miento de la arquitectura gótica en la Francia de San Luis <61).

Evaluación crítica y pel7iodizaciOfl

El interés despertado en siglos anteriores por la arqul

tectura gótica se había centrado principalmente en el afán por

“definir” e “identificar” un género de arquitectura que hasta

entonces había sido practicamente desconocido. Se hacía necesa-

rio averiguar cuándo y dónde habla surgido, cómo había sido su

evolución, cuales sus momentos más representativos; para ello

había que empezar por establecer sus elementos característicos,

aislarlos y estudiar su desarrollo.

Ya vimos cómo el convencimiento de que la ojiva había

sido el elemento generador del arte gótico llevó a 105 estudio—
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sos del XVIII a remontar su origen al de la forma ojival, dando

lugar a numerosos errores, entre otros la adscripción oriental

de un estilo típicamente europeo.

La ojiva era, sin lugar a dudas, el elemento definidor

de la arquitectura gótica, pero no con la exclusividad que se

le había querido otorgar. Ya en el siglo XIX señalaba Caveda:

.muchos habian creido, que siendo el

arco apuntado un elemento constitutivo de la ar

quitectura ojival, averiguar su origen equival-

dna á conocer tambien el que ésta tiene, con-

fundiendo así un rasgo característico del arte,

con el arte mismo. Pero es una verdad comproba-

da por la historia y por los monumentos, que el

ojivo no fue en un principio la causa, sino la

consecuencia del sistema de construccion que

lleva su nombre” (62)

un único elemento no bastaba para definir todo un nuevo

sistema constructivo. Se hacía necesario identificar y aislar

aquellos elementos específicamente representativos de la arqui-

tectura gótica> otorgarles una denominación, caracterizarlos y

seguir su evolución, pues sólo de esta forma podía llegarse a

un perfecto conocimiento del estilo.

La ojiva, como elemento aislado, había aparecido muchos

siglos antes de la época gótica y en muy diversos estilos. Como

muy agudamente señalaba Mitjana: “Creemos que el primero que se

haya ocupado en el mundo de matemáticas es su verdadero inven-

tor” <63>.

La revolución arquitectónica acontec~da a fines del si-

glo XII consistió en que la ojiva dejó de ser un elemento aisla

do —constructivo o decorativo— para convertirse en el elemento

engendrador de un nuevo sistema arquitectónico.

La arquitectura gótica se ve así como una concatenación

de elementos a partir de un principio generador: la ojiva: En

opinión de Caveda ésta es la que determina la forma de arcadas,
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bóvedas, puertas, ventanas; para acomodarse a ella se prolongan

los pilares, se elevan las naves, se peraltan las bóvedas o to

man los edificios forma piramidal, en clara subordinación al

elemento originario <64>.

De forma más poética, pero con idéntico significado, se

expresa Pi y Margall:

“La ojiva es la idea principal, el se—

lío del goticismo, sobre el que cargan las enor

mes bóvedas de sus fábricas suntuosas, y en que

se concentran sus millares de detalles y capr±

chos: la ojiva es en la arquitectura gótica lo

que el centro del primer semicirculo en la espi

ral mas complicada. Rosetones, tachadas, santua

nos, claustros, torres, salones, tumbas, todo

es una ojiva coronada de ojivas que se anichan

y se ensanchan, que crecen y menguan en tornode

la idea principal, como gracioso grupo de estre

lías en torno de otra estrella, como inmensos

granitos de un cono de arena se remolinan al re

dedor de su eje de arena. Echese abajo la ojiva

y desaparecerá el goticismo y el monumento” <65>.

Una vez sentado este principio, los escritores decimonó

nicos no hacen sino volver a enumerar las mismas característi-

cas que desde siempre venían señalándose como propias de la ar-

quitectura gótica: la sustitución de las bóvedas de cañón por

las de arista, sistema’ticamente empleadas a lo largo de todo el

periodo; aparición de un nuevo tipo de soporte, mucho más esti-

lizado, formado por la multiplicación de haces de columnas; pro

gresíva sustitución del muro por ventanales y rosetones cada vez

más amplios y abundantes; creación de portadas monumentales y

torres en las fachadas; multiplicación de los elementos decora-

tivos, etc. (66).

La novedad de los estudiosos decimonónicos reside en la

forma en la que interrelacionan el elemento aislado con el con—
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junto. La totalidad del edificio se concibe como suma de todos
1

sus componentes y cada elemento, en si mismo considerado, como
entera obra de arte.

“¿Pues bien, si. consideramos separada-

mente uno de los arcos ojivales de esa catedral,

no hallamos un nuevo monumento que admirar? ¿En

la catedral de Toledo, la puerta de los Leones,

que con otras pocas ha escapado de las injurias

del tiempo, no es una obra completa del arte,

vista separada y aislada como está de su primi-

tivo conjunto?...

¿Si esto es así, no es igualmente cier

to que los accesorios que rodean estas mismas

estatuas son tambien motivos de belleza? ¿No es

tan guarecidas aquellas bajo esos calados dose-

les, en los cuales se observa la misma sucesión

de conjunto y detalle que preside á la grande

obra? ¿Que son, pues, sino bellos remedos de

una pequeña catedral?” <67)

Al progresar en el conocimiento de los diversos elemen-

tos que concurren en las edificaciones góticas hubo de abando—

narse la visión puramente formalista que de ellos se había teni

do en épocas anteriores. Al estudiarse cada elemento, primero

aislado y después integrado dentro del conjunto, pudo descubrir

se la función que cada uno de ellos cumplía en el edificio, la

razón de su existencia y de su propia conformación. Ahora, lo

que a menudo se había cre=do fruto del capricho, exceso ornainen

tal, empezó a verse con un significado mucho más práctico y con

creto. El paso del arco de medio punto al apuntado no respondía

a un simple cambio de gusto, a una mera evolución formal, signi

ficaba un gran progreso técnico: al desviar los empujes hacia

los laterales, el nuevo arco era más sólido y a la vez más lige

ro que el semicircular <68).

Poco a poco se fue descubriendo cómo cada uno de los
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<elementos característicos de la arquitectura gótica cumplía con

una misión específica dentro de un sistema constructivo perfec

tamente interrelacionado. Mucho antes de que Viollet—le—Duc se

convirtiera en el principal defensor del “funcionalismo” góti-

ce, otros autores —recordemos, por ejemplo, a Pugin <69)— ha—

bían señalado la perfecta adecuación de cada elemento a su fun

ción y del conjunto de la edificación a su finalidad. Ya en

1843 pablo Piferrer señala:

“Ese esterior estraño, complicado, fan

tástico, no es hijo del capricho como algunos

creen, es hijo de la necesidad, es una conse-

cuencia forzosa del sistema de construccion de

aquellos tiempos.. .Esas gárgolas caprichosas de

que ciñó lo alto de los muros son canalones; y

esos pilarcitos que de ordinario levantó sobre

el grueso de los mismos son el contrapeso de

las gárgolas. Los que han despreciado y despre

cian aun por caprichosa la arquitectura del úl

timo periodo de la edad media no la han entendi

do ni la entienden” <70)

Y en 1839 había puesto de relieve la “lógica interior”

que subsiste a lo largo de toda la arquitectura gótica, pese a

la “libertad” con que se mueve el artista (71).

Frente a la tan difundida visión de una arquitectura

gótica fruto de la fe y el entusiasmo religioso, hija del espí

ritu caballeresco, poética, sublime, inspirada por Dios, saya

afianzando la idea de su profunda racionalidad, de su lógica

constructiva, de su funcionalidad. A ello contribuyó, qué duda

cabe, el contacto cada vez más directo de los arquitectos con

los edificios góticos, siendo la labor restauradora emprendida

en el siglo XIX una de las principales contribuciones al conoci

miento de los elementos góticos y su preciso funcionamiento<72>.

Para Pedro de Madrazo el gótico es la única arquitectu

ra posible en la edad de la escolástica la trabazón interna de
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sus elementos, sólo comparable a la racionalidad de un perfec-

te silogismo:

“De tal manera es el arte ojival produc

te de la razon, que si bien se advierte, el sis

tema de construcción que en todo él domina no

es otra cosa que un verdadero y formal silogis

mo escolástico: el empuje y el contraresto co-

mo premisas, mayor y menor; el equilibrio como

consecuencia” <73)

No dudando en afirmar que el admirable talento de los

arquitectos góticos reside precisamente:

“...en haber descubierto, al cerrar el

primer tramo de bóveda, el principio fecundo

del contraresto oblicuo, de donde nacen todas

las infinitas combinaciones con que se remonta

el humilde sillarejo, desde el robusto estribo

manchado con el lodo de la tierra, hasta la úl—

tima hilada de las huecas agujas batida por el

ala de las águilas” (74)

Desde antiguo se había venido valorando en la arquitec

tura gótica su perfecta combinación de ligereza y solidez. Como

un eco de épocas anteriores señala Inclán “aquella aparente de

bilidad que impone á primera entrada, al tiempo mismo que obtie

nen una solidez real y efectiva” (75). Juan Estanillo observa

en la catedral de Burgos como “a pesar de ser tan enorme su rna

sa, no fatiga; porque su peso es tan ligero como el aire que la

inunda; como las nubes que parece la contemplan” (76) y Parro

continúa valorando en la arquitectura gótica “la solidez y fir

meza que presta a los edificios en medio de la gentileza y es-

beltez de sus miembros” (77>. Lo que ahora se nos pone de mani

fiesto es cdmo todo ello se logra gracias a un complicado meca

nismo interno basado en el equilibrio y la proporción.



293

Con la publicación de las obras de Stieglitz, Schleqel,

~ugin y de todos los que les siguieron en el estudio de). siste

ma compositivo y proporcional de la arquitectura gótica, queda

ron definitivamente superadas las críticas a su “irracionali-

dad” , “desorden”, “capricho”... viéndose en ella un sistema per

fecto, equiparable plenamente a los órdenes clásicos.

Para Madrazo “todas las catedrales ostentan la majestuo

sa unidad del sistema arquitectónico” (78), cuya belleza resi-

de, según Escosura, “en el equilibrio de las masas” (79> y cu-

ya grandeza, según Piferrer, nace “toda de sus proporciones”

<80>. Eliminando muchos de los tópicos surgidos en torno al

“misterio” gótico, señala Quadrado:

no es la profunda impresion de una

grandiosidad imponente ó de una solemne y miste

riosa oscuridad la que abruma 6 sobrecoje el

animo, ni el deslumbramiento producido por el

brillo, la risueña gala, la fantástica ligereza

de construcciones que parecen obra de las hadas,

sino aquel tranquilo y razonado placer que nace

de la armonía y regularidad del plan, de la no-

ble sencillez, del sobrio cuanto elegante orne

to, y que permite en la mirada que abarca el to

do distinguir y apreciar cada una de las partes”

(Sí)

El “no se qué” planteado por los estudiosos de la gene

ración precedente halla así su respuesta en la unidad, armonía,

proporción, funcionalismo y racionalidad del sistema arquitec-

tónico gótico.

Ni siquiera la variedad y riqueza de su ornamentación

—antaño criticada y después alabada por los románticos como

ejemplo de libertad y fantasía creadoras ((82)- lograban desvir

tuar el carácter lógico y racional de las estructuras góticas,

regidas a lo largo de los siglos de acuerdo con un esquema in-

variable:
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“Cada día el artista se toma nuevas li

bertades sobre la iglesia; pero admirable es

que entre tantos matices, entre tantas combina

ciones subsista siempre la misma lógica inte-

rior de las partes: nunca le falta al sacerdo-

te su cruz latina, formada de dos naves que se

cortan perpendicularmente, el altar en el tipsi

de, y los claustros á los lados. Por lo demas

el artista puede variar á lo infinito sus ador

nos exteriores, inventar los detalles de sus ca

piteles, lanzar al cielo cuantas agujas, cuan-

tos campanariosquiera.. .“ <83)

Incluso ante la explosión ornamental de la fachada de

San Pablo de Valladolid, Juan Guillén Buzarán acierta a descu-

brir el “rigor de principios” y la “ley del buen gusto” que en

ella imperan:

.lo mas notable que hay en este edi

ficio es la primorosa y complicada decoración

de su portada... efectivamente es admirable la

minuciosidad estrema de la obra, y mas admira-

ble aun el que tan esquisito y caprichoset~a—

bajo se halle en armonía con el rigor de los

principios y la ley del buen gusto, como suce-

de; a pesar de cuanto quieran decir aquellos

críticos severos que no aprecian otra cosa que

la rigidez clásica, y afectan despreciar todo

lo que no sea Vitrubio y Pajiladio” <84)

Junto a ello se exalta el “organicismo” de la ornamen—

tación gótica, directamente inspirada en formas de la naturale

za con un sentido de “autenticidad” y “veracidad” inexistente

en las decoraciones de base geometrizante y abstracta <85). En

opinión de Mitjana en ello reside precisamente la vitalidad y

animación características de la decoración gótica frente a la
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rectilínea aridez de la egipcia, la árabe o la griega (86).

Pero es Fedro de Madrazo quien mejor representa entre

nosotros la visión puginiana acerca del carácter ético de las

formas ornamentales góticas. Para él, como para Pugin, los ar-

tífices medievales:

ni aplicaron jamás motivos extraños

al edificio decorado, ni pecaron contra la natu

raleza ú oficio del ornato dándole una coloca—

cion repugnante ti su forma, ora vegetativa, ora

geométrica, ora animal; ni pusieron jamas un

adorno donde la necesidad, ó al menos la conve

niencia, no lo reclamase” (87)

Entre los elementos ornamentales tipicamente góticos

son los grandes ventanales vidriados los que continúan desper-

tando una mayor admiración, tanto por la variedad y belleza

formal de su traza como por la peculiar iluminación que confie

ren. Para Pablo Piferrer:

“¡Cuan variados son los efectos de la

luz, que las ricas, altas, y caprichosas vidrie

ras arrojan quebrada por el brillo de sus colo

res, por entre los intercolumnios! Al contem-

plarlas, no sabemos á cual dar la preferencia:

si á su primor, bella forma y graciosas labores,

ó á la modestia y rubor de aquellas frescas y

redondas rosas que, encima de la galería, aso-

man timidamente por entre los troncos de los ar

cos de la clave del ápside, y atraen su caliz,

su sino resplandeciente y pintado, para derra-

mar sobre la profunda nave luz en vez de olor”

(88)

Pero los acentos poéticos de Piferrer o Pi y Margall

(139> no hacen sino poner en clave contemporánea <es decir, ro-
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mántica) imágenes desde hacía siglos repetidas. La novedad de

los escritores decimonónicos reside esencialmente en la forma

en que supieron aunar arquitectura e iluminación, viendo a ésta

regida por los mismos principios racionales que aquella. En su

sentir, los efectos lumínicos que apreciamos en los edificios

góticos no son fruto de la casualidad, sino de la decidida vo-

luntad del arquitecto, que los concibe como parte integrante de

su obra.

“Permitasenos anadír que el efecto de

luz maravillosamente calculado que resulta de

los ptilidos reflejos de las grandes ventanas

góticas del centro del templo que iluminan esta

retirada nave, prepara el ánimo para recibir 1

las impresiones de los mágicos y variados pun’Z

tos de perspectiva que por cualquier parte que

se tiende la vista ofrece 4 la contemplacion de-a

artista-entuSiasta, 6 del observador filósofo,

el suntuoso edificio de la catedral de Toledo.

Y no se diga que á la casualidad se deben tan -

misteriosos é incomprensibles resultados: no,

sino al inmenso saber y al profundo estudio y

devocion de aquella época de religion y de ar-

te” (90)

De esta forma, Galofre considera a la arquitectura góti

ca “hermana de la óptica” (91> y, Caveda, profundizando en la

misma idea, destaca como objeto primordial de las vidrieras gó-

ticas, no su carácter simbólico~doctrinariO, sino su función

complementaria de la arquitectura “para dar mas precio á sus de

talles” <92).

El cada vez mayor conocimiento de los elementos inte-

grantes de la a~quitecturagOtica permitió a sus estudiosos es-

tablecer una línea evolutiva que facilitare su mejor compren-

sión. Quedan así definitivamente fijadas tres fases entre los

siglos XIII y XVI, cada una de ellas con su propia denomina—
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ción,características y valoración crítica <93).

Zabaleta distingue un gótico “primario ó puntiagudo”,

desde principios del siglo XII hasta el xiv; un gótico “secun-

dario, llamado tambien radiante”, desde fines del XIII a fines

del XIV y un gótico “llamado generalmente flamígero”, desde fi

nes del XIV a fines del XV (94>.

Siguiendo una terminología muy similar, aunque con una

mayor precisión cronológica, señala Monistrol:

“Bien conoceis todos los caracteres de

ese arte, cristiano por excelencia, así en su

periodo primario ó primitivo, usado desde fines

del siglo XII hasta igual ¿poca del XIII, el se

cundario ó decorado, que domina completamente

en el XIV, y el terciario, florido ó flamboyant

(como le llaman los franceses) que seguido en

el XV, apenas logra sostenerse al principiar en

el XVI, herido de muerte por el nuevo estilo

del renacimiento” (95)

Comienza a perfilarse la existencia de un estadio inter

medio entre el estilo romano—bizantino y el propiamente gótico,

identificado como una época de transición en la que la ojiva fue

adaptándose paulatinamente a las formas constructivas románicas

hasta acabar triunfando sobre ellas. Sin embargo, no se logra

determinar con precisión las diferencias entre el románico fi-

nal; la etapa de transición propiamente dicha y el inicio del

gótico o protogótico. Así, un edificio como la catedral vieja

de Lérida, que hoy consideramos dentro del estilo gótico, para

Pi y Margall es obra romano—bizantina en la que el empleo de la

ojiva no es sino puramente superficial y en nada desvirtúa las

características propias de este género de construcciones:

“Todo parece manifestarnos hasta la evi
4

dencia que el artista no veia aun en la ojiva

el desarrollo de ningun sistema, que se apoderó
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de ella quizás por la sola influencia que esta

forma ejercia ya en su siglo, 6 quizás porque

le pareció que el arco agudo era mas á proposi

to que el semicircular para sostener grandes ma

sas; que aun adoptándolo quiso sujetarlo á las

exigencias del estilo romano—bizantino, único

estilo cuyos principios y consecuencias admi—

tia” <96)

Caveda da un paso decisivo en el mejor conocimiento de

los inicios del gótico al conseguir establecer la separación en

tre edificaciones románicas en las que aparecen elementos aisla

dos de tipo gótico y las propiamente góticas, si bien aún muy

ligadas a recuerdos románicos. En su opinión, el primer momento

correspondería a la introducción del arco apuntado sólo como

“capricho del artista”, sin que ello suponga modificación del

sistema constructivo <97). A principios del siglo XIII, conven

cidos los artistas de la superioridad del sistema ojival lo

unieron al románico en una suerte de estilo de transición en el

que se potenciaban las características comunes a ambos sistemas:

“Por fortuna prestábanse á esta union,

no solo las tradiciones, sino tambien los ele-

mentos que les eran comunes. Porque ya lo hemos

dicho: los pilares, las aristas de las bóvedas,

el arco apuntado, una propension marcada al agru

pamiento y á la forma piramidal, eran otras tan

tas propiedades conocidas, y empleadas por los

arquitectos de la escuela romano—bizantiha, so

bre todo desde los últimos años del siglo XII”

<98)

Por último, bajo el reinado de Fernando III y Alfonso

X, triunfaría el estilo gótico en una serie de edificaciones de

alzado plenamente ojival, pero conservando aún un cierto apego

al estilo anterior; “como queriendo confundirse las formas de

a;
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unos y otros, y ostentando cierto aire de familia” (99).

Con enorme perspicacia Caveda señala entre los edifi-

cios correspondientes a este momento muchos de los que hoy con

sideramos decididamente protogóticos: San Vicente de Avila, las

catedrales de Tarragona, Avila o Cuenca, el monasterio de Verue

la, etc. (100).

Al precisar las diversas fases de la arquitectura góti

ca, mientras que para algunos autores (como es el caso de oua—

drado) cada una de ellas alcanza una positiva valoración formal

acorde con sus características peculiares —‘¼. .gallardo, mages

tuoso, reteniendo aun cierta gravedad bizantina en el primero:

florido, risueño; ligerísimo en el segundo, fastuoso, exuberan

te de gala y preparando una completa renovacion en el tercero”

(101)— otros inclinan sus preferencias hacia uno u otro momento.

Para Mitjana, la arquitectura del siglo XIII es “severa

é imponente” y sus monumentos “los mas puros, mas caracteristi

cos y mas armoniosos de la cristiandad”; la del XIV “perdió en

majestad y nobleza” lo que “ganó en gracia y elegancia”, para

en el XV olvidar la armonía, sencillez y serenidad “tras el pom

poso y desenfrenado follage” (102).

Curiosamente, Caveda parece inclinarse no por el severo

estilo del siglo XIII, “grave y algun tanto rudo”, sino por el

del XIV, “mas elegante y culto.. .mas atrevido y gentil” (103).

Idéntica opinión manifiesta Monistrol, para quien duran

te el siglo XIV la arquitectura gótica alcanza “su grandeza y

apogeo”, caminando después “precipitadamente á su ruina” (104).

Si existen ciertas divergencias en el momento de seña-

lar la época de máximo esplendor de la arquitectura gótica, to-

dos los autores coinciden en situar en el siglo XV el inicio de

su decadencia. Para José Villaamil;

“Muy pronto empezó la arquitectura cris

tiana á perder la pureza de sus formas dejándo

se arrastrar por el uso inmoderado de la orna—

mentacion que la hizo perder su majestuosa seve

ridad. La decadencia se dejó sentir ya en el si

st
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glo XIV, pero hasta el XV no degeneró completa

mente cuando las formas accesorias absorvieron

las esenciales y se descuidaron las justas pro

porciones para ostentar por todas partes una co

piosa ornamentacion bella y delicada si~ pero

estremada y abusiva” (105>

Y para Caveda:

“Abusando al fin de sus recursos, con

la rica profusion de ornatos, con la caprichosa

inconstancia que le lleva á multiplicarlos, al

terando sus primitivos tipos entra en una marca

da decadencia> que en vano pretende ocultar,

desde la segunda mitad del siglo XV, bajo la in

mensa balumba de las filigranas y cresterías, y

la diferencia de los arcos, y los arranques de

un genio antojadizo y veleidoso” (106>

De esta manera, una generación que se erigía en defenso

ra de la “originalidad” y “libertad” artísticas centró sus ata-

ques en una época que se caracterizaba precisamente por ello,

guiándose en sus apreciaciones por criterios en los que la vi-

sían clasicista del arte estaba mucho más presente de lo que

ellos podían suponer.

Aún así, frecuentemente podemos adivinar bajo la críti-

ca una mal escondida admiración ante tanto lujo, refinamiento y

belleza como supo reunir la ornamentación de fines del gótico.

De la misma forma en la que los “clasicistas” del siglo anterior

alababan la arquitectura gótica criticándola, la generación ro-

mántica no pudo escapar al encanto de unos edificios que no se

adaptaban a sus mas “puristas” ideales estéticos.

“La mayor parte de los edificios exorna

dos con el gusto de la época, presentaban en

verdad abatiendo paulatinamente la ojiva, demos
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trando afectación en los accesorios y cierta

falta de unidad en el conjunto; pero aún así

brillaba la arquitectura cubriendo los muros de

minuciosos bordados, de dobles cresterías, ya

caireladas, ya colgantes, con ondulosas franjas,

atrevidas grecas y lacinias, aéreos remates y

delicados rosetones. Sin embargo cuando la ar-

quitectura ojival entreba a principios del si-

glo XVI en el periodo de decadencia, abrumado

por la misma abundancia y brillantez de sus ele

gantes adornos, sin fuerzas para sostener el pe

so de sus ricas preseas, prodigadas gentilmente

en pórticos y en arcadas, en almenas y follajes,

en gallardos frontones y esbeltos pináculos; de

bia perder algun tanto de su noble magestad y

de su temeraria compostura, pues no era posible

ir mas alía en delicadeza y soltura, en prodiga

lidad y esmero” (107)

Y Nonistrol ve como causa de su decadencia “el demasia-

do refinamiento y el excesivo lujo” al que llegaron los artífi-

ces góticos en la búsqueda de la belleza formal, olvidándose de

que la clave del estilo residía en la expresión de la idea cris

tiana y no en los atributos ornamentales. El fin del estilo so-

brevendría a consecuencia de su propia perfección, de la imposi

bilidad de superarse:

“Habia llegado á un período en que difi

cilmente el ingenio humano podia encontrar más

belleza, más seducción, más encanto, más espiri

tualismo, más atrevimiento, más arrojo. Un paso

mas y aquel atrevimiento será temeridad, aquella

gentileza afectación, y aquella exuberancia de

ornatos, pródiga pesadumbre de innecesarios ac-

cesorios, que ocultan con su excesiva pompa la

linea generadora del arte cristiano” (108>
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Considerada la arquitectura gótica en su conjunto, la

cualidad formal más admirada por los escritores románticos es,

sin duda, su radical originalidad.

El gótico no sólo constitula un sistema en el que se

combinaban perfección técnica y belleza formal, sino que además

era absolutamente diferente de cuantos estilos, anteriores o

posteriores a él, se conocían. Ya Inclán habla puesto de mani-

fiesto cómo el gótico era un estilo que “no puede ser equivoca-

do con ninguna otra especie de construccion” <109> y Caveda se—

halaba:

“Formas, medidas, ornatos, intencion ar

tistica, procedimientos en la manera de cons-

truir, empujes y resistencias; todo difiere en

la escuela ojival, de cuanto se practicaba en

las anteriores, y todo concurre á imprimir á
esa sorprendente creacion una originalidad, que

nada ha perdido con el transcurso de los siglos”

(110)

Fundamentalmente, lo que se intentaba era resaltar las

diferencias que separaban al estilo gótico del clásico, atribu—

yéndose a los artífices góticos un deseo de apartarse de la tra

dición clásica que i=nicamente se encontraba —como forma de legi

timar sus propias aspiraciones al respecto— en la mente de los

críticos románticos.

“Los constructores de la edad media,

nunca nos cansaremos de repetirlo, no han pre-

tendido jamás copiar ni imitar, y si lo hubie-

ran intentado lo habrian conseguido sin duda me

jor que muchos sabios arquitectos de este siglo

de ilustracion y de critica; pero muy al contra

rio, cualquier observador experto reconocera

que mas bien han tenid¿ espreso y singular co-

nato en romper con lo pasado, y en separarse de
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todo punto de las tradiciones gentílicas” (111>

Las alabanzas dirigidas a aspectos puramente formales

de la arquitectura gótica se suceden a lo largo del siglo, va—

lorándose por vez primera, junto a su carácter poótico o reli-

gioso, la pericia técnica y el valor estético de sus elementos.

En 1839, un colaborador del “Semanario Pintoresco” escribía con

encendido entusiasmo:

“¡Que elevación ; esbeltez exx las bóve

das! ¡Con que gracia y maestría está empleada

la curvatura ogiva! ¡Que variedad de adornos, y

que festonage tan bien perfilado que embelesa y

encanta a la vista! lQue bellezas en aquellas

ventanas adornadas de florones y rosas trabaja

das con tal primor que no parece sino que la pie

dra se ha hecho flexible para tomar la forma que

le ha querido dar el artista! ¡Que riqueza en

la disposición de sus pilastras, miradas bajo

el aspecto de magestuosas columnas, aisladas, y

cargadas de festones y ornamentos simbólicos,

que se elevan a una altura prodigiosa! IQue gran

deza en aquellos vastos peristilos! ¡Que multi-

tud de naves, cuyo aspecto se hace mas variado

y pintoresco por el efecto de los pintados vi-

drios!” (112)

Visión poética y sentimental de la arquitectura gótica

El importante papel desempeñado por el sentimiento en

la apreciación artística á partir de mediados del XVIII alcanzó

su momento culminante con él pleno romanticismo, anteponiéndose

a otros factores hasta entonces primordiales en la valoración

estética.
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para el Romanticismo —cuando menos en teoría— el valor

de la obra de arte no residía en sus aspectos formales sino en

su contenido; por lo tanto, en la arquitectura iba a buscarse

preferentemente, más que el cumplimiento de normas racionales o

funcionales, su adecuación a otro tipo de criterios emotivos o

trascendentales (113).

La conversión del medievalismo en base de una nueva ex—

presión sentimental —que encontró en Alemania, fundamentalmente

en torno al circulo de Jena, su máximo desarrollo— halló pronto

eco en nuestro país ligada esencialmente a la arquitectura góti

ca. Así, para Rafael Mitjana, la arquitectura gótica se siente,

no se razona (114) y, según Piferrer, “no todos la saben gozar,

pues oculta sus mas deliciosos encantos con un velo que solo

pueden penetrar los ojos del espíritu” <115).

El convencimiento de que la comprensión auténtica de -

la arquitectura gótica escapaba a los postulados de la razón pa

ra situarse en el campo del espíritu, llevó a establecer su ana

logia con otras artes más “espirituales”, como la música o la

poesía. La importancia concedida por los románticos a la música

estaba en gran parte basada en que era la menos “intelectual”

de las artes, ya que actuaba directamente sobre la sensibilidad

sin intervención alguna de la razón; de ahí que las cualidades

que querían descubrir en la música intentasen hallarlas igual-

mente en las demás artes. Según ha estudiado Hugh Honour, la

alusión a la arquitectura como “música congelada” era lugar co-

mún en Alemania desde fines del XVIII, siendo ampliamente utili

zada por Schelling, Goethe o Schlegel, difundiéndose al resto de

Europa gracias a Madame de Stagl <116). Junto con la música, la

poesía —de acuerdo con los tópicos literarios románticos acerca

de la “inspiración” y la “creación” poética— era el arte que

más directamente apelaba al sentimiento y al espíritu. Para Mo—

nistrol:

“El arquitecto era en aquellos siglos el

poeta de la humanidad: Dios, la virgen, los már
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tires del cristianismo y los santos, eran los

personajes de su epopeya; las catedrales sus

poemas” <118>

Pero la metáfora arquitecto—poeta y arquitectura—poesía

(posiblemente arraigada entre nosotros gracias a la extraordina

ria difusión alcanzada por “El Genio del Cristianismo” de Cha—

teaubriand,.uno de los primeros en utilizarla—) cuenta con ejem—

píos muy anteriores al de Monistrol. Ya en 1842, Pi y Margall

afirmaba que los hombres de la Edad Media “hicieron de la arqul.

tectura una poesía y de cada monumento un poema” (119). Para Ca

veda, en las catedrales góticas “campea la poesía del arte cris

tiano con todos sus encantos” <120>. Por las mismas fechas, Pa

tricio de la Escosura escribía:

“El arquitecto que no es mas que ins-

truido, construirá solidamente, jamás con gra-

cia. Así el geómetra demuestra sin ser elocuen-

te. Mas quien con sutiles pilares sostiene la>

pesada máquina de las altas bóvedas, es compara

ble al poeta, que con ingeniosas ficciones per

suade a los hombres la razon, que desnuda les

fuera pesada.

Tan cierto es lo que decimos, que hasta

hoy vanas han sido cuantas diligencias se han

hecho para averiguar en que consiste la magia

del arte gótico: de la misma manera que todas

las disertaciones de los retóricos no han podi-

do enseñar á un solo mortal el secreto del divi

no Homero” <121>

En efecto, para el romántico la “invención” debía siem-

pre anteceder a la pericia técnica, pues sólo así podrían dar

a sus obras el acento misterioso, el mágico encanto que busca-

ban. Esta regla, que parecía indiscutible para la poesía —ese

“espíritu sin nombre, indefinible esencia..,”, como la definie—
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ra Bécquer—, pasó a aplicarse igualmente a otras artes, tales

como la arquitectura, en las que el proceso técnico había sido

considerado hasta entonces factor primordial. Así, si bien se

aprecia la habilidad del artista (arquitecto o poeta>, se consi

dera que el proceso generador de la obra de arte debe partir

siempre de la concepción de una “idea” para buscar a continua—

cion la técnica mas adecuada para expresarla, nunca a la inver

sa.

Cuando Pi y Margall afirma de la arquitectura gótica

que “su unidad es la misma unidad de las creaciones de Homero”

(122) , con ello no quiere indicar que ésta fuera el móvil esen

cial del artista medieval ni del poeta griego, sino sólo la de-

mostración de su perfección formal puesta al servicio de su ms

piracion.

Al convertir la arquitectura en poesía, cualidades es—

pecificamente poéticas pasaron a valorarse como cualidades “ar

quitectónicas”. Para los románticos la poesía era ante todo fru

to de la “inspiración”, del “genio creador”, que se imponía al

artista como un mandato superior, en contra incluso de su pro-

pia voluntad (123).

De la misma forma, el arquitecto debía estar movido por

la “inspiración”, someterse a ella y no coaccionaría jamás con

normas de ningún género. La visión del arquitecto medieval como

hombre inculto y semibárbaro, que tanto vemos repetirse en los

románticos, no es como en Vasari una crítica, sino una alabanza

ya que su ignorancia es aval de su libertad cxeadora. El duque

de Rivas imaginaba al arquitecto de la catedral de Sevilla como

un pobre albañil, carente de conocimientos y absolutamente aje-

no a cuanto Grecia y Roma aportaron a la arquitectura:

“Y a un pobre albañil, obscura/ Y ya ol

vidada criatura,/ Que ni midió el Capitolio! Ni

estudió a la Grecia, solio! De la docta arquitec

tura; //De fe y entusiasmo ardiendo,/ Vió en

sueños tu mole santa:/Y acaso tambien durmien—

do,/Su mano un angel rigiendo,/Trazó tu gigan-

te planta...” (124)
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Y Bécquer recrea su propia experiencia creadora cuando

imagina al arquitecto de San Juan de los Reyes intentando inú-

tilmente plasmar su idea sobre el blanco pergamino, auxiliado

tan solo por el conocimiento y la experiencia:

mas yo te veo ardiente enamorado

del arte; te veo a la luz de Va triste lámpara,

compañera de tus vigilias, trazar sobre el per-

gamino una y otrs figura geométrica. En vano pa

ra realizar lo que concibe tu mente, acudes a

las reglas de los maestros; en vano, porque la

inspiración no ha extendido aún sus alas sobre

tu cabeza; por eso apartando lejos de ti el coin

pás y la escuadra, te arrojas sobre tu lecho,

presa de la desesperación y el insomnio” (125>

Pero, al fin, la forma perfecta emerge a partir de la

pura idea como su único posible vehículo de expresión y, la ma

no del arquitecto, movida por una fuerza superior, la traza sin

vacilaciones sobre el papel:

un mar de lava arde en tu fantasía

y entre las hirvientes crestas de sus olas se

ajitan y confunden las partes del todo que bus-

cas. Tú las sigues con la mirada inquieta, las

ves unirse, deshacerse, tornarse a encontrar y

desencajarse de nuevo, formando cien y cien com

binaciones cada vez más estravagantes y locas,

hasta que al fin prorrumpes en un grito, un gri

to de alegría sin nombre, el grito de ¡tierra!!!

de Colón.

Otra vez la lámpara está encendida, en-

corvado sobre la mesa, tu mano dibuja con segu-

ridad un edificio: es San Juan de los Reyes que

el genio acaba de sacar de la nada” (126>
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Si la obra de arte creada “de la nada” no deja de ser

un imposible incluso en el campo poético <127), mucho más lo es

en el arquitectónico, en el que los conocimientos técnicos son

absolutamente indispensables. Pero el tópico de la “inspiración”

tan caro a los románticos, se aplicaba a todas las artes sin

distinción, si bien no pasaba de ser una mera imagen literaria

mediante la cual simbolizar, ante todo, el triunfo de la libét—

tad frente a las reglas.

La aparente libertad de la arquitectura gótica -sujeta

a unas normas tan diferentes a las clásicas que parecían no

existir— atrajo la atención de los escritores románticos por

pensar que coincidía plenamente con sus anhelos literarios. Com

parando “aquellos tiempos” con el suyo propio, un poeta como

Piferrer exclama:

“Dichosos aquellos tiempos de piedad y

de entusiasmo en que la hidra espantosa de la

crítica no arredraba al artista con sus cien

sistemas, ni las frias especulaciones del aná-

lisis buscaban tendencias generales en las obras,

ni indagaban cual fuese la verdadera exposicion

de su objeto, ni marcaban el destino filosófico

de cada parte” <128)

En la poesía romántica el concepto de “inspiración” se

halla íntimamente ligado al de “fantasía” que, al igual que

aquel, no hace sino encubrir el de “libertad”. La arquitectura

gótica se identifica con el concepto de “fantasía” en un doble

aspecto: por una parte se trata de una arquitectura hija de la

fantasía, de la imaginación, y, por otra, estimula y exalta la

propia fantasía del que la contempla. Quadrado habla de “la fan

tástica ligereza de construcciones que parecen obra de las ha-

das” (129>; a Escosura los edificios góticos le parecen espejis

mos concebidos por nuestra propia mente:

no hallamos palabras para explicar
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lo que pensamos, porque se dibujan tan graciosa

mente en el espacio aquellas pirámides de fili-

grana, juega la luz en tan varia manera entre

sus calados adornos, y tan dignamente coronan

el magnífico edificio que las sustenta, que á

veces hemos estado para suponer que, mas bien

que obra real y positiva de piedra, fuesen óp-

tica ilusion á la manera de las que en el de-

sierto, dicen, imaginan ver los viajeros al

ocultarse el sol en el occidente” (130>

Y, en Bécquer, el término “fantasía” es sinónimo de li-

bertad artística cuando, al referirse a la arquitectura gótica,

afirma:

y lanzándose a rienda suelta sobre

el ardiente corcel de la fantasía en el espacio

sin limites de la originalidad, flanqueó las lu

josas arcadas con las desiguales agujas de sus

pilares, rasgó las nubes con los agudos chapite

les de sus torres” (131)

Pero, al mismo tiempo que una arquitectura “fantástica”,

la gótica es una arquitectura que estimula la fantasía del ar-

¡Asta que la contempla, que le sirve de fuente de inspiración

para su propia obra. Así, para Puignari “reune cuantos presti-

gios puedan elevar la fantasia y conmover el corazon” (132> y,

según Pi y Margall, en el interior de una catedral gótica “tiem

lila la fantasía al abarcar tanta grandeza” (133).

Ello explica el protagonismo que las construcciones go—

tAcas —catedrales y castillos principalmente— tienen en la poe—

sia romántica como inmejorable marco ambiental.

La arquitectura gótica pasó así a encarnar el ideal de

originalidad y libertad artística que perseguian los románticos

y se convirtió en símbolo de inspiración y genialidad.

El peso cada vez mayor .que los criterios emotivos y sen
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timentales adquirieron en la valoración de la arquitectura góti

ca contribuyó a que ésta fuera dejando de identificarse con lo

“pintorescO” (134) —concepto puramente sensorial— para encarnar

lo “sublime”, máxima categoría de la estética romántica

Así, Pi y Margall escribe: “Todo es grandioso y sublime en las

catedrales de aquellos siglos; nos asombran sus monumentos con

la sublimidad, y nos admiran con sus innumerables bellezas”

(135).

La arquitectura gótica -y más concretamente la catedral

gótica— posee, en la grandeza de sus dimensiones, uno de los

más efectivos principios de sublimidad (136). La vastedad de su

extensión, unida a la falta de concreción espacial provocada

por los efectos lumínicos de su interior, confiere a los edifi-

cios góticos un aspecto de “infinitud” capaz de provocar un sen

timiento de incomodidad en el espectador que, incapaz de abar-

car el conjunto, se encuentra en él perdido y extraño.

“El primer efecto que el interior de es

ta catedral causa á quien entra por la puerta

mayor, es cierto misterio, un temor, un pasmo

religioso que impone silencio y derrama grave-

dad en el semblante mas apacible. Por entre una

luz escasa divisamos tendidas delante de noso-

tros tres largas y altas naves; las sombras do-

blan sus proporciones reales; en el fondo las

claraboyas de junto A la bóveda hacen resaltar

mas fuertemente las masas que detrás y á los la

dos quedan medio hundidas en un crepúsculo dudo

so: asi la iglesia aparece como extraordinaria-

mente extensa, y su aspecto de grandeza encien-

de una conmocion sublime” <137

Por otra parte, tan grandiosa magnitud gravita sobre el

observador haciéndole tomar conciencia de su propia pequeñez,

provocando en él una cierta sensación de terror plenamente “su-

blime”. Refiriéndose a la catedral de Burgos, Juan Estanillo
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hace notar:

“La catedral de Burgos es una creación

sublime; a la vista de aquel soberbio gigante

el hombre se olvida del hombre, borrándose de

el su imagen, cual figura trazada en polvo mo-

vedizo. Ante la faz de aquel coloso, los pala-

cios se transforman en míseras cabañas” <138)

Y Piferrer siente una impresión muy similar en la cate-

dral de Palma:

“Quien por primera vez sienta el pie en

el umbral de esta iglesia, paráse sobrecogido

de una impresion como de temor, y la magestad

inmensa del interior anonada todo pensamiento

terrestre é hinche su alma con un ardor Éubli—

me” <139)

Pero este “temor” ocasionado por la visión de un edifi-

cio gótico debe más bien entenderse como estupor o asombro . El

gótico casi nunca tuvo entre nosotros las connotaciones “terro-

ríficas” que en Inglaterra dieron origen a todo un género lite-

rano y que aquí fueron asumidas, como ya hemos señalado, por

la arquitectura románica. De esta forma, el gótico produciría

efectos de sublimidad m4s a través del asombro que del miedo y,

cuando aparece asociado a sentimientos de temor, lo hace no en

virtud de sus especiales características sino de su identifica—

cion simbólico—religiosa. Lo que produce terror no es propiamen

te el edificio gótico, sino la presencia de la divinidad que en

él se percibe de forma evidente. Es en este sentido en el que

Monje puede afirmar que la catedral de Burgos “le aterra, le

confunde, le hace temblar de respeto” (140>.

Asistimos asi a una revalorización de la arquitectura

gótica basada en motivaciones que van más allá de lo propiamen-

te formal para insertarse de lleno en la esfera de los senti—

a;
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mientos y las emociones. En este sentido, el triunfo del góti-

ce se deberá esencialmente a sus connotaciones religiosas y pa

trióticas.

La arquitectura gótica como expresión de espiritualidad

El resurgimiento de las tendencias espirituales y reli-

giosas que aportó el romanticismo como respuesta al frÉo escep

ticismo racionalista del siglo anterior produjo, como es sabi-

do, cambios trascendentales tanto en el campo estético como en

el quehacer artístico. Al mismo tiempo, la cada vez mas frecuen

te visión de la arquitectura desde un prisma emotivo y sentimen

tal, llevó a conferir a la arquitectura gótica unas connotacio-

nes simbólico~ideológica5, a menudo, confusas y contradictorias.

El núcleo de la corriente espiritualista que impregnó

gran parte del romanticismo europeo tuvo su origen en la Alema-

nia del Sturm und Drang y se desarrolló con posterioridad en fi

guras como Wackenroder, Tieck, Novalis o Schlegel. El carácter

antifrancés, anticlásico, nacionalista y místicodel romanticis

mo germano condujo directamente a ver en el arte gótico la en-

carnación de los valores espirituales y patrióticos que busca-

ba y, concretamente en la arquitectura gótica, la forma más per

fecta de expresión de la religiosidad tradicional alemana en su

doble vertiente católica y protestante <141). Desde Alemania y

a través de Francia —con Madame de St~el, Villers o Chateaubri—

and como difusores— tal identificación se extendió al resto de

Europa, prendiendo con firmeza tanto en países católicos como

protestantes, meridionales como septentrionales.

El hecho de que a menudo la religiosidad romántica se

desviara de las normas establecidas y se mostrara contraria a

dogmatismos y ortodoxias hizo que el gótico se convirtiera,an’-

te todo, en emblema de espiritualidad por encima de tendencias,

iglesias y sectas. En sus propias formas arquitectónicas se qui

so ver una tendencia hacia lo supraterreno, un trasunto del an—
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sia humana por elevarse a esferas de orden superior. Para Ra-

fael Mitjana:

“Las curvas ojivales de los arcos, las

agujas que por doquier se lanzan al espacio sin

limites, el movimiento de ascension, de eleva—

cion, de cada parte del templo y del templo en-

tero, espresan claramente la aspiracion, el vue

lo espontáneo de la criatUra hácia Dios, su

principiO y su término” (142)

Y según Villaamil y Castro:

“La iglesia ojival, interior y esterior

mente se encuentra llene de espiritualismo, la

ausencia de lineas horizontales, aleja toda idea

de las cosas terrestres, al paso que la abundan

cia de las verticales y el sistema piramidal

del conjunto inclinan al recogimiento y elevan

el alma al Criador” (143)

No sólo la verticalidad gótica se convierte en fácil sí

mil de espiritualidad, también la unidad de su sistema construc

tivo pasa a ser simbolo de la unidad de Dios:

“En una catedral gótica, por ejemplo,

desde la cruz que compone se gallarda planta,

hasta esos arcángeles de paz, que elevando sus

manos unidas al Cielo, terminan sus fantásticas

é imponentes torres, preside la unidad religio-

sa en su mas alto grado” (144)

La misma idea es puesta de manifiesto por Caveda cuando

afirma:
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“Al levantarse de la tierra, como la na

turaleza se presentan varios, multiples, abra-

zando mil minuciosidades, mil pormenores, como

otras tantas ideas esparcidas en sus muros; pe

ro conforme se elevan en los aires, conforme

van ascendiendo a los cielos, sus lineas espar

cidas se unen, se dirigen a un fin, rematan en

un punto como toda la religión concluye y rema—

ta en la bondad de Dios” (145)

El carácter espiritual implícito en la arquitectura go

tica no se reduce a las analogías puramente formales, se funda

menta esencialmente en la impresión que los edificios góticos

ejercen sobre el espectador. Según los escritores románticos,

se evidencia en ellos con tal fuerza la presencia de la divini-

dad que incluso el no creyente cede a su influjo. Así, Amador

de los Ríos dice que la arquitectura gótica “mueve a la adora—

cion al hombre mas empedernido” <146) y Rafael Monje imagina

de esta forma la reacción de un “incrédulo” al visitar la cate

dral de Burgos:

“...todo esto reunido a la severidad de

su caracter ojival sorprende a primera vista;

hace prorrumpir al curioso en extremos de admi

ración,. y sobrecogido de pasmo el incrédulo no

puede menos de esclamar compungido: Afuera dei

dades quiméricas.. .Grande es el ser que habita

grandes casas... Dios ha fundado esas cúpulas so

bre los aires” (147)

En gran medida, el impacto ejercido sobre el contemplas

dor por la arquitectura gótica -sorpresa, admiración, pasmo—

puede considerarse como una vertiente más de su carácter “subli

me” y de su capacidad para producir impresión de “sublimidad”.

Si analizamos las analogías que mueven a identificar gótico con
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divinidad veremos que son las mismas características que lo ha-

cían aparecer como arquitectura “sublime”, sólo que derivadas

hacia un contexto religioso. La oscuridad, la falta de concre-

ción espacial, la infinitud de los edificios góticos, se tradu-

ce así en una sensación de angustia, de recogimiento, de temor

ante la implacable presencia de la divinidad:

“Las sombras vagas, el crepúsculo melan

cólico que reinan bajo esas bóvedas elevadas es

presan el desfallecimiento del universo oscure-

cido desde la caida del primer hombre. Un dolor

misterioso se apodera del corazon apenas traspa

sado el umbral de ese noble recinto. Mil pensa-

mientos de temor, de esperanza, de vida, de

muerte, se agrupan en el alma, formando con su

mezcla indefinible una especie de atmósfera si-

lenciosa que calma, que adormece los sentidos,

y al través de la cual se revela envuelto en va

gorosa lumbre, el mundo invisible” <148)

Con mayor acento dramático que Mitjana, Juan Estanillo

expresa así los sentimientos que le embargan al penetrar en la

catedral burgalesa:

“El interior del lúgubre santuario exa—

la un vapor santo que afluye al alma con el pe-

so de los remordimientos, anonada el espíritu y

arranca lágrimas de arrepentimiento.— Alli bajo

aquellas bóvedas sombrias, que parecen un cielo

tempestuoso, el hombre sumergido en los mas te-

rribles pensamientos, recuerda, a pesar suyo,

la ira de Dios, su justicia tremenda y el eter-

no padecer! !—Alli, entre aquellos tristes mu-

ros, parece vibran en el aire, sin lanzarlos

voz humana, los solos acentos del miserere!!”

<149)
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Pero, al mismo tiempo, el templo gótico es capaz de in

fundir esperanza, fuerza, consuelo y elevar al hombre a las más

altas esferas del mundo espiritual. Así lo siente Mitjana:

¿quien al encontrarse de repente en

presencia de esos pórticos suntuosos, de esas

torres eminentes “dedos silenciosos que nos se

halan el cielo” quien no ha sentido inundada su

alma por torrentes de santas inspiraciones?. En

tonces las pompas mezquinas del mundo se desva-

necen en nuestra mente como impuros vapores

dispersados por vientos salutíferos, y un nuevo

fervor, una té nueva, nos conduce consolados y

fortificados á ese asilo siempre abierto desde

donde se puede subir hácia Dios en álas de la

plegaria!” (.150)

Y, anonadado por su influjo, se pregunta Piferrer:

“¿Que misterio encierran esas formas pi

ramidales que así atraen el espíritu? El ansia

que de continuo aqueja el corazon humano, la

sed constante de perfeccion y de inmensidad, el

sentimiento de lo infinito que vive en el fondo

de nuestro ser aman seguir la indicacion enérgí

ca de esos pilares, flechas, cúpulas y campana-

ríos, cuyo irresistible impulso nos arranca de

la tierra, nos levanta á dominar sobre opuestos

y vastos horizontes, y satisfaciendo nuestra as

piracion nos hace hollar sobre el espacio y vo-

lar con dulcisimo y arrobador deleite á perder-

nos en el mismo cielo donde desaparece ~ nues-

tros ojos la sutil línea del remate. La natura-

leza humana, alta, libre, é inmortal, palpita

en est.e lenguaje clarisimo de los monumentos

ogivales, como á la vista de lo que mas toca la
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conciencia de sí misma, y mas la enaltece sobre

esa morada de miserias” (151>

La visión del gótico como arquitectura eminentemente es

piritual condujo a la convicción de que sólo podía haber sido

engendrada por una época y unos hombres movidos de hondo fervor

religioso. En este sentido, un colaborador del “Semanario Pinto

resco”, escribía en 1839:

¡cual es nuestra admiración al con-

siderar que muchas de estas obras gigantescas

se construyeron en un tiempo de ignorancia y de

barbarie! Nosotros que tenemos tantas dificulta

des en levantar semejantes edificios, nos pre”.

guntamos con asombro: ¿Como la edad media los

ha podido construir? Sin embargo la respuesta

es facil. Porque eran mejores que nosotros: te—

nian más fe, y con sola esta virtud se edifica-

ban esas grandiosas catedrales, que nos llenan

de admiración” <152)

Tal convicción no estaba exenta de cierta base históri

ca ya que, como señalaba Amador de los Ríos, el gótico surgió

con el auge del espíritu religioso de las Cruzadas <153) y co-

menzó a decaer conforme declinaba la firmeza de las creencias

que concluiría por dividir la iglesia occidental (154).

Pero, en realidad, la visión de los artistas góticos

—“animados.., por un amor y una creencia místicos”, en palabras

de Madrazo (155>— no es sino una expresión más del conocido tó

pico romántico del artista movido por un imperativo superior

que se le impone, aun en contra de su propia voluntad, como mi

sion ineludible.

“Por eso apreciamos en nuestros arqui-

tectos del siglo de oro de las artes españolas

mas que la lozania y la fecundidad del ingenio,

nl. .
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mas que el conocimiento profundo y bien enten-

dido de la ciencia de la construccion, mas aun

que la admirable varia invencion de sus ricos

adornos, esa especie de intuicion celeste, que

les inspiraba al imaginar los templos, cierto

espíritu religioso que modificaba el pensamien

to artístico, plegtindolo ti todas sus exigencias

sin enervar su fuerza! sin ponerle trabas en su

atrevido vuelo” (156>

Por ello no es de extrañar que José M§ Velarde imagine

a los arquitectos medievales como nuevos apóstoles (157) o que

Boyer considere sus obras como una forma de anónima plegaria:

“Luego que la vista gozaba de aquella

grandiosa fábrica, se ofrecian a la imaginacion

las varias ideas que provocan los monumentos de

esta clase, en que las artes trabajaban a por-

fía en holocausto de la divinidad, esforzándose

pintores y arquitectos por pagar a Dios en obras

esplendidas cuanto le debian de genio, sin otros

deseos de gloria póstuma, ni otro anhelo por le

gar a las generaciones futuras el nombre humil-

de con que por lo regular eran conocidas” (158>

Todo ello contribuyó a avalar las tesis que veían el

origen de la arquitectura gótica en esttechos círculos de arqui

tectos seglares de inspiración masónica.

“Los mismos que por oficio se dedicaban

á la construcción, arquitectos, maestros de

obras y albañiles eran guiados por una idea re-

ligiosa, formando santas cofradías que tenian

por objeto la gloria de Dios” <159>
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El gótico no sólo fue considerado como el arte espiri-

tual por excelencia, sino que, más concretamente, vino a encar

nar los ideales cristianos. Inclán llamó a la arquitectura góti

ca “la de los Templos de la Cristiandad” (160), Pidal la ve co

mo “la única y verdadera arquitectura de los templos cristia-

nos” (161) y Pi y Margall escribe:

“Verdaderamente al contemplar este tem

pío, diriase que del cristianismo nació el arte

gótico, esta arquitectura llena de fuego y poe-.

sia que en los cien mil detalles de sus inmen-

sas fachadas, en el atrevimiento y osadia de

sus torres, cuya aguja rasga las nubes> en la

luz bella y opaca que ilumina debilmente el som

brio color del santuario como que nos presenta—

se á Dios con todos sus atributos, á Dios con

los pies en la tierra y su corona en el cielo,

a Dios grande y sublime en medio de los miste-

riosos arcanos de la naturaleza” (162)

La identificación gótico—cristianismo, lugar común en

toda la época romántica, encontraba su fundamentación histórica

en el hecho de que el arte gótico hubiese nacido en una Europa

ya enteramente cristiana.

En la arquitectura gótica se exalta su originalidad for

mal que nada parece deber a la tradición clásica (aún muy paten

te en los anteriores estilos medievales) a la que cada vez se

asocia más con el paganismo. Así,Mitjana escribe:

“La espresion perfecta del pensamiento

cristiano no ha sido formulada por ninguna ar-

quitectura anterior á la llamada Gótica y que

apareció á fines del siglo XII...

Realmente cristiana en el fondo y en la

forma, pues ha depuesto todo cuanto pudiera ser

ageno á su sublime fin, todo cuanto los siglos
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anteriores babian mezclado de pagano y bárbaro”

(163)

Si el cristianismo había vencido y anulado a la antigua

religión pagana parecía evidente que el arte surgido del cris-

tianismo era superior a cualquier manifestación artística ante

rior. Teniendo esto en cuenta, los partidarios del gótico recha

zaban los templos clásicos más por haber servido de morada a

falsos dioses que por una absoluta convicción en su inferiori-

dad arquitectónica. A este respecto, escribe Escosura:

asi un templo pagano es para noso-

tres parte de la ciudad en que le vemos, se une

con el paisage que le rodea; pertenece, en fin,

a la tierra por todos los vínculos posibles; es,

como los dioses que en el se adoraban, nada mas

que una efigie colosal de la humanidad. Por ma-

nera que cuanto sentimos, cuanto discurrimos y

cuanto percibimos en semejantes parages es pura

mente humano. Ni puede ser otra cosa en edifi-

cios consagrados á una religion hecha por el

hombre y para el hombre” (164>

Además, los templos surgidos por y para el cristianis-

mo aparecían imbuidos de un profundo simbolismo que los hacia

del todo diferentes a los antiguos templos paganos. Como seña-

la Monistrol:

“Todo en este arte es profundamente mis

tico y cristiano: todo contribuye á demostrar,

que el verdadero templo de la Religion del Cal

vario, no es un hacinamiento de grandes masas

de materiales, sino la representaciOn gráfica

de la Iglesia, cuya piedra angular es Jesucris-

to, y de la cual son miembros los fieles todos”

<165>
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En su opinión, tanto la propia planta como los nervios

que se entrecruzan en las bóvedas recuerdan al espectador el

instrumento de la Redención; las tres naves son la representa-

ción de las tres personas de la Trinidad que confluyen en la

unidad del crucero y los arbotantes simbolizan los brazos del

pueblo creyente levantados para sostener su santuario <166).
.1

Mientras que en otros paises —como Inglaterra o Alema-

nia— la división religiosa motivó serias polémicas sobre la ads

cripción del gótico a una u otra de las iglesias cristianas

(167>, en España nunca existió este problema y los templos góti

cos se consideraron indistintamente cristianos o católicos. Sin

embargo, en ocasiones se prefiere emplear el término “católico”,

corno cuando Mitjana se refiere a “catedral católica” como sino

nimo de catedral gótica (168) o cuando Castelar considera el

templo gótico como expresión perfecta de la “idea católica”:

“La idea que dio vida al templo de San

Juan de los Reyes, comenzaba a levantarse en mí

mente. Era la idea católica. La verdad es el al

ma de esta idea. Por eso todas las líneas de

esos arcos góticos, suben al cielo, y se unen

armoniosos en un punto. Por eso se ven todos

los pensamientos del artista reunirse en la uni

dad de Dios, que representa el templo de una ma

nera admirable, como un eterno símbolo” <169)

Todo el profundo significado espiritual y religioso pre

sente en el arte gótico se plasma en su realización suprema: la

catedral gótica ; todos cuantos vieron en el gótico un arte es—

pecíficamente religioso encontraron en ella su forma más ejem-

plar y emblemática. La catedral se convierte así, para Pi y Mar

galí, en la única composición “en que se desarrolló con toda su

extension el goticismo” (170). Para Villabrille, su sola presen

cia basta para conferir carácter religioso a la ciudad en que

se levanta: “Una de las cosas que mas llama la atencion en las
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ciudades antiguas, y que mas religiosa y profunda impresion pro

duce en el ánimo de los viageros, es el magestuoso recinto de

las catedrales” (171)

La catedral gótica escapa además a consideraciones mera

mente arquitectónicas ya que en ella se dan cita escultura y

pintura para formar, en opinión de Murguía, un “grande y suntuo

so museo del arte cristiano”

“La catedral gótica dejó poblar de an-

geles y de diablos, de profetas y evangelistas,

las portadas donde la ojiva se levantaba en to

do el esplendor de su hermosura, así como mas

tarde abrió sus nichos para que las estatuas tu

viesen su lugar en aquel grande y suntuoso mu-

seo del arte cristiano...

Si la catedral gótica recogió las primi

tivas de la pintura en sus vidrios de colores,

también fue madre cariñosa de la escultura; le

hizo sitio entre sus columnas, levantó para ella

sus arcos, y fueron hermanas, que no se separa-

ron hasta que una de ellas dejó de existir” (172)

Especialmente en las grandes ceremonias, cuando la músí

ca sacra inunda sus naves, la catedral gótica parece el más aca

bado ejemplo de la conjunción de las artes, tan anhelada por el

Romanticismo. Según Piférrer:

“Entonces la arquitectura es el arte ma

dre, el arquitecto es el poeta, es todo; por que

¿que hacen las demas artes? la escultura le cm

cela sus gárgolas> follages, fachadas y capite

les; la pintura adorna sus retablos, ilumina

sus vidrieras y las claves de sus bóvedas; has

ta la música, esa arte poderosa en nuestros dias,

se amalgama con la poesia, e hinche sus naves

con el canto de la prosa, acompañadade la armo
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nía del órgano y del diapason de las campanas

que se derrumba desde lo alto” (173)

Pero, como acertadamente recordaba Madrazo:

“Conviene no olvidar que las catedrales

en el siglo XVIII no tenían por destino único

el culto: celebránse en ellas asambleas, repre

sentábanse los misterios, agitábanse los nego-

cios del procomunal, se pleiteaba, se discutía,

y hasta se ejercia el tr~fico por tolerancia

de los mismos obispos... Más aún, servía la ca-

tedral de teatro para fiestas, farsas y mogigan

gas asaz profanas...” (174>

Pese a ello, para el Romanticismo la catedral gótica fue

ante todo un símbolo de espiritualidad y como tal aparece su

imagen en pinturas y poemas, novelas y dramas.

El gótico como arquitectura nacional y popular

Es en pleno Pomanticismo alemán cuando —merced a los

trabajos de Tieck, Echíegel o Hegel— se alumbra la concepción

del gótico como arquitectura popular, fruto del esfuerzo colec-

tivo. Ya Piferrer, en 1843, afirmaba la superioridad del gótico

sobre el románico porque mientras éste era “simbolo de la clase

sagrada”, la arquitectura gótica “iba á ser la espresion del

sentimiento religioso y de la poesía de todo el pueblo” <175>.

Igualmente, Vinader consideraba que el mayor valor de la cate-

dral gótica residía en ser “expresión de las ideas de los pue-

bbs” y no fruto de “la munificencia de un Obispo ti el entusias

mo de un arquitecto” (176). Quizá quien mejor supo expresar es-

ta visión de la catedral gótica como resultado del esfuerzo con

e
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junto de todo un pueblo, capaz de transmitirse incluso de gene

ración en generación, fue Pi y Margall:

• obras del pueblo encierran la poe—

sta de dos o tres generaciones. Cuando una ciu-

dad pretendia empezar una de esas catedrales,

eran muchos los arquitectos que debian trazar

el plan, solo el pueblo el que deliberaba. El

rico abria sus arcas, el pobre ofrecia sus bra

zos, el caballero cedia el botin de sus bata-

lías, el sacerdote parte de sus diezmos; reu—

níanse inmensos tesoros y dábase principio ti la

obra de la iglesia” (177)

Para muchos —como Escosura o Monistrol— este esfuerzo

común sólo podía explicarse como fruto de la fe. Una misma fe

que unía a todas las clases en un ideal y les daba fuerza para

mantenerlo vivo a través de los siglos. Algo, en opinión de es

tos autores, imposible de comprender en el siglo materialista

que les había tocado vivir. Escribe Monistrol:

“Triunfante y poderosa la idea que le

dió vida, podia ya buscar en la forma la gráfi-

ca expresion de su sentimiento; y lo mismo obre

ros que arquitectos, Obispos como Sacerdotes,

magnates como menestrales, todos contribuían al

levantamiento del edificio santo, ti la compila—

cion del libro colosal de su creencia. Colabora

dores todos de aquellas obras admirables, que

empezabanentre oraciones, que continuaban al

eco de cánticos sagrados, que iban elevéndose en

prolongada pirámide, como si la espiritual a~pi

racion de aquellos fieles hubiese quedado petrí

ficada en el espacio, al lanzarse desde la tie-

rra al cielo” <178)
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Otros, sin embargo, veían en el gótico la máxima expre

sión de la sociedad burguesa, urbana y laica de la Baja Edad

Media. Ya señalamos la temprana introducción en España —gracias

a Rafael Mitjana— de las tesis de Vitet y Eamée acerca del ori

gen del gótico en sociedades secretas de arquitectos laicos

opuestos al dominio que la Iglesia ejercía sobre las artes. Pa

ra Mitjana, el románico era una arquitectura foránea, nacida del

dogma e impuesta por la Iglesia, sin relación alguna con la fe

y las costumbres de cada pueblo. Contra esa situación de mono-

polio artístico se alzaron los francmasones quienes, apoyados

por príncipes y magnates, lograron triunfar a mediados del si-

glo XIII (179), produciéndose —en palabras de Vinader— una “se

cularización de la albañileria” (180>.

Quien mas lejos llega en su concepción laica del arte

gótico es, entre nuestros estudiosos, Pedro de Madrazo. Preci-

samente, en su contestación al Discurso de Monistrol —una de

las piezas claves de la visión espiritualista y cristiana de

la arquitectura gótica— Madrazo afirma que si bien el sentimien

to religioso halló en la catedral gótica un incentivo para de—

sarrollarse, se debe excluir “de manera perentoria y absoluta

la intervencion de ese noble sentimiento en el cambio del siste

ma general de construcciofl”.Recuerda Madrazo que la arquitectu-

ra monástica fue realizada por hombres más humildes, piadosos

y santos que los “artistas seglares y libres” que levantaron

la catedral gótica y que si ésta es bella lo es “porque reune

á la razon de ser cientifica y estética, la expresion más ade-

cuada de las necesidades sociales y de las tendencias de la épo

ca portentosa que la produjo”, afirmando, seguramente ante el

asombro de Monistrol:

“No habia, no, rnás fe en el siglo de San

Luis y San Fernando; lo que babia era que la fe

aparecia en consorcio mas íntimo con la razon,y

que la razon alcanzó un desenvolvimiento cual

nunca habia obtenido; por lo cual, cuando llegó

la época de que el arte secular, disdpulo de

e
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las escuelas de la Iglesia, devolviese obsequio

so ti su maestra la merced que de ella babia re

cibido, pudo verificarlo preparando para la

Iglesia misma la m~s esplándida morada que vie

ron jamás los pueblos evangelizados.” (181>

Su visión laica del arte gótico lleva a Madrazo a valo

rar la vertiente civil de una arquitectura que, hasta entonces,

casi siempre se había relacionado con edificaciones de carácter

religioso. Así, se refiere a las “espléndidas casas capitulares”

que la libertad municipal levantó en Florencia, Siena, Pisa,

Bruselas, Lovaina y Brujas y a cdmo las ciudades comerciales co

mo Amberes, Lieja, Venecia, Barcelona, Valencia y Palma, “tra-

taron orgullosas de levantar sus lonjas, bolsas y casas de con-

tratación, emulando la gala y la opulencia de las basílicas y

casas capitulares” (182>.

Ya con anterioridad, Pablo Piferrer había señalado “que

el arte gótico no s¿lo en las obras religiosas se empleó con

acierto, sino que tambi4n supo distinguir de aquellas las civi-

les sin menoscabar su alteza y su espiritualidad profundas”(183>,

siendo uno de los primeros escritores españoles en valorar la

arquitectura civil gótica, parangonándola con la religiosa:

“Mas al hacerse municipal, al decorar

las cámaras de los príncipes con tan delicados

detalles, que bien pudiera decirse que las lle-

na de sueños de oro, abate un tanto el arte la

altura de sus lineas, el cuadrado reemplaza ti

menudo la ojiva, respira toda ella mas elegan-

cié que imponente grandiosidad, y cierta severi

dad noble y mesurada asoma entre la multitud de

sus adornos mundanos y plebeyos” <184).

La concepción del gótico como estilo burgués, nacido en

ciudades libres, confiere una nueva dimensión a los ayt¡ntamien—

tos construidos en ese momento que se convierten en símbolo de

w
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libertad y democracia, lo que explica la fuerza con que el neo—

gótico prendera en la construcción de casas consistoriales en
1los paises europeos de fuerte tradición municipal.

“La vida politica de aquellos pueblos

dejó en el arte recuerdos imperecederos de su

patriotismo, pues al lado de la catedral 6 del

humilde templo, levanta cada municipalidad sus

casas consistoriales, de modo que en poco tiem-

po se llena Europa de bellisimos edificios’ que

aún hoy son testimonio de los sentimientos pti—

trios de aquella edad.”(l85>

Las peculiaridades del medievo español explican que en

nuestro país el interés que en otros lugares de Europa se cen-

traba en los ayuntamientos construidos en época gótica se diri-

giera a los numerosos castillos que se levantarón en ese momen-

to en España. Castillos como los de la Nota, Maqueda, Fuensalda

ña, etc. fueron escenario habitual de novelas y obras de teatro,

frecuente motivo de inspiración para los poetas y uno de los te

mas favoritos de las revistas ilustradas de la época.

La nueva visión de la historia del arte planteada por

Herder y Schlegel, tendente a considerar cada estilo artístico

como fruto de un tiempo y una sociedad determinada, tuvo tambien

en España un pronto eco, especialmente en lo que atañe al arte

gótico. Para Pi y Margall, “las costumbres son leyes para las

artes y las artes retratan las costumbres” y “los monumentos re

flejan constantemente las instituciones y costumbres de los pue

bbs”,’ por ello se pregunta:

“Estas costumbres, estos vestidos, las

ropas talares de los majistrados llenas de menu

dos pliegues, las puntiagudas letras de los li-

bros de coro, la rareza de los muebles y alha-

jas que adornaban los salones de aquellos tiem-

pos, ¿no fueron quienes inspiraron ti los artis—

e
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tas las bellezas, los caprichos, lo atrevido,lo

maravilloso, la profusion de adornos, la delica

deza de nuestras catedrales?” (186)

También para Caveda los edificios góticos no son “un

mezquino producto de la novedad, 6 del capricho, un juego de).

poder, que con él perece ~ se olvida: en ellos se reflejan una

civilizacion determinada, el espíritu y la fuerza creadora de

la sociedad, ti cuyo esplendor y bienestar son consagrados por

el genio” (187) para Monistrol es una “manifestacion de la cuí

tura y creencias de un pueblo” (188) y, como ya vimos, Madrazo

considera la catedral gótica como “la expresion más adecuadade

las necesidades sociales y de las tendencias de la época porten

tosa que la produjo” (189).

Precisamente el que la época del gótico coincidiese con

la de la formación de las diferentes naciones europeas, confi-

rió a este estilo un carácter nacionalista particularmente exal

tado por los escritores románticos en oposición al pretendido

universalismo del arte clásico.

Salvo Inclán Valdés, que pretende para el arte gótico

un remoto origen hispano, nuestros estudiosos están de acuerdo

en que llegó a España a comienzos del siglo XIII importado de

francia, si bien Caveda reconoce un germen anterior en algunos

de los edificios que hoy consideramos como protog¿ticos:

“En la graciosa colegiata de Toro, en

las suntuosas y bellas catedrales de Salamanca

y de Zamora, erigidas segun el gusto romano—bí

zantino, era preciso reconocer ya los precurso-

res de los monumentos ojiváles, que poco despues

se elevaron en nuestro suelo.” <190)

Aunque España no podía reclamar para si’ —como Alemania

o Francia— haber sido cuna del estilo gótico, no por ello dejó

4ste de identificarse como nuestra arquitectura genuinamente na

cional.
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Así, en 1835, Carderera afirmaba en las páginas de “El

Artista” que las grandes catedrales iniciadas en época de San

13’ernando “habian constituido a la manera gótica en una arquitec

tura nacional” <191). Dos años más tarde, en una publicación de

carácter similar, netamente romántica, como “NO me olvides”, es

cribía Antonio Zabaleta:

teniendo en la mayor parte de nues

tras catedrales y templos una arquitectura que

justamente pudieramos llamar nacional, a saber>

esa arquitectura llamada vulgarmente gótica..

tan propia de nuestras costumbres y de nuestras

creencias, descuidamoscompletamente su examen,

su estudio, hasta el estremo de desconocería,

abandonamos el arte prodigioso de nuestros mayo

res...” <192).

La visión del gótico como arquitectura nacional y pa-

triótica se tiñó del mismo tono evocador y melancólico que te-

nía su consideración como arte religioso. Para Amador de los

Ríos, el despertar del interés por la arquitectura medieval era

consecuenciadirecta de los avatares bélicos con que dió corten

zo el siglo “y era esto porque no podiamos arrostrar el aspecto

del presente que teniamos delante, y porque en medio de la te-

rrible lucha que despedazaba las provincias, que ensangrentaba

las ciudades... volviamos la vista ti nuestros padres para invO-’

car sus nombres y quedábamos sorprendidos al contemplar su gran

deza.” (193>

El rechazo del presente y el escapismo hacia el pasado,

tipicamente romántico, llevó a encarnar en los antiguos edif{—

cios góticos todas las virtudes que se creían desaparecidas.

Por eso Caveda siente en nuestras catedrales que:

“Su atmósfera es la misma en que respi-

raban nuestros padres: sus bóvedas tesonaron
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con el himno de sus victorias; sus altares re—

cibieron sus ofrendas, y santificaron su he-

roísmo: la pompa heráldica de sus tumbas, eter

niza la gloria y las virtudes que encierran:

la edad, en fin, del valor y la piedad, del pa

triotismo y del honor...” (194)

Comparación del gótico con otros estilos

Otro punto de interés en la historiografía arquitecté—

n ica del siglo pasado es la comparación del gótico con otros

estilos, comparación que nos ayuda al mejor entendimiento de

la especial valoración de que es objeto en esta ¿poca. El góti

co se consideró siempre superior al resto de los estilos medie

vales, punto culminante de una trayectoria iniciada a la calda

del Imperio. Por ello, la confrontación se establece con los

diversos estilos históricos de extracción clasicista.

En el siglo XVIII, cuando el clasicismo era la medida

de toda belleza, los más entusiastas admiradores del gótico

llegaron a compararle con la arquitectura grecorromana. En es—

ta tradición se inscribe todavfa Inclán Valdés cuando intenta

entroncar las iglesias góticas con la arquitectura romana a

través de las basílicas paleocristianas (195) o Isidro Veláz—

quez que, al medir y dibujar la Lonja de Palma, se figura “es—

tar copiando y observando lo m~s béllo y selecto de los magni—

ticos edificios de la Grecia y roma” (196).

Por el contrario, la generación romántica, al derrocar

el clasicismo como supremo ideal estético,exalto en el gótico

precisamente todo lo que le apartaba formal y simb¿licameflte

del lenguaje grecorromano.

El romanticismo vio en el gótico la suprema plasmacion

de la idea cristiana y, para muchos, ello era suficiente para

afirmar su superioridad sobre un arte pagano, fruto de una so—
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ciedad materialista y corrupta. Como señalaba Pedro de Madrazo,

ferviente defensor de esta idea:

desde la primera educacion que re-

cibimos nos acostumbramos, por la te en el so-

lo nombre de Roma, a mirar la antigtiedad como

sinónimo de la humana perfección. “El cristia—

nismo nació para iluminar el mundo”. Esta ver-

dad que debieramos avergonzarnos de poner algu

na vez en duda, necesita hoy de defensores...’

(197>

El arte gótico y en general todo el arte medieval se

consideraba superior al clásico por el solo hecho de ser un ¿ir

te cristiano. Si la religión cristiana era superior a la paga-

na —y eso nadie lo ponía en duda— estaba claro que e). arte por

ella engendrado también había de serlo, llegando algunos, en

su exaltación gótico—cristiana, a acusar a los defensores del

clasicismo de paganos, idólaUras y discípulos de Satanas:

“¿Hay alguien hoy que diga a los artis

tas: sonadores desventurados, los que rendís

culto idolátrico á Fidias, y a Apeles, y á Ho-

racio y á hornero, alzad del polvo vuestras fren

tes si quereis buscar inspiración; sois discí—

pulos de Jesús, y Jesús es vuestro ideal y vues

tro tipo> que la Encarnación del Verbo es la

primera forma del arte?...

‘oh~ los paganos ignoran que Satanas,

su Dios, puede tambien adoptar formas bellas

parecidas á las de los ángeles sin dejar por

eso de ser la hedionda figura del mal, anti—ar

tistica por esencia. Si esto supieran compren—

derian como la forma mas correcta pierde su be

ilesa en cuanto se empana con el aliento de Sa

tanás y no es la espresión pura y bella de la
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Verdad y del Hien. Si esto supieran, volverían

indignados el rostro a las obras de arte inspi-

radas por el mal, considerandolas como se con-

sidera un parricidio cometido con un puñal de

oro” (198)

Los valores que la generación precedente admiraba en el

arte clásico se convirtieron en defectos a los ojos de los ro—

rnánticos, especialmente cuando lo comparaban con el gótico (199).

En la confrontación clásico—gótico, se oponían lo finito a lo

infinito, el sensualismo a la espiritualidad y la imitación a la

inspiración, supremo valor romántico:

“El Fatalismo y el Sensualismo son la

base de la arquitectura griega: el Espiritualis

mo, la idea sublime de la Providencia, están fi

jamente grabados en la arquitectura cristiana.

La unidad que constituye los templos griegos es

el sensualismo; asi como la unidad que constitu

ye los cristianos es la idea de Dios omnipoten-

te é infinito, la mas sublime de todas cuanto

pudo concebir el hombre” <200>

Y para Pedro de Madrazo: “el arte pagano reconocia por

origen la Imitacion, y por objeto el Deleite: en el arte cris-

tiano el origen es la Inspiracion, el medio la Belleza, y el ob

jeto final el Bien” (201>. El mismo Madrazo, en 1838, comparaba

la horizontalidad propia de los edificios clásicos con la verti

calidad de los góticos:

El templo pagano se estendia y arras—

traba humildemente sobre la tierra, y no osaba

levantEtrse al cielo, y bañarse como la catedral

cristiana en el mar de luz que inunda el firma-

mento de sobre las nubes: el templo rastreaba so

bre la materia, la iglesia, del mismo modo que
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el alma de la cual es símbolo, se lanza verti-

calmente al cielo, llevando en sus agujas la

mano del hombre que rasga el velo azul de los

cielos. Esta simple observacion encierra la fi

losofía entera de las lineas, y por consiguien

te la historia de las dos artes, material y es

piritual” <202)

La misma idea es recogida alios más tarde por Patricio

de la Escosura, para quien el templo pagano “se une con el pai—

sage que le rodea; pertenece, en fin, á la tierra por todos los

vínculos posibles; es, como los dioses que en el se adoraban,na

da mas que una efigie colosal de la humanidad” <203)-

Así, los edificios clásicos continuan siendo objeto de

admiración, especialmente por su solemnidad y grandeza,pero, en

palabras de Nicolás Sicilia, “el viajero que contempla una obra

romana se sobrecoge de terror; el que admira un edificio góti-

co palpita de placer” (204> y para D.R. “la agradable admira-

ción exterior que se esperimenta en la presencia” de un templo

clásico “no es el recogimientO interior, sobrenatural y subli-

me que arroba nuestra alma” al contemplar una iglesia gótica

(205).

Los admiradores del gótico podían a~n sentir admiración

y respeto por la arquitectura griega y romana, llena del pres—

Ligio de la antigUedad,- pero mostraban un decidido rechazo an-

te el intento de recuperación de sus -formas en el Renacimiento.

Al igual que los estudiosos ilustrados, como Ponz o Bosarte,

respetaban el gótico como un estilo ajeno a la normativa clási

ca y despreciaban el barroco, que conociendo dicha normativa se

apartaba deliberadamente de ella, los medievalistas románticos

valoraban el clasicismo antiguo en detrimento del renacentista

pues, tras conocer la plenitud gótica, perfectamente ajustada

al espíritu cristiano, renuncio a ella a favor de una recupera

cion de las -formas paganas.Así, Pedro de Madrazo reconocía el

impulso otorgado por el Renacimiento al desarrollo de la pintu—
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ra y la escultura pero no opinaba lo mismo con respecto al pre

tendido “renacimiento” de la arquitectura:

“Digamos, pues, que la arquitectura no

tenía necesidad de renacer como las otras artes

sus compañeras: primeramente porque el templo

es la profesión de fé religiosa del pueblo, y

el politeismo no babia ya de volver al mundo

y en segundo lugar, porque las demás fábricas

y edificios, ya públicos, ya privados, hablan

de ser siempre acomodados á los usos, leyes, y

modo de vivir de las sociedades modernas, y nó

a los usos y costumbres antiguos” (206)

Durante siglos la vieja idea vasariana de que la irrup

ción de los bárbaros había destruido la perfección clásica pa-

reció indiscutible; ahora el papel desempeñado por los antiguos

bárbaros se adjudica a los artistas del Renacimiento, profana-

dores del esplendor gótico. Para Bécquer:

“Nada se respetó: prófanáronse los más

caprichosos pensamientos de nuestra arquitec—

tura propia, a la que apellidaron bárbara; dié

ronse a los templos la matemática regularidad

de las construcciones gentílicas; insult¿se el

santo pudor de las esculturas, arrancándoles,

para revelar el desnudo, sus largos y fantásti

cos ropajes, y, tal vez para alumbrar su ver-

gbenza, dejóse por la ancha rotonda penetrar la

luz a torrentes en el interior del santuario,

bañado antes de la tenue y moribunda claridad

que se abría paso a través de los vidrios de

colores del estrecho ajimez o del calado rose-

tón” (207)

Y Mitjana no acierta a comprender “cómo pudieron dege-
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iterar y pervertirse de tal modo las ideas de belleza y buen

gusto dando ciega acogida á una arquitectura, que si bien es

admirable en los climas y en la época en que fué fundada, no

cuadra en manera alguna con nuestras creencias y nuestras cos-

tumbres” (208>, atreviéndose a criticar a figuras hasta enton-

ces sagradas:

“Ya sospechara el lector que hablamos

del decantado estilo que Bruneleschi, Miguel

Angel y Bramante acomodaron á nuestra religion

en detrimento de la pureza griega, gótica y

aun romana, pues sus obras no son mas que un

amalgama, ó combinacion bastarda de estas tres

escuelas, y aun cuando despues Palladio, Vigno

la y genio intentaron organizar un estilo mas

homogéneo y compacto, no hicieron otra cosa

mas que lanzarse en la reproduccion servil de

las formas paganas” (209>

La contestacj-on alcanzó incluso al propio Herrera, con

síderado durante siglos cima de la arquitectura española, sobre

una de cuyas obras más importantes> la catedral de Valladolid,

escribe Galofre:

“El arquitecto don Ventura Rodniguez

dá á este templo una importancia que nosotros

no le concedemos porque estamos lejos de prefe

rin para las iglesias el estilo romano al oji—

val aun cuando el primero esté bien trazado, ce

mo lo hacia el autor amigo de Felipe II” (2133)

Algunos autores admitían el empleo de la arquitectura

renacentista en edificios civiles <211>, pero nunca en los re—

ligiosos ya que si bien dicho estilo “encierra en sí magnifi—

cencia y hermosura”, también “lleva consigo una frialdad y una

monotonía incompatibles con el ardor de nuestros sentimientos
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religiosos” (212). Ello se debía a que los artistas del siglo

XVI, “careciendo ya de las firmes creencias de la edad media,

ignoraban el lenguaje del alma, y no sabian hablar más que á

los sentidos” (213).Pero, si bien la pretendida superioridad de

la arquitectura gótica sobre la renacentista se sustentaba esen

cialmente en consideraciones religiosas y sentimentales, no faX

to quien, como Rafael Mitjana, se atreviera a afirmar la mayor

perfección constructiva de los edificios ojivales:

“Ademas, aunque nos ciñamos á conside-

rar la cuestion solamente bajo el punto de vis

ta del mérito artístico y de la construccion,

diremos que la arquitectura del Renacimiento

carece del desembarazo, gallardia y atrevimien

to con que se distingue la de los siglos XIII

y XIV; que los arquitectos de la edad media po

setan el conocimiento del corte del cantería y

del arte de la montea en mayor grado que todos

los artistas que han brillado posteriormente,y

que sabian vencer sin esfuerzo, los mas graves

problemas de la construccion1’ (214)

Concluyendo por afirmar:

“Cuando contemplamos dos catedrales de

entrambas escuelas, se nos figura la del Rena-

cimiento una vieja y petulante cortesana que

pretende eclipsar con sus pesados atavios y

sus vetustas gracias la sencilla majestad, la

noble apostura, el gentil donaire de una tier-

na y púdica doncella” <215)

Incluso obras emblemáticas de la arquitectura religio-

sa cristiana se ven relegadas ante los templos góticos debido

a su lenguaje de raigambre clásica, ya sea renacentista, barro--

co o neoclásico. En 1839, un colaborador del “Semanario Pinto
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resco’, aseguraba:

“Basta observar la mayor parte de igle

sias construidas en la Edad Media, para descu-

brir en ellas un caracter mas solemne y reli-

gioso, que el que representan las imitaciones

de la arquitectura griega y romána. Así, la Ea

sálica de San Pedro en Roma, la Iglesia del Es

corial, la de San Pablo en Londres y la de San

ta Genoveva en Par{s, obras maestras justamen-

te celebradas de la escuela moderna, no despier

tan en nosotros aquel sentimiento involuntario

de veneracion, aquella inesplicable veneración

que se apodera de nuestra alma con el aspecto

de los edificios de los siglos XIII, XIV y XV”

(216

Si los románticos como hemos visto, adjuraban de la

arquitectura clásica antigua y de la renacentista, es lógico

que también mostraran su aversión hacia la pervivencia del

clasicismo en la arquitectura de su tiempo, especialmente cuan

do se trataba de obras religiosas. En general, la arquitectura

grecorromana contemporánea les parece fría, monótona y carente

de sentimiento. En palabras de José Villaamil y Castro:

“La arquitectura greco—romana utiliza-

da por el genio cristiano, ha levantado fábri-

cas soberbias... pero sus creaciones son siem-

pre frias y vacías de sentimiento, no logrando

infundir en el ánimo el recogimiento religioso

que respiran las iglesias ojivales de la época

floreciente” <217)

Para Pi y Margall “las obras de esta nueva época po-

drán presentar grandeza; pero jamás dejarán de ser frias y mo—
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nótonas” (218) , lo que le lleva a preterir las “fábricas góti

cas llenas de anacronismos ~ cuantas atestaron la ciudad des--

de la época del renacimiento” <219), afirmando en otra ocasión:

“Los templos que han venido á sentarse

sobre las ruinas de los antiguos presentan aun

en su mayor parte belleza y magestad, elegan-

cia y grandeza: las soberbias cimbras que sos-

tienen sus bóvedas descansan sobre pilares cu

biertos de arrogantes columnas; sus tabernácu-

los son ricos y suntuosos; sus pavimentos, de

mármol; sus coros, muros de madera cubiertos

de bellas esculturas, mas, frios, monótonos y

sin historia, ¿dónde podrá el artista fijar

con placer sus ojos? ¿dónde esplayar su imagí—

nacion el poeta?” <220)

Pero fueron quizá Pedro de Madrazo y José Galofre quie

nes fueron más lejos en su aseveración de la superioridad de

la arquitectura gótica sobre la clásica. El primero, en su con

testación al discurso de ingreso en la Academia del marqués de

Monistrol, realiza una gr¿~fica demostración de la mayor lógica

constructiva de la arquitectura gótica y concluye afirmando:

“El arte pagano, en suma, simbolizaba

el precepto; el ojival, el argumento, el racio

cinio, la enseEianza. Era aquel, como la ley ro

mana, el mandato conciso y sin motivos; éste

es el precepto razonado, formando cuerpo de

doctrina, como la Ley de Partida que va en bre

ve á formular la ciencia social del Rey Sabio”

(221)

Y Galofre, por su parte, haciendo gala una vez más de

su absoluta aversión hacia las Academias y los academicismos
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que dominaban el arte de su época, proclarna casi comé si se

tratase de un manifiesto medievalista:

“Pero ¿como no llamar clásicas tambíen

a las producciones extraordinarias de la arqui

tectura, escultura y pintura ojival, en sus mo

mentos de mejor prosperidad, y darle el mismo

merito e igual clasificación, en su género res

pectivo, que a las obras griegas y romanas? y

¿qué diré de las creaciones en Italia, de los

siglos XIII y XV, y de las orientales que ense

ñorean á Constantinopla y Granada? ¿no son dé

sicas también en su género? ¿tuvo más mérito

el inventor del orden Corintio, que el que des

cifré los arcos atrevidos y los puntos ojiva-

les? ¿Fué mas capaz Vitrubio que los arquitec

tos árabes’ iempo es que levantemos la voz

contra estas culebras que ahogan en la cuna al

nacer como a otro Hércules, al genio artístico.

Errores hijos de una época fatal en la historia

de las academias, fruto de sus preceptos de re

ceta, horror de las Artes y destrucción y apa—

gamiento de toda poética inspiración” <222>
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dando encontrar en el esbelto y delgado pilar sobre el que des
carga, toda la resistencia necesaria para que á su empuje late
ral no se quebrante, le dirige esta premisa condicional: Voy
con mi empuje al punto A, si lo resistes permaneceremosen equi
librio siglos y siglos. El arbotante que está £ la parte opues
ta, erguido y como encabritado sobre el contrafuerte, y en dis
posicion de topar en el mismo punto A, anuncia á su vez esta
premisa menor: Yo resito todo el empuje que pudiera conmoverte.
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y. VALORACION DE LA ARQUITECTURA ISLAMICA DURANTE EL ROMANTICISMO

La atracción romántica hacia la España islámica

El gusto por lo exótico, constante de la historia euro

pea desde la AntigUedad, halló en la nueva sensibilidad surgida

a mediados del siglo XVIII la base para su mas amplia expansion.

El rococo encontró una de sus mejores fuentes de inspi

ración en la delicadeza y fragilidad de las porcelanas, las se--

das o las lacas importadas por franceses e ingleses desde la le

jana China, al mismo tiempo que el nuevo gusto pintoresco que

comenzaba a esbozarse en Inglate~~ra se sentía atraído por los

aspectos más superficiales de la arquitectura turca, china o

hindi5.

Sin embargo, nunca antes del Romanticismo el hombre eu

ropeo había sentido con tanta fuerza la atracción del Oriente.

La insatisfacción propia del hombre romántico, su desarraigo

respecto a su tiempo y su entorno, le hizo anhelar una lejanía

temporal y geográfica que se plasmaba en un “Oriente” tan míti

co e irreal como lo había sido la Arcadia para los clásicos.

El oriente no era ya, como lo había sido durante el si

glo XVIII, la fuente ideal para dar unas pinceladas “exóticas”

a la decoración de interiores o un ambiente “pintoresco” a par

ques y jardines. No se trataba ya de implantar toques orienta-

les en una sociedad europea fiel a sí misma, satisfecha con su

presente y confiada en su porvenir, sino de huir de ella en

busca de un mundo diverso y mejor.

Este Oriente que para los románticos significaba la fan
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tasía, la riqueza, la sensualidad y la imaginación desapareci-

das en la Europa post—revolucionaria era,como todos los lugares

míticos, imposible de concretar geográficamente. Oriente era

China, la India, Turquía, Damasco, Marruecos, España, Constanti

nopla, Venecia, Grecia. Cualquier país que pudiese responder a

esos anhelos románticos era Oriente, cualquier país alejado geo

gr4ficamente de Europa era Oriente, cualquier país en el que se

desarrollase o hubiese desarrollado una civilización diferente

de la europea era Oriente.

Desde la conquista napoleónica de Egipto, la política

europea comenzo a interesarse por los acontecimientos que se de

senvolvían en los países norteafricanos, en el próximo y medio

Oriente. Durante toda la primera mitad del siglo XIX la prensa

europea se hizo eco de cuantos sucesos de importancia acontecían

en estos paises.

Sin duda el acontecimiento que más impresionó a los hom

bres de la época fue la guerra de liberación griega (1821—29)

que inspiraría tanto la pluma de Byron como los pinceles de De—

lacroix. La conquista francesa de Argelia (1830-39), los aconte

cimientos de Siria y Egipto, el conflicto de los Balcanes que

desembocaría en la guerra de Crimea <1853—56) o la guerra hispa

no—marroquí <1859—60), fueron foco constante de interés y des-

pertaron la atención hacia unos países que poco antes apenas ha

bían contado en la política europea.

Estos sucesos permitieron también descubrir unos pa<ses

—Egipto, Argelia, Marruecos o la España andaluza- que, aún es-

tando geogríficamente próximos, ponían en contacto con una raza,

unas costumbres y un arte diferente. Paradc=jicamente,el “Orien

te” romántico se localizó en el Sur de Europa, en el Mediterrá-

neo musulmán, hacia donde se encaminaron, en curiosa peret=rina—

cion, importantes viajeros; con este “Oriente” empezarian a so-

ñar todos aquellos que leían sus relatos y descripciones. La

pintura y la poesía se convierten a partir de 1830, y hasta fi-

nes de siglo, en el mejor reflejo del orientalismo (1>.

La presencia de franceses y británicos en la contienda

española de 1808 despertó el interés europeo por nuestro país.
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~‘ronto comenzó a forjarse una imagen de España más literaria

que real, centrada fundamentalmente en una Andalucía tópica de

gitanos y bandoleros, en la que la huella dejada por el Islam

era aún muy patente <2).

Desde principios de siglo y, especialmente en los años

treinta y cuarenta —coincidiendo con los años de máximo apogeo

del movimiento romántico—, el viaje a España se convierte en

itinerario obligado. Personalidades como Ctateaubriand, Victor

Hugo, Byron, Dumas, Merimée, Gautier, Irving, Heme, etc. lle-

garon hasta nuestro país atraídos por una visión de España cuyo

“romanticismo” residía, en gran medida, en los recuerdos de su

pasado musulmán.

Para los románticos europeos la España romántica yorien

tal se centraba en Andalucía y, más concretamente, en Granada.

“El último Abencerraje” <1826) de Chateaubriand, “Las Orienta-

les” <1829) de Victor Hugo o los “Cuentos de la Alhambra” <1832)

de Washington Irving,. completaron con evocaciones poéticas las

imágenes que ya eran conocidas en toda Europa gracias a las pin

turas de David Roberts o a las obras de Alexander Laborde, el

barón Taylor o Girault de Prangey.

El interés europeo tuvo corno inmediata consecuencia el

despertar entre nosotros un afán por conocer una parcela del pa

sado que durante tantos siglos había sido olvidada y menospre-

ciada.

A la erudita y minoritaria labor que en el campo de la

lengua y la cultura árabes se había desarrollado en época de

Carlos TÍI, sucede ahora una popularización de los temas islánhi

cos tanto en el ámbito lingijisticO como en el literario, histó-

rico y artístico (3).

Durante la primera mitad del siglo alcanzó un extraordi

nario éxito la “Historia de la dominación de los árabes en Espa

ña” <1820—21) de José Antonio Conde. La obra de Conde estaba es

crita en un tono más literario que científico, lo que la bacía

de fácil y amena lectura. Ello, unido a lo exótico y novedoso

del tema tratado, explica fácilmente su enorme popularidad.

En una línea similar a la emprendida por conde se suce—
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dieron la “History of the Mohammedan dynasties” de Gayangos

<1840—43>, la “Descripción del reino de Granada bajo la domina

ción de los Naseritas” de Simonet <1860) y las obras de Latuen

te Alcántara, Fernández y González, Estébanez Calderón, etc. En

su mayoría se trataba de obras en las que se combinaban los da

tos históricos con un cierto tono novelesco, no en vano muchos

de sus autores —recordemos a Simonet o a Estébanez Calderón—

cultivaron igualmente la literatura de ficción.

Si los historiadores se sintieron atraídos por un géne

ro de historia narrativa, los novelistas, bajo la constante in

fluencia de Walter Scott, se inclinaron por la novela históri—

ca. El tema de la España musulmana se convirtio asi en escena-

rio de algunas de las más importantes creaciones de nuestra no-

velística romántica.

Quizá sea “Gómez Arias or the Moors of the Alpujarras”

—publicada en 1828 en Londres> donde su autor, Telesforo Trueba

y Cossío, se hallaba exilado— la más famosa de todas estas na-

rraciones y, desde luego, la más temprana. Junto a ella merece

destacarse, por su enorme erudición, “Doña Isabel de Sol{s”, de

Martínez de la Rosa, cuyos tres voli~menes fueron apareciendo en

1837, 1839 y 1846.

Desde cl Siglo de Oro, el teatro español se había nutri

do abundantemente de temas relacionados con la dominación árabe.

Habíamos señalado también cómo en la dramaturgia dieciochesca

el pasado medieval árabe—cristiano había irrumpido con tuerza

sobre nuestros escenarios. Con el romanticismo asistimos a una

nueva visión de lo islámico en la que el musulmán se convierte

en auténtico protagonista, en héroe de la obra, como en el “Aben

¡]umeya” de Martínez de la Rosa> estrenada en París en 1830 y en

Madrid seis años después.

Pero fue en el campo poético donde la civilización de

la España islámica sirvió de principal fuente de inspiración.

Los poetas españoles encontraban en este terreno una amplia tra

dición que se remontaba a los romances medievales fronterizos y

moriscos y al posterior cultivo del Romancero en el Siglo de

Oro e incluso durante el rigorista y preceptivo siglo XVIII. En
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esta línea tradicional podemos enmarcar los “Romances históri—

cos” publicados en 1841 por el dwque de Rivas y algunas de las

mejores poesías de gortilla o de Romero Larrañaga.

Si para los temas históricos nuestros poetas tomaron

como base el Romancero, para aquellos otros poemas en los que

late un sensualismo y una evocación de lo oriental más marcada

mente romántica —como en la poesía de Arelas— la inspiración se

busca en obras de contemporáneos extranjeros, fundamentalmente

en “Las Orientales” de Victor Hugo.

Entre todos nuestros poetas fue Zorrilla quien más y me

jor cantó el pasado de A1-.Andalus. Unieñdo la influencia de Hu-

go a la lección aprendida de nuestros poetas del Siglo de Oro,

Zorrilla se preocupó de otorgar a sus narraciones una fidelidad

y exactitud casi históricas. Para ello visit¿ los escenarios de

sus poemas, se interesó por la historia de la España musulmana

y hasta comenzó el estudio de la lengua árabe. Su mayor esfuer-

zo en este sentido se centró en la confección de un extenso poe

ma —“Granada”— con cuya realizacion soñaba desde su juventud y

para cuya preparación desarrolló una amplia labor de investiga-

ción entre 1845 y 1852, año en que por fin vio la luz la obra,

aunque de forma incompleta (4).

En la poesía, en la dramaturgia y en la propia historia,

ocupaban un lugar principal las referencias y descripciones de

aquellos lugares y monumentos que testimoniaban la presencia is

lámica en nuestro suelo. La mezquita cordobesa> los edificios

sevillanos y, muy especialmente, la Alhambra, comenzaron a des

pertar un interés no sólo poético y pintoresco, sino también

histórico y artísticos Fue así como se emprendió el estudio de

unos monumentos cuya fisonomía era muy familiar, pero sobre los

que, en el plano científico, poco era lo que se sabXa.
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Nueva apreciación de la arquitectura islámica

Ya desde fechas muy tempranas —recordemos las tesis

orientalistas de Wren sobre el origen de la arquitectura góti-

ca, o el viaje a España de Alexander Laborde—, los monumentos

islámicos españoles habían atraído la atención de destacados es

tudiosos europeos. Tal interés se plasmé, ya avanzado el siglo

XIX, en la realización de dos importantes trabajos: el “Essai

sur larchitecture des arabes” (1841), de Girault de Prangey,

y los “Plans, elevations, sections, and details of the Alhambra”

que, con introducción histórica y trascripciones de Pascual de

Gayangos y dibujos de Jules Goury y Owen dones, fue publicado

en Londres en 1842. Ambos ejercerían una considerable influen-

cia sobre nuestros historiadores. De éstos, cuantos se interesa

ron por el arte medieval —Caveda, Assas, Madrazo, Amador de los

Ríos- dedicaron su atención al arte hispano—musulmán siguiendo

la senda esbozada en el siglo anterior por estudiosos como Con-

de, Ceán o Jovellanos.

El Romanticismo aporté una nueva visión de los invaso-

res islámicos que trasmuté —al igual que ocurriera con respecto

a los “bárbaros” septentrionales— el carácter que durante siglos

les había sido otorgado. Paulatinamente y, gracias tanto a la

profundización en el conocimiento de la civilización islámica

como al cambio operado en las mentalidades, los musulmanes pasa

ron de ser un pueblo fiero, destructor y fanático, a convertir-

se en símbolo de galantería, caballerosidad y refinamiento, a

imagen y semejanza del héroe creado por Chateatibriand.

El propio Inclán Valdés aceptaba que, una vez restable-

cida la paz, los musulmanes “es indudable protegieron las artes”

a.
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(5>. Por su parte, Amador de los Ríos, en un ardculo aparecido

en 1844 en las páginas de “El Laberinto”, afirmaba acerca de la

influencia ejercida por los árabes en las artes y literatura es

pañolas:

“Célebres filósofos, historiadores nota

bles y eruditos literatos han formado un juicio

poco exacto sobre el estado de la cultura de los

árabes cuando conquistaron la península ibérica,

y les han dado el nombre de bárbaros... La reli—

gion de los castellanos, y el odio que estos

profesaban á los musulmanes, contribuyeron en

gran menera á que se les tuviese en un concepto

tan equivocado y á que se les negase absoluta-

mente el haber tenido influencia en los adelan-

tamientos de la civilización española. Pero al

calor de los odios inveterados de ambos pueblos,

ha sucedido la templanza y la frialdad de la

cratica, y puede decirse en nuestros dias que

si no se ha logrado aun quilatar cumplidamente

la influencia mencionada se ha reconocido que

no solamente España, mas la Europa entera le es

deudora de la conservación de las artes y de las

ciencias~~ <6>

Unos años más tarde en un artículo aparecido en “La

Ilustración”, podía leerse:

“No hace muchos años que designabamos

todavía con el epíteto de bárbaros a los hombres

que crearon la Alhambra; que guardaron en milla

res de manuscritos las ciencias de los caldeos

y de los griegos; que asombraron la edad media

con el brillo y el esplendor del Califato de

Córdoba; que dieron a sus enemigos pruebas de

instrucciOn y tolerancia, y que supieron desde
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un rincon de Europa pelear durante siete siglos,

en defensa del pais que ganaron con la espada.

Pero el siglo XIX había de hacerles justicia,

respetando los elegantes vestigios de su dona—

ción” (7)

La nueva visión, presidida por un afán de objetividad

que muy a menudo no era sino subjetivismo de signo contrario

al hasta entonces imperante, comenzaba a abrirse camino llevan--

do, por ejemplo, a Caveda a definir a los musulmanes como:

un pueblo influyente en la restaura

cion de las letras, amigo á la vez del amor y

de la gloria, el cual supo conciliar la ternura

apasionada del corazón, con los esfuerzos de un

ánimo elevado, y la gentileza de las justas y

torneos, con la bravura y ardimiento de los com

bates.” <8)

Acerca del carácter que presidió su conquista, Pi y Mar

galí afirmaba:

“El movil de la conquista de los árabes

no era la saña contra las sociedades que anima-

ba tres siglos antes 4 los bárbaros del norte;

era el ardor de estender su religion desde Orien

te hasta Occidente. Ni deseaban para alcanzarlo

llevarlo todo á punta de lanza: contentabánse

con que los paises avasallados no prohibiesen

a sus hijos renegar de la religion de sus mayo-

res para abrazar la musulmana. Así es como nun—

ca estendieron el furor de las armas contra los

monumentos, como habian hecho los del norte; an

tes deslumbrados por su grandeza, recojieron

con avidez las columnas, frisos y cornisas, ya

en mármol, ya en pórfido, ya en serpentina que
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rodaban destrozados por el suelo, s’ con estos

despojos erigieron los primeros templos en que

debian escuchar la ley de su profeta. Así es co

mo este nuevo pueblo pudo ser llamado en razon

restaurador de las artes despues de lamentados

los estragos que ocasionaron sus guerras.” <9)

Ante esta repentina admiración suscitada por todo lo is

lámico no es de extrañar que un comentarista de la “Granada” de

Zorrilla afirmase: “Hoy en España están de moda los árabes, que

han dejado en todas partes sus recuerdos, y hay personas que en

el esceso de su pasion, casi llegan a sentir la derrota de la

media luna” (10).

Los árabes pasaron a valorarse como pueblo culto y refi

nado, protector y cultivador de las ciencias y las artes, autén

tico baluarte de la civilización en los difíciles siclos medios,

Incluso aquellos que descalificaban la cultura grecorromana por

su carácter pagano, exaltaban todo lo islámico en nombre de una

necesaria tolerancia tanto religiosa como cultural.

El porqué de este apasionamiento por lo islámico, que

llevó incluso a poner en tela de juicio la validez de los móvi-

les que impulsaron la Reconquista —hasta entonces gesta indiscu

tible— y a lamentar el signo de su resultado final, hemos de

buscarlo en el acendrado nacionalismo romántico que inducía a

valorar la cultura hispano—árabe como genuinamnete española, ori

ginal y distintiva.

Así, aunque se reconocían y exaltaban los valores forma

les y simbólicos de la arquitectura gótica, ésta se consideraba

fruto del espíritu septentrional,muy alejado de nuestras parti

cularidades nacionales. Por el contrario, la civilización islá-

mica había hundido sus raíces en el suelo hispánico y contribuí

do a la creación de una cultura mixta, radicalmente original,

que, en opinión de muchos, aventajaba a la que por las mismas

fechas se desarrollaba en el resto de Europa.

Surge así la visión de una España musulmana, centrada
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en Córdoba, como luz de una Europa sumida en las tinieblas:

se vió convertir á Cordoba en otra nueva Bizancio, y hacer

se el centro y refugio de las artes abatidas hasta entonces,”

<11>. En palabras de Enríquez y Ferrer:

“Es cosa en verdad muy digna de que se

note, que cuando la Europa entera se hallaba su

mida en la barbarie, cuando apenas quedaban en

tre los hombres vestigios del arte, ni rastros

algunos de razonable discurso, se construyese

la Aljama de Córdoba.. .“ (12)

Sin embargo, en lo que se refiere a las artes y especial

mente a la arquitectura practicada por los musulmanes, el desin

terés y la valoración negativa perduraron a~n durante cierto

tiempo. Como señalaba Caveda:

“Durante el largo periodo de dos siglos,

si la poesifa ensalzaba su rica ornarnentación,

sus artesonados y. sus mérmoles; si el romance y

la novela encarecian sus monumentos, como una

creacion fantástica á propósito para aumentar el

interes de las descripciones, el anticuario y

el artista los miraron con desdeñosa indiferen-

cia.” (13)

En efecto, los edificios árabes no sólo eran escenarios

adecuados para el desarrollo de dramas y poemas, sino ejemplos

de un peculiar género arquitectónico durante largo tiempo des--

preciado y, aún entonces, muy desconocido. La causa primordial

de este desinterés era, según los arabistas, el rigorismo de g~

neraciones anteriores incapaces de valorar cuanto escapase a los

estrechos l¿!mites del clasicismo imperante. AsX lo explicaba

Amador de los Ríos:
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mientras algunos literatos leian

con gusto y admiracion las traducciones en que

Conde describe los edificios árabes de Córdoba

y de Zahra, los arquitectos que habian salido

de las aulas creadas por la reaccion artística

del último siglo, miraban con un profundo des-

precio cuanto tenca relación con los árabes,

dándole los injustos epítetos de tosco y grose

ro, calificaciones debidas igualmente á mas le

janos tiempos.” <14)

Francisco Enrffquez y Ferrer, decidido defensor del arte

islámico, se expresaba en forma muy similar:

“Por desgracia, este género de arquitec

tura ha sido juzgado con demasiada ligereza por

hombres inteligentes, pero que no habian tenido

ocasion de examinarle y estudiarle detenidamen-

te. Cada edificio llena sin duda su objeto de

la manera mas adecuada; y sería el extremo de

la injusticia y hacer agravio sumo á los árabes,

á quienes debemos inmensos adelantamientos en

las artes y las ciencias, despreciadas por los

pueblos del Norte, suponer que sus construcciO-

nes erar) toscas y groseras.” <15>

La nueva visión que pronto comenzo a proyectarse sobre

la arquitectura islámica fue, como sagazmente señaló Amador de

los Ríos, fruto de la profunda revolución que el Romanticismo

llevó a cabo en el campo de las artes y las letras:

“Consumada alqun tanto la revolucion li

teraria que se está operando hace ya diez años,

revolucion que no ha podido menos de afectar a

las artes, natural parece sin embargo que nues-

tros arquitectos vuelvan la vista sobre ese pre
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cioso género de arquitectura que se ha anatemí-

zado sin conocerlo, y que nuestros arqueólogos

hagan algunos esfuerzos para estudiar la civili

zacitSn mahometana en sus propios monumentos, ya

que tantos y de tan diversas épocas se conser-

van todavía en nuestra patria...” (16)

La superación del preceptismo académico, el acento .ecléc

tico que comenzó a imperar en el terreno artístico como conse-

cuencia de los nuevos ideales románticos, condujeron a una revi-

sión de todos los períodos arquitectónicos, que pasaron a ser

juzgados desde presupuestos radicalmente diferentes a los de si

glos anteriores:

“Muy diferente es el prisma bajo el cual

nosotros debemos examinar estas cuestiones: des

vanecidos ya los temores que pudo causar a mies

tra religion el agradecimiento de los infieles,

mitigando ese afán por el esclusivo estudio de

la arquttectura clásica o la de los distintos

géneros que en ella tuvieron su cuna, y coloca-

dos, gracias a la saludable reacción artística

de nuestra época, en un terreno neutral para te

dos los estilos.. .“ <17)

Pero la nueva perspectiva desde la que nuestros estudio

sos comenzaron a contemplar la arquitectura islámica fue, en

gran medida, resultado no de un proceso de evolución interna

—a partir de la vía abierta por los trabajos de Hermosilla, Jo

vellanos o Ceán- sino del reflejo del interés que había desper

tado fuera de nuestras fronteras.

De esta forma> en la base de los estudios de Amador de

los Ríos, Caveda o Enríquez, nos encontramos con la continua y

obligada referencia a las obras de Eatissier, Owen Janes, Gira

ult de Prangey, Delaborde, etc.

Así, refiriéndose al injusto olvido al que nuestros his
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toriadores habían conducido la arquitectura islámica, escribía

Amador de los Ríos:

“Ya lo hemos indicado anteriormente y lo

repetimos ahora: cuando en las naciones vecinas

se hacen diariamente plausibles ensayos para co

nocer este género de arquitectura; cuando multi

tud de viajeros llegan sin cesar a nuestras an-

tiguas ciudades para estudiar los monumentos

que el pueblo sarraceno dejó en ellas; cuando

se carece entre nosotros de aquellas noticias

mas necesarias para trazar la historia de esta

arte maravillosa, vergUenza sería y mengua del

presente siglo dejar sumidas en el olvido tan-

tas preciosidades,— En buen hora que se olvida-

sen los que han escrito de artes, animados de

máximas exclusivas, de los edificios muslímicos,

delante de los cuales pasaron sin dignarse echar

sobre ellos una mirada: eso quiere decir que

los estudios que se hagan presentaran mas nove-

dad y podran ser mas provechosos,” (18)

A llenar ese vacío en nuestra historiografía artística

contribuiría muy especialmente Amador de los Ríos, gracias a su

constante dedicación al estudio del arte musulmán, plasmada a

lo largo de su vida en multitud de publicaciones de diversa ¡tn-

dole.

En este sentido, la aparici¿n en 1844 de su “Sevilla Pm

toresca” marcaría un hito fundamental en la historia del estudio

del arte hispanoárabe. Desde antiguo, los edificios islámicos

andaluces más representativos —como la Alhambra granadina, la

mezquita cordobesa o la Giralda sevillana— habían sido habitual

objeto de alabanza para viajeros y estudiosos, pero siempre en

tendidos como monumentos aislados y de carácter significativo

dentro del marco urbano. Lo que por vez primera hace Amador de

los Ríos es considerar los edificios islámicos sevillanos en un
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contexto más amplio y generalizador~ como ejemplos destacados

de un tipo característico de arquitectura.

Tal planteamiento se ve profundizado un año más tarde

en la segunda parte de la “Toledo Pintoresca” (1545), íntegra-

mente dedicada a la “Toledo Arabe”. En ella Amador de los Ríos

demuestra haber ampliado notablemente sus conocimientos del ar

te islámico, pues aunque toma como base de su trabajo la obra

de Girault de Prangey, cita igualmente los estudios de Delabor

de, Murphy, Coste, Llaguno o Ceán. Ello le permite trazar una

evolución del arte islámico que va mucho más allá de lo espec=—

ticainent-e toledano, para plantearse la difícil problemática de

su origen, periodización, rasgos distintivos, etc.

Pese a la innegable deuda que la “Toledo Pintoresca”

tiene con el “Essai sur 1 ‘architecture des arabes” de Girault

de Prangey, es necesario destacar la importancia de la obra de

Amador de los Ríos, pionera de los estudios sobre arquitectura

islámica en nuestro país, así como su influencia sobre los auto

res que con posterioridad se interesaron en el tema (19).

El carácter científico y el rigor metodológico cjue~.se

evidencia en la “Toledo pintoresca” <contó como traductor de

textos e insc=ripciones con un arabista de la talla de Callangos)

la alejan por completo de las guías urbanas al uso y la convier

ten en pieza fundamental de nuestra historiografía artística ro

m~ntica.

Origen y características

Una de las principales cuestiones a las que hubieron de

enfrentarse los estudiosos del arte islámico fue el intentar de

terminar la raíz de un estilo que aparecía ante sus ojos con

rasgos de evidente originalidad y, al mismo tiempo, enraizado

en diversos y muy diferentes estilos.

Durante el siglo XVIII se había tendido a considerar el
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arte islámico como fruto de diversas fuentes: egipcia, fenicia,

griega. . . sin que llegara a determinarse en forma clara su ori-

gen primero.

Desde principios de la era romántica nos encontramos

con la aparición de dos tendencias bien definidas: una ve el ar

te islámico como derivación de estilos anteriores, tanto Orien

tales como occidentales; la otra se empeña en la defensa a ul-

tranza de su radical originalidad.

Aún entre los partidarios de entroncar la arquitectura

musulmana con las antiguas arquitecturas orientales podemos en

contrar dos tendencias, según consideren como núcleo inicial

del estilo las arquitecturas siria y fenicia o la arquitectura

egipcia.

El propio Enríquez y Ferrer —que años más tarde elegi-

ría como tema de su discurso de ingreso en la Academia la ori-

ginalidad del arte árabe <20)— en un temprano artículo apareci—

do en ‘El Español”, se mostraba inclinado a denominar a la ar-

quitectura árabe “arquitectura siro—fenicia”, en atención a lo

que él consideraba entonces su más primitiva raíz:

“Los sarracenos adoptaron la arquitectu

ra de los antiguos sirios y fenicios, paises en

donde los monumentos ofrecian todo el carácter

muelle y pintoresco de los pueblos del Asia...

<21)

Manuel Cañete, muy posiblemente influido por Enríquez>

afirmaba igualmente desde las páginas de “El Español”:

“Desde sus primeros tiempos adoptaron

la arquitectura de los antiguos sirios y feni—

cios~ que ofrecia el carácter pintoresco y vo-

luptuoso propio de los pueblos asiáticos, y su

continuo trato con los persas y egipcios, a

quienes muchas veces se vendian en calidad de

arqueros, les facilitaba estudiar los soberbios

a>.:
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monumentos de aquellas regiones donde las artes

habian hecho alarde de toda su pompa; pues ve-

mos que la Caldea, la China, el Egipto y la fe

nicia, fueron los primeros paises del globo en

que se usó la arquitectura propiamente dicha...

(22)

En cuanto a la tesis de un posible origen egipcio, aya

lada y difundida en Europa por Chateaubriand, tuvo en nuestro

país un temprano eco <23>. Amador de los RiSos la recoge en la

“Sevilla Pintoresca”, si bien insiste en marcar la importancia

del componente griego—bizantinO en la génesis del arte musul—

man:

“Aunque nosotros convengamos con la opi

nión de Mr. de Chateaubriand, respecto a la in

fluencia que la arquitectura egipcia tuvo sobre

la árabe, no podremos en modo alguno concederle

que no ejercieran los griegos igual influencia

en ella, siendo así que los árabes debieron a

estos el conocimiento de las ciencias... La ar-

quitectura árabe participe a no dudarlo de la

griega, que degeneró en el imperio de Occidente

de su antigua grandeza y que tomó el nombre de

bizantina del antiguo titulo con que se distin-

guió la capital de aquel imperio> antes de que

Constantino le diese el suyo.” <24)

En la “Toledo Pintoresca”, donde alude tanto al posible

origen egipcio como al siro—fenicio, se inclina ya decididamen-

te a favor de un abanico de influencias mucho más amplio, incre

mentado a tenor del avance de los ejércitos musulmanes:

“Así los árabes, recorriendo todas las

naciones é imponiéndoles su yugo, contemplaron

las magníficas obras de la Persia, las inmorta

mr.
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les del Egipto, las sublimes de la Grecia, las

soberbias de Roma, y todas vinieron a herir al

par su imaginacion juvenil y lozana, y todas tu

vieron y debieron tener una influencia directa

en la arquitectura, á que babia de prestar

aquel pueblo mas adelante su nombre.” <25)

Entre las varias aportaciones que el arte islámico reci

bió durante sus primeros siglos de existencia, Amador de los

Ríos destaca especialmente las de la arquitectura greco—romana,

bien recibidas directamente, bien a través de su derivación bi

zantina, logrando lo que él considera “una fusion prodigiosa en

tre el arte de Oriente y el de Occidente” <26).

Ya con anterioridad algunos autores, como Pi y Margall,

habían destacado la fuerte impronta occidental de raíz clásica

que, a través del arte bizantino, determinó la formación de una

arquitectura tan “oriental” como la musulmana:

“Cuando los árabesse arrojaron sobre el

Occidente; habia un pueblo que tras largos si-

glos de estudio sobre las ruinas de Grecia y Ro

ma habia creado un estilo lleno de gracia que

influia ya en el gusto occidental de Europa.

Los arquitectos de este pueblo vinieron 6 Cordo

ba, y témplaron con su riqueza de adornos la ru

deza de la arquitectura que en aquella corte

florecía. Fue el gusto de estos arquitectos el

que embelleció alcázares y mezquitas; pero modi

ficado por el genio caprichoso de los árabes,

no conservó el nombre del pueblo que le habia

creado sino el del pueblo que le perfeccionó”

<27)

El problema de la determinación de las raíces del arte

islámico se hallaba indisolublemente unido al de la fijación

cronológica de sus primeras manifestaciones. Si para unos estu—

.7
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diosos la arquitectura árabe ser!fia anterior a Mahoma y a la apa

rición del islamismo —directamente entroncada con la practicada

por otros pueblos orientales: sirios, persas; fenicios o egip-

cios— para otros arquitectura árabe y arquitectura islámica se

identifican, siendo necesariamente posterior a Mahoma y determi.

nada por el avance hacia occidente de los ejórcitos islámicos.

Un ejemplo del enfrentamiento entre ambas posturas po-

dría ser la polémica sostenida por Manuel Cañete y Amador de

los Ríos en las páginas de “El Español”.

Con motivo de la publicación de la 1’Sevilla Pintoresca”

de Amador de los Ríos, apareció. en la F~evista Literaria de “El

Español” <28), correspondiente al 11 de agosto de 1845, una cm.

tica firmada por Manuel Cañete. En ella, y pese a alabar tanto

al autor como a la obra, Cañete afirmaba no estar de acuerdo

con algunos puntos en torno a los orígenes de las arquitecturas

gótica y árabe, tal y como los planteaba Amador de los Ríos.

En un segundo artículo, aparecido en septiembre del mis

mo año, escribía Cañete:

“Dice el Sr. de los Idos que la arqul—

tectura árabe, de un tipo esclusivo y orijínal,

nació despues de la predicacion de Mahoma, y no

sotros creemos que existia ya antes del naci-

miento del profeta” C29)

Recurriendo en apoyo de sus teorías al magisterio de

Chateaubriand, afirmaba Cañete la existencia de una primitiva

arquitectura árabe, derivada de la arquitectura siro—fenicia, a

la cual, gracias a los contactos comerciales, se habrían sumado

posteriormente influjos persas y egipcios. Cuando entró en con

tacto con el arte bizantino, la árabe era ya una arquitectura

plenamente formada y toda posible relación entre ambos estilos

se reduce a la procedencia de un común tronco oriental <30).

En el mes de octubre, Amador de los itfos contestaba a

Manuel Cañete remitiéndose a lo que había expuesto en la segun-

da parte de la “Toledo Pintoresca” —aparecida en ese mismo año
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de 1845— en la que el tema de la arquitectura árabe estaba tra

tado con mayor amplitud y seriedad que en la “Sevilla Pintores

ca”. Allí, Amador de los Ríos se limitaba a reafirmar sus tesis

~avaladas con la cita de Hope y Girault de Prangey— acerca de

la importancia fundamental de la civilización bizantina en la

formación del arte islámico <31).

Convencido Amador de los Ríos de la fuerte impronta oc

cidental presente en la arquitectura islámica, todos sus poste

riores trabajos insistieron en poner de manifiesto la importan

cia de su raíz greco—romana en detrimento de la anteriormente

concedida a los estilos orientales.

En el caso concreto del arte hispano—árabe, fue uno de

los primeros en resaltar la pervivencia del arte visigodo du-

rante los primeros siglos de dominación islámica y su gran con

tribución a la formación de la arquitectura hispano~musulmana.

En su discurso de ingreso en la Academia, leído en junio de

1859, escribía:

“Tres largos siglos abraza esta primera

época de i~mitaci0n, período en que las columnas

y capiteles, los frisos y molduras de los monu-

mentos griegos y romanos y parte no escasa de

los visigodos, concurrían a exornar las mezgul

tas y palacios de los musulmanes, preludiando

ya aquella prodigiosa fusión, que entre el arte

de Oriente y el arte de Occidente debía reali—

zarse en lo porvenir, consumándose al propio

tiempo en las esferas de la poesía y de la ar-

quitectura.” (32)

Tambien para José caveda la arquitectura islámica pre-

sentaba un indudable acento occidental. En su “Ensayo Históri-

co. . .“ de 1848 escribe:

“Mal desarrollado todavía el carácter

e
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propio de su arquitectura, vago é indetermina-

do’, corno un compuesto de diversas escuelas, en

cuyo conjunto tuvieron mas parte la necesidad

y el acaso, que la combinacion y el cálculo,

presentaba casi sin alteracion sensible los ele

mentos, que habia tomado del romano y del bizan

tino.” (33)

Unos años más tarde, en su contestación al discurso de

ingreso en la Academia de Enríquez y Ferrer —oponiéndose a la

absoluta originalidad del arte islámico que éste defendía— se-

flaló:

“Cualquiera que sea el origen y la anti

gtiedad dela arquitectura del Islamismo... bien

puede admitirse como un hecho histórico, compro

bado hoy por los edificios escapados á la deyes

tacion de los siglos y de los hombres, que la

bizantina ejerció sobre ella una poderosa influ

encia desde el siglo VII, tanto en el Egipto,

la Grecia y la Siria, corno despues en las mas

bellas regiones de Sicilia Y España.” (34)

También Caveda —recogiendo la tesis de Owen iones— seña

la en la arquitectura islámica el mismo origen “natural” que,

desde la formulación de las teorLas referidas a la “cabaña rús

tica”, se había querido adivinar, primero en la arquitectura

clásica y, más tarde, en la gótica. En su opinión, los árabes:

“Adivinaron las mútuas relaciones de

unas partes tan esenciales al buen efecto del

todo, y supieron hermanarías de un modo sorpren

dente, sin olvidar las formas sencillas de sus

primitivas moradas. En efecto; como si la civi-

lización no fuese bastante poderosa á borrar

1*
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los recuerdos e inclinaciones de su origen, to

davía en el refinamiento de la cultura que al—

canzaron, convirtieron hacia ellas su atención.

Abatida la tienda de sus padres cuando

abandonaron la vida nómada del desierto por la

estable y regalada de las ciudades, parece que

solo se propusieron restaurarla con mayores pro

porciones y solidez, al fijarse en las orillas

del Genil y del Darro.” <35)

El más ardiente defensor de la originalidad implícita

en la arquitectura islámica desde sus mismas raíces fue Francis

co Enríquez y Ferrer; su tesis queda expuesta en su discurso de

ingreso en la Academia de San Fernando: “Originalidad de la ar

quitectura árabe” <1859). En este importante escrito, abandonan

do posturas anteriormente sostenidas <36>, Enríquez y Ferrer

afirma el remoto origen de la arquitectura árabe que, lejos de

proceder de ninguna otra arguitectura conocida, fue el lógico

resultado de las necesidades de un pueblo:

“Por último, disintamos en buen hora en

las teorías sobre la índole y procedencia del ar

te árabe; pero convengamos en que su or~!gen es

inmemorial; que no ha sido derivacion de ningun

otro arte antiguo conocido; que como medio y fin

llena cumplidamente el objeto de sus construccio

nes, y es el resultado fiel de las necesidades

de un pueblo originalísimo en sus hábitos y cos

tumbres.” (37)

La similitud que otros autores habían establecido con

diversos estilos anteriores y coetáneos es explicada por Enrí-

quez como consecuencia del empleo de elementos tomados de los

edificios existentes en los países conquistados, así como por

la frecuente utilización de mano de obra autóctona, prácticas
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ambas muy comunes en otros pueblos de índole guerrera, sin que

ello fuera motivo suficiente para tildarles de imitadores <38)

Sin embargo, las opiniones de Enríquez encontraron esca

so eco, siendo, como hemos visto> rebatidas por el propio Cave--

da —seguidor de la tesis de Amador de los Ríos— en la contesta

ción a su discurso académico (39).

Pero, sean cuales fueren sus teorías acerca del origen

y la formación del arte islámico, todos nuestros historiadores

coinciden en afirmar que posee una personalidad propia que le

diferencia de cualquier otro estilo artistico. Como ya en 1838

señalaba un colaborador del “Semanario Pintoresco”, pese a pro-

ceder de las arquitecturas egipcia y bizantina: “No obstante se

distingue de una y otra, y de todas las demas arquitecturas. a

<40>. Y en opinión de Amador de los Ríos:

“apartandose los arabes de uno y otro

género absolutamente, lograron dar a su arqui-

tectura un caracter especial que la distingue

de todas, por sus graciosos arcos de herradura,

por la variedad y desigualdad de ellos en sus

alfagias o patios, por sus bellos y delicados

aximeses o ventanas de dos o tres arquitos, por

la belleza de sus axaracas y finalmente por sus

pomposos alfarges o artesonados, brillantes de

mil colores, que a veces semejaban en su espíen

didez una hermosa ascua de oro.” (41)

Uno de los valores que más se destacan y aprecian en la

arquitectura islámica es precisamente la perfección de la sínte

sis realizada por los arquitectos árabes a partir de tan diver

sas y dispares influencias, consiguiendo, como escribe Bécquer,

“reunir las confusas ideas de mil diferentes estilos y entrete—

jerlos en la forma de un encaje” (42). En la misma línea, escri

be Pi y Margall::

mr
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“Preciso es confesarlo: la arquitectura

árabe es una verdadera paradoja. Compuesta de

miembros heterogéneos forma un cuerpo del todo

compacto y homogéneo. En los detalles de sus mo

numentos quizás reconocerá el artista la colum

na de los griegos, el capitel bizantino> el aba

zo de los egipcios, el arco cimbrado de los ro-

manos, la ojiva de los cruzados, el ornato de

los arquitectos del bajo imperio: entre estos

elementos heterogéneos verá campear el arco de

herradura, el ultra—semicircular y el dentella-

do o de segmento, los almocarabes, las ajaracas

~ adornos de cintas, plantas y letras floreadas,

y otros objetos propios de los musulmanes; mas

en el conjunto distinguirá solamente la arqui-

tectura morisca. (43)

Vemos asi como los elementos que se consideran de crea--

ción genuinamente islámica son precisamente los de carácter más

decorativo, que se superpondrían a estructuras heredadas de

otros estilos. Coincidiendo con Pi y Margall, dice Caveda:

“Pero ¿no podrá la arquitectura del Is-

lamismo reclamar como patrimonio suyo la mágia

de las bóvedas estalactíticas con sus menudas

celdillas á manera de las que forman las abejas

en sus panales; las arcadas de herradura cubier

tas de sutiles filigranas; la delgadez y gallar

día de sus esbeltas columnas> erguidas graciosa

mente como la palmera del desierto; la nueva

forma de los ajimeces, por cuyos calados se des

liza suavemente la luz> modificando y haciendo

mas gratos sus reflejos? ¿Y no le pertefleceran

tambien el lujo y la pompa seductora de sus orna

tos recamados de oro y colores viv15im05 la ma

nera singular de distribuir las partes de un

mr
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todo; aquella graciosa alternativa de surtido-

res y estanques, de Arboles y flores, de gale-

rías y estancias, rebosando magnificencia y de

leite al destacar sus formas ligeras sobre ma-

sas de perenne verdor?” (44>

Sobre los elementos que considera m~s característicos

de la arquitectura islámica,Enriquez y Ferrer escribe:

“La arquitectura árabe se distingue, en

su remota época primera, por el uso del arco y

bóveda ojival; por el de herradura en sus tiem-

pos medios, y posteriormente por el mismo de he

rradura alternando á la vez con el arco y bóve-

da estalactíticos, ó compuestos de infinitos

grupos de pechinitas. El uso de los agimeces en

tre los sarracenos es tambien antiquísimo, y de

bieron adoptarle de la India y de la Persia,

donde se nota desde los primeros siglos de nues

tra era. Sus columnas son esbeltas, y es prodi—

qiosa la variedad de capiteles y basas, aunque

estas últimas, no se encuentran en las construc

ciones primitivas. Sus cornisas (que solo las

usaron como aleros de sus planos de cubierta>

estan formados por dobles y aun triples caneci-

llos ¿ modillones, colocados con preciosos fri-

sos y menudos adornos.” <45)

Y, con respecto a sus formas decorativas, afirma:

“Los Arabes apenas llegaron A valerse,

en sus adornos, de la representacion de objetos

animados, por no infringir las disposiciones

del Corán; pero en cambio, su habilidad en la

geometria les ofreció recursos inmensos para el

ornato de sus techos en plafon, de sus alfarjes
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o artesonados, obra de maravillosa laceria de

alerce, de sus paredes, con la combinacion ínfi

nita de líneas, ya rectas ya curvas, multiplica

das caprichosamente de tal modo y con tan asom-

brosa continuidad, que escitan la admiracion de

quien las observa.” (46>

Es precisamente este carácter geometrizante de la deco-

ración islámica uno de los rasgos mAs frecuentemente subrayado

por los diversos autores, Patricio de la Escosura, por ejemplo,

observa: “y esa ley geométrica, ese rastro que el compAs y la

escuadra dejan visible en los edificios arábigos, es uno de los

carácteres que les son más peculiares” (47>.

Evaluación crítica. Comparación con otros estilos

En 1842 el “SemanariO Pintoresco Español” publicaba un

artículo titulado “Recuerdos de un viajero. La Alhambra y el

Generalife”. Su autor —que firma con las iniciales M. de C.— se

lamenta de las exageraciones vertidas en torno a la Alhambra y

muestra su desencanto ante la visión directa del famoso edifi-

cio:

“Todas aquellas ilusiones desaparecen

en presencia de la realidad. Y en su lugar solo

quedan unos cuantos pequeños aposentoS, groseros

en su exterior, pero cuyo interior se halla cu-

bierto de un primoroso esmalte de admirable tra

bajo, en el cual es imposible seguir con la vis

ta ni con la imaginacion el movimiento del cm--

cel.

El conjunto de los monumentos moris-

cos es extraordinario; mirada simplemente parece

ti.
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complicado y mezquino ¿que importa la excesiva

delicadeza de un testón, de un lienzo, de un ar

tesonado, si todos estos detalles yacen como es

condidos en la pequeñez de la idea general? Se

ría preciso que otro pueblo se hubiese encarga-

do de construir el exterior de estos ignorados

retretes, de estas prisiones elegantes; claus-

tros, prisiones y gabinetes, que revelan por

otra parte la pasion a los placeres misteriosos,

la voluptuosidad, el egoismo y la tiranía del

harem.” <48>

Curiosamente, este desconocido viajero es capaz de seña

lar algunas de las características que más frecuentemente apare

cerán relacionadas con la arquitectura islámica: contraste en-

tre exterior e interior, carencia de una buena técnica construc

tiva, que se intenta paliar mediante el desbordamiento decorati-

yo, y la sensualidad consustancial al pueblo árabe,

Todo ello -con lo que tiene de tópico y de cierto— es

repetido casi puntualmente por Caveda en el capítulo de su “En-

sayo Histórico” dedicado a la arquitectura árabe, donde comenta:

“Otro contraste no menos singular aparece, al comparar la parte

esterior con la interior de los mejores edificios de este esti-

lo.” <49). Y, comparando los sistemas constructivos islámicos

con los góticos, escribe:

“Mientras que impulsados los arquitectos

cristianos por la inspiracion religiosa, encon-

traban en los principios de la ciencia los me-

dios de salvar con atrevidas arcadas grandes

distancias, de lanzar sus agujas y sus ligeras

cúpulas á considerable altura, y de imponer a

la irnaginacion con la sorprendente osadía de sus

masas colosales; los árabes, al contrario, tal--

tos de su saber y de ~u ingenio> prendados pri-

mero de la minuciosidad de las labores y de la
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pequeñez de los detalles, que de las”elevadas

concepciones y la grandiosidad de los planes,

así en los aparatos para ejecutar sus obras, ce

mo en la eleccion de los materiales empleados,

ni manifestaron poseer todos los recursos del

arte, ni aquellos procedimientos con que auxi-

liado de la mecánica y de la estática, burla

las dificultades, y haciendo alarde del contra--

resto de las fuerzas, busca los obstáculos por

el placer de vencerlos.” <50)

Sin embargo, Cavedat no vacila en admitir la perfecta

conjunción entre las partes que caracteriza a la arquitectuta

islámica, ni en resaltar su adaptación a los factores tísicos

y espirituales que determinaron su civilización.

“Los árabes no han perdido de vista en

este ornato atrevido y fantástico, ni las exi-

gencias de la construccion, ni las de la natu-

raleza del clima. Adivinaron las mútuas relacio

nes de unas partes tan esenciales al buen efec-

to del todo, y supieron hermanarías de un modo

sorprendente, sin olvidar las formas sencillas

de sus primitivas moradas.” <51>

Ya en 1836, y desde las páginas de “El Artista”, se po-

nía de manifiesto esa perfecta adaptación de la arquitectura

árabe a las necesidades y formas de vida del pueblo islámico:

“¡fija en parte de la griega, tiene la

arquitectura árabe una elegancia, que rara vez

se desmiente en sus palacios y en las demas

obras que no exijen desmesurada solidez para re

sistir los embates de los elementos o la saña

destructora de los hombres. En estas últimas es

maziza y pesada por esencia: en las otras lige—
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ra y delicada. La magnificencia de los adornos,

la profusion de los jaspes y de las fuentes>

las ventanas oblongas divididas por columnas, y

finalmente la costumbre de vestir las paredes

de azulejos y de mármoles los pavimentos, cos-

tumbre tan propia de un pais en que el aseo y

la frescura se cuentan entre las primeras nece-

sidades de la vida; todas estas cosas, repito,

son la expresiOn evidente de las exijencias del

clima, y del carácter magnífico y fastuoso de

sus moradores.” (52)

En el mismo sentido, Gimd’nez Serrano, en su “Manual del

Artista y del Viajero en Granada”, escribe algunos años despues:

“En arquitectura no carecieron los ára-

bes de yerros esenciales, pero crearon un géne-

ro particular, a proposito para la voluptuosidad

y los placeres, tan poco solidos como los goces

mundanos, y tan seductor como ellos; espejo de

su religion, de sus costumbres y de sus leyen-

das.” (53>

Pero quien supo comprender y expresar mejor el carácter

funcional propio de la arquitectura árabe fue Francisco Enríquez

y Ferrer. En su opinlor!:

“La disposicion de sus mezquitas era

grandiosa y acomodada 4 sus prácticas religiosas.

Todo en ellas estaba calculadoy previsto; patios

espaciosoS, rodeados de galerías caladas, un es

tanque en el centro para las abluciones religio-

sas, espaciosos ámbitos: nada faltaba. Sus alma--

restanes ú hospitales ofrecian la sencillez in-

dispensable en las casas de caridad, para no

irritar con el lujo inoportuno las desdichas del



387

pobre que se refugia en ellas. Las alhóndigas,

casas de contratacion, de sedas y demás edifi-

cios públicos, presentaban tambien una distribu

cion la mas perfecta, con especialidad los ba--

ños, donde se conciliaba la comodidad con la

hermosura; hasta sus randas ó cementerios, de

que aun se conservan varios, incluso el de los

reyes árabes de Granada, presentan una sencillez

de formas y una sobriedad de adornos que los re

comiendan sobremanera.” <54>

Según Enríquez, la profusa decoración islámica no enmas

cara la estructura del edificio; columnas, arquerías y techum-

bres responden a los mismos principios lógicos que el resto de

la edificación, con la que forman un todo indisoluble: “El or—

nato era el resultado necesario de la construcción” (55). Asi-

mismo, “Los medios de ejecución eran los apropiados al fin que

se proponian; esto es, de conciliar la solidez con la econom~a,

utilizando en general los materiales que ofrecía el país para

sus fábricas.” <56>. Concluyendo Enríquez por afirmar que “la

arquitectura árabe, valiéndome de una sola frase, es la expre-

sión filosófica del arte: en ella no se encuentra nada super-

fluo y gratuito” <57>.

Otro experto arabista, Amador de los idos, al referirse

en la Introducción de su “Sevilla Pintoresca” a la arquitectura

islámica, escribe:

“Y aunque prohibió Mahoma severamente

el estudio de las nobles artes, especialmente

de la pintura y de la escultura, dieron estos

pueblos un nuevo caracter a la arquitectura,

llevándola al mas alto grado de delicadeza y

perfección, de que era susceptible el genero,

a que dieron nacimiento.” <58)

Pero, al igual que la arquitectura gótica, la islámica
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no sólo atrajo la atención de los estudiosos sino que, sobre to

do, captó el interés de los artistas y literatos quienes encar-

naron en ella todo lo que el espíritu oriental sugería a su ima

ginaciOn.

Patricio de la Escosura, al penetrar en la mezquita cor

dobesa, siente el mismo “mal definido terror” que siglos atrás

había conmovido a Ambrosio de Morales. Lo explica así el poeta:

“Cuando por vez primera se ve el viage—

ro en la catedral de Córdoba, la multitud y se--

mejanza de las columnas, la perspectiva de los

festoneados arcos que sobre su cabeza se cruzan

incesantemente, la longitud y gran número de las

naves, los caprichosos efectos de la luz, que

reflejándose en las tornasoladas superficies de

los jaspes y mármoles produce infinita diversi-

dad de tonos y cambiantes, y cierto aire de so-

ledad que tiene aquella iglesia, inspiran un sen

timiento de mal definido terror que apenas per-

mite formar idea del edificio. Es preciso fami—

liarizarse con él, estudiar el plan de su cons—

truccion, hacer un trabajo laborioso de abstrac

cion, para que desembarazado en entendimiento y

clara la vista, perciba esta y aprecie aquel la

sencillez del ordenamiento, el primor del traba

jo, lo rico de la materia, lo extremado y vario

de los pormenores. !Oue ingenio en los arquitec

tos, que destreza en los operarios supone el ha

berla llevado é cabo! ¡Y qué actividad, qué gas

tos serian necesarios para concluirla en el bre

ve, casi increible espacio de veinte años!” <59>

Pero, más que terror, lo que la arquitectura islámica

sugiere a nuestros escritores suele ser admiración hacia su atre

vimiento, fantasía, libertad, riqueza, etc. El mismo Patricio

de la Escosura comenta sobre la toledana sinagoga del 1’ránsito:
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obra mas para admirada que para des

crita, porque la pluma no alcanza 4 describir el

mágico efecto de aquellas columnitas pareadas,

ni la gracia de sus diminutos capiteles, ni el

fantástico efecto de los festonados arcos; y

menos la variada complicacion de los arabescos

de los intercolumnios ó la elegante simetría

con que sobre un fondo, que mas parece de enca-

je de Flandes que de estucos, estan sembrados

unos elegantísimos rosetones.” (60)

Por ello, no es de extrafiar que Manuel Fernández y Gon-

zález comparase a la arquitectura árabe con “una poesía románti

ca en variedad de metros”:

“Fue una arquitectura sensual, híbrida,

indolente, si se nos permite esta frase; ofre-

ció en todas sus partes, en los contornos, en

los planos, recreo a la vista, pasto a la imagi

nación: fué, por decirlo así, una poesía román-

tica en variedad de metros; un ensueño realiza-

do; una tradicion de las maravillas del jardin

de Hiram contada por los caravaneros del desier

to, convertida en un hecho.” (61)

La visión que nos da el Romanticismo de la arquitectura

islámica carece casi por completo de objetividad, aparece defor

¡nada por el concepto previo que tiene de Oriente y de todo lo

oriental. Si Oriente es el lugar imaginario donde se cumplirían

los anhelos de libertad del hombre romántico, la arquitectura

islámica es el marco perfecto para e). desarrollo de sus sueños

y fantasías. Al contemplarla, un mundo de placeres desconocidos

parece abrirse ante los ojos de los escritores románticos. Para

Pedro de Madrazo, el pueblo árabe:
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no sabe ya mas en arquitectura para

subyugar la fantasía y turbar nuestros sentidos.

Penetramos en él y nos creemos transportados á
la region de los sueños.” <62>

Una y otra vez encontramos repetida la idea de que la

arquitectura árabe esté concebida para el placer sensorial y

que sólo a través de los sentidos puede apreciarse su valor. 1w

cluso un estudioso del arte islámico tan importante como EnÑ—

quez y Ferrer escribe:

..... en los edificios sarracénicos rio

hay nada que no hable á los sentidos y á la ne-

cesidad de halagar y entretener la molicie de

sus meridionales moradores. El todo de estos cdi

ficios se distingue por un tintineo ó amanera-

miento propio que complace al estremo; y le com

pleta el colorido local que, sin embargo de ser

brillante, se presenta muy variado, en pequeñas

placas, y muy enriquecido de delicadas miniatu--

ras que bordan hasta los mármoles y techumbres,

haciendo que los palacios y tambien las habita-

ciones de los particulares parezcan de riquísi-

mo encaje, y de tisú recamado de oro y de pie-

dras preciosas.” <63>

Pero este carácter sensual que para algunos autores re-

presenta la posibilidad de evasión del mundo prosaico y burgués

que habitan, para otros es precisamente la expresión de la co-

rrupción y decadencia de una civilización carente de los valores

morales del cristianismo, Asi, Caveda define la arquitectura ára

be:

“Mas graciosa que bella; mas delicada y

sutil que noble y reposada; concebida primero

para sorprender los sentidos, que para hablar a

1k
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la fria razon, respira el sensualismo oriental,

no el misticismo bíblico y el vigor y la ener—

gala de las razas del Norte: encanta y fascína;

no persuade y satisface al espíritu.” <64>

De parecida forma se expresa un colaborador del “Sema-

nario Pintoresco”:

“La continua presencia de lo bello no

pudo en mi borrar la desagradable impresión de

la ausencia de lo grande. . Yo creo que para

acordar este titulo a una obra es preciso que

revele un pensamiento noble, sencillo y origi-

nal, y esto es lo que echaba de menos en aquel

minucioso primor. La perteccion de las formas,

la sencillez del bello ideal dominaron en el

arte antiguo, la idea de la divinidad domina en

el arte moderno, donde los cristianos han espi-

ritualizado la piedra, elevando gigantescas bó-

vedas, cuyo misterioso arco ogival obliga al al

ma a remontarse a la contemplación de su cria-

dor. La arquitectura árabe, por el contrario>

revela solo un capricho, lleno si se quiere de

gracia y delicadeza, pero que no dice nada de

fecundo, de sublime é la imaginación, de la hu-

manidad; buena para estudiarla como objeto de

curiosidad, no como modelo.” <65>

Concluyendo por afirmar: “Para terminar estas refledo

nes dire que en mi opinión, lo lindo pertenece a los árabes, asi

como lo bello a los griegos, lo grande a los romanos, ylo su-

blime a la cristiandad...” (66). Precisa distinción compartida

por casi todos los escritores y críticos del momento que ven en

la arquitectura árabe: “. . .la coquetería de la joven apasionada

y hermosa que cautiva con su dulce sonrisa y sus miradas de fue

go y sus juegos infantiles, y á quien se rinde la voluntad aya—
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sallada, antes que la razon acuda á disipar sus fascinaciones
<67); algo digno de estudiar e incluso de admirar, pero no de

imitar, inferior a cualquier otra producción de la arquitectu..

ra medieval imbuida del espíritu cristiano que dignifica y en—

grandece las formas.

Patricio de la Escosura> retiriéndose a la toledana ¡nez

quita del Cristo de la Luz, escribe:

tiene el santuario que ahora nos

ocupa cierto carácter de sencilla magestad que

no le va mal á su objeto, aunque verdaderamen.

te, para nosotros á lo menos, no llegue á produ

cir nunca en el alma efecto comparable con el

de los lineamentos esencialmente católicos del

arte goda. Lo bajo de las columnas, lo macizo

de los capiteles, la alunada curva de los arcos,

el feston de las lucernas, y cierto no sé qué

de material y con exceso humano que en el con-

junto y suma de las partes y pormenores adverti

mos, quizá mas con la imaginacion que con la vis

ta, establecería é nuestro entender entre los

templos de origen islamita y los que produjo la

arquitectura gótica, la misma diferencia que

hay de las invenciones y cuentos orientales a

las leyendas cristianas de la edad medial <68)

De esta forma, la admiración despertada hacia el gótico

conduce a un nuevo sectarismo y los mismos que critican airada-

mente el rigorismo de siglos clasicistas, ahora, aún reconocien

do y valorando la arquiLectura islámica, caen igualmente en el

error de pretender imposibles comparaciones y absurdos juicios

de valor. De esta forma, confundiendo lo artístico con lo espi-

ritual, Caveda se ve obligado a reconocer la superioridad del

arte gótico sobre el islámico apoyándose en que también la reli

gi6n cristiana supera a la islámica:
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inferioridad con respecto a la gotica —excesiva superficialidad,

ligereza, sensualismo— la arquitectura islémica tampoco parece

poder resistir la comparación con la clásica. Así, coincidiendo

con la opinión expresada por el anónimo articulista del “Serna—

nario Pintoresco’ que calificaba la arquitectura Arabe de ‘lin-

da’, la griega de “bella’ y la romana de “grande’1 (70), Castro

y Orozco escribe en 1839:

“Los signos caracter¿sticos de la ar-

quitectura griega eran la gracia, la soltura,

la sencillez. .. La majestad, la valentía y La

grandeza sobresalen en los monumentos romanos

que han llegado hasta nuestros días... La arqul

tectura Arabe, por el contrario, toda es para

los placeres, toda para Los sentidos, toda pa-

ra las ilusiones mas lisonjeras y voluptuosas.

Misterio y molicie: ved aqui sus facciones pro

minentes. ved aquí su i5nica filosofía.” <71)

La arquitectura hispanoárabe: evolución e intentos de periodí

—

zacién

‘Pero esa arquitectura trabe tan bella,

tan misteriosa y tan sensual; tan guerrera y

tan indolente a un mismo tiempo, tan poética y

tan fantástica, no vayala a buscarla ni en

Constantinopla, ni en el. ¡<airo, ni en Damasco:

allí solo encontrareissu cuna, el capullo aban

donado por la crisálida: si quereis encontrar

esa arquitectura en todo su esplendor, en todo

su desarrollo, cumpliendo, realizando, en fin

su destino, buscadia en Espafia: buscadia en To

ledo, en Sevilla, en Cordoba y en Granada.

AllÁ encontrareis la escala complete
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de su desarrollo: alli encontrareis tambien la

maravillosa y delicada belleza de su decadencia:

alíi vereis marcados los siglos en una modifica—

cien continua de esa arquitectura cuya fecundi-

dad es maravillosa, cuyos contrastes infinitos.”

(72)

En efecto, convencidos de que la arquitectura islámica

había adquirido su mayor esplendor en España, nuestros estudio-

sos centraron su interés en el arte hispano—musulnián. En muy

escasas ocasiones se aventuraron a analizar sus frutos más allá

de nuestras fronteras, salvo para investigar su origen o el de

alguno de sus elementos más característicos.

El tema principal del estudio de la arquitectura 4rabe

española fue el referente a su desarrollo: se intentaron fijar

las fases de su evolución, los factores que intervinieron en

cada una de ellas y sus edificios m4s representativos. A menudo,

ello llevó consigo una valoración crítica —más o menos explíci

-te— de cada uno de los periodos.

Inclán Valdás fue uno de los primeros que supieron apte

ciar las sensibles diferencias existentes entre edificios de dis

tinta cronología —como la mezquita de Córdoba y la Alhambra gra

nadina— así como en afirmar que la arquitectura hispano—árabe

evolucionó hacia una mayor pertección y originalidad, que culmi

narían en el Alcázar de Sevilla y en la Alhambra.

“Pasado este primer tiempo de terrorís

mo, y cuando los Arabes se hallaron ya en sosie

go, es indudable protegieron las artes, A hicie

ron progresos en las de joyería y platería que

comunicaron á nuestros artefactos españoles;

creando, ó mejor dicho introduciendo la Arquiteo

tura de su nombre que perfeccionaron bajo de su

propio ornato, en el Alcazar de Sevilla, y Alham

bra de Granada; Arquitectura bien diferente de

la que nos presenta la soberbia empresa de Abde
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rramen en la célebre Mezquita de Córdoba...”

73)

Tales conclusiones, apreciables aún de forma no muy ex

pilcita en el breve párrafo que Inclán dedica a la arquitectu-

ra árabe, permaneceriCan invariables en su esencia a lo largo de

casi todo el siglo.
.4. 4.

La aportaclon mas significativa al intento de periodi—

zación de la arquitectura hispano—árabe fue la llevada a cabo

por Amador de los RiCos en el Prólogo de su “Toledo Pintoresca”,

publicada en 1845. Distingue Amador de los RiCos hasta cinco pe—

riodos debidamente caracterizados:

A> Periodo de imitación o árabe—bizantino, corresponde

ria a los siglos VIII al X. Se caracteriza por su falta de ele-

mentos originales y su dependencia de otros estilos, fundamental

mente de la herencia grecorromana y de la aportación cristiano

bizantina (lo que explicarla la denominación de árabe—bizantino,

que le otorga>. Esta etapa se caracterizada por el uso del ar-

co apuntado, sustituido después por el de herradura (74). Para

Amador de los RiCos:

“La arquitectura árabe, si bien se re—

sentia de cierta falta de originalidad, indis-

pensable á la situacion de un pueblo á quien to

do causaba una sensacion profunda, sintiendo al

par el deseo de imitarle todo, apareció no obs-

tante en este primer periodo, misteriosa y es-

pléndida como el génio de los pueblos orienta-

les, gallarda y lozana como su juvenil fantasiCa”

(75

Como monumento más representativo de este periodo cita

la mezquita de Córdoba y el palacio de Medina Azahara.

E) Periodo de transición o árabe~mauritanO.

“Tras este largo periodo de imitacion
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vino, como era natural, otro mas corto, sin ti

sonomía determinada y que sin hacer grandes al-

teraciones en el arte lo había de preparar, sin

embargo, en España para tomar el vuelo y toda la

riqueza con que apareció mas tarde en la opulen

ta Garnata.” (76)

Esta etapa supondrila un intento por desprenderse de la

imitación de otros estilos, acentuando la originalidad especial

mente por medio de una mayor profusión decorativa que vino a re

cubrir los muros de multitud de finas labores <alharacas, moca—

rabes, laceria, artesonados...). Entre los ejemplos de este mo-

mento, considera Amador de los Ritos la capilla de VIlJ.aviciosa

en la mezquita cordobesa y el salón de Embajadores del Alcázar

de Sevilla (77).

C) Periodo árabe—morisco: VendriCa determinado por la Ile

gada de tribus africanas a la penítusula, lo que produjo una au-

téntica revolución arquitectónica. Los arcos de herradura se

mezclaron con los apuntados, los mosaicos bizantinos fueron sus

tituidos por zócalos de alicatado, los caracteres cúficos por

la escritura nesjí. En suma:

cambióse en parte el sistema de or

namentacion y de distribucion de los edificios,

esperimentando, finalmente, la arquitectura una

revolucion total, hasta adquirir ese aspecto rl

co y estraerdinario que tanto la recomienda á

vista de los hombres entendidos.” <78)

Contando entre sus mejores edificios la Giralda de Seví

lía y la Puerta del Sol de Toledo.

ID) Periodo granadino o árabe—andaluz:

“Pero donde deben buscarse sus mayores

prodigios; donde la arquitectura árabe brilló

en todo su esplendor fué en el reino de Granada,
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último baluarte, desde el cual mostró al mundo

el despedazado estandarte de la civilizacion

combatida...

En esta época, pues, á la cual han lla-

mado algunos escritores el siglo de oro de la

arquitectura árabe, llego esta á la mas alta

perfeccion y engrandecimiento, presentándose

verdaderamente original, segun demuestran los

suntuosos restos de la Alhambra y del Generali-

fe, y las ruinas de Ginalcadí de Darlaroca y

otras muchas que se levantan aun en la opulen-

ta Granada.” (79>

E> El periodo mozárabe o morisco: época de decadencia

en la que la arquitectura islámica pasó al servicio del cristia

nismo merced a los arquitectos árabes —a los que llama “mozára

bes” en vez de ¡¡mudéjares1I~ que habitaban en territorio cristia

no (80>.

La periodización de Amador de los Ríos es signo eviden-

te de su profundo conocimiento de la arquitectura hispano—árabe,

tanto en sus elementos estructurales como ornamentales, lo que

le permite trazar una serie de etapas en su evolución que, sal-

yo pequeños matices, conserva plena vigencia.

La inclusión de edificios mudéjares dentro del arte is-

lámico es común a todos los estudiosos del momento, siendo de

destacar el que Amador de los Ríos conceda a la arquitectura mu

déjar un periodo concreto, con características propias, dentro

de la evolución general del arte árabe español. Este interés por

el fenómeno del mudejarismo, aún muy somero y tangencial, irla

afianzándose progresivamente en sus investigaciones hasta lle-

gar a convertirse en el tema elegido para su discurso de ingre-

so en la Real Academia de San Fernando en 1859 (81).

También es importante destacar cómo para Amador de los

Ríos, al igual que para Inclán, el desarrollo de la arquitectu-

ra árabe en España esté determinado por un progresivo perfeccio

namiento que viene a culminar en el período granadino.
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Dos años después de la publicación de la “Toledo Pinto

resca”, Amador de los Ríos repite exactamente la misma periodi

zación y características en sus artículos sobre arquitectura

árabe del “Boletín Español de Arquitectura” (82>.

Para encontrar algunas variaciones en la opinión de Ama

dor de los idos sobre este tema —especialmente en lo que se re

fiere a la valoración del influjo africano y de la arquitectura

mudéjar—, hemos de esperar a su discurso académico, que comen-

taremos en otro lugar.

En 1848, José Caveda establece una periodización de la

arquitectura árabe espaftola muy similar a la efectuada por Ama

dor de los Ríos. El mismo Caveda revela que se basa en lo ex-

puesto por Giraulí de Prangey y Batissier en sus estudios sobre

arquitectura árabe —base también de la periodízación de Amador

de los Ríos— inclinándose especialmente hacia las conclusiones

de Batissier. Fija así los siguientes periodos:

A) Periodo árabe—bizantino: para su denominación sigue

lo expuesto tanto por Girault de Prangey cono por Batissier y

coincide igualmente con Amador de los Ríos. Caracteriza a este

periodo su “falta de originalidad y de sistema fijo’; es una ar

quitectura “todavía informe y ruda”, con una evidente influen-

cia bizantina en la ornamentación y en la estructura de los edi

ficios. Abarcaría de los siglos VITI al X y sus edificios más

representativos serían la mezquita de Córdoba, el palacio de Me

dina Azahara y diversas edificaciones de Toledo y Murcia (83>.

E> Periodo de ttansición: en su denominación Caveda si-

gue a Batissier apartándose de Girault de Prangey que prefiere

“árabe—morisca”. Se iniciaría con la llegada a España de las di

nastías africanas, como un intento de emancipación de la tradi-

ción bizantina en favor de una mayor originalidad, si bien Ca—

veda piensa que en ello poco tuvo que ver el influjo africano

debiéndose más bien a una evolución interna del propio arte ára

be español que caminaba hacia su madurez. Los edificios se ador

nan con motivos geométricos, estucos, arcos lobulados, ladrillos

esmaltados y bóvedas estalactíticas <mocárabes). A este perio-

¿lo nertenecerían la capilla de villaviciosa, la puerta del Sol



400

y Santa Mar{a la Blanca en Toledo, la antigua mezquita de Sevi

lía (patio de los Naranjos>, la Giralda, etc. <84).

C) Periodo árabe: sigue de nuevo Caveda a Eatissier al

denominar al último período de la arquitectura islámica con el

calificativo de “árabe”, mientras que Girault de Prangey pre—

fiare el término “morisco”. La causa de esta determinación es-

triba en que-, según Caveda:

“En este tercero y último período de

su existencia, brilla ya con todo su esplendor:

es un producto de la civilización árabe, que

apénas se enlaza con lo pasado, y que parece

como la espresion del carácter de un pueblo

original, que con su fisonomía propia vive de

la gloria presente, sin procurar el porvenir,

apoyado en las anteriores civilizaciones, ó

tributario de las que le rodean.” <85)

La arquitectura de esta época “bella y risueña, delica

cia y ostentosa, fecunda en construcciones, aparece cual nunca

original y peregrina” <86). La ornamentación se hace cada vez

más rica y atrevida; grecas, entrelazos, filigranas y azulejos

recubren los muros, las columnas se hacen más esbeltas, capite

les y arquerías recurren a las más variadas formas, al igual

que las bóvedas, entre las que destacan por su belleza las de

mocárabes. A este período correspondedan en Toledo la sinago-

ga del Tránsito,- el taller del Moro, las Claustrillas de las ¡-fu

algas de Burgos, el Alcázar de Sevilla, la Alhambra y el Gene-

ralife <87>.

La periodización establecida por Caveda —que reduce a

tres épocas todo el desarrollo de la arquitectura árabe españo

la— resulta necesariamente más incompleta que la que había ela

borado Amador de los Ríos. Ello se debe quizá a que éste tiene

un conocimiento más profundo y directo del arte hispano—árabe

que Caveda, el cual se ve obligado a seguir al pie de la letra

a Batissier, mientras que Amador de los Ríos demuestra una ma—
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yor originalidad en sus apreciaciones.

Así, lo que para Caveda constituye un único periodo

—de “transición”- para Amador de los Ríos puede dividirse en

dos —de transición o “árabe—mauritano” y “árabe—morisco”—,

con lo que establece una clara distinción entre el arte final

del califato —capilla de Villaviciosa— y el de las dinastías

africanas.

La valoración otorgada ¿1 influjo africano en la evolu

ción del arte hispano—árabees donde las apreciaciones de am-

bos estudiosos son más dispares.

Para Caveda, el que tras la llegada de las dinastías

africanas a España se produjese un evidente cambio estilístico

sólo supone una coincidencia, no un influjo de lo africano so

bre el arte surgido en el califato, el cual con-tinuó su. propia

dinámica evolutiva al margen del asentamiento de almorávides

y almohades. En su opinión, ambos eran pueblos guerreros que

carecían de una arquitectura propia en su país de origen y con

un nivel de civilizacion muy inferior al de los musulmanes cor

dobeses.

“Tampoco habia motivo para atribuir es

te progreso del arte al genio y las tendencias

de los nuevos conquistadores, porque avezados

á una vida errante y agitada, buscando la glo

ría en los combates, no pudiendo existir sin

provocárlos; al someterne 4 un nuevo gobierno,

y crear un Estad-o, en la necesidad de cultivar

el arte de construir, primero serian imitado-

res, que originales; y ántes debieron proponer

se un modelo conocido, que formar otro nuevo,

6 perfeecionarle guiados por la esperiencia,

en una serie de ensayossucesivos. “ <88>

Para Caveda, pues, la clave del cambio producido en la

arquitectura islámica a partir- del siglo XI no se debe a apor

taciones foráneas, es herencia directa del esplendor del cali
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fato cordobés, de la protección otorgada a las artes por Abde

rramán III y Alhaquen II, del contacto establecido con Bizan-

cio y del deseo de emular y superar la cultura de Damascoy

Bagdad.

Sin embargo, con mayor perspicacia, Amador de los RiCos

distingue una arquitectura califal que evoluciona hacia una ma

yor originalidad y riqueza (época de Albaquen II) de la poste

rior a la llegada de las dinastías africanas, que supondría un

cambio de dirección con respecto a todo lo anterior, constitu

yendo una “nueva faz del arte mahometano” (89>.

En su discurso de ingreso en la Academia de San Feman

do, Amador de los Ríos insiste de nuevo en la importancia del

influjo africano sobre el arte árabe peninsular, “imprimiendo

sello especial a los monumentos de la arquitectura” (90), y ha

ce una expresa referencia a la opinión expresadapor Cavada en

sentido contrario, a la que contesta en estos términos:

“El Académico ID. José Cavada, después

de reconocer en su Ensayo histórico sobre la

Arquitectura española, cap. 13, este nuevo de-

sarrollo de la mahometana,cuyos caracteres

procura señalar, lo considera como natural con

secuencia de las épocas anteriores. La obser-

vación no carece de peso; mas a pesar de todo,

no puede desconocerseen esta edad de la arqui

tectura arábiga cierto influjo africano, que

altera los elementos preexistentes e imprime

nuevo sello a las construcciones de Jac¿b—ben-

Júsuf. Sin esta manera de preparación, no acer

tariCamos a comprender el estilo granadino.”

(91>

Por otra parte y, al igual que Amador de los Ríos, Ca

veda establece el momento de mayor perfección en torno al rei-

no nazarita de Granada y confunde edificios propiamente islá—

micos con otros mudéjares, sin llegar a establecer un periodo
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específicamente mudéjar como había hecho Amador de los idos.

La periodización efectuada por Caveda fue seguida —con

escasas variaciones— por cuantos se interesaron por el estu-

dio de nuestra arquitectura islámica, si bien el influjo de

Amador de los Ríos es también igualmente patente.

Así, para Pedro de Madrazo puedendístinguirse tres mo

mentos bien diferenciados:

A> Estilo árabe—bizantino: para su definición sigue

exactamente las pautas marcadaspor Caveda y Amador de los

Ríos. A este momento corresponderían, en su opinión> edificios

como el Cristo de la Luz y la capilla del castillo de Lebrija.

B> Estilo secundario o mauritano: en la misnla línea

del pensamientode Amador de los Píos y oponiéndosepor tanto

a la opinión de Caveda y Batissier, para Madrazo es evidente

que la irrupción de almorávides y almohadessupuso una ruptura

en la evolución del arte árabe peninsular y la aportación de

un influjo egipcio y norteafricano sin el que sería imposible

entender su ulterior desarrollo.

“Los Almohades traían á España un gé—

nero de arquitectura diverso del que había

florecido en el Califato, menos grandioso y izo

busto, menos bizantino en su ornato, mas afri-

cano que oriental, mas decorativo que monumen-

tal, de ornamentacion mas prolija y rica que

razonada: sus alarifes ó amines, atendiendo

mas a la pompa y lucimiento que á la solidez,

aliadian á los ladrillos de colores y barniza-

dos que habian empleado los árabes, los relie

ves de yeso y estuco pintados y dorados, y con

vertian en menudos y delicados testones de la

misma materia los grandes lóbulos de fábrica

con que sus antecesoreshabian embellecido los

arcos, daban á estos mas esbeltez rompiendo

sus claves en forma ojival é introduciendo los

arcos de ojiva túmida que dan a sus fábricas
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tanta elegancia y ligereza; y por fin prelu-

diaban con el empleo de las bovedillas estalac

tjticas el desarrollo de la caprichosa, gala-

na y fantástica arquitectura granadina.” (92)

C> Estilo andaluz: con este término se refiere Madra-

za, al igual que Caveda, al estilo nazarí cultivado en el rei.

no de Granada.

Un intento de elaborar un sistema diferente de periodi

zación se encuentra en el “Album Artírstico de Toledo”, publi-

cado por Manuel de Assas en 1848.

El problema que plantea la periodización efectuada por

Assas reside en que al ceñirse exclusivamente a Toledo y por

tanto basarse para su caracterización en edificios toledanos

que, salvo el Cristo de la Luz, son todos mudéjares, las con-

clusiones a las que llega no son válidas para entender la eva

lución de la arquitectura hispano-árabe, aunque sí para el de

sarrollo del mudéjar toledano (93).

En todos estos intentos de periodización el mayor in-

terés reside en la valoración que realiza cada autor de los

distintos penados establecidos.

Los puntos más discutidos son la valoración del arte

almohade y su importancia sobre el desarrollo general de la

arquitectura islámica española, el reconocimiento o no de un

estilo mudéjar con características propias y la valoración del

arte nazani.

Ya hemos señalado como, desde Inclán Valdés, parece

imponerse la consideración de]. arte hispano—árabe como un esti

lo independiente, sujeto a su propia dinámica de desarrollo

orgánico que le haría evolucionar desde un primer periodo em-

brionario, sujeto a estilos y tradiciones foraneos, hacia una

afirmación de sus caracteres propios, por medio de un progresi

yo afianzamiento de su originalidad y personalidad estilísti-

ca —al que no es extraño el impulso proporcionado por los almo

hades— hasta culminar en el arte granadino.
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En opinión de Amador de los Ríos la ¿poca nazarí supo

ne la edad de oro de la arguitec~u~5 árabe, alcanzando “la mas

alta perfeccion y engrandecjrnj~~~0 presentándoseverdaderamen

te original” <94). Para Caveda “señala la mayor perfeccion á
que llegara entre ellos el arte de construir” (95), señalando

igualmente:

“La cultura y los progresos de los mo-

ros granadinos, y la liberalidad y esplendidez

del Príncipe, se reflejaron en esas construc-

ciones radiantes de ornamentaciony belleza,

delicadas como jamas lo fueron las del Orien-

te, y voluptuosas y espléndidas mas que gran-

diosas y sólidas.” (96)

Giménez Serrano escribe: “En Granada tienen los monu-

mentos arábigos un sello de originalidad y perfección que les

hace superiores a los de Córdoba y Sevilla. Alli se nota algu-

na mezcla: nosotros hemos visto el loto egipcio en muchos cap!

teles de la catedral y las cruzadas bandas de los persas, y so

bre todo no encontramos unidad ni tipo fijo.” (97)

Un experto en arquitectura árabe de la talla de Enrí—

quez y Eerrer no duda en afirmar: “Pero cuando la arquitectura

de los árabes puede decirse que llegó á su apoqéo, fue cuando

los moros arrojados por los cristianos de los reinos de Jaen,

Córdoba, Sevilla, Murcia y Valencia, tuvieron que buscar un

asilo en el de Granada... Lo que en ciencias y en artes fuera

para los griegos Atenas, lo fué Granadapara los mahometanos.”

<98).

Todos ellos ven en el desarrollo de la arquitectura ½

lámica española un progresivo afianzamiento de sus caracteres

más definitorios y la consecuciónde un cada vez mayor grado

de originalidad. Siendo este concepto un valor clave para la

crítica artística romántica, no puede extrañarnos la suprema—

cia concedida al arte nazari.

Sólo Fedro de Madrazo escapaa la tónica general, de—
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mostrando independencia de criterio y notable perspicacia. En

su opinión, el punto culminante de la arquitectura hispano—ára

be debe situarse en la época del califato para, a partir de

ese momento, ir degenerandohacia una arquitectura cada vez mas

suntuosa y efectista cuya brillantez no llega a enmascarar su

profunda decadencia. Al comparar la mezquita de Córdoba y la

Alhambra granadina, Madrazo señala con claridad su preferencia:

“Lo que habeis visto en este alcázar

árabe es bello, voluptuoso, rico; refleja pez’

fectamente el sensualismo oriental, la suntuo

sidad de los reyes nazaritas, la imaginacion

poética del mundo musulman que siente latir su

corazon por el amor 6 por la gloria; mas no es

siquiera comparable con la de aquel templo,

donde todo es magestuoso, donde todo respira

ascetismo, donde en medio de la variedad se ve

campear esa misma unidad que estableció el Pro

feta por base de su sistema religioso.” (99)

Para Madrazo —siempre moralizante— la decadencia de la

arquitectura islámica vino marcada por el declive moral de la

sociedad que la engendró. Refiriéndose a la Alhambra, escribe:

‘¼.. fue construida en una mala época,

una época en que todo estaba ya dividido, re-

lajado, oscurecido por las tinieblas de la fi

losofía, medio destruido por el orgullo de las

sectas y los hábitos de desorden que engendra

la guerra civil y hasta las mismas luchas na-

cionales. El arte, que sigue la misma marcha

que los pueblos, habla ido degradéndoseen me

dio de tan graves trastornos, y al encargarse

de edificar este palacio, no supo hacer mas

que cubrirse de brillantes velos para ocultar

su decadencia.” <101)
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Palabras que, en ese momento, prácticamente nadie se

habría atrevido a firmar. De Madrazo es el mérito de haber

sabido descubrir, bajo el esplendor y la belleza del arte na—

zarí, los signos de una evidente decadencia, de un agotamien-

to formal y de una pobreza estructural que marcarían el fin de

uno de los periodos más brillantes de nuestra arquitectura.

Edificios másrepresentativos de la arquitectura islámica espa-ET
1 w
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ñola. Valoración crítica

La valoración crítica que cada autor realiza de la ar

quitectura islámica en general y de sus diversos períodos de

termina, l=gicamente, la visión de los distintos edificios

hispano—árabes. Sin embargo, hay edificaciones que, como hemos

señalado, escapanpor su singularidad e importancia de las

caracterizaciones generales, reclamando una especial atención.

Dentro del periodo califal, todos nuestros estudiosos

coinciden en destacar los monumentos cordobeses ~especialmente

la mezquita y el palacio de Medina—Azahara— y la propia ciudad

de Córdoba como centro cultural y artístico de primer orden:

se vió convertir á Cordoba en otra nueva Bizancio, y hacer

se el centro y el refugio de las artes abatidas hasta enton-

ces “, en palabras de Patricio de la Escosura (101).

Resulta difícil calibrar la valoración que a Tnclán

Valdés le merecería la mezquita de Córdoba, a la que se refie-

re en estos términos:

“Esta obra singular, forma al entrar

en su interior, un todo sorprendente en el ¿ni

mo del inteligente examinador, tanto mayor cuan

to le ofrece desde luego un modo de construc—

cion particular é inimitable, en el contrarres

to de fuerzas, y el de una libre arbitrariedad,

contraria en un todo á las reglas de proporcion,
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y opuesto á la misma naturaleza.” <102>

El asombro y la sorpresa que ya había manifestado Mo-

rales en el siglo XVI continúa siendo en el XIX una de las

reacciones mgs frecuentes en cuantos contemplan la mezquita

cordobesa.

En 1836 apareció en el “Semanario Pintoresco” un artí

culo dedicado a “la Catedral de Córdoba, cuyo anónimo autor

afirmaba:

“El interior de la iglesia es mucho mas

sorprendente por el atrevimiento y extrañeza

de su construcci6ri... Esta distribuida en 29

naves a lo largo y 19 a lo ancho, sostenidas

por mas de 400 columnas de marmol y jaspes de

diferentes colores, que forman calles inmensas

a semejanza de un vastiCsimo olivar. Las bóve-

das son bajas a proporción de la magnitud del

templo; pero sin embargo, el golpe de vista es

asombroso en el conjunto, y magnifico igualmen

te en sus detalles.” <103)

Siendo muy de destacar la importancia que el autor con

cede a la descripción del patio como parte integrante y funda-

mental de la mezquita: -

“Inmediato a la fachada principal se

halla el hermoso patio, una de las preciosida-

des de este edificio. Esta formado sobre inmen

sas bóvedas, cubierto de naranjos, limoneros y

otros árboles frutales con una hermosa fuente

en medio. En este lugar hacian los musulmanes

sus abluciones despuesde haber dejado sus pan

tuflas a la puerta de entrada. El aire balsámi

co de este delicioso pensil, el ruido de los
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caños, las muchas inscripciones arábigas, y el

tono oriental en fin que le dominan hacen de

este recinto un lugar de profundas sensaciones

y de imágenes tan variadas y magníficas que

los musulmanesno dudaban en apellidarle “e].

patio de los naranjos, el paraiso en la flerra’

(104)

Dos años más tarde, el “Semanario Pintoresco” volvía

a dedicar su atención a la Mezquita, esta vez centrándoseex-

clusivamente en su mihrab:

“El objeto principal de esta Mezquita

en tiempo de los musulmanesera el dicho pre—

closisimo aposentoo adoratorio al que llama-

ban el Mihrab, y en ella custodiaban uno de

los originales de El ¡(oran o libro de su ley;

y tal es la riqueza artística de aquel pequeño

recinto y el primor de sus adornos que aun en

medio de aquella maravilla del arte descuella

notablemente, y aun hoy cia conserva a los

ojos inteligentes la primacía sobre todas las

demas partes de tan singular edificio” <105>

La atracción que la mezquita ejercía sobre el público

explica que no sólo el “Semanario Pintoresco” sino otras mu-

chas publicaciones de carácter general le dedicaran su aten-

ción. En 1867, aparecía, en la ‘Sección Monumental” de “El Mu

seo Católico”, un artículo titulado “La Catedral de Córdoba”,

en el que se vertían todo tipo de elogios sobre el famoso mo-

numento:

‘¼ .-.hoy es maravilla de cuantos la vi-

sitan, por sus naves prolongadas, que forman

un bosque de columnas, por sus arcadas sobre-

puestas, arcos en hondas y en forma de herradu
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ra, sus adornos caprichosos y sus inscripcio-

nes árabes. Las ochocientas columnas, todavía

mas numerosas en otro tiempo, y que hoy se con

servan, son la mayor parte de mármoles excelen

tes, algunas son de jaspe, de pérfido, de gra

nito y de marmol verde antiguo; las hay lisas,

estriadas y torneadas... De aquí resulta un

grandioso laberinto, en que la perspectiva pro

duce un efecto de los mas bellos y sorprenden

tes. La vista se pierde a través de estas co-

lumnas, cuyas largas galerías se pierden entre

una media luz vaporosa...” <106>

Insistiendo el desconocido autor, especialmente, en la

riqueza y variedad de la decoración:

“Fígurese el lector las formas mas ele

gantes y originales, follajes, florones, lis—

toncillos, graciosas espirales, complicados ar

tesonados, y una a esto largas inscripciones

árabes, cuyos carácteres parecen agrupados so

lo sujetándose a la inspiracion del. capricho;

añada todavia oro, purpura, azul y matices mil,

que forman un conjunto bajo el pincel dei. ar-

tista, que no tienen un nombre en el lenguage,

y habrá formado una idea todavía muy impenfec

ta de la magnificencia de la famosa Mezquita.”

(107)

Del mismo modo, los eruditos se dejan subyugar por el

encanto que se desprende del edificio y coinciden con los poe

tas al cantar sus alabanzas. Caveda destaca su “extraña nove-

dad”, la forma en que sus arcadas se suceden, entrecruzan y su

perponen “como si se quisiese solo una creación fantástica pa

rs alucinar con ilusiones pasajeras, y no un monumento sólido

para resistir las impresiones de los siglos.” (108). Pero, al
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tismo tiempo, descubre en ella una siTnplicidad y severidad de

líneas que la confieren un cierto tono clésico:

“Hay en la mezquita de Córdoba una ver

dadera grandeza, una estension que impone, una

simplicidad de líneas y perfiles á propósito

para aumentar á la vista las dilatadas propor

ciones de sus ámbitos, una solidez grave y se

- vera, que lleva consigo la idea de la domina—

cion y de la fuerza...” <109)

En este ¡clasicismo, derivado de la imitación de an-

tiguas basílicas paleocristianas, insiste de nuevo Caveda en

la contestación al discurso de ingreso en la Academia de Enrí

quez y Ferrer:

“En la mezquita de Córdoba aspira pri

mero á la majestad sencilla y reposada, que á

la pompa ligera y bulliciosa. Adviértese en el

todo esplendidez y magnificencia; pero una y

otra calculadas por las dimensiones y la gran

deza de los espacios, mas bien que por la pro

fusion y riqueza de un ornato minucioso y ate

minado.’ (110)

En el volumen dedicado a Córdoba, dentro de la serie

“Recuerdos y Bellezas de España”, aparecido en 1855, Pedro de

Madrazo escribía:

.construcción rara, heterogénea, hí

brida, donde cada pueblo ha puesto su piedra

y cada estilo ha pretendido imprimir su forma

y su carácter: no sabe ya mas en arquitectura

para subyugar la fantasia y turbar nuestros

sentidos. Penetramosen ~l y nos creemos trana

portados 6 la region de los sueños. Centenares
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de columnas de marmol sostienen los arcos de

sus bóvedas. Aquellas son todas de diferente

color, estos de distinta curva. Vése al través

del ultra—semicircular el de herradura, sobre

el de herradura el de segmento, entre unos y

otros la cimbra romana, la ojiva, el arco re-

bajado. Enlázanseentre sí los de segmento cmi

zándose, sobreponiéndose, formando varios y

vistosos juegos; presentan en todas partes ras

gos de originalidad y de hermosura.” (111)

Muy similar es el entusiasmo experimentado por Amador

de los Ríos en su primera visita a la mezquita cordobesa, re-

memorada en 1845 desde las péginas de “El Laberinto”:

‘½.. no podía dejar de excitar vivamen

te mi entusiasmo; tanto mas, cuanto que era el

primer monumento arábigo que se presentaba a

mi vista, desplegando todo el lujo y magnifi-

cencia del Oriente. Sus interminables calles

de columnas de diferentes jaspes de distintos

colores, sus bellísimos arcos de herradura, co

ronados por otros de tan -gallardas formas; su

espléndido Mihrab llamado vulgarmente la capi-

lla del Zancarron: su rica capilla de Víllavi—

ciosa, su patio de los naranjos, sus muros ex-

teriores que rematan en dentellados merlones,

todo formaba un conjunto tan vario, tan nuevo

y tan encantador, que hube de creer en mis an

tiguas ilusiones, acabandopor afirmar que era

poco cuanto babia leido en los historiadores

sobre la suntuosidad de esta Aljama y de sus

fundadores, recordando el sabido verso de Cor

duba clara viris.” (112)
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Aunque menos frecuentemente que otros edificios islA -

micos —como la Alhambra o el Alcázar de Sevilla— también la

mezquita de Córdoba sirvi6 de inspiración para muchos de nues

tros poetas románticos y de escenario ideal para los persona-

jes creados por los dramaturgos del momento.

Entre cuantos cantaron a Córdoba destaca, sin duda, el

duque de Rivas:

“¡Cordoba insigne!... ¿Donde está tu

grandeza/Donde está tu poder?... ¿Con quien

su saña/Mostró el tiempo voraz como contigo,!

Y la ciega Fortuna su inconstancia?! De tu tem

pío a los mármoles pregunta! Y a las antiguas

vividoras palmas,/QUe de la edad triunfando y

de los vientos,/cOn noble majestad las frentes

alzan:! Pregúntalo también al silencioso! Gua-

dalquivir, que hoy riega solitarias! Las exten

sas llanuras, donde fueron/Los jardines y al-

cázares de Zahara;...” (113>

Córdoba es el telón de tondo de su drama “El Moro Ex-

pósito” y no podían faltar en él referencias a la mezquita:

“Llegan a la magnifica mezquita,! Que

en medio de naranjos y palmas,¡De Abderrahmán

eternizando el nombre,/Obscurecía el templo

de la Caaba. . .“ (114)

En su evocación de Córdoba el duque de Rivas recuerda

también el palacio de Medina Azahara, entonces sólo una vasta

ruina:

“Ve al frente la ciudad majestuosa,!

Que sobre el fondo del obscuro cielo! Aun mas

obscuras sus excelsas torres/Dibuja, Y sus al

cázares soberbios.! Vió a su diestra de Zahara
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los jardines,/Los pórticos, palacios y liceos;!

Y hoy un desnudo llano solo viera,/ Pues hasta

las ruinas perecieron.” (115)

Sorprende, sin embargo, el escaso interés que a este

soberbio conjunto prestaron los estudiosos en contraste con el

despertado por la mezquita.

Amador de los Ríos, en sus “Recuerdos de Córdoba”, pu-

blicados en “El Laberinto” en 1845, menciona las iglesias, hos

pitales, torres y puentes de la ciudad, pero ni siquiera men-

ciona Medina—Azahara.

Sin embargo, ese mismo año, en un artículo del “Bole-

tín Español de Arquitectura”, se refiere al palacio de Medina—

Azahara en los siguientes términos:

“Todo en él era magnifico y suntuoso,

todo respiraba el orientalismo y la fantasía

de aquel pueblo, levantado del centro de la

Arabia para volver al mundo, entumecido por la

ignorancia, el brillo de una imaginación rica

y llena de poesía.” (116) -

Alaba sus columnas de “esquisitos mármoles”, sus “so-

berbias tarbeas” con pavimentos de diferentes colores, sus “mu

ros bordados de menudos relieves” y sus “maravillosos arteso-

nados”, concluyendo por afirmar:

“con sus bullidoras fuentes que refres

caban el aire embalsamadopor los jardines, os

tentando bellisiínos pájaros de oro por surtido

res, era, segun las risueñas descripciones que
nos han conservado la poesía y la historia, un

remedo del imaginado Edem del pueblo que lo

habia erigido.” (117)

Quien más atención dedica a Medina-Azahara es José Ca-
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Veda, quien la define como “población mágica, debida al deli-

cado gusto y ostentosa munificencia de Abder-rahmán ITT, el

mas aficionado á las artes, y e]. mas espléndido de todos los

Califas de Occidente.” (118>

Recogiendo la leyenda de los amores de Abderrarnán y su

favorita Zahara, Caveda ve en la ciudad levantada en su honor

una “peregrina y magn6iftca creación” dedicada “al amor y á los

placeres” en la que cristaliza todo el refinamiento y la sen-

sualidad de la arquitectura islámica:

“Cuanto la voluptuosidad y el lujo del.

Oriente, cuanto la molicie y el halago de los

sentidos, pudieron concebir de mas risueño y

pintoresco, otro tanto se empleó por el pródi

go Califa en esa mansión encantadora.” (119)

Fuera de Córdoba, el único edificio del periodo cali-

fal que atrae la atención de los estudiosos es el toledano

Cristo de la Luz, antigua mezquita de Eib—al—Mardun.

Patricio de la Escosura, señalando el error de quienes

lo consideraban obra visigoda, acierta a relacionarlo con la

mezquita cordobesa, si bien no le merece una opinión demasia-

do entusiasta (120>. También Sixto Ramón Parro lo considera

obra del “primer periodo de la arquitectura musulmana, o sea

al que se reconoce con la denominación de arquitectura arabe-

bizantina” y señala su filiación con respecto a Córdoba: “...

semeja en pequeño el grandioso laberinto de le catedral de Cór

doba, que acaso tuvo en su imaginación el director de esta

obra al idear su fábrica.” (121).

Por su parte, Manuel de Assas distingue perfectamente

las dos partes de que consta el edificio, atribuyendo el. cuer

po de la iglesia al ‘primer pentodo de la arquitectura árabe

española, comprendido entre los siglos VIII y X” y el ábside

—mud4jar— al “segundo pentodo de nuestra arquitectura mahome-

tana, cuya época fue desde el siglo 1< al XIII.” (122>.

La referencia más extensa sobre el Cristo de la Luz la
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encontramos en la “Historia de los templos de España” de Gus-

tavo Adolfo Bécquer, quien dedicó al edificio toledano uno de

los ensayosde que consta la obra. Pese a ello> poco es lo que

Bécquer nos dice sobre él de interesante u original. Comienza

su ensayo recordando la importancia del pueblo islámico en la

culture española y sigue con un intento de aproximación a la

arquitectura árabe, su evolución y rasgos generales, tomando

como fuente principal de información la “Toledo Pintoresca” de

Amador de los Ríos. A continuación traza una breve historia

del monumento, poniendo al lector al corriente de sus renova-

ciones y restauraciones. Emprende después la descripción artís

tica del templo, para la cual sigue utilizando como base la

obra de Amador de los Ríos. La última parte del ensayonarra

las diversas tradiciones y leyendas relacionadas con el monu-

mento.

En la descripción artística que realiza Bécquer llama

la atención su tecnicismo y brevedad, muy alejada del tono de

exaltación poética empleadoen otros capátulos de su obra. Co

mo ha señalado Jos,é E. Arboleda, “El Cristo de la Luz1’ se dis

tingue de los dos ensayos anteriores —“San Juan de los Reyes’1

y “Basílica de Santa Leocadia”— no sólo por su relativa breve

dad, sino por su carácter totalmente diferente. Bácquer reco-

mienda la visita del edificio al historiador y al arqueólogo,

eludiendo intencionadamente al “poeta” del grupo de profesio-

nales que se beneficiar-lan de su observación. E’altan las ente

lesadas descripciones que dedica a otros monumentos,dejándo-

nos una relación que parece sacadade cualquier gu<a de toras

teros, claramente histórica y técnica <123). Y es que, en su

opinión, el edificio es “més digno de llamar la atención por

el lugar que en la historia ocupa, que por su magnitud y sun-

tuosidad” y, al faltar éstas, no es de extrañar que su valora-

ción final sea decididamente negativa:

“Ni en el retablo del altar, ni en to-

da la Iglesia hay objeto alguno que considera-

do artísticamente merezca llamar la atención
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de las personas entendidas... La desproporción

- de las partes que lo componen, la pesadezde

su ornamentación, que apenasguarda una idea

remota de los capiteles romanos, de los cuales

sus autores tomaron la idea, desfigurándola

a su capricho,todo viene a corroborar la opi-

nión de ellos que hemos formado,.. El exterior

de la iglesia no tiene notable mas que el ábsi

de, que como toda la fábrica es de ladrillo fi

no y está adornado de arcos de ojiva ti$nida,

pero ya casi destruidos por las injurias de

los años.” <124)

La moderación ornamental de los monumentoserigidos

durante la dominación almohade hizo que no contaran entre los

favoritos de nuestros escritores decimonónicos, más atraidos

por una imagen lujosa y refinada de la arquitectura islámica.

El monumento almohade más conocido continúa siendo la

Giralda de Sevilla, a la que frecuentementededicaron artícu-.

los y grabados las principales publicaciones ilustradas de la

época. Igualmente, los historiadores del arte islámico nos han

dejado importantes referencias acerca del edificio sevillano.

Entre ellas destacaríamos las alabanzasque le prodiga Caveda:

“Este graciosa torre, quizá la mas no-

table y singular que los árabes nos dejaron en

sus vastos dominios, no solo se recomienda por

sus bellas y ricas labores, y su atinada es-

tructura, y considerable elevación, sino por

la celebridad del arquitecto a quién se atribu

ye...

Adornénla vistosas axaracas, que, como

un lujoso bordado, cubren sus muros, y con

ellas alternan elegantes agimeces de arcos se

micirculares y ojiváles, apoyados en columnas
bizantinas muy bellas. Por treinta y cinco
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rampas dispuestas con arte, y construidas so-

bre bóvedas, puede subir un hombre á caballo

hasta la plataforma, elevada del suelo ciento

setenta y cuatro pies, y es de notar la ga-

llardía y soltura del conjunto, á pesar de

que, siendo de planta cuadrangular, y levantán

dose sus muros rectamente desde la base, no

ofrecen variedad en sus perfiles.” <125)

Son igualmente de interés las referencias sobre otro

importante edificio sevillano de ¿poca sírnóhade: la -Torre del

Oro.

Ya hemos señalado como en el siglo XVIII su filiación

resultaba polémica ya que mientras algunos estudiosos —Llaguno

entre otros— la consideraban obra árabe, otros —como Ponz—

atribuían su construcción a época romana.

La polémica continuó viva durante toda la primera mi-

tad del siglo XIX, siendo la errónea opinión sostenida por Ponz

la que contó con mSs adeptos, posiblemente porque el carácter

macizo y desornamentadodel edificio le alejaban por completo

de lo que generalmente se entendía como prototipo de arquitec

turs islámica.

Así, Colón y Colón, en su “Sevilla Artístical de 1841,

afirmaba: “Se tiene por fábrica romana, pero ha sufrido desde

su remota fundación hasta el dia algunas renovaciones’t (126>.

Uno de los autores que más contribuyó a que se perpetuase tan

equivocada adscripción fue Amador de los Ríos; resulta inexpli

cable que un arabista de su talla cayera en el error de con-

siderar la Torre obra romana. En un artículo aparecido en 1845

en las páginas de “El Laberinto” afirmaba:

“Mas arriba, y en la misma orilla del

rio, se alza la celebrada Torre del Oro> re-

cuerdo de los últimos tiempos de los romanos,

y preludio de la arquitectura bizantina que ha

bis de dar despuesnacimiento a la arábiga.—
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Por esta razon la Torre del Oro ha sido consi

derada por muchos artistas como un monumento

del pueblo sarraceno; por esta razon une á la

elegancia de sus formas algo de indefinible,

que no se ajusta sin embargo á las reglas del

arte de Vitrubio.” (127)

Y, un año más tardé,en un artículo aparecido en el

“Siglo Pintoresco”, continúa defendiendo su origen romano, se

ñalando que cualquier relación con la arquitectura islámica se

debe a la raíz romano~biZafltina de ésta:

“La relación que indudablemente exis-

te entre la Torre del Oro y los edificios sa-

rracenos debe buscarse, en nuestro concepto,

en un punto mas alto: los árabes, que sin ar-

tes, sin letras y sin ciencias se levantaron

en el centro del Asia para trastornar el mun-

do, rindieron el tributo de su admiración a

las artes de los griegos y de los romanos, cu

yas ciencias y cuya literatura estudiaron pro

fundamente... La Torre del Oro que había sido

levantada por los últimos romanos de España y

que debía ser expresión del estado de sus ar-

tes, conserva pues, naturalmente esa analogía,

que ha dado ocasión a eruditas cuestiones en

que hemos tenido ocasion de tomar alguna vez

parte verbalmente...” (128)

De la misma opinión parecen ser otros estudiosos como

Caveda o Enríquez, ya que al referirse a la arquitectura almo

hade ninguno de los dos cita a la Torre del Oro entre sus rea

lizaciones.

seria una vez más Pedro de Madrazo quien demostrada

su profundo conocimiento de la arquitectura hispano—árabe ad-

judicando la Torre al periodo de dominio almohade sobre Sevi—
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lía <129>. Acerca de su función y características formales, se

ñala:

“Esta fábrica, hoy completamente ais-

lada, servia como de primer baluarte por el la

do del rio á la ciudad y al Alcázar juntamente,

pues estando en comunicaci6n con la muralla,

por ella podía recibir en cualquier asedio re

fuerzos de ambos presidios... fortaleza de dos

cuerpos, cuya planta forma un polígono regular

de doce lados, alzábase el segundo sobre el in

ferior a manera de esbelta almenara 6 atalaya,

desde cuyo terrado, despojado de la linterna y

cupulina que hoy le afean, se registraban las

dilatadas llanuras de una y otra parte de la

ciudad. La decoracion de arcos ornamentales y

la coronacion de almenas de ambos cuerpos,

pertenecen al parecer a la edificación sarra-

cena; pero no asi la ancha escalera interior
de la torre principal 4 los espaciosos vanos

que la dán luz.” (130>

Al igual que en épocas anteriores, el monumento islá-

mico mas admirado durante el Romanticismo fue la Alhambra.

Cuanto se escribio acerca de la arquitectura árabe y de sus

principales edificios refleja tan sólo el interés de una mino

ría de estudiosos, pero la Alhambra logró despertar la aten-

ción del gran público y la admiración de cuantos a ella se

acercaron.

Nuestro descubrimiento de la Alhambra fue tardío y,co

mo en tantas otras ocasiones, fruto de un gusto importado. Ya

hemos señalado como, trás siglos de abandono, el monumento na

zar-í fue objeto del interés de algunos eruditos dieciochescos

e incluso del de la. Academia, pero su popularización no llegó

hasta que Chateaubriafld, Washington Irving, Victor Hugo y,
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años después, Gautier y Dumas, mostraron su fascinación por el

suntuoso palacio (131).

La lectura de “El último Abencerraje” o de las “Orien-

tales” de Hugo fue el punto de partida del interés de muchos

de nuestros artistas por el edificio granadino. En palabras de

José Zorrilla:

“Avergonzado al ver que estranjeros au

tores bar llamado antes que nosotros ~ las puer

tas de la Alhambra, ya con el grosero aldabón

de la novela descabellada é insulsa, como Fío—

rién, ya con el martillo de la juiciosa y gala

na historia, como Washington Irving, heme arre

jado £ abrir el cancel de su misterioso aid—

zar al genio feliz á quien sea dada apoderar—

se de su encantado recinto.

Tales son, y no otras, las limitadas

pretensiones de mi Poema.” (132>

Como señala Fernández Almagro (133>> con anterioridad

al Romanticismo Granada había sido más un tema histórico que

literario a causa de su significación en el logro de la uni-

dad nacional, e incluso cuando se convierte en tema literario

—romancesmoriscos y fronterizos, comediasde Lope y Calderón,

crónica de Pérez de Hita... - lo hace conservando ese mismo ca—

rácter, siendo los temas de la reconquista de la ciudad, las

luchas fronterizas o la rebelión de las Alpujarras los que

atraen la atención.

Con el Romanticismo, en cambio, se descubre le Grana-

da anterior a la Reconquiste, la que por ser medieval e islá-

mica era doblemente romántica.

“iGranadal Ciudad bendita¡ Reclinada

sobre flores, / Quien no ha visto tus primores!

Ni vió la luz, ni gozó bien.! Quien ha orado

en tu mezquita/ Y habitado tus palacios,!Visi
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tado ha los espacios,/Encantadosdel Edén,”

(134)

Para Fernández Almagro, en la primacía concedida a la

Granada árabe se trasparenta algo más que un determinado gus-

to estético, obedece también a un específico criterio históri

co e incluso histórico—político: la hostilidad contra la casa

de Austria. El orientalismo de moda implicaba el. convencimien

to de que la Reconquista desvirtuó la auténtica Granada, pri-

vándola de su espíritu peculiar, que es el que alienta en la

Alhambra, el Generalife o el Albaicín <135).

Así, en la línea marcada por Davillier y después por

Gautier y Dumas, se critican cuantas intervenciones se lleva-

ron a cabo tras la reconquista de la ciudad. En evidente con-

traste con lo que Fonz o Llaguno pensabande las ciudades ára

bes, Pi y Margall escribe sobre Granada:

“Es interesante Granada por su posi-

ción y su hermosura; mas no deja de serlo aun

por sus monumentos, aunque ya desfigurados por

las injurias del tiempo y el mal gusto de los

restauradores. Desclibrese aun en todas partes

la mano de los árabes, de ese pueblo de ardien

te fantasía, que no contento con soñar aéreos

palacios para sus monarcas, cubrieron de capri

chosas labores los muros de sus casas y convir

tieron en moradasde placer las viviendas que

en la antigUedad solo estaban cercadas de ti-

nieblas.” (136)

La crítica a los “restauradores” se centró especialmen

te en el palacio de Carlos V, cuya construcción no sólo había

desvirtuado la esencia de la ciudad árabe sino que había muti-

lado el propio palacio de la Alhambra, algo que los escritores

románticos jamás - perdonaron ni al empérador ni a Machuca.

En opinión de Zorrilla:
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“La mitad arruinó con su edificio/ sin

fin alguno y sin ningún provecho;/ los muros

construyó y el fronstipiciO,/y se marchó de-

jándolos sin techo,/sin explicar el plan de

su artificio,! ni acordarse más de él... y a

lo hecho, pecho.! tCalaverada real de aquel

gran locol.” (137>

Pero no hace falta recurrir a la exaltación de la poe

s~Sa, ya que el mismo espíritu que anima a Zorrilla en su con-

dena del palacio renacentista se encuentrapresente en las opi

niones de académicos como Caveda o Enríquez. Para Caveda:

“El palacio de Carlos ‘7, construido

de su órden por Machuca, segun el gusto greco—

romano, ocupa el local que ántes correspondia

á una parte de esas construcciones árabes, con

trastando, por cierto de un modo bien desagra-

dable, su imponente y severo aspecto, con el

liviano y risueño de las fábricas moriscas en

sus alrededores levantadas. Pero si no puede

contemplarse sin disgusto esta mezcla de dos

estilos diametralmente contrarios, y dé pena

y despechopensar que para conseguirla fuó

preciso destruir una porción considerable del

monumento mas precioso que produjo el genio

del Islamismo, todav~Sa las grandes porciones

que de él existen como en los tiempos de sus

primitivos Señores, vienen a consolarnos de la

pérdida de los restantes.” (138)

Más duro e intransigente se muestra Enríquez en su

juicio:

“No quisiera recordar el espíritu de

escuela y de destruccion que en todos los si-
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glos despedazaenvidioso 6 ~Smpio las mas be-

llas creaciones art¿sticas, y que en los dias

del emperador D. CArlos demuele la mitad del

palacio de los reyes de Granada, para levantar

en su lugar otro greco—romanoque eclipsase

<como desatalentadamentedecian los aduladores

del monarca) el alcázar muz2mico, y cuyo pa-

lacio nuevo no se concluirá nunca, en castigo

de aquella profanacion inaúdíta.’1 (139)

La Granada islámica pose!a para los románticos no sólo

el encanto que le confer¡{a su carácter oriental sino también

el que éste se hubiese en gran parte perdido.

El gran secreto de Granada era su poder de evocar un

mundo desaparecido para siempre y las ruinas de sus monumentos

o las intervenciones posteriores sobre ellos —si bien son la-

mentadascon toda sinceridad— sirven de acicate a la imagina-

ción de nuestros artistas posiblemente con mucha mayor efica-

cia que si hubiesen conservado ¡integra su faz musulmana, pues,

como señala Castro y Orozco, “preferibles son las ruinas a pro

saicas y disparatadas restauraciones: escítan las unas poéti-

cos sentimientos y desprecio las otras.” (140)

Y como “hasta las ruinas con que por todas partes se

tropieza, convidan a los poetas para que alli acudan a beber

inspiraciones sublimes...’ (141>, Fi y Margall, en el volumen

dedicado a Granada de la serie “Recuerdos y Bellezas de Espa-

ña”, realiza esta poética evocaci6n del pasado esplendor gra-

nadino:

“tgranada, bello reino de Granada! tu

eres ya una sombra, pero sombra augusta de lo

que fuiste...

iGranada, bello reino de GranadaJ ¿Que

has hecho hoy de tu cetro? ¿Como yace ya coro

nada solo de flores la que ciñó en otro tiempo

una diadema? Llega ó nuestros oidos un rumor
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triste como el de las hojas secasde tus árbo

les cuando las arrastra en otoño el viento de

la tarde, y adivinamos qué es ese rumor sinies

tro. En la colina en que está sentado tu pala

cío suenan pasos lentos de caballos, y son

esos caballos los que llevan fuera de sus mu-

ros al último de tus reyes. Llora, reino des-

graciado, llora porque han llegado para ti ho

ras de duelo y de amargura; ha llegado para ti

la hora de la muerte.” (142>

Lo que confiere a Granada ese carácter sublime que en

ella hallaron los románticos —obvio es decirlo— es el conjun-

to de la Alhambra. No en vano, Jacinto de Salas y Quiroga, al

describir las diversas ciudades españolas, escribe:

“Unas estan en la sierra,! las demas

en la llanura;! todas prontas a la guerra y

adornadas de hermosura;/tOdas nobles y leales!

do un traidor no hubo jamas;/todas fAenen ca-

tedrales; todas su torre calada.../pero una

Alambra hay no mas,/y esa Altmibra es de Gra-

nada.
Alambra! . .. Alambral . . . palacio/que

el Genio de la Armonila! de hermosos sueños líe

no’

Fortaleza de topacio! abierta a la luz

del dia,/que el árabe construyó! .../en donde

un mágico acento! se escucha> en tanto que ba—

ña! la luna tu pavimento!...! Orgullo de toda

España.” (143)

Una de las primeras descripciones de la Alhambra (que

hemos encontrado en un medio de tan amplia difusión como es un

diario> data de 1831 y apareció bajo el b[tulo de “Recuerdos

de la Alhambra” en la sección de “Variedades” de “El Correo Li
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terario y Mercantil”.

El anónimo autor realiza una pulcra descripción del mo

numento y de sus partes principales: salón de Embajadores, pa

tic de los Leones, sala de las tos Hermanas, etc.4 sin demos-

trar excesivo entusiasmo aunque no deja de alabar la “capricho

sa variedad de adornos” del salón de Embajadores, el “aspecto

encantador” de los Baños y lo “maravilloso” del conjunto (144k

Un tono decididamente más romántico tiene el articulo

publicado en enero de 1837 por el “Semanario Pintoresco” titu

lado “La Alhambra”. Siguiendo la tónica que se hará general en

esta época, el autor ve el palacio como “ideado para el repo-

so, la molicie y el placer”.

“Alli se estendian patios embaldosados

de mérmol blanco, cercados de ligeros pi5rticos,

apenas apoyados sobre columnas esbeltas, aére-

as, como los troncos de las palmeras: brotaban

en niedio de fuentes, cuyas limpísimas aguas,

despuesde correr por canales de marmol y re-

posar en espaciosos pilones, iban a llevar su

frescura al seno de los mas ocultos retretes.

Alli se desplegabancanastos de flores y de

plantas fragantffsimas, a la sombra de aquellos

árboles de medio dia, cuya vegetación es tan

frondosa y tan vistosa y regalados los frutos.

Bajo galenas que continuaban aquellos cenado

res de verdor, y que por lo sutil de los ver-

dores de sus hojas y la delicadeza de sus ador

nos, se las apostaban a los ramages mismos de

los árboles, se abrian innumerables aposentos,

como otros tantos modelos de elegancia, rique

za y gracia. Sus pavimentos de marínol, sus pa

redes incrustadas de partículas de loza; des-

lumbraban la vista con la variedad de sus re-

flejos: en el techo, configurado en media na-

ranja, se velan en relieve de estuco aquellos
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caprichosos dibujos de las telas de la india,

tan raros en sus movimientos y tan multiplica

dos e inadivinables en sus jiros y rodéos. 8n

aquellos productos del arte mas paciente e in

genioso, brillaban diestramente combinados los

colores mas sobresalientes; y el artista, co-

mo admirado de su misma obra, y prendado de

aquellos sitios, había sembrado por donde guie

ra versos, fragmentos de romances e invocacio

nes del nombre de Dios, de la gloria de la na

ción árabe y de elogios de la Alhambra.” (145)

Continúa el artículo con una descripción bastante su-

perficial de los diversos aposentos de la Alhambra, para con-

cluir con una interesante alusión al carácter híbrido del mo-

numento, que si bien no es en todo cierta-, sí merece resaltar—

se porque se aparta del tópico de la originalidad del arte ára

be, tantas veces repetido en relación con el edificio nazarí:

“El plan de la Alhambra es completamen

te romano: sus patios, pórticos, galerías y

salas de baños estan exactamentemodeladas por

los palacios de los grandes personages de la

corte de Justiniano. La ejecución es oriental,

y recuerda las tiendas del desierte: la forma

de las salas es redonda, dábales la luz por to

das las puertas: los pormenores de su arquitec

tura son góticos.— Los dibujos de los techos

estan tomados; corno se ha dicho de las telas

indianas ychinas. Se encuentran en fin en la

disposición y figura de la Alhambra algunos re

cuerdos de los monumentos judíos y de las rui-

nas de Nínive y Babilonia...” (146)

En 1839 se publicaba la Memoria Histórica leída por el
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académico José Castro y Orozco en la apertura del Museo pro-

vincial de Granada en agosto de ese mismo año. En el recorri-

do que efectúa el autor por las diversas épocasdel arte grana

dino no podía faltar una mención especial a la Alhambra~

volviendo nuestros ojos ~ ese qL.-

gante que ciñe la ciudad con sus brazos, é esa

Alhambra, creacion portentosa del genio, á ese

palacio de las Radas, que Chateaubriand vino

á admirar despues de haber visitado las ruinas

de Atenas y Corinto, y cuya celebridad atrajo

á Wasingthon Yrving desde los remotos lagos de

Filadelfia... Esa es la apoteósis de los ar-

tistas árabes de Granada. Sobre los matizados

mármoles de su pavimento; al misterioso refle

jo de aquella luz trémula que penetra por sus

agimezes; dentro en fin de este alcázar de

cristal que rebosa y se derrama, no es dable

resistir á la magia que nos rodee, ni concebi

mos ilusion que nos parezca entonces irreali-

zable.” (147)

Como vemos, al tratar de la Alhambra los eruditos se

transforman en poetas, pues, como dice el mismo Castro y Oroz

co: “No exijais de mí una descripción minuciosa da las belle-

zas que encierra este célebre monumento histórico. La Alham-

bra se admira, no se describe.” <148>. Quizá por ello Cavada

escribe acerca de la Alhambra algunos de los más encendidos

elogios que se pueden encontrar en su Ensayo Histórico:

“El patio de los Leones, el de los Es

tanques, el salon de las dos Hermanas, el de

los Embajadores, que constituyen el principal

mérito de la Alhambra, reunen la novedad á la

extrañeza, la profusion de los ornatos £ su de

licada ejecucion, y con sus elegantes y delga-
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das columnas; con sus arcos esbeltos y lige-.

ros, con sus estucos y mosáicos, con sus ri-

sueñas fuentes y surtidores, nos hacen dudar

que sea una ficcion el palacio de las hadas,

y nos presentan la realidad como un encanto.

(149>

Demostrando especial entusiasmo ante la rica y origi-

nal ornamentacif$n del palacio granadino:

“Porque ¡cuánta originalidad, cuánto

esplendor en los detalles, é ingenio y trave-

sura en la invencion, y capricho y diligencia

en el ornato, no encierra el palacio de la Al

hambra! Techos riquísimos y matizados de oro,

azul y bermellon; columnas de mármoles esbel-

tas y ligeras; azulejos de vistosos colores y

elegante dibujo; delicadas y minuciosas axara

cas; lujosas y brillantes almocárabes de la-~

zos; grecas y letras floreadas; graciosos pa-

bellones; pechinas y bóvedas estalactíticas

de peregrine forma y extraña y agradable no-

vedad, nada se omitió para convertir el pala-

cio en una mansion encantada.” (150)

Si Caveda considera la Alhambra un “palacio de hadas”,

una imansión encantada”, idéntica sensación encontramos en En

ríquez, para quien se trata de un “palacio encantado”. Así la

calificaría tanto en su articulo sobre arquitectura árabe, pu

blicado en 1846 en la Revista Literaria de “El Español”, como

en su posterior discurso de ingreso en la Academia de San Fer

nando, de 1859, en el que repite textualmente cuanto sobre el

famoso monumento había ya referido en el citado artículo.

Enríquez insiste en la riqueza, originalidad y varie-

dad del conjunto, pero en su referencia a la Alhambra destaca

sobre todo la relación que establece entre ésta y el templo
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de Salomón, relación que mucho tiempo después ha vuelto a se-

halar un autor de nuestros dhfas~ Oleg Grabar (‘Sí):

y sobre todo ese palacio encanta-

do de la Alhambra, cori sus laberintos de es—

beltísimas columnas de alabastro, que sostie-

nen preciosos templetes de filigrana, con sus

arcos y sus bóvedas estaíactgticas y pinturas

romancescas, y con sus infinitas fuentes que

rebosan y se derraman sobre fantásticas escul

turas. á través de cuyos raudales (como decian

los granadXes) parece que se derrite la dura

piedra. Allí la memoria encuentra siniboliza-

dos los canelones de caprichosas estaléctitas

que adornan las cavernas de la Arabia: el mar

de bronce del templo de Salomón, cuyo recuer-

do duraba vivo entre las gentes del desierto;

la severidad melancólica y sublime de los mo-

numentos que se retratan en las olas del fe-

cundo Nilo; al lado de las preciosas labores

de la Persia y de los vivísimos colores de la

India; y finalmente allá se espaciabael alma

por las habitaciones tibia y deliciosamente

iluminadas por la blanda luz que apenaslogra

penetrar los calados atauriques, teñidos de

azul-, de púrpura y de oro, que prestan á los

rayos cambiantes del iris, y bañadas por un

ambiente perfumado por los jardines que las

circuyen.” (152)

Pero, sin duda, el estudio m4s interesante sobre la

Alhambra realizado en estas fechas es el que hace Pi y Mar-

gall en el volumen VII de “Recuerdos y Bellezas de España”,

dedicado a Granada. En Uy la soberbia prosa de Pi y Margall

se acompañapor numerosas litografitas de Parcerisa a través

de las cuales aparecen ante nosotros diversas vistas del mo—
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nurnento, desde las más claramente pintorescas hssta verdade-

ras laminas científicas en las que se estudian los distintos

tipos de capiteles, los modelos de azulejos o las diversas te

chumbres empleados en la Alhambra.

“La Alhambra en medio de su abatimien

to conserva sin embargo patios y salones que

revelan su antigua magnificencia, patios y sa

lones que merecen ser guardados como ricas jo

yas, que merecen ser estudiados como modelos

de una arquitectura que emigró con un pueblo

proscrito; que merecen ser leidos como libros

en que estan encerrados los mas tiernos y pia

dosos conceptos de hombresde la mas ardiente

fantasía.” (153>

El procedimiento seguido por Pi y Margall consiste en,

tras un estudio histórico inicial, ir describiendo el palacio

sala por sala haciendo hincapié en las más relevantes. Así,

del patio de los Arrayanes - señala:

“En vano se pretende detener los ojos

en el vestíSbulo que le precede: el ambiente,

la luz, la frescura del patio llevan trás sí

la vista, el corazon, la fantasía. Se está ya

en él, y apenasse sabe gozar de todos sus en

cantos: la originalidad de su arquitectura,

sus aéreas galenas; sus caladas puertas, sus

preciosos alhamíSes, las ricas estancias que

se vislumbran al través de sus arcos-, sus

fuentes, su vegetacion, los reflejos de sus

estucados muros en las aguas del estanque, el

murmullo de las auras que agitan los espesos

mirtos, la transparencia del cielo, el mismo

silencio que reina alrededor, todo embarga.á

la vez su ánimo y le turba y le confunde, de—
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j~ndole por algun tiempo sumergido en un mar

de sensaciones desconocidas que apenas pueden

revelarle mas que la armoní[a que brota del

conjunto.” (154)

En el “Sello, muy bello” sa2n de Embajadores desta-

ca:

“El moséico, los estucos, la cti~pula,

los miradores, todo presenta una gran vane—

dad de combinaciones, ya geométricas, ya de

capricho, que apenaspueden seguir sin esfuer

zo los sentidos.” (157)

El Patio de los Leones constituye idéntico ámbito,

concebido para la sensualidad y los palceres, que el de los

Arrayanes:

“Descubrénse allí en toda su fuerza

genio.y la fantasía de los árabes: ¡que no

darla uno por ver aun flotar entre las colum

nas á merced del viento el listado pabellon

de seda recamadode oro! ¿para descansary me

ditar halagado por las templadas brisas que

agitaran en otro tiempo árboles y flores? -

ique bien se concibe aqui esa voluptuosidad

tan decantadade los ~rabesL tque bien se con

cíbe aquí que reyes poderosos> olvidando su

grandeza y podenito, se quejasen y suspirasen

abrasados por el fuego de unos ojos negros!”

(156)

Por último, de la sala de las Dos Hermanas—seguramen

te su preferida- escribe:
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“No hay otra cámara mas rica ni com—

pleta que esta.., la superficie de sus altos

muros desaparecepor entero bajo sus relieves

de estuco y su wosat=ode azulejos; su deslum

bradora bóveda estalacti-uica brilla aun con la

luz que despide su hermoso ventanage, abierto

entre las columnitas simuladas que la sirven

al parecer de apoyo... flelumbran aun su oro y

sus colores, conservándosesus miniados dibu-

jos en el fondo de los atauriques, reina en

todas sus partes la armonía: no cabe ya á la

verdad mayor belleza ni mas acabado conjunto.

Se goza aqui mirando, se sueña viendo, crece

la fantasía soñando y puebla el salon de acm

bras misteriosas, de seductoras bellezas, de

sultanas cargadas de deslumbrante pedrería,

de doncellas que la rodean con fragantes pebe

teros, de genios que se escondenen los estre

llados senos de la inmensa bóveda. . No hay

en el mundo objeto con que poder comparar es-

ta sala y esta techumbre: los árboles salpica

dos de rocío en que el sol refleja sus colo-

res, las bóvedas de las grutas filtradas por

las aguas, esos erizados montes de sal piedra

que brillan como un mar de perlas, apenasdan

una ligera idea de lo que presenta este recin

to.” (157>

Con el entusiasmo producido por la Alhambra contrasta

el escaso interés prestado al cercano Generalife, cuyos pabe-

llones y jardines parecen reservados exclusivamente a la admi

ración de los literatos más que al estudio de los eruditos,

Así,- en la Leyenda de Al—Hamar el Nazarita, escribe

Zorrilla:

“!Oh palacio de la zarnbra,!Camarínde
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los festines,! Alto rey de los jardines,! De

aguas vivas saltador,/ Real hermano de la Al-

hambra,¿Pabellón de auras s«aves,/ Favorito

de las aves/Y del alba mirador:

De los pájaros el trino,!ne las auras

el arrullo,! De las fiestas el murmullo/ Y del

agua el manso són,/Dan el ámbito divino/De

tu alcázar noche y día/Una incógnita armonía/

Que embelesael corazón(.

Encantado laberinto/Consagrado á los

placeres/Tú escalón del cielo eres,/Tú por-

tada del Edén./En tu mágico recinto/Escribió

el amor su bistoria,/Y á los justos en la glo

ria/ Las huríes se la léen.” <158>

Y no es de extraijar que en nuestra primera novela ro—

mántica de tema granadino, “Doña Isabel de Solís, Reina de

Granada” (1837>, Martínez de la Rosa emplee como escenario el

mágico recinto del Generalife:

“Al entrar en el patio del Generalife

Albo Hacen y su esposa quedaron tan pasmados,

cual si de repente se hallaron en la region
del paraiso: iluminadas las columnas de jaspe,

que parecian de cristal transparente; los cha

piteles esmaltados de púrpura y de azul, para

que resalten mas y mas sus labores, (como aun

se advierte hoy dia, á pesar de la lima del

tiempo>; saltaba por cien partes el agua de

las fuentes; perdíase á lo lejos la vista en

la larguisima calle de cipreses; y al. extremo

opuesto, por en medio del vestíbulo y de la

hermosa galeria, se divisiba un templete ‘6 re

cinto, que parecia suspendido en el aire. Adon

de quiera que volviesen los ojos Albo Hacen y

Zoraya, hallaban nuevos motivos de admiracion
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y de recreo: sí cansadatal vez la vista de

las luces, y el alma y los sentidos de tan vá

nos y agradables objetos, se retiraban unos

momentos á la galería fronteriza á la Alham-

bra, disfrutaban indecible deleite en permane

cer alli solos, contemplando 6 sus plantas el

terreno quebrado, las huertas y los jardines;

mientras allá 5 lo lejos, acrecentandola os-

curidad lo corpulento de las torres y muros,
divisaban no sin delicia la sombra colosal del

alcázar.” (159)

Definición del estilo mudéjar

Uno de los principales logros de nuestra historiogra-

fía artística durante la primera mitad del siglo XIX fue el

“descubrimiento” del mudéjar como estilo diferenciado, un esti

lo que tan enorme repercusión habría de tener en la arquitec-

tura española de las últimas décadasdel siglo.

Hasta entonces los edificios mudéjares habían venido

considerándosedentro de la arquitectura hispano—árabe,sin

establecerse ningún género de distinción.

Fue Llaguno el primero en distinguir un tipo de arqui

tectura en la que se hermanabanrasgos ~irabes y cristianos, ca

racterizada por la utilización de arcos apuntados, decoración

de azulejos y techumbres de madera, a la que denominó “mozéra

be” por pensar que había sido practicada por los cristianos

mozárabes en los territorios reconqujistados (160).

El error de L.laguno al aplicar a esta arquitectura una

denominación impropia, correspondiente mejor a otro estilo

igualmente híbrido pero muy anterior cronoldgicamente, tuvo un

amplio eco en los historiadores y estudiosos de la primera uit

tad del siglo XIX.
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Para Caveda —opuesto a la tesis sostenida por Hope y

Ford sobre la falta de una arquitectura propia en los reinos

cristianos— antes del siglo XIII en los edificios cristianos

sólo algunos rasgos aislados denotan influencia islámica, tun

damentalmente en lo que atañe a la ornainentación <161). Y es

sólo a partir de finales de este siglo cuando gótico y árabe

se funden en las obras de los arquitectos moz~jrabes:

“La verdad es que para encontrar un

edificio, en que la escuela de estos orienta-

les aparezca completamentedesarrollada> y

predomine con sus principales distintivos, ha

de buscarse entre los construidos desde los

últimos años del siglo XIII. A partir de esa

época el gótico y el árabe, vienen a confun—

dirse por los arquitectos muzárabes, en la to

rre de Santa MaÑa de Illescas; en la iglesia

de la colegiata de Calatayud; en San Miguel de

Guadalajara; en el castillo de Coca; en el al

cázar de Sevilla; en la casa de Pilatos de la

misma ciudad; en la torre de Mértoles; en el

artesonado de la bóveda del convento de San

Antonio el Real de Segovia, y de la iglesia

del Corpus Christi; en la Puerta del Sol de

Toledo.. .“ <162)

En el discurso de Caveda llama la atención su persis-

tencia en el error difundido por Llaguno y su asociación del

mudéjar con el estilo gótico —ya implícita en Llaguno, que ha

blaba de “arcos apuntados”—, por lo que no aparecería antes

de fines del XIII.

En cuanto a la serie de edificios que enumere como re

presentativos de este género de arquitectura —todos ellos mu—

déjares o, cuando menos, con evidentes rasgos de mudejarismo—

es necesario puntualizar que muchos de ellos son igualmente ci

tados en los capítulos que dedica a la arquitectura árabe co—
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mo edificios genuinamente islámicos, lo que denota que Caveda

no tenía muy clara su adscripción a un estilo arquitectónico

concreto.

Así, al referirse al “tercer período de la arquitec-

tura árabe”, cita como ejemplos la puerta del Sol de Toledo,

la torre de Santa María de Illescas, el alcázar y la casa de

Pilatos de Sevilla o San Miguel de Guadalajara (163).

Siguiendo lo expuesto por Caveda, Patricio de la Esco

sura y Pérez Villaamtl consideraron ‘mozárabes”, es decir, fu

sión del estilo gótico y el árabe, obras como la torre de Illes

cas o el convento de Santo Domingo en Calatayud. Sobre Illes-.

cas, escriben:

la torre de Santa María de Illes-

cas es un monumento notable, no solo por su

primor individual, digámoslo así, sino por el

género mismo á que pertenece, y es el de la fu

si6n y mezcla de los estilos gótico y arábigo

en uno solo que pudiera llamarse mozárabe.”

(154>

Y del convento de Santo Domingo de Calatayud, afirman:

“Si no fuera para los árabes regla in

variable la de no prodigar el adorno en la par

te exterior de sus mezquitas, pudiera creerse

que fué en sus principios la iglesia de Santo
Domingo de Calatayud edificio por ellos cons-

truido: pero la circunstancia dicha, y mas que

todo el primor, la magnificencia de la arqui-

tectura misma del edificio nos mueven á creer
4

que debe ser obra de artífice mozárabe y fe-

char del siglo XIII, sino de principios del

XIV»’ (165)

0

O

O
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Junto al término “mozárabe” y para referirse a edifi—

éjares como la iglesia de Santa María de Guadalajara,

utiliza en ocasiones el término de “arábigo—español”

menor fortuna (166).

Pero Escosura —como babia hecho Caveda (167)— conti—

iderando obra islámica edificios tan t=picamentemudé

-mo la sinagoga del Tránsito y, sin embargo, al mismo

es capaz de descubrir la ra~tz árabe latente en la ar—

ra del gótico final refiriindose a un estilo “gótico—

para definir la fachada del palacio del Infantado:

“Sí esta fachada es buena, corno en

efecto nos lo parece, todavía juzgamos de mas

primor la galeria que sirve de coronamiento al

edificio, y está construida en el estilo góti

co—arábigo con grande inteligencia y rnaestrii.a.

La simple vista basta para que se par

ciba en la construcción á que nos referimos un

cierto no sé qué de oriental, que acaso con-

siste en que así los huecos del intercolumnio

como los claros del trepado están combinados

de manera que dan paso á la luz con cierta

economia y recato, dejando la parte interior

en la oscuridad, relativamente á la exterior.”

(168>

Junto a la esporádica utilización por algunos autores

inos como “arábigo—español” o “gótico—arébigo”, duran—

primeros años del siglo XIX se fue progresivamente afian

1 de “mozárabe” al tiempo que hacía su aparición otro

aria también de considerable fortuna, el término “mons

1, en 1846 Luis Fernández—Guerraescribía:

“La mayor parte de los edificios que

se alzaban en los pueblos reconquistados, los

constriñan artistas árabes, ¿ españoles que
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dellos aprendieran; resultando de esto un gé-

nero que por entónces se llamó mozárabey mas

adelante morisco, y que conservaba mucho del

carácter arábigo, as~ en los enlaces de las

puertas, ventanas y artesonados, como en el

uso de los azulejos y otros accidentes.” <169)

Y en una fecha tan avanzadacomo 1866 -después de la

ión de los estudios de Amador de los Ríos sobre arqui

mud4jar— ai~n sequía empleándoseel termina “mozárabe”

ónimo del de “muddjar”, por ejemplo, en un discurso

émico José María I-Iuet:

“Del género de construcción que los

árabes nos trajeron y perfeccionaron: de su

natural ejemplo é inevitable influencia en los

que al mismo tiempo, ó poco despues, se ejecu

taban en los territorios arrancadosal Isla-

mismo, nació otro género distinto, peculiar

y exclusivo en nuestras poblaciones, descono-

cido fuera de la Península, no ménos fecundo

en bellezas, y muy digno de fijar nuestra aten

cion. Ya recordareis que en este recinto se ha

demostrado, con suma erudicion y conocimiento,

la existencia del género Mudejar ¿ Muzérabe,

como otros lo apellidan.”. (170)

Pero, volviendo a la década de los años cuarenta, he—

señalar que, salvo excepciones, el mudejarismo pasó

amentedesapercibido para nuestros estudios incluso en

como el toledano en el que la arquitectura mudéjar se

tó con toda su fuerza creadora durante un dilatado pe

e tiempo.

Cuando en 1848 Manuel de Assas publica su “Album Ar-

de Toledo” considera todavía dentro de la arquitectu—

e toledana edificios como las sinagogasdel Tránsito y
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María la Blanca, Santiago del Arrabal o la casa de

lo establece como diferencia el que las obras construí

stilo islámico para cristianos suelen tener algunas

isticas distintivas obligadas por la diversidad de re

de rito. Los cinco caracteres definitorios que seña—

des orientados en las iglesias,

lleras, constituyendo el único vano de las ventanas

s dúplicas.

culos en los tejaroces.

iras de seres animados entre los detalles de la ornamen

cosa expresamente prohibida por el CorSn.

:ripciones de las cenefas, escritas en latin o en cas—

con letras monacales, o con cualesquiera otra de las

a la sazón entre los fieles de la Iglesia Romana. <171>

La división en tres periodos de la arquitectura árabe

hecha por Assas y la inclusión en ellos de los eclití

~éjares, fue seguida prácticamente al pie de la letra

itos con posterioridad escribieron acerca de la arqui—

toledana, como Sixto Ramón Parto o Gustavo Adolfo E~c

ste último amplía las características que para definir

a de las etapas daba Assas e incluye en la primera San

Santa María la Blanca y en la segunda la sinagoga del

o, la ornamentación de la de Santa Maria la Blanca, los

del alcázar del rey Don Pedro y la casa de Mesa.

El primero en ver con claridad la diferencia existen—

e los edificios propiamente islámicos y los construidos

flujo islámico pero al servicio de las necesidades de

nidad cristiana fue Amador de los Ríos.

Ya en 1844, en su “Sevilla Pintoresca”, destaca la su—

erenciación que realiza entre el espíritu que anima la

.cción de la Alhambra y el que algunos años más tarde

rá a Pedro It la reconstrucción del Alcázar de Sevilla:

“No es el Alcazar de-Sevilla uno de

aquellos, que como la Alhambra, conservan la



441

Éndole propia de la arquitectura árabe: de

mas grandiosas formas, si bien no tan conclui

das y delicadas, de aspecto mas severo ofrece

a la vista del observador no menos asuntos de

estudio. Not~se en él que a pesar de haber si

do reedificado por artistas árabes y siguien-

do los modelos de aquellos, había ya pasado al

dominio de los cristianos, y el carácter de es

tos ha influido en gran parte en sus formas y

dimensiones. La arquitectura bizantina se ve

mas bien en el Alcazar de Sevilla que en la

Alhambra de Granada: esta encierra en su seno

toda la riqueza del ingenio oriental: aquel

respira sin embargo mas elevacion y grandeza.”

(172>

Un año más tarde, en la “Toledo Pintoresca”, si bien

a dentro de la arquitectura islámica edificios como

ría la Blanca —segundo periodo de la arquitectura ará

la sinagoga del Tránsito y Santiago del Arrabal —ambos

>s en el tercer periodo de la arquitectura arábiga— plan

ión la distinción de un periodo concreto dentro del ar

español al que denomina “mozárabe” o “morisco” (173>.

“El arte árabe que babia pasado por

los diferentes períodos de la imitacián, de la

transicion y de la propiedad ú originalidad,

debia experimentar aún otra transformacion en

manos de los arquitectos mozárabes, que mora-

bar’ las ciudades conquistadas por los cristia

nos. El Alcázar de Sevilla y otros muchos ecli

ficios levantados por los musulmanes bajo el

dominio de los castellanos daban ya indicios

de esta nueva época, que debía ser la última

de tan rica arquitectura, llamada 4 influir

en el nacimiento de otra no menos abundante y

bella.” (174)
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‘ara Amador de los Ríos este periodo “mozárabe” o “mo

=presenta el momento final de la arquitectura islámi—

aña, posterior a la conquista de Andalucía por las

ristianas. Serían los conquistadores los que, al en—

zontacto con la refinada vida de sus enemigos y cono—

“suntuosos palacios y deliciosas quintas”, no pudieron

~e a su imitacion.

“Así fué que desde la época del cita-

do rey don Pedro, principiaron á tener los pa

lacios de los magnates castellanos cierto ca-

rácter determinado, que se asemejaba en gran

manera al de los edificios árabes; la distri—

bucion, las fuentes> los jardines y aun el lu

jo de inscripciones que habian ostentado los

monumentos muslímicos, pasaron á las casas de

los próceres V f-ijos—dalgo, llegando é tal

punto esta reconocida influencia que las igle

sias nuevamente edificadas y hasta los paños

y ornamentos prop±os de los oficios divinos

eran adornados á la manera arábiga.” (175)

La época de esplendor del estilo 14mozárabel~ correspon

ies a los reinados de Pedro 1, Juan TI y Enrique IV,

precisamente a un momento de amplio desarrollo en

Ltectura gótica española que dejaría sentir igualmente

iencia sobre el nuevo estilo:

“Pero los arquitectos mozárabes no pu

dieron por otra parte sustraerse ¿ otro género

de influencia, que se reconoce desde luego, al

examinar los edificios de que hablamos: la ar

quitectura gótica—gentil> apareciendo dotada

de toda la suntuosidad y elegancia que se no-

ta en los templos de aquella época, fué llama

da tambien á poner algo en estos palacios y
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sus bóvedas peraltadas, y sus arcos de ojiva

se vieron revestidos de delícaddisimas labores

de ataurique, bordando sus muros graciosas fa

jas de ajiceras,” (176)

Para Amador de los Brios, el estilo mudéjar está liga-

do esencialmente a los palacios andaluces y toledanos de fines

de la Edad Media, prolongándose incluso en época renacentista

en obras de Egas y Covarrubias <177) mientras que todo lo an

tenor al siglo XIV lo considera como obra islámica.

Estas mismas ideas son de nuevo expuestas por Amador

de los Ríos en los artículos sobre arquitectura árabe publica

dos en 1846 en el “Boletín Español de Arquitectura” <178).

Sería en su discurso de recepción en la Real Academia

de Bellas Artes de San Fernando> le~do el 19 de junio de 1859,

donde Amador de los Rfos lograría definir en sus líneas esen-

ciales el estilo mudéjar al que, por fin, concede esta denomi

nación, rectificando antiguas inexactitudes.

~‘Al bosquejar en la Segunda Parte de

mi Toledo Pintoresca la historia de la arqui-

tectura arábiga, señalé bajo el titulo de Ar-

quitectura mozárabe Lodos los monumentos que

guarda la ciudad imperial, debidos a sus anti

guos níharifes mudéjares. Nuevos estudios,

examen mas detenido de aquellas y otras tábrí

cas de igual índole y naturaleza, así como

también largas y muy provechosas consultas con

los más entendidos arqueólogos de nuestra pa-

tria, me han movido a rectificar aquella cla-

sificación, dando a dicho estilo arquitectóni

ce el nombre de mudéjar, dnico que se adecua

a su origen y a su sucesivo desarrollo.” (179)

El mérito de Amador de los Ríos no reside exclusiva-

mente en haber sabido encontrar la mejor denominación para el
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uie nos ocupa sino, ante todo, en definirlo, valorarlo

ficar sus principales monumentos. En su opinión se

“una de las más interesantes fases de la civilización

(180), generadora de un arta específicamente hispa-

no tiene par ni semejante en las demás naciones meri

(181)—, auténtica fusión entre oriente y occidente.

Amador de los Ríos fue el primero en diferenciar den—

mudejarismo una serie de fases sucesivas asociadas cro

y estilís-t-icamente a los estilos cristianos peninsu—

econoce una primera fase en la que aparece ligado al

‘ománico (182>, si bien considera que su época de es—

sobrevino tras la conquista de Sevilla por Fernando

indo la arquitectura gótica estaba ya plenamente arrai

los reinos cristianos.

A partir del siglo Xlii el estilo mudéjar se desarro—

aspecialmente en torno a dos focos: Sevilla y Toledo.

lía el gótico se une a la arquitectura almohade en las

s mudéjares de San Marcos, Santa Catalina y Omniurn Sanc

En Toledo el influjo islámico había alcanzado incluso

opia catedral, en cuyo triforio Pedro Pérez empleó ar—

ulados y en la que numerosas sepulturas presentan deco

e inscripciones érabes. Identifica Amador de los Ríos

amente todo el mudéjar toledano, hasta entonces consi

en su mayoría como obra islámica, citando la iglesia de

o del Arrabal, Santo Torné, la Concepción, las amago—

Santa Maria la Blanca y del Tránsito y diversas torres

les (183).

A partir del siglo XIV el arte mudéjar se centraría es

nente en la arquitectura civil, debido al afán de imita

la forma de vida islámica por parte de los grandes se

zristianos -:

“Pagados de su fausto los conquistado

res, que al tender la vista por la pintoresca

Andalucía, hallaban donde quiera suntuosos pa

lacios y quintas deliciosas, habíanise molina
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do a hacer suyas todas aquellas galas, gue re

velaban la vida muelle y voluptuosa de los ma

hometanos, Convidando al goce de los placeres

mundanales...” (187>

I3ajo la sugestión de los restos de la Alhambra y del

Generalire Pedro 1 de Castilla hizo restaurar por arquitectos

granadinos el antiguo Alcázar de Sevilla; siguiendo su ejemplo,

muchos nobles cristianos emplearon en la construcción de sus

palacios alarifes mudéjares, dando lugar a una de las más ca-

racterísuicas y espléndidas fases del. mudejarismo:

“Pero donde mas cumplido desarrollo al

canza esta manera de construir, donde se con—

suma de un modo sorprendente la fusión del ar

te arábigo y del arte cristiano, produciendo

un todo verdaderamentemaravilloso es en los

alcázares y palacios de los prelados y próce-

res de Castilla, cuya opulencia, excitada por

el ejemplo del rey U. Pedro, quiso emular tam

bién las suntuosas fábricas del arte granadi-

no.” (185)

La presencia de Amador de los Ríos en la comisión en-

cargada de redactar los “Monumentos Arquitectónicos de España”,

explicaria el que en la introducción de la obra (en la que se

realiza una clasificación de los distintos estilos artísticos)

el mudéjar aparezca como un estilo específico dentro del arte

cristiano (186). -

Sin embargo, en el mismo año de 1859 en que son publi -

cados los “Monumentos Arquitectónicos...”, Enríquez y Ferrer

afirma en su discurso de ingreso en la Academia que el arte mu

sulmán fue poco a poco infiltréndose entre los cristianos, los

cuales terminaron por imitarle con total fidelidad sin que,

por lo tanto, pueda hablarse de un estilo diferente, sino airo

plemente de un único estilo empleado tanto por musulmanes co-
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.stianos

“¿Qué extraño es por cierto que, vis-

tas con admiracion y estudiadas con empeño las

grandes construcciones de los pueblos conquis

tados por los cristianos, fuesen las que estos

emprendieron entonces la fiel expresion del ar

te muzliTnico?” (18?>

entro cJe la arquitectura mudejar el edificio más admi

1 Alcázar de Sevilla del que se hace una valoración

uy similar a la que comentamosal referirnos a la Al

n 1836 “El Artista” —auténtico manifiesto del Fornan—

adrileño— dedicaba un amplio artículo al monumento se

n el que se destacaba el estadodeabandonodel edifí—

necesidadde someterlo a una adecuadarestauración

n 1839 otra revista madrileña, el “Semanario Pintores

icaba un artículo sobre el alcázar del erudito sevi—

n Colón y Colón, ilustrado con un grabado representan

rta principal.

1 igual que hará dos años despuésen su “Sevilla Ar—

Colón y Colón considera el alcázar obra árabe en su

1 y realiza de él una minuciosa y entusiasta descrip—

=ntando,igualmente, su deficiente estado de conserva—

“Lo primero que se pisa en el alcazar

es un magnifico salon que se atraviesa de fren

te y en seguida otro; se llega al gran patio

de figura casi cuadrada, que esta rodeado por

el piso bajo de columnas de marmol, que susten

tan arcos calados, en donde luce todo el pri—

mor de la arquitectura trabe... Las habitacio-

nes estan engalanadas de ingeniosos y delica—
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dos dibujos que forman caprichosas labores he

chas con pedacitos de azulejos de varios colo

res, que cubren la pared... Toda la madera de
los techos, puertas y ventanas es de alerce y

estan labrados con pedazosentallados que for-

man labores primorosas retocadas con filetes

de oro y pintura, pero han perdido los colores

que los embellecían.., pero la obra que hay en

el alcazar digna de mayor atención, es el sa—

lon que llaman de los Embajadores, una descrip

clon por perfecta que sea no puede dar idea

del esfuerzo que allÁ hizo la arquitectura ára

be...” (189) -

No es de extrañar que, como ocurriera con la Alhambra

el edificio sevillano fuera pronto objeto de inspiración para

los poetas que veían en él un símbolo del refinamiento y la

sensualidad de Oriente.

Esproncedaescribe en el “Pelayo”:

“Un alcázar de pórfido luciente/ junto

al famoso Betis se levanta,/de la riqueza y es

plendor de Oriente/ los muros y artesones abri

llanta;! las puertas son de bronce refulgente,!

Y con soberbia yaparato espanta/fuerte escua-

drón en torno de guerreros/con sendas lanzas

y semblantes fieros.” <190)

El mismo Espronceda, en su novela histórica “Sancho

Saldaña”, realiza una minuciosa descripción del edificio:

“La extension de este suntuoso edifi-

cio era grande, y aunque su planta era irregu-

lar como la de todos los alcázares y castillos

de la época, presentaba esterior é interiorrnen

te un aspecto de magnificencia superior á todo
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encomio, y para que su perspectiva fuese más

agradable, estaba rodeado de floridos jardines

en los que la voluptuosidad de los adoradores

de Mahoma habia dejado su huella. El interior

del alcázar tenía grandes zaguanes, estensos

patios losados de mármoles preciosos, cuyos al

rededores dejaban ver anchasgalerías con ar-

cos llenos de follajes y calados arabescosde

admirable mérito.
Puentes de alabastro ocupaban los cen

tros de dichos patios, cuyos cristalinos sal—

t adores refrescaban aquella atmósfera perfuma

da.” (191)

Pero quizá el poeta que mejor supo cantar al alcázar

sevillano fue el duque de Rivas. En uno de sus romanceshistó

ricos, titulado precisamente “El Alcázar de Sevilla”, escribe:

“Magnifico es el alcázar! con que se

ilustra Sevilla,/deliciOSOS sus jardines,/su

excelsa portada rica./’De maderos entallados,!

en mil labores prolijas,/se levanta el fronsti

picio! de resaltadas cornisas;! y hay en ellas

un letrero,! donde, con letras antiguas,! “don

Pedro hizo estos palacios”,! esculpido se divi

sa. 1.
De los baños, tan famosos/por quien

los gozó, la vista,! la del soberbio edificio,!

obra gótica y morisca,! tétrico en partes, en

partes! alegre, y en el -que indican! los domi-

nios diferentes, / ya reparos, ya ruinas,! con

recuerdos y memorias!de las edadesantiguas!

y de los modernos años/embarganla fantasía.!

El azahar y los jazmines,/que si los ojos he-

chi zan, / embalsamanel ambiente!con los aromas

que espiran;/de las fuentes el murmurio,! la
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lejana gritería/ que de la ciudad, del rio,/
de la alameda contigua! de triana y de la puen

te/ confusa llega y perdida/ con el son de las

campanas/ que en la alta Giralda vibran,! for-

man un todo encantado/ que nunca jamás se olvi

da,/y que, al recordarlo, siempre! mi alma y

corazon palpitan...” <192>

El alcázar fue considerado como obra enteramente ára-

be por la mayoría de los estudiosos de la época, algunos inclu

so de tanta perspicacia en otras ocasiones como Caveda o Enraú—

quez.

Sin embargo, Amador de los Ríos, ya desde la temprana

publicación de su “Sevilla Pintoresca” <1844), hizo notar en

él un carácter específico que le alejaba de su modelo granadi

no acercándole más a los estilos cristianos:

“La arquitectura bizantina se ve mas

bien en el Alcazar de Sevilla que en la Alham

bra de Granada: esta encierra en su seno toda

la riqueza del ingenio oriental: aquel respi—

ra sin embargo mas elevacion y grandeza.” (193)

Un año después, al realizar un estudio de los diversos

periodos de la arquitectura árabe española en la “Toledo Pinto

resca”, continúa insistiendo en esta diferencia de inspiración:

“Pero entre el Alcázar sevillano y la

Alhambra se advierte una diferencia de gran

bulto, que es necesario tener en cuenta para

nuestras sucesivas observaciones.— En él se

contempla la misma riqueza de imaginacion,la

misma abundancia de ornamentos, que avaloran

la fortaleza de Granada; pero las formas tota

les han tomado ya en parte un nuevo y mas gran

dioso carácter.” (194>
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En el mismo año de 1845 y en las páginas de “El Labe-

rinto” , Amador de los Ríos se dejaba llevar de su inspiración

poética al recordar el edificio sevillano:

“Aquel Alcázar, delicia de su fundador,

depósito de tristes tradiciones, en donde abul

tadas las f4bulas han tomado cuerpo para robar

su puesto á la historia, con su gran salon de

embajadores, ennoblecido por todos los reyes

de Castilla, que han dejado en ~l sus retratos:

aquel Alcázar con sus góticas leyendas, con

sus deliciosos jardines, en donde la luna de

setiembre finge mil fantasmas que se desvane-

cen al soplo de la brisa, ¡como embriaga el al

ma combatida por los sinsabores presentes, des

pertando en ella inusitadas sensaciones!” (195>

Y, de nuevo, en su discurso de ingreso en la Academia

de San Fernando —“El estilo mudéjar en arquitectura” (1859)—

se refiere al Alcázar, al que considera ya obra de alarifes mu

déj ares:

-“Cargaron el Alcázar sevillano los al—

harifes del rey D. Pedro (ya fuesen granadinos,

ya simples mudéjares, que es lo más verosímil)

de cuantos ornatos pudo conservar la imagina—

ción, o imitar el anhelo de lisonjear el poder

y la magnificencia del monarca: columnas, ar-

cos, bóvedas, alfarges, aximeces, fuentes, jar

dines, grutas fantásticas... todos los elemen-

[ tos de la arquitectura arábiga se vieron reuni

dos en aquella restauración verdaderamente re-

gia. . . “ (196)

Baste por Cltirno recordar la minuciosa descripción del

1 y ______________________
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edificio que incluyó Pedro de Madrazo en el volumen X de “Re-

cuerdos y Bellezas de España”. AlíI, Madrazo distingue con

gran acierto varias fases en la construcción del edificio: jun

to a un primer núcleo almohade del que apenasse conserva nada,

aparecían dos estilos diversos, el mudéjar y el renacentista

correspondiendo el primero a las obras efectuadas por Pedro 1

y el segundo a las realizadas con motivo del matrimonio de1 Carlos y (197). Su texto se ilustra con abundantes litografías

en las que no solamente se pueden apreciar las diversas estan

cias del alcázar, sino también detalles de sus elementos arqui

tectónicos y decorativos de un carácter marcadamente científi

co, muy alejado ya de las ilustraciones “pintorescas” hasta

entonces en uso.
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