UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
FACULTAD DE GEOGRAFIA E HISTORIA

DEPARTAMENTO DE HISTORIA DEL ARTE | (MEDIEVAL)

TESIS DOCTORAL

Los estilos medievales en la arquitectura madrileiia del siglo XIX
(1780-1868)

MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR
PRESENTADA POR
Nieves Panadero Peropadre
DIRIGIDA POR
José Maria Azcarate Ristori

Madrid, 2002

ISBN: 978-84-8466-106-1
© José Ignacio Palacios Sanz, 1991



UNIVERSIDAD COMPLUTENSYE DE MADRID

FACULTAD DE GEOGRAFIA E HISTORIA

Cepartamento de Historia del Arte I (Medieval)

LOS ESTTIE MEDIE N
DEL SIGLO XIX (1780-

Tesis Doctoral
(Tomo I)

Dirigida por:

D. José M2 de Azcdrate Ristori

Catedratico

Presentada por:
NIEVES PANADERQ PEROPADRE

Madrid, 1990



- Introduccidn

- Capitulo I:

INDICE

-..---n.lll'l--ntocncooc.coo.-.-...c--n.-ll

LA ACTITUD HACIA LA ARQUITECTURA MEDIEVAL EN LOS SIGLGCS
DE PREDOMINIO CLASICISTA

- La critica de los humanist+as italiance—y—su—repereusidn

fuera de Italia I I R T T T o T

» I ] -~ v ~—
- La perviven : P s s s e e

- Los estilos medievales en los tratados espaficles de ar-

guitectura A A R I I T I I S

- La arquitectura medieval vista por cronistas e historia-

dores
- Capitule II:

VALORACION DE LOS ESTILOS MEDIEVALES EN LA ESPANA DEL SIGLO

XVIIT

lll’l"-l-l‘l‘.‘ll..ll.Il.lll-l..l.'.ll..l‘.‘l.ll‘l

- E1 camg_;_'o de actitvnd hacia 12 ::nf'r]iri tactura—medieval ... .
- Los estilos cristianos altomedievales

—ArquitECtura ViSigOda LA B L R R R R B R R IR

- ArquiteCtura asturiana LA L B B R R R T T R T

Arquitectura MoZATrabe wuiuieeeerrecoreeenes..

ArquitectuXa TOMANICA suevavrnrvonerenrens,

" . ’ ' o
4 * % 4 2 e k8 uo

Teorias sobre su denominacidn Y origen ...,
Fijacién cronolégica y evolucidn estilisti-
CB neeesevososssssnnnsasacsnmesnscessnsnsens
Evaluacion Critica viieveesossseeeevennenes
Comparacidén del gético con otros estilos ..
Aproximacidn emocional a 1la arguitectura

gétiCa A A N N N TR

Vi

11

15

43

46
54
59
6l
65
66

84
87

106

112



- La arquitectura islimica a los ocjos de la Ilustracidn

El despertar del interés por lo isllmico ...
Denominacién, caracteristicas y evolucidn de
la arquitectura hispancarabe .veessensesvas.
Evaluacidén critica. Valoraciédn de los monu-

mentos MAs representativos civevsecrascennns

- Capitulo III:

VALORACION DE LOS ESTILOS CRISTIANOS ALTOMEDIEVALES EN LA
ESPANA ROMANTICA

El "descubrimiento"

de los estilos cristianos altomedlevalon

Los estilos

La decadencia del mito clésico y el nuevo

concepto de arte cristiano c.vecasesccsaassses
Formulacidn del "estilo latino” ..iveeeeecse
La aportacidn del arte bizantino a la forma-~
¢idén de la arquitectura cristiana ceessessas

"latino" y "bizantino'" en Espaia

- Capitulo IV:

Arguitectura visigoda sseecrcrnsnssnnsnasans
Arguitectura asturia@na ciesssvesracnosansons
El "descubrimiento" del estilo romanicoc. Un
nuevo término para un nUevo COoNCeptso s.essss
Origen, caracteristicas y evolucidn del es-
£ilo rOMANLICO e seecannanstrannasnsnananss

Evaluacion CTriticCa eoeseracocresssonnmunaans

EL ENTUSIASMO ROMANTICO POR LA ARQUITECTURA GOTICA

Polémica sobre su denominacién ¥ origen ..secececesnascns
Evaluacidn critica v periodizacidn .cueeeercovssssaronenns

Visién poética y sentimental de la arquitectura gbtica ..

La arquitectura gética como expresidén de espiritualidad .

- El gbtico como arquitectura nacional vy popular ..eseseses

Comparacidn del gbtico con otros e8tiloS sisesaavenocssses

1

Capltuleo V:

166
172

186

193
ALt

227

231
240

22
ot
300
312
323
330

VALORACION DE LA ARQUITECTURA ISLAMICA DURANTE EL ROMANTICISMO
B 1én romdntica hacia la Espafia islamica .....e... 339




- Nueva apreciacidn de la arquitectura iSlamicCa .eseeeesee. 04

_Origlenvcaracteristicas L R N N N N R R R 1'1;‘

- Evaluacién critica., Comparacidn con otros eStilof8 «ev.e.. JH1

- La_ arguitectura hispanodrabe: evolucidén e intentos de

periodizacién I R R R I I NN I A A A A T E EE E T e iqd

~ Bdificios mas representatives de la arquitectura islimica

~ .o # " .
espaficla, Valoraclon CriticCa ..escuacenssnsaasancessssssas A7

— Definicidn del e5tilo MUAETAT ceeesesaomsanssecenncensnas hih

-~ Capitulo VI:

EL INTERES POR LA CONSERVACION Y RESTAURACION DE EDIFICIQS
MEDIEVALES

~ El movimiento en pro de la conservacidn y restauracidn del

patrimonio monumental suieseeveoesacssssssnsssassaannansaas A0

Restauracidn: criterios v actituUdesS .eeosnacasscesasscsesns AH7

- Conservacidn v restauracidn en el Madrid isabelino

- Torre de 1los LUjanes s eesesenssosssnsvssansea Dl
- Hospital de La Latinag seeeeassssssasessnssas HiH
- La restauracidén de San Jerdénimo el Real por

Narciso Pascual v COlOMEY +tecievenasscsoaean 0l

Capitulo VII:

MEDIEVALISMO Y ARQUITECTURA DE JARDIN
- La poética de lo pintoresco, el jardin inglés vy el gusto

por la arquitectura medieval .ieecvevecessssansoerasssnrea hGh
-~ Arguitectura de caricter medieval en los jardines madri-

lefios

- Jardin del Principe en Aranjuez ..vesveseeees M
- Proyectos de construcciones para la Casa de
6ol

COMPO s e vsvesoensseasatassssasnmncenassnrass

-~ Edificaciones medievalizantes en el Buen
GO

Retiro 8 4 B 4 4 B 8 & &4 B A S S R ARG GRS S RS AR AR
- Ejemplos de medievalismo en jardines de pro

piedad partiCular .eisceeessnassscvesassass 0UY
- Capitulo VIII:

ARQUITECTURA EFIMERA Y FIESTAS REALES



- Pervivencia de la arguitectura efimera en la Espaiia decimo-

nénica t 8 8 8 B W A B S B ST R E AASE B S EEA R SS A EA SRR El;"l
.

— Matrimonio de Fernando VII y Maria Cristina de Borbdn

(1829) R L L N I I I R R I L I h:’%']

—Nacimiento de Isabel IT (1830) R E R E R R R N I I R R B I A B (IR

--J‘-Llra de Isabel II (1833) M R N R A I N I I I T I S Y ) (Jil"

- Mayoria de edad de Isabel TIT {1843) y entrada en Madrid

de ].a Reina Madre (1844) P L L R L I R B N N BN B ()rl;}

"Matrimonio de Isabel II (1846) * 9 s 8 B B A A d BB A E B E S A AR EN N ()!l'-l

— Nacimiento de la infanta Isabel y atentado contra la

reil"la N T T R I A A AR BRI B N B S R B L AL AL B B B L L A S L (1"‘“

- Catafalcos y otros monumentos conmemorativos s...ieeeensen OGH2

- Capitulo IX:

CRISIS DEL CLASICISMO Y BUSQUEDA DE UN NUEVO ESTILO: EL
HISTORICISMO MEDIEVALISTA. v ssaesasevossssessnnsstssnsnsre, T
- Capitulo X:

ARQUITECTURA CRISTIANA NEOMEDIEVAL EN MADRID

- La dintroduccibén de las formas medievales a través de las

——

artes decorativas, la pintura, el teatro y diversos aspeC:-

tos de la vida Cotidiana euaasssesesersranreasoassasssrons T4

- Primeras realizaciones neomedievales en la arquitectura

CiVil madrilEﬁa e 5 4 8 8 B A B A B E R AS S S RE R AL SRS ESS R ke "*1;3

- Arquitectura religiosa neomedieval en el Madrid isabelino.tiU

- Iglesia del Hospital de San Luis de los Fran-
ceses (Manuel Seco y Rodriguez, 1857) ....e.. FHib
- Iglesia de San Vicente de Paul (Cristobal
Lecumberri, 1861) veessceessasesncssasnonsons 714
- Catedral de la Inmaculada Concepcién (1858).. 741
- Iglesia y Hospital del Buen Suceso: Proyectos
de Gbémez de la Fuente (1854), Segundo de Lema
(1860) y Ortiz de Villajos (1864} ..useewsess 810

- Arquitectura funeraria ...secisssccsnaronrarnne gid
- Capitulo XI:

ARQUITECTURA NEOARABE EN MADRID.uoewescasssssnsaacossnanense 803



—- COnClUSién ER R R R R R O R I R I N R R RN R I I R I S I S RO UU'
-—Fuentes PP T T SR I I R R R R I R R N I A A N N N N ‘,)”]

-Bibliografia R L O T T I N T R I R R I O R OH 3



VY

INTRODUCCTION

El interés gue ha despertado en los Ultimos afios la ar
guitectura del sigle XIX, tanto tiempo preterida e injustamen-
te denostada, es un hecho evidente avalado por la copilosa bi-
bliografia que poco a poco ha ide cubriendo esta importante la
guna historiogrifica. A este interés gue comparto se unia en mi
caso la dedicacién al estudio del arte medieval iniciada con mi
Memoria de Licenciatura y mi vinculacidén como becaria al Depar
tamento de Arte Medieval de la Universidad Complutense. Todo
ello me llevd a elegir como tema de mi Tesis Doctoral el proce
so de repristinacidén de los diversos estilos medievales en la
arquitectura madrilefia del siglo XIX.

Centrar el tema en Madrid estuvo determinado, ademés de
por el natural afecto hacia mi ciudad y por el mas facil acceso
a la documentacidn, por ser la capital -dejando a un lado el
peculiar desarrollo que ofrece Cataluila- un centro especialmen
te significativo de la actividad artistica del resto de Espafia.

M&as dificil fue acotar el arco cronoldgico del estudio.
Al profundizar en la biblliograffa 1llamd mi atencién la escasez
de referencias a manifestaciones neomedievalistas anteriores a
la Restauracién alfonsina. En efecto, es a partir de 1874 cuan
do se produce en nuestro pais la eclosidén neomedievalista a
cargo de los mds significativos representantes de este movimien
to ~Cubas, Aparici, Lézaro, Rodriguez Ayuso, Alvarez Capra,etc.-
cuya obra ya habia sido estudiada por Pedro Navascués.

Sin embargo, la historiografia extranjera marcaba fe=
chas mucho mas tempranas para el nacimiento de la corriente me

dievalista en la mayor parte de los palises 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 roménti
co y consolidarse definitivamente con importantes manifestacio-
nes arquitectdénicas en los afios 50.

Ello nos llevé a preguntarnos gué circunstancias habian
impedido similar desarrollo en Espafia. ¢Falta de interés o des
conocimiento de los arguitectos?, i oposicidn por parte de la Aca
demia o de otras institucicnes?, ;arraigo exclusivista del cla
sicismo?. g¢oQue” habia ocurrido en el panorama arquitectdnico de
la Espafia isabelina gue justificase este aparente retraso?,

asi pues fijamos como limite de nuestro estudio el afio
1868, que puso fin al reinado de Isabel IX, antes de que las
nuevas circunstancias econdmicas y sociales surgidas de la Res
tauracién propiciaran una evidente transformacién del panorama
artistico espaiiol.

Respecto a la aparicidén de las mas tempranas muestras
de interés por el arte medieval seiialamos la de 1780, ya gque en
esa década comienzan a publicarse los primeros estudios a él
dedicados: los vollmenes mas antiguos de las "Memorias histéri
cas sobre la Marina, Comercio y Artes de la antigua ciudad de
Barcelona' de Capmany datan de 1779; el "Elogic de las Bellas
Artes" de Jovellanos es de 1780 y el "Elogic de don Ventura Ro
driguez" de 1788; Masdeu dio inicio a su "Historia critica de
Espafia y de la cultura espafiola" en 1783; el marqués de Urefla
publica sus "Reflexiones sobre la arguitectura, ornato y misi-
ca en el templo™ en 1785 y Ponz da comienzo a su célebre "Via-
ge" en 1787.

Por otra parte, es durante el reinado de Carlos IV -qgue
caccedid al trono en 1788~ y en su etapa inmediatamente anterior
" como Principe de Asturias cuando reaparecen las formas medieva
les, fundamentalmente en el mobiliario y en la arquitectura de
jardin. '

Este periodo -de 1780 a 1868~ coincide con el desarrollo
del movimiento romdnticc ampliamente considerado, tal y como lo

entiende Russell P. Sebold, para quien el romanticismo esté pre
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sente en la literatura espafiola 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 cronologia, que creoc puede aplicar
se perfectamente al campo arquitecténico, he empleado los tér-
minos "romanticismo" y "romantico" a lo largo de mi trabajo re-
feridos a ese periodo histérico.

La amplitud de la bibliografia dedicada al romanticis-
mo europeo me obligdé a seleccionar algunas obras de carfcter
general -Praz, Honour, Brion, Bowra, Cogniat, Tronchon, etc.-
asi como otras centradas en determinados aspectos del movimien-
to roméntico -como los trabajos de Maigron sobre meda y costum
bres o los de Seilliére sobre moral v religidén- que me ayudaron
a situar el tema en sus coordenadas sociolégicas y culturales y
dentro, asimismo, del marco europec.

Para ello fueron igualmente de gran utilidad las obras
dedicadas a la arguitectura 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 decimondnica.

Los aspectos filosbéficos e ideoldgicos del historicis-
mo y el fendmeno revivalista han sido estudiados por autores co
mo Argan, Assunto o Meinecke. Sin entrar en la polémica soste-
nida durante afios sobre el significado y pertinencia de los tér
minos "historicismo" y "eclecticismo", que parece hoy definiti-
vamente superada (én los recientes estudios de A, Isac y J.
Hernando se consideran eguivalentes en un sentido genérico), he
preferido emplear el término "historicismo" pues, al ser mas am
plio, permite englobar tanto las propuestas de caracter purista
como las mads libres y fantasticas, asi como para evitar confu-
siones con el estilo ecléctico que caracteriza la argquitectura
de las décadas finales del siglo.

Existe una abundante bibliografia -principalmente bri-
tinica y estadounidense- dedicada al andlisis de los diversos

estilos historicistas, muy en especial, al "gothic revival'.
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Junto a las obras ya clasicas de Clark o Eastakle, quisiera des
tacar la aportacidn, entre otros, de Addison —'"Romanticism and
the Gothic Revival'-, Germann -"Gothic Revival in Europa and
Britain'"-, Gloag -"The architectural interpretaticon of Histo-
ry"-, Macaulay -"The Gothic Revival'- y, en el area francesa,
de Aubert y Lanson, asi como el modélico trabajo de Luciano Pa
tetta "L'Architettura dell'eclettismo. Fonti. Teorie. Modelli.
1750-1900",

Los primeros capitulos de mi trabajo estin dedicados
al estudio de la evolucidn del concepto, significado y valora-
cifn de los diversos estilos medievales en nuestro pais entre
1780 y 1868, si bien he incluido un primer capitulo en el que
se analiza la etapa comprendida desde fines de la fpoca gdbtica
a mediados del siglo XVIII. En esta parte de la investigacidn
he tomado como modelo el citado trabajo de Luciano Patetta, asi
como el de Paul Frankl "The Gothic. Literary sources and inter
pretations eight centuries", el mas completo estudio hasta la
fecha dedicado a la valoracidn histérica del estilo gdético. Sin
embargo, Patetta en ningin momento cita a Egpana y Frankl tan
s6lo menciona brevemente a dos autores espafiocles. Por ello, hu
be de partir de los trabajos, pioneros entre nosotros, de José
M8 de Azcirate -"La valoracién del gdtico en la estética del si
glo XVIII", "La interpretacidn del gdtico en el Madrid del si-
glo XVIII" y “"Neogoticismo del siglo‘XIX en Madrid"- en los que
ya se seflalaban las principales claves para explicar el proceso
de repristinacidén medievalista en nuestro pais. Junto a ellos,
en lo gque al siglo XVIIT se refiere, quisiera citar igualmente
el capitulo dedicado al Oriente y la Edad Media en "La teoria
de las Artes plasticas en Espafia en la segunda mitad del siglo
XVIII" de I. Henares Cu€llar, asi como diversos estudios cen-
trados en figuras concretas de nuesﬁra historiografia diecio—
chesca -los de Caso Gonzdlez o Bardn Thaidigsman, entre otros,
sobre Jovellanos; el de Clisson Aldama sobre Cein Bermidez:; el
de Pérez SAnchez scobre el "Viaje artistico" de Bosarte o el de

Joaguin de la Puente sobre el "Viage" de Ponz-.



X

Las principales fuentes empleadas en esta parte del
trabajo han sido obras de tratadistas e historiadores del arte
como Ortiz y Sanz, Ponz, Jovellanos, Bosarte, Rieger, Llaguno,
el marqués de Urefia, Cean Bermidez, etc., asi como las de histo
riadores -Masdeu, Capmany o los padres Flérez y Risco, entre i
otros— sin olvidar los escritos de literatos como Cadalso, Quin
tana o Fernindez de Moratin. :

Centrandonos ya en las décadas propiamente romanticas
hemos de citar los trabajos dedicados por F. Calvo Serraller,

a menudo en colaboracién con A. Gonzalez, a diversos aspectos
del romanticismo espaficl ~la imagen romantica de Espafia en el
extranjero, el papel desempefiado por las revistas romanticas

en el desarrclle de la vanguardia artistica o la labor llevadan
a cabo por la Academia y la Escuela de Arquitectura-, asi como
los de I. Henares Cuéllar sobre la critica de arte roméntica,
en especial su obra "Romanticismo y teoria del arte en Espaiin",
y los de I. Solad Morales. A ellos se ha venido a sumar recien-
temente la publicacibén de varias obras dedicadas a aspectos ted
ricos de la arguitectura espafiola decimondénica, como la de A,
Isac sobre el eclecticismo y, en un plano més amplio, las de J,
Hernando vy J. Arrechea.

Al contrario de lo gue ocurre con las artes plasticas,
especialmente con la arquitectura, la literatura roméntica e#-
paficla cuenta con una abundante bibliografia cuya consulta me
ha sido de gran utilidad para establecer las coordenadas crong

1égicas, marco sociopolitico, referencias culturales e 1deolb-

gicas de nuestro romanticismo asi como para acercarme a autores
que, aungue literatos, desempeflaron umn importante papel como
criticos o historiadeores del arte.

A obras de carlcter general comc las de Llorens, piaz
Plaja, Garcia Mercadal, Juretschke, etc., o a la ya clésica de
Allison Peers, se suman las dedicadas por Sebold y G. Carnero
a los inicios del movimiento roménfico en pleno siglo XVIIT,
las aportaciones realizadas por Brown, F. Buendia y J.I. Ferre
ras al campo de la narrativa, las de R. Andioc y J. Campos al

del teatro y la de Moreno Alonso al de 1la historiografia.
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Igualmente, son cita obligada la monografia de R, Carnicer sp-
bre Piferrer, el estudioc introductorio de R. Arboleda a la "Hiwn
toria de los templos de Espafia" de Bécquer ¢ los articulos dnnw
dicados a Zorrilla por Martin Gonzdlez y J. Caamaflo, perfecto
ejemplo de la interrelacidén 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 carécter. Sin dnime de hacer una enumg-
racidén exhaustiva, destacaria las obras de Amador de los Riog,
Manuel de Assas y José Caveda, as{ como las tres grandes empre-
sas acometidas en el campo de la historiografia artistica du-
rante este periodo: los "Recuerdos y Bellezas de Espafia', de
Francisco Javier Parcerisa, en cuya redaccidn colaboraron Pi-
ferrer, Pi y Margall, Pedro de Madrazo ¥y José M2 Quadrado; la
"Egpafia Artistica y Monumental',de Patricio de la Escosura y 2é
rez Villaamil, y los "Monumentos Arquitectdnicos de Espafia’ rea
lizados por Anibal Alvarez, Francisco Jarefic, Jerdnimo de la
Gindara, Pedro de Madrazo, Amador de los Rios v Manuel de Assan,
Asimismo he consultado los discursos académicos de Enriquez vy
Ferrer, Amador de lLos Rios, Monistrol y Jarefio, dedicados to-
dos ellos a distintos aspectos del arte medieval, y diversas
guias de c¢iudades en las gue se concede una aspecial importan-
cia al patrimenio arquitecténico, como ocurre en la "Sevilla
Artistica" de Colén y Colén, el "Toledo en la mano" de Sixto
Rampn Parro, las "Bellas Artes de Granada' de Castro y Qrozco
o el "Manual del artista y el viajero en Granada" de Giménexz
Serrano.

Con todo, el grueso de la informacién recogida procede
de revistas y diarios de la época. Es’conocido el auge y la
gran difusién que las revistas ilustradas tuvieron en el slglo

pasado; entre ellas, destacan en la etapa objeto de nuestro eg

tudio el "Semanario Pintoresco Espafiol™, "El Laberinte", "El
Siglo Pintoresco'", "El Museo Universal", "La Ilustracidén", "El
Musec Catélico", "El Museo Universal®, "El Globo", "El Museo e
las Familias", "El Observatorio Pintoresco", la "Revista Espa-

flola", la "Revista Europea" o la "Revista de Madrid". Junto a
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ellas,otrasmés especializadas como "El Artigsta", "El Renacis

"mienteo!, "No me olvides", “"El Espafiol", de marcado carécter 1i
terario; "E1 Cisne", "EI Panorama", "E1 Alba", "Las Letras y
las Artes" o "El Liceo Artistico y Literario Espafiol", que se

sutodefinen como revistas de "letras y artesf Yy el "Boletin Es-
pafiol de Arquitectura', 1la "Revista de Bellas Artes", la "Arqui
tectura Espaficla" o la "Revista de Obras Piiblicas", centradas
en el campo artistico y fundamentalmente arquitectdnico.

La relacidén de los diarios existentes en el periodo que
estudiamos es si cabe aun mis numerosa Yy comprende t{tulos co-
mo la "Gazeta de Madrid", el "Diario de Avisos", "El Correo Li
terario y Mercantil", el "Boletin de Comercio", "El Espafiol" y
wpl Observador", en los aflos treinta; "El Correo Nacional', "El
pensamiento®, "El1 Heraldo", "El Corresponsal", "El Tiempo" Yy
wEl Eco del Comercio" en los cuarenta, o la ingente serie de
diarios gue Se publican en Madrid durante los afios cincuenta y
sesenta, entre los que destacan, "El Clamor Piplice", "La Espe
ranza", "La Nacién®, "El Diario Espafiol"”, "Las Novedades", "La
Iberia", "El Pensamiento Espafiol", "La Reforma", etc.

En estas publicaciones hemos podido localizar interesal
tes articulos firmados por criticos e historiadores como Carde
rera, Avrial, Joaquin M2 Bover, castellanos y Losada, José& Ga-
lofre, Venfura Garcia Escobar, Anibal Alvarez, Ventura Garcla
Escobar, Rada y Delgado, Ramirez y de las Casas Deza, Ramdén Vi
nader, Mitjana de las Doblas, rabaleta, Amador de los Rios, Jo
«& Ma Quadrado, Pedro y Federico de Madrazo, etc., O debidos a
la pluma de eruditos locales como Coldén y Colén, Nicolas Maghn,
Guillén Buzarén o Nicolds Castor de Caunedo.

Determinar en qué forma se habia plasmado en la précti
ca este renovado interés por el arte medieval fue el objeto de
la segunaa parte de mi trabajo.

La bibliografia espafiola sobre arquitectura del siglo
¥IX estéd marcada por la publicacién en 1973 del revelador estu
dio de Pedro Navascués "Arguitectura y arquitectos madrilefios
del siglo XIX". Con anterioridad, los trabajos dedicados a 1a

arquitectura del siglo pasado habian sido poco nunercsos ¥ te~
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fiidos generalmente de fuertes prejuicios e incomprensidn, con
1a dnica excepcidén quizd del margués de Lozoya, cuya sensibili
dad se encontraba mis proxima que la de muchos de sus contempo
rineos a un tipo de manifestaciones artisticas sobre las que
dejé comentarios de enorme interés, tanto en su "Historia del
Arte Hispénico" como en numerosos articulos.

Tomando como punto de partida la citada: obra de Pedro
Navascués, asi como la larga serie de trabajos -entre los que
destaca el volumen V de la "Historia del Arte Hispénico" (1978)~
gue este autor ha venido publicando desde entonces, pude comple
tar el panorama arquitecténiCO del periodo objeto de mi interés
gracias a diversos estudios dedicados a diferentes aspectos del
neomedievalismo dec¢imonénico en nuestro pais, como los de S. A
colea, F. Revilla, A. Gonzalez Amezqueta, A. Barey, M. Lépez
Otero, M. Ribas Piera, I. Sold Meorales, etc. Recientemente, J.
Hernando ha conseguido, en su "Arguitectura en Espaiia. 1770-1900",
ofrecer una visidén muy completa de la arquitectura egpafiola del
siglo pasado, recogiendo miiltiples aportaciones aparecidas en
los Gltimos afos, si bien sobre Madrid poco afiade a lo ya cono
cido.

A la bibliografia especificamente arquitectdénica suméd
una amplia serie de obras dedicadas al estudio de diversos as-
pectos de nuestro arte decimondnico, tales como jardineria, cu
cenografia, arguitectura efimera; mobiliario, etc., va gue fue
en estos campos donde tuvo lugar el resurgir de los estilos mg
dievales.

Una vez revisada la bibliografia y comprobada la esci=~
sez de referencias a obras de caricter medieval en el periodo
comprendido entre 1780 y 1868, procedi a examinar las numero-
sas guias de Madrid publicadas a lo largo del siglo, los escri
tos de viajeros,los libros de memorias, etc., y fundamentalmen-
te lag revistas y diarios de la época. Estos Nltimos constiltu-
yeron una fuente de datos inéditos de extraordinario interés,
pues hasta la fecha apenas habian sido estudiados. Sus gaceti-
llas son veneroc inagotable de noticlias sobre proyectos, polémi

cas y autores, pudiéndose seguir a través de ellas la evolucidn
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de obras de historia tan azarosa como la construccién del Buen
Suceso o el proyecto de una catedral madrilefia.

Toda esta labor se desarrolld en la Biblioteca Nacional,
Biblioteca del Instituto Diego Velazguez del C.S.I.C., de la
Fundacién Lazaro Galdiano, .del Colegic Oficial de Arguitectos
de Madrid, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
y del Ateneo de Madrid. La Biblioteca Nacicnal, la del Atenco
y la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander sirvieron especial}
mente para localizar fondos del siglo XIX. Para obras especiaum
l1izadas en temadtica madrilefia, la Biblioteca Municipal y la dal
Archive de Villa.

La consulta de publicaciones peridédicas del siglo pasa
do, gue constituye el grueso de mi investigacidén, fue realiza-
da fundamentalmente en la Hemeroteca Municipal, completando sun
fondos con los de las correspondientes secciones de la Bibliote
ca Nacional y del Ateneo.

E1 minucioso examen de las publicaciones periédicas s
completd con una paciente labor de archivo, llevada a c¢abo en
el Archivo General de Palacio, donde pude localizar una abundan
te documentacidén y en ocasiones plancs inéditos sobre algunay
de las obras mis importantes del renacer medievalista en épocil
jsabelina: el gabinete Arabe de Aranjuez, la restauracidén de
San Jerdnimo el Real y la construccién del Buen Suceso; en Lod
archivos de la Secretaria y del Corregimiento del Ayuntamienlo
de Madrid encontré numerosos datos y material grafico sobre d¢
coraciones efimeras, arﬁuitectura religiosa y doméstica; 1a in
vestigacidn en el Archivo Histérico del Arzobispado me depard
el hallazgo de la documentacién referente al proyecto de ¢ons-
truccidn de la catedral de la Inmaculada Concepcidn; otras in-
teresantes referencias fueron localizadas en los archivos de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del Congreso de
Diputados y de la Comunidad de los RR.PP. Patnles.

El trabajo se ilustra con mAs de un centenar de foto-
grafias -muchas de ellas inéditas- de edificios, planos y gra-
bados, extraidas de los diversos archivos citados y de la pren

sa peridédica consultada. En ellas gqueda registrado el anhelo dou
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recuperacién de una sofiada Edad Media, de un tiempo irremedia-
blemente perdido, ¢ue animd a gran parte de nuestros artistas
romanticos y que no pudo llegar a plasmarse mas que en escasas
y muy concretas realizaciones.

Por Ultimo, deseo expresar mi agradecimiento a los en-
cargados de los archivos, biblioctecas 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; mencién aparte
merecen D. Nicolds Sanz, responsable del Archivo Histérico del
Arzobispado, y D. Elias Fuente, del Archivo de los RR.PP. Pai-
les, guienes ademds me propercionaron 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 gue siempre demostrd por el desarrollo
de mi investigacién.

Finalmente, mi agradecimiento mas expresivo a D. José
M2 de AzcArate, director de la Tesis, por sus acertadas orien-
taciones y sugerencias, su constante apoyo a lo largo de estos
afios y, sobre todo, porque desde mis primeros cursos universi-
tarios supo infundir en mi la admiracién por el mundo medieval
que me impulsd a estudiar su resurgimiento mis allid de sus 1i-

mites c¢ronocldgicos.




I. LA ACTITUD HACIA LA ARQUITECTURA MEDIEVAL EN LOS SIGLCS DE
PREDOMINIO CLASICISTA

L 4o ﬂ ] ] li 1 ;- i E m

de Italia.

L.a arquitectura medieval culmina en el estilo gdtico
que, surgido en el dltimo tercio del siglo XII, se mantiene co
mo estilo imperante en la arquitectura europea hasta gue 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 mas acordes con el nuevo espiritu
renaciente.

La arquitectura gdtica fue desapareciendo lentamente,
pero con diferente ritmo en cada regidn de Europa, oscilando
entre su rapida extincidn 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 evolucidn, la arquitectura renacentista
pretendid desde un primer momento -cuando menos desde el punto
de vista tedrico- la ruptura con la arquitectura medieval y el
entrongue con fuentes anteriores a ella.

Esta decidida voluntad de ruptura hizo que el gbtico
no encontrase posibilidad de sobrevivir en el seno de la nueva
arquitectura y que continuase existiendo, paralelamente, como
opcidn secundaria.

En el mismo marco de la época gética surgen las prime-



ras criticas a la arguitsctura medieval desde las plumas de los
humanistas italianos. Su actitud no es, no puede ser, de tajan
te ruptura, porgue viven inmerses en un contexto plenamente me
dieval y carecen de perspectiva suficiente para juzgar con ch-
jetividad un tiempo que ailn es el suyo.

Perc tambidn son los primeros en elaborar una teoria ar
tfstica que, cgn escasas modificaciones, se mantendrd vigente
durante casi tres sigleos y la formulacifn de toda teaoria lleva
implicita una actitud polémica que conduce al revisionismo cré
tico del presente y del pasado inmediato.

Dos son las aportaciones fundamentales del humanismo a
la teoria artistica y ambas tendran mucho peso en el concepto
gque acerca del arte medieval se mantendr& hasta mediados del si
glo XVIII: la implantacién del naturalismo como ideal estético
y la nueva visifn del desarrolle histérico basado en la periodi
zacidn.

Al establecerse una concepcidn mimética del arte, el me
dieval guedaba en evidente desventaja con respecto al de la an-
tigliedad,; especialmente en 1l¢ que a las artes decorativas se re
fiere. Pero lo que empez§ siendo una critica a la escultura y
pintura géticas termind por englobar igualmente a la arquitec-
tura ya que, si las artes figurativas clfsicas eran superiores
por su mayor naturalismo a las medievales, era l6gico suponer
gque su arguitectura también lo fuese. De esta forma, la arqui-
tectura medieval comenzd a ser juzgada segiin su wayor ¢ menor
similitud con las formas cléasicas.

La nueva concepcidn histdérica tiene su origen en Petrar
ca y supuso una total inversidn de leosg valores hasta entonces
establecidos. Todos los historiadores cristianos anteriorss ha-
bfan interpretado la historia comu una progresiva y continuada
evolucifn desde la creacidn hasta el fin de los tiempos. Petrar
ca; sin embargo; la vie escindida &n dos periodos netamente di
ferenciados: la "historia antiquae" gque se corresponderia con
la &poca clésica y la "historia novae" con el periodo iniciado

tras la difusifn del cristianismo en el impsric.

El primer periodo era para &1 un momento de maxima ese-




plendor nunca més igualado, mientras que el segunde suponfa una
prolongada era de gscuridad y tinieblas. Asf, lo que para el
cristianismo habfa sido un continuc progrese desde el paganismo
a la luz de Criste; para Petrarca se convertia en un proceso in
verso, de ahf lo revolucienario de su teoria (1).

La concepcién petrarquista tuvo especial incidencia s¢
bre la historia del arte;puesto que entrafiaba una valoracidn
cualitativa de las manifestaciones artfsticas de cada periocdo.
A partir de entonces 1a historia del arte quedd igualmente die
vidida en dos grandes fdpuocas: la antigliedad grecorrgmana, duran
ts la cual se alcanzd la méxima perfeccidn, y sl pericdo medie-
val, marcado por la decadencia del anterior esplendor {2},

Tal criterio permaneeeré practicamente inalterable hag-
ta culminar en el academicismo diecicchesco. A lo largo de to-
do ese tiempos el modelo clésico serf el linico v&lidu a la hora
de emitir juiclos estéticos y el arte medieval; que escapa a 81,
considerado bérbaro; confusay desproporcionado;recargadq;y; en
sumay incomprensible,

La teordia humanista se desarrolla plenamente en la Ita
1ia del Renacimiento; siendo recopilada y difundida a toda Eurg
pa por Giorgioc Vasari, artifice de la idea que sobre sl arte me
dieval iba a imperar durante siglos.

Retomande La consideracifn del Imperic coma época de
méximo esplendor a la que sucede una larga decadencia, Vasari,
que va habfa padide ver las grandes realizaciones de la arqui-
tectura renacentista 1Lallana, gitfla en su propia gpoca una nug
va edad de oro cuyo culmen se halla en la obra de Miguel Angel.

La cima del empefio artfstico se situa asf, no en un le-
jano ideal perdido -come en Petrarca-~ sino en su proplo presen
te y todo el arte anterior no es sino un proceso abccado 2 1a
perfeccidn miguelangelesca {(3). '

La actitud verdaderamente mordaz que emplea Vasari pa-
ra referirse a la arguitectura medieval tendré un prolongado

BCO ; repitiéndose durante siglos conceptaos errdneos por &1L acu

anados.

vasari pone en duda el valor constructive y, por ende,




arquitectdnice del estilc gftico al gue considera un mero siste
ma ornamental obra de orfebres y no de arquitectos. Le hace de«
rivar exclusivamente de les invasores godos gin reconocerle nin
guna relacidn con el arte romano -para lo cual se ve obligadc a
recurrir a un expediente tan ingenuo como @l hacer desaparecer

a todos los arquitectos romancs en las luchas que siguieron a la
invasidn- y le dal.la denominacién-de "arte tudesco! {alemén o
gsrmancg en lengua italiana) con lo gue crea una confusidn acer-
ca de su origen que perduraré hasta bien entrade gl siglo XIX,.

No se puede dejar de tener en consideracifin el claroc sen
timiento nacionalista implicito en la teoria renacentista italia
na, Su fin ltime era demostirar la supericridad de su pasada, cu
ya evolucidn se vie truncada por la irrupcién de pueblos extran
jeros de muy inferior grado de civilizacidn, pero ante los gue
el mundo italo-romanao hubo de rendirse. De ahf que se miren con
desprecio los siglos de dominacidn y sug manifestaciones cultu-
rales en un momenta en el que se intenta hacer resurgir la cul-
tura italiana, buscandc precisamente su entrongue can la anti-
gliedad (4). A ello se debe el que las criticas contra la arqui-
tectura medieval vayan sismpre acompafiadas de calificativos co-
mo "bArbara", "extranjera", "goda'... ¥y el que las realizaciones
juzgadas con maycr dureza sean las del gdtico francés y alemén,
reservindose un tono mucho mas indulgente para referirse a 1a
arquitectura medieval italiana,

La creacién de una nueva arquitectura, heredera directa
de 1a clfsica y sin ninguna deuda para con la mediaval, sdlo era
planteable a nivel tedrice. En la préctica era dificil olvidar
o poder prescindir de métodos de construccidén que vendan empleén
dose desde hacia siglas. Asi, mAs que resucitar la arguitectura
clésica lo que se hize, incluso dentro de la propia Italia, fue
adaptar principios clésicos a técnicas medievales (5).

L,a teorfa artistica italiana alcanzf pronta difusifn en
el resto de Europa pero, libres de prejuicios nacionalistas, la

postura de lus tefricos y arguitectos europecs nunca fue tan una

nimemente condenatoria.
En Francia, pese a la vintransigente" actitud oficial




-representada por Blendel o Moliére- gue culminaria en la creaw-
cién de la Academia, muchos autores siguieron reconocciends en el
gético el testimonio de su pasada grandeza, del origen de sus
instituciones y, pese a los criterios estéfticos dominantes, la
arguitectura "del siglo de San Luis" fue en cuanto a tal respe-
tada y ensalzada. Ello explica la publicacidn de estudios dedi-
cados a los principales monumentos del medieve francés, como el
de Vicente Sablon sobre la catedral de Chartres, modélice en su
génerc durante siglos (6),

Ademds, fuese cual fuese la actitud de los tedricos, )
ta no alcanzaba més all& de una restringida lite y 1la arquitec
tura alejada de los grandes centros, sin impurtantes promotores
ni conocideos arquitectos, continud apegada a Ya técnica y al gus
to medieval, En muchas edificios del renacimiente francés asisti
mos a la combinacidn de detalles decorativos clfsicos con formaus
y proporcicnes afin géticas come, por ejemplo, en el castille de
Chambord —edificado para Francisce [- donde se auna la tradicidn
medieval de los castilles del Leira con la nueva arguitectura L
portada de Italia (7). En pleno siglo XVII se siguen construyen
do iglesias gdticas dentro inclusec del mismo Paris -—Saint Gerva
is o Saint-Etiennes-du Mont— y en regiones como Picardia o Bratp
fia se puede afirmar que la arquitectura gftica jamas llegd a dew~
saparecer por completao (8),

También en Alemania se difundieron a 1o largo del siglo
XVI lgs textes de Vitrubio y los maedelos arquitectdnicos italig
nos, perc éstos nunca llegaron a identificarse plenamente con el
espfritu germano, conservande siempre un cierto carfcter for&nes
e importado.

Frente a la arquitectura italiana, el gdtico pervive cu
mo expresidn del nacionalismo alemén., Daniel Specklin, cunvenci
du del origen germanc del gdtica, hace en su "Tratade de fortifi
caciones" (1589) un canto entusiasta de la catedral de Estrasbu;
go cuye eco llegarfa hasta Goethe. La gufa de este mismo monu- )
mento escrita por M.0, Schad afianzarda afin mAs el simbolismo
del edificio, ligado tradicionalmente al patriotisme germanse vy
cuya restauracién acometerfan los hermanas Hecker en plenc siglo
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XVIT. Fue de la mane de la Contrarreforma ~dirigida en Alemanin
por la Compafifa de Jesls- come se introdujoc en este pafs el
barrcco romano merced a arquitsctlos procedentes de Italia, here
deros del odio vasariano hacia el gético, que rompieran con la
tradicidn arquitectdnica germana. Surge entonces la diferencisa-
cifn entrs una postura tedrica claramente italizanizante, comg
la de Joachim von Sandrat, y una pervivencia de la tradicidn cong
tructiva gdtica en figuras come Hermann Crombach, autor de la
iglesia de la Ascensifn en Colonia, unoc de los mis bellas ejem-
plos del gdtico tardfoc alemAn (9).

Mientras que en Francia o Alemania la pervivencia del
gusto medieval se manifiesta en clara oposicién a una cultura 1
perante de signo clasicista, en Inglaterra el fendmeno es exacly
mente en contrario, Allf llegd muy atenuada el influjo de las
formas italianas y, por otra parte, poco eco pcdia encontar la
propuesta de recuperacidn de una perdida gloria romana qua apew=
nas si habda dejado huellas en suelo briténico. Es mis, serfi due-
rante el siglo XVI cuande el gdtico inglés alcance uno de sus me
mentos mis espléndidos vy originales con el denominado "estilo
tuder", Serda Ifigo Jones gquien, a su regreso de Italia, introdu
jese en Inglaterra las formas clésicas; desterrando la arquitec
tura gética a un segundo planc (L0}, 8i bien las formas clfisicns
lograron imponerse en las edificaciones londinenses, el gdtico
jamds perdid su preeminencia dentre de la arquitectura rural,
tante civil como religiosa, seobreviviendo igualmente comg lenw
guaje oficial en la tipologfa universitaria de los grandes cCoii=
juntos de Oxford y Cambridge.

En Inglaterra el peso de la tradicidn medieval era tan
fuerte que todos sus grandes arquitectos se farmaron en el cong
cimientc de la técnica cunstructiva gotica y, si bien luego uti
lizaron ctros lenguajes elle no les impidid colaborar en la res
tauracidn o incluso construccidn de obras gdticas, tal y como
hicieron Wren, Vanbrugh, Hawksmoor o el propio Ifilge Jones (11),
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La pervivencia del estilo gdtico en Espafia

Resulta bastante sorprendente gue en la obra de Paul
Frankl (12) -hasta la fecha el estudio més completo acerca de
la opinién sobre el g&tico a lo largo de los siglos- las refe
rencias a Espafia sean tan breves que queden reducidas a la ci-
ta de dos autores no especialmente significativos: José de Si-~
glienza (s. XVI) y Fernando de la Torre Farfan (s. XVII). Si adg
mas tenemos en cuenta que el trabajo de Frankl se centra exclu
sivamente en el gdtico, sin referencias a los demis 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 gue significod en los dos siglos
anteriores de predominio clasicista (13).

La valoracidn que de la arquitectura medieval se reali
z6 en la Espafia de los siglos XVI y XVII estuvo en gran medida
determinada por las especiales circunstancias que conformaron
nuestro arte medieval. La invasidén y posterior asentamiento isg
lamico provocd un aislamiento que confirid a la Edad Media esg-—
paficla un desarrollo histérico diferente al del resto de Euro-
pa. Ello hizo gue surgiese; junto a los estilos caracteristi-
cos del arte europeo, un arte hispancarabe cuyo influijo modifi
cé notablemente la evolucidn arquitectdnica de la Espafia cris-
tiana. Asi, junto a la filiacidn claramente europea del romani
co jacobeo o del gdético'del siglo XIII, encontramos miltiples
ejemplos en los que se manifiesta el influjo islimico o una
clara independencia de modelos foraéneos. Paralelamente, y como
resultado de la fusién de ambas culturas, surge el.fenémeno mu
dejar, sdlo concebible dentro del especial marco histdrico de

i

la BEspafia medieval.
Asi, mientras la arquitectura europea sufria una pro~

funda crisis y buscaba nuevos ideales, Espafia vivia un momento
de extraordinario esplendor arquitectdénico.
El dltimo periodo del arte hispanodrabe consiguid con

materiales econdémicos un repertorio decorative de gran riqueza



ornamental y fécil ejecucidn que alcanzd encrme proyeccidn en

el campo de la arquitectura civil. El palacio gdtico-mudejar,

en el que se aunan economia de medios y rigqueza aparente, difé
cultd el éxite de las tipologias palaciegas importadas de Ita-
lia, que en otros paises sirvieren de vehicule de entrada a la
nueva arquitectura.

Por otra parte, la arquitectura gdtica espaficla expert
mentf durante el siglo XV —especialmente en Castilla- un esplen
dorose resurgimiento, gracias a la importacidn de formas flamen
cas, Encontramos pues a fines del sigle XV un estileo de carfc-
ter nacional, fuertemente arraigade y dotade de extraordinaria
creatividad, coincidente cronclogicamente con un periocde de bie
nestar econfmico que posibilitd la amplitud de su desarrollo,

Con todo ello, la vigencia en la Espafia de fines del si
gloe XV de la arquitectura gdtica era tan evidente gue no pare-
cfa necesario proceder a su relevo, Asf, si a la musrte de los
Reyés Catdlicos podemos decir que Espafia entra decididamente sn
ia edad Moderna, desde el punte de vista artistico, continuaré
afin durante mucho tiempo dentro de esquemas medievales,

Las teorias arquitectdnicas italianas tuvieron en Espa
fia pronta representacidn merced a la obra de Diego de Sagredo
"Medidas del Romano", publicada en Toledo en 1526, primer tratp
do renacentista publicado fuera de Italia. Pera, si bien el 11
bro de Sagredo fue bien conocide, como prueban sus numercsad
resdicicnes; se trata de una obra sxcepcional por su temprana
fecha y habrf que esperar a la sagunda mitad del siglo para
asistir a la difusifn en Espafia de la tecrda arquitecténica ita
liana a través de la traduccifn de sus autores més representatl]
vgs, Hasta 1522 no aparece la traduccién de lLos iibros Tercero
y Cuarto de Serlio realizada por Francisco Villalpande; la de
los Diez Libras de Arquitectura de Alberti y la traduccidn de
Vitrubio, por Miguel Urrea, son de 1582 y hemos de esperar has
ta 1596 para que l¢s Cinco Ordenes de Arguitectura de Vignocla
sean publicadoé por Patricioc Caxesi., A ello hemos de afiadir 1la
ocbra de Juan de Arfe, cuya "De Varia Commesuracleon para la Es-

culptura y Architectura" -en la misma ldnea italianizante
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emprendida por Sagredo- se publica en 1585,

No quiere ellc decir, por supuesto, que los tratadog
italianos no se manejasen desde principioc de siglo en su lenguan
original, pero el que no se sintiese necesidad de traducirlos
hasta fechas tan avanzadas sf indica su carécter restringideo vy
elitista.

Los primeras ejemplos de arquitectura renacentista en
Espafia son frutc de la actividad de arquitectos italianos, de
la promocifén de determinados mecenas w—comg los Mendoza en Gua
dalajara- 0 a lus escasos arquitectos espaficles que se forman
en Italia, como Pedro Machuca., Salveo en estos casos, 1Q91Cﬂmen
te minoritarios, lo dnico que se conoce de la arguitectura ita
liana sen repertorics decorativos -lgs famosos grutescos y can
delieri~ que se aplican a obras estructuralmente gdticas v con
los que se recubren por completo las superficies en una suerte
de "horror vacui" heredado de 1lgs pansles decorativos érabes,
mudéjares e incluso gdticos.

S5i el progresivo conocimiento de 1la arquitectura italia
na -gracias a la difusidn de sus tratadistas Y a los viajes
efectuados a Italia por algunos de nuestros arquiltectos- da 1u
gar a la aparicién de figuras coma Covarrubias, Hontafidn, Silué
0 Machuca, no por elle la nueva arquitactura prendid con fuerza
en nuestre suelo, sino gue continud reducida a una ssrie de nam
bres y de obras muy concretos, sin llegar a alcanzar nunca una
dimensidn realmente popular.

Este caracter restringidoe de la arquitesctura renacentis
ta sumado a la vigencia que conservaba el gftice a fines del SL
gle XV, explica que fste siguiese mantenifndose comg estile imw-
perante durante tode el siglo XVI.

Encontramcs asf{, no una pervivencia decadente del hispg
no-flamenco, sino la aparicifn de una nueva fase del estilo, de
caracteristicas perfectamente definidas, que se desarrclla en
torma paralela a la introduccién de 1la arguitectura italiana
(14). Se trata de una fase tardfa de la arqguitectura gdtica,
per¢ profundamente enraizada en la tradicidn nacional gue cong
tituyé una réplica vélida a la arquitectura italiana; del mismo
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mode que en Inglaterra el estile Tudor fue durante todo el zi-
glo XVI el més genuing representante de la arguitectura nacio-
nal inglesa.

Estructuras gdéticas subyacen bajo la italianizante de-~
coracidén plateresca; formas gdtico-mudéjares se asocian a las
renacientes en el llamado "estile Cisneros". Durante el sigle
¥VI terminan de construirse las catedrales de Palencia, Astor-
ga y Zaragoza, se lavantan de nueva planta un gran nimerc de
iglesias y se emprenden tres grandes catedrales géticas: Pla-
sencia (1498), Salamanca (1513} y Segovia (1525) (15).

El casg salmantina &s unc de los més claros ejemplos
de la fuerte pervivencia del estile gftico pues, paralizadas
las obras y vueltas a reanudar en 1598, se continuaron en géti
co, desestiméndose el repetido planteamiento de concluirlas
"a lo romano® (16), Hasta tal extremso se siguid la decisidn
del cabildo salmantine de proseguir de acuerdo con el primiti-
vo plan de Hontafdén gue, durante los sigles siguientes en los
que el gbtico era una arquitectura practicamente extinguida,
siguieron repltiéndose sus formas,; carentes ya de todo signifil-
cado (17}.

Sin embargu,; cuando se plantea el debate en torne a la
catedral salmantina, el gdtico hacda tiempo gue ocupaba un pla
ne sacundario dentro del panorama arguitectdnico espafivl ya qua
a partir de los afios setenta, con la construccidn del munaste-
rio de El Escarialy el estilo herrerianc pasardia a encarnar el
ideal arquitectdnico nacional. Las formas medievales, que no hia
bian podido ser sustituidas peor un estileo importade y ajenc porv
completo a nuestra tradicidn; si 1o fueron por las herrerianag
que, con su prolengacidn durante el sigle XVII, lograron crear
una arquitectura plenamente popular.

| Pese a que el triunfo de la arqguitectura escurialense
supuso el definitivo declive del gético, Este no llegl nunca a
desaparecer por completo y muchos slementos gbticos w~especial
mente las bdvedas nervadas; continuaron utilizfindose hasta bien
entrado el siglo XVIII; sobre todo en la regidén vasca y chnta-
brica; sin olvidar ejemplos de pervivencia tan anacrdnicos coumo
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la celegiata de Jerez de la Frontera construida con estructura

plenamente gdtica bien avanzado el siglo XVITII.

Los estilos medievales en los tratados espafioles de arquiltec-

tura

En la teoria arquitecténica espafiola del siglo XVI se
contraponen dos tendencias bien diferenciadas: la italianizan-
te y la tradicicnal.

En el tratado mas difundido en Espaiia desde su publica
cién en 1585 hasta principios del siglo XIX ~la "De varia con
mesuracion,..." de Juan de Arfe- se recoge va la tesis vasaria
na sobre los "barbaros 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 aguellos gue sin ninguna
erudicion ni letras labraron alguna materia,o
fabricaron edificios, como fueron muchos de
ellos gue los Griegos llamaron Barbaros, no 50
lamente no fueron alabados en sus obras, mas

reprehendidos por no tener imitacion" (19)

Idéntica opinidn aparece en otros autores de la época
afectos a las teorias italianas, como Jode de Sigiienza: (20).
Sin embarge, la actitud mads comin en nuestros tratadistas es
intentar aunar las corrientes importadas con nuestra tradicién
medieval.

En la obra de Simén Garcia "Compendio de arquitectura
y simetria de los templos" (1l666), encontramos una curiosa mesz
cla de ambas tendencias. La base del "Compendio" son los cua-
dernos de Rodrigo Gil de Hontafidn, a los que Garcia incorpora
las ideas de los mas importantes tratadistas italianos. Los
primeros capltulos de la obra,. dedicados a explicar las diver
sas formas de construccidn, proceden directamente de Hontafién

y, al igual gque los dibujos y trazas que acompafian al texto, se
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situan dentro de los esquemas tfpicos del gbticu avanzado. Ello
demuestra que los modelos g8ticos de Hontafidn afdn tenfan vigen.-

cia en pleno siglo XVII; especialmente en la etapa de formacidn
de los arquitsctos. A partir del séptimo capftulo 2l tono de 1a
obra varia por completo y el autor pasa a definir los diversos
frdenes de arquitectura segiin Vitrubio y a sefialar un sistema
de reglas y proporcicnes en las que el magisterio de Hontafln
es sustituido por el de Serlioy,; Palladio y Vignola (21).

Se pone as{ claramente de manifiesto como en el planten
miento tefrice se imita lo italianag pero, al llegar a loas canse
jos practicos, lo gue nuestros arquitectos realmente dominan son
las formas constructivas gbticas.

Idéntica persistencia de la tradicidn medieval se detec
ta en Andalucda con respecto al mudejar., No puede explicarse d=s
otro mode la publicacién en Sevilla, en 1633, del "Breve compen
dic de la carpinterdia de lo blanco y tratade de alarifes" de
Diego Lépez de Arenas, verdaderoc manual préctice de construc-
cifn mudejar, de innegable y frecuente utilizacidn ya gue se
reimprinié de nuevo en Sevilla en fecha tan tardia como 1727
(22).

Lo gue en Arfe g Siglienza es una decidida valoracidn ne
gativa de la arquitectura medieval al juzgarla desde criterios
clasicistasy se hace menus radical en tratadistas posteriores
-afin dentro de la misma linea tedrica—- al ir desapareciendo el
carfcter competitivo y beligerante que la nueva arquitectura tuy
VG &n un primer momento.

En el "Arte vy us¢ de arquitectura® de Lorenzod de San Ni
colés (1667) encontramos una alabanza de nuestras catedrales a
las que se considera superiores a muchos edificics extranjeros
y a las que se cita como medelo prfictico en pleno siglo XVIT:

"Demas de estos Templos de una nave, y
de tresy, hay otros de cinco naves, que son Igle
sias Catedrales, como la de Toledo, Sevilla, y
otras, que no menos son dignos de memoria nuss-
tros Temples ds Espafia, gue logs de lus Extrange
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res: y porgue & su imitacion puedas disponer,
Yy trazar otrosy referiré alguncos con sus parti
culares medidas... B
Y guande se te ofreciera trazar algun
Templo semejante; seria de parecer guardases
las medidas de La de Toledo en su planta, que
por sexr tan perfecta la ilaman perla; v caxa da
ella 4 la de Sevilla." (23)

En 1678 se publica el célebre tratado de Caramuel "Apw
quitectura civil recta y obliqua" en el que el gftico aparecs
como un Srden més entre los diversos frdenes arquitectéiniceos.
Si bien elloc no significa gue Caramuel sintiese por &1 ninguna
predileccidn; el tenerle en cuenta lleva implicito un reconogi

mientg y ; por lo tanto; una cierta valoracidn:

"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 Espafia; y inundando mas con
su multitud; gue venciends con su valar, las
sugetarony vine tambien con ellos; y revecando
las leyes que la Architectura Griega vy Latina
prescribla; fue solo pueste en obra,; comg Conge
ta de todos los Templos y Palacios; que despues,
que ellos empegaron a mandar; y reynary; se edi-
ficaron en Espafia y Italia." (24)

La comprensiva actitud de Caramuel para con el gdtico
no debfa ser muy frecuents entre sus contemporfiness; ya que se

've obligade a justificar su interds por &L:

"Embaragese el prudente Lector con solo
leer el Titulo;, que acabe de escribir: porgua
buscar ordeny reglas, y arte de edificar en gen
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te tan desordenada, ensefiada a derribar, guemar,
y destruir, es como dice el Adagic; Cojer peras
de el Olmg." (25)

Si bien Caramuel insiste eh el espiritu destructor de
los invasores; encuentra para su supuesta barbarie la justifi.-
cacifn de gue eran guerreros;y éstos; esn toda &poca y nacidn
"saben muy poco de Virtud",

Era pues necesarigo analizar las obras efectuadas por
los godos &n tiempos de pazy uha vez asentados en sus territoe
rios. Al hacerlo; descubre Caramuel gue su arguitectura si tie
ne un "orden"; pero que £ste nada tiene que ver con los de la

arguitectura grecorromana:

"... ¥ &8sl corre por leyes y reglas
differentes; sin que las Griegas o romanas gg-

biernen ¢ rixan sus medidas.," (26)

Lo que mAs llama su atencidn en la arquitectura gftica
es el sistema de seportes, que considera de gran variedad y di.-

ficil ejecucidn:

"Suppone, gue algunas colunas, unas re-
dendas; ctras quadradas; o de otras regulares
figuras; en parte se havan penetrada entre sf:
de donde resulla necessariamente;, gue se desdciw
bran unos pedacgos dellas,; y otres gueden gccule
tog: y come en unas se ve el mastil, donde otran
tienen sus chapiteles; se divierten los ojos
con una proporcicnada variedad; que para ser
bien executaday; pide que con gran ingenio; y no
sin gran cuydade y advertencia se proceda a sus

cortes." (27)

Pero, acostumbrado a los drdenes clésicus, nota a fal-

tar los capiteles y cornisas greco-romanas:
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"+.+y como todas juntas hazen vulto, vy
forman una coluna gruessa, passan los chapite-
les por cordon, y los ojos, que estan acostum-
brados a ver colunas griegas, quando se pohen
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 gdtica. Si bien admite
que, al igual que la clésica, se rige por unas reglas -lo que
permite considerarla como un "orden" mas-, aprecia su dificul-
tad técnica y la considera con indudable admiracidn "verdade-
ramente curiosa y ingeniosa", lo cierto es que sus criterios
esteticos le impiden reconocer su belleza. Asi, pese a admitir

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

"Ezsta es en suma la architectura Gothi
ca, gque es muy difficultosa, si se ha de hazer
bien hecha; y despues de bien executada y tra-
bajada no es hermosa; porgque no es siempre lo
mejor, lo mas caro; y muchas vezes Ideas, cue
no parecen bien, con gran arte, trabajo, y

difficultad se delinean" (29)

No es en :los tratadistas de arguitectura, fieles a las
doctrinas italianas, en quienes podemos hallar la mas adecuada
disposicibn para apreciar y valorar los edificios medievales,
sino en los historiadores, gque se acercan al pasade libres de
la necesidad de contraponerlo continuamente al presente.

Junto a historiadores de &mbito nacional, como Ambrosio

de Morales, abundan en esta época cronistas e historiadores lo

cales, talez como Ariz o Colmenares. El1 fin gue persiguen estos
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histgriadores locales es exaltar su ciudad, relatandc sus hew
chos mis notables; enumerando a sus hombres ilusires y descri-
biendo sus edificiocs més notables, La diferencia; es que ellos
no lo hacen desde frivs y ubjetivos principios estéticos sino
desde su propio crgullo ciudadane. Su actitud; por tanto, tien
de a ensalzar los edificios més representativos de la ciudad
gue estudian, sean del estilo que sean, dejindose arrastrar pol
una admiracidn carente de prejuicics. Bl méximo critsric de va-
lor que smplean no es el de 1a mayor ¢ menor conformidad con
los cénones cléisicos, sinoe la "antigliedad" de los monumentos men
cionados.

Especialmente a partir del sigle XVII, cuande los edif]
civs medievales pueden ya verse como fruto de una época defini-
tivamente acabada; en las crdnicas se califica como "antiglieda-
des" tanto a obras romanas comg godas y @rabes; valorindgse o=
me "antigiiedad" toda obra anterior al sigleo XVI.

Pedro Diaz de Ribas; en "De las antiguedades y excelenw-
cias de Cordova" (1627)y reclama para los monumentos godes y
drabes de la ciudad el mismo valor de "antigiiedad” aplicado a
los romanos. Para hacerlo expone la curiosa teoria de gque unos
imitan a otros salvo en la decoracidn y ; como &sta es un fag
tor externo al edificice, se hace impusible distinguirlos entre

si; por lo que no a&s justo valorar a unos mAs que a otros:

"Con difficultad se puede en Esgpaifia dig
tinguir y conozer el edificie y fabrica de las
varias naciones que la posseyeron: porgue en La
antiguedad del edificio se puede mal entender
esta distincion: mejor se conociera en el modgy
particular; gue cada gente destas tuvo en la fa
brica:; sino gue esta noticia se confunde much¢,
viendo gue unas naciones imitaron a las otras,

Los Godes imitaron algo de los Romanas: aungus

tambien ellos; metieron en Espafia el modo de
edificar que llamamos Moderno ¢ Goticoy differen
cianduse de Las Ordenes; que tuvieron las Grie-
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gos y Romanos. Y esto Gotico se fue continuado,
aungue &n los siglos cercanss a nosotres con UL}
yor perfeccidn, hasta la edad de nuestros abuge
les., A los Godas sucedieron los Arabes, que se
aprovecharcen tambien de las tragas y modo de los
Romanogs y Godos: aungua en el ornate tuvieron
algunas galas propias, coemo vemos en la labor,
gue sclemos llamar Arabefca., Mosaica segun dire-
mos despues a la larga. Despues en la restaurae
cion de Espafia, imitaron mucho les Cristianos en
aquellos primeros afics las ocbras de los Moras:
de modo gue mal se pueden conccer quales ssan de

los unos o de los otros." {30)

Tras esta exposicidn, Diaz de Ribas concluys por consi-
derar absurde el excesive culte per las antigliedades romanas, de
las que tenemogs tan escasas muestras, y la ignorancia ds aguellas
otras tan abundantes en nuestro suslo que, aungue fruto de siglos
posteriores, deben valorarse en virtud de su propia belleza,pres

cindiendo de su més ¢ menos remota “antigliedad":

"De aqui se infieren algunas verdades blan
claras y ciertas, aungue nuevas a lgs gue sin fun
damento se guian por su anteje, y a ciegas conla
veneracion y affecto a la antiguedad, solo les Pa
rece excelente la de los primerus siglas... Bien
confiesso que la antiguedad haze las cosas mas vew
nerables, y parecgr mejores, pero principalmente
se califican con su bondad y excelencia propla."
(31)

Por ellec, pese a gue a veces no pueda evitarse el juicio
comparative con la arquitectura clésica, el concepto de "antigiie
dad" va a proteger de la critica a las obras medievales vy a cane-

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

cidn despiertan son las grandes catedrales gdticas, pues muchos
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de los cronistas locales son canénigﬂs; interesados en resaltar
al mAximg la importancia de la iglesia a gue pertenscen, Por
otra parte, es légica que en los estudios sobre ciudades se prey
te atencidn a su catedral va que &sta adquiere un valor emblemb-
tico que no tienen otro género de monumentos.

A lo largeo de los siglos XVI y XVII nunca faltaron ala-
banzas ensalzando nuesitras principales catedrales. Baste como
ejemplo el canto que, en pleno sigle XVI, dedica Pedro de la Ve

zilla a la catedral leanesa:

"Mira este temple, que sera nombradg/
En tedo universo su edificio:/... Mirad pues su
antitemple suntuosc,/ Que mueve socbre tres arcos
labrados/ De summa magnitud, y artificiocso/ Or
nate, con sobervia obra acabados,/ De historias
de labor maravillosc,/ Con tres gallardas puapr-

tas occcupados/ Y 1la de en medio a proporcion

rompida/ De una Atica columna dividida...

Mueve sobre estus arces y asculplura/
Este espacioso anden con antepechos/ Claraboyaw-
dos de subtil hechura,/ y obeliscos remates a
sus techos./ Dos fuertes torres de una igual al
tura/ Con mil labores, sus stbhervios techos/ En
esta mesma parte yran fundadas/ De ventanages r&
ces adornades,/ Sobre este anden, gue aveys 98w
fior mirado/ Sale esta architectura y se levanta/
Con un torreon del une y otra ladag/ De rica Llaw-
lla y esculptura tanta,/ Y tanto de artificio dn
entorchade,/ Que con razon sste medelo sspanta/
Agora, y la pyramide gue tiene/ Con gue ung y
otro a rematar se viene.,/ Y en su devido puesto
en esta frente/ Un grandissimo espejo yra impri
mido/ De admirable invencion, y refulgente/ Con

Differentes vidrios repartido...” (32)

Lo que més se valora de los edificios gdticos es su ri-
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gueza y magnificencia, De "fuerte, rica y sumptuosa ocbra", cali

fica Pedro de Alcocer la catedral de Toledo (33) y Alonso de Mur
gadey alaba en la de Sevilla su "mucha rigueza, y gran sumptuusim
dad" (34). Tal riqueza viens dada por la profusidn y delicadeza
de su decoracidn, capaz de metamorfosear en ornamentc los pro-
plos elementos constructivos.

En 1606, Gil Ganzédlez Dévila califica el interior de la
catedral nueva de Salamanca como “sumtucfifimo”, describiéndole

en estos elogiosos términos:

"por la parte de dentro las colunas y
medias celunas, arcos, encasamentos, andenes al
tos y baxos; lagos de capillas, ventanas, tran=-
sites, caracoles, y otras diferencias de escale
ras, adornadas las paredes con medallas, y escu
dos de armas de nuesitra Sefiora...

Las colunas revestidas con gran numerg
de bucelas copadas, filetes, teondinos, basamen-
tos, impostas, capiteles de varias invenciones,
Las bovedas de las caplllas, altas y baxas, son
todas de pledra muy enriquszidas, y galanamente

distribuidas..." (35)

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

escribe en 1619 Aynsa y de Iriarte:

"Los arces y cruzeria destas dos nava-
das estan adeornadas con diversidad de lagos,
puestos en tan buena proporcicn y cerresponden-
cia, gue hermosean el edificio; y deleaytan Lla
vista las vistosas rosas de cro, tan artificlo-
samente labradas, gue en muchas dellas hay pueg
tas vy assentadas... 21 contorno desta Cruz hay
gn las paredes que la cifien un graciosissimo
ventanage de diferentes vidrieras; unas redon-

das, y otras prolongadas gue son todas ellas en
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numerc 23y las quales de mas de hazer la Iglew
sia muy claray la adornan y hermossan en grafle

de manera..." (36)

En efecto, de la ornamentacidn interior son las vidrie-
ras historiadas y los rousetones ¢ "espejos" de complicada traza
y vistose coleorido, lo que més llama la atencidn.

Morgade repite juicios muy similares a los de Aynsa,

paru referidos a la catedral de Sevilla:

"Por lo altoc a la redonda tiene mas de
ochenta Vidrieras de hermofo grandor todas gqua-
jadas de Imagineria de historias diferentes de
la Sagrada Escriptura; gue con este; y con su
variedad de colores, de mas de aclarar toda la

Sancta Iglesia, la hermosean por estremo." (37)

Son las vidrieras de la catedral de Ledn las que des-
piertan mayor entusiasmo, tanto por su elevado ndmerec camo por
su perfeccidn técnica, Fray Atanasio de Lobera,; en su descrip-
cién de la catedral leonesa (1596); manifiesta el asambro que
le produce el gue se mantenga en pie vun edificio cuyos muros g4
tén formados casi por entero de vidrio y que alcanza ademfAs tal

altura:

"En este edificio de las vidrieras, tan
delicado, y alto,; que al gque lo mira, parece,
gue el menor ayre, gue venga,; a de dar con el
en tierra. Y los grandes artifices deste tiempo
afirman, que no se halla en el arte; coma 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 agbra
Goticaj; enriquezide en sus tres puertas; con ga
lanas invenciones de molduras; talias; escultuw-
rasy bueltas de arcos, enlacamientos de capi-
llasy reprisas; jambranas; brutescos; frisos,

obeliscos; labores, y por remate un calvarioc de
grande invencion; aconpafiade de gallarda escul
tura, talla de Aguilas, Leones; y de otra multt
tud de aves; y animales, y obra de talla de Jaz
mines, y florestas, que parece que no le pudo

dar mas la perfeccign de la architectura." (39)

Id&ntica rigueza 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; gargolasy estribos, botaletes, y piramides,
con una ltorre gue acompafia a todo esto de esces
siva grandeza, bien adornada; y enriquezida de

su obra de Magoneria." (40)

En muchos casus se aobserva como la belleza externa del
edificio no radica sfle en los motives decorativos, sino que lou
propios elementos constructives; de evidente funcionalidad, se
convierten; por su compiejidad; en causa de asombro y admira-
cifn. Asd, referiendose a la techumbre de la catedral de Sevie

lla; sefiala Fernande de la Torre FarfAn:

"De donde procede,; que la Grande Techum
bre por la parte de afuera vaya formandc Plazas
y Calles espaciosas, formadas de los muchos Ar
cosy gue corenan el Edificig para la Seguridad,

y Finneza; ayudande a levantar su Hermgsura la
Variedad centinua de Remates; y Capiteles divi-
didous en bellus Obeliscos, y corpulentos Pira-
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mides cuya Labor llaman Cresteria y cuya Pintu

ra non cabe en la Descripciony y solo puede eXa
minarla la Comprehension de la Vista; Auncgue ngy
se escusa el dezir, qgue gquien sube a tantearlo

Curioseo; siempre Buelve Confuso; y ordinariamag
te los gue van a buscar Diversion suelen hallar
Laberintos, " (41)

La delicadeza que su decuracién ctorga a la arquitece-
tura gftica hace que, por contraste; asumbre su fortaleza y re-

sistencia al paso del tiempo:

"El gran Templo desta 8, Iglesia es {¢-
do de fortissima canteria sin que en el se halle
una teja, ni madero; tan firme contra las in-
jurias del tiemps; que desde que se acabt de ]
bricar hasta oyy; aungue ha avido grandes, y es
pantosas itempestades; 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 Ledn:

"eouo €8 cosa de grandissima admiracion
very; que entero esta el edificio. Porque en tgm
do el; no ay quiebraj ni otra falta; sino sola-
mente la que le hizo en un remate del pilar del
trascorc un rayo; y una endedura antigua; y muy
vieja que esta en el brago del cruzero." (43)

Tal fortaleza estf determinada pur los materiales utili
zados para la construccidn; asf; una v otra vez, los cronistas
insisten en que los edificics son tados ellos de “buena cante-—
ria"y; de "fortissima canteria“; tanto en sus mures como en sus
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bévedas; sin que fuese necesario ewmplear la madera; de usg tan
frecuente en las construcciones de los siglaos XVI y XVII.

Otro de los valores que més se resalta ean los edificios
gbticos es su espaciosidad; espescialmente en las obras del géti
co final; tan cercanas a los planteamientos espaciales ranacen-

tistas. En la catedral de Sevillay; Morgade destaca que:

", .. aungue el cordel; gue cifie cada uno
de sus gruasses; y hermesos Pilares; tiene ca=-
torze varas de medir; no se dencta dellos algun
smbarage ni obstacula; gue por alguna via ofen-
da la vista." (44)

En muy escasas ccasiones encontramos comparacian expli-
cita de las arquiteciuras gbtica y clésica ya gue se las consi-
dera diferentes y regidas por distintas normas. Debidc a ello,
todos los autores insisten en gue se refieren a obras géticas
y que los juicios gue emiten deben considerarse siempre en rela

cidén con este estilo:

v, ..por Lo gque esta hecho del edificlo,
que de la invencion Gotica es lo mejor de Esph

fia; y Francia.," (45)

Yy rafiriendese a Segovia; sefiala Colmenares:

"Entre muchas Ltrazas se avia escogldoe
la de Rodrigo Gil de Ontaficn; famgso artifice
de aguel sigle. Y salie acertada: porque aungue
no es de los cinco ordenes de la arguitectura
Griega,; y Romana; es arquitectura Gética, que
nombraron Mazeongria: fabrica fusrte, capaz,
pien dispuesta; y de agradable vista." (46)

Solamente juzgéndola de acuerde con sus propias normas

puede apreciarse la proporcidn y armondia de los edificios gétim
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cos, tantoc en sus diversas partes, come en el conjunto final:

"Es. tan subtil, y delicada la itraca del
edificio desta insigne Tglesiaz, que admira a
los muy aventajados,; en el arte y afirman, que
es como el ave Phenix Unico; y solo; sin que en
Espafia; ni Italia,; se le halle semejante; ni se
sepay, donde la aya... Pues supo fermar ean su en
tendimientoy; y fantasia,; una Idea de tanta per
fecciony come se vee puesta en execucion; y os
S50 poner en execucion una obra gque los artifie
ces la temen; y se espantan,; de gue se sustente,
T y tenga en ple. Porgue distribuyo; y dioc al to
doy y a las partes lo necessario con tanta per-
feccion, que en ciento y veynte y cincuy pilas
de alteo de muramentse,; lo subey y levanita en pie
y medio de gruessu en lo baxe; v con menos de
pie en lo ultimo, y alte,; tedo sn virtud de los
arbetantesy o egtantivos. Cosa tan rara, nuevay
gue los que itratan delle afirman que aguella
elevacion con tan paco cuerpo; esta reprovada en
el arte; y que en esta obra es milagro." (47}

El entusiasta Lobera no conocfa, evidentemente; las ca
tedrales francesas cuando esto dice de 1la de Ledn; pero si
stros edificios italiancs a los gue Bsta supera. E1l edificio
gue menciona, la catedral de Milén, puede hacerngs suponer que
la comparacidn la establece sdlo con cdnsiruceiosis:delomismal o
estilo, Otros. autores; sih embargo, no son tan explicitos Yyex
presiones comg '"sin que en otra parte se vea semejante; aungue
sea en los celebradisimaos Templos de la Santa ciudad de Roma"
(48) o "Ilustre Edificio Incomparable... aun despues de aver vis
te los Milagros Esparcidos en la Hermosura de Italiay; y Abrevia

dos en la Soberania de Roma" (49)7 parecen indicar la suprema=-
cfa de ciertos edificios gdticos més alld de los limites marca
dos por el estile o la cronologia; estableciendo su parangdn
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con otros Grdenes de arquitectura,

Después del gbtice,; el estilo medieval que causa mayey
admiracidn en la Espafia de los sigles XVI y XVII es el Arabe,
entendiendo come tal no sdlo las obras realizadas por musulma-
nes, sino también las mudéjares cuya decoracifn se asemeja a la
islfmica por su "labor de Arabesco®.

Es dificil encontrar en nuestres tratadistas de arqui-
tectura referencias a la arquitectura islémica. A este respecto
es excepcional el case de fray Lorenzo de San Nicolfs, quien,
en su "Arte y usc de Arquitectura", dirige a la mezquita de CéE

doba términcs a la vez de asombro y admiracifn:

"oo vy giendo este Temple de tanta gran
deza, no estd formado de naves, sinc todas son
columnas sin basas, de donde colije ser edifi-
cio muy antiguo, demés que su fébrica lg testi
fica; y el estar sin basas lo da & entender, vy
asi se ven edificios antigues en Roma. Tuve es-
te Templo antes gue se hiciese la nave que hoy
tiene de Iglesia dentro del referido, seiscien-
tas y oche columnas, y al presente tiene mas de
las guinientas, qué estan orientadas con mucha
igualdad. Son de moderna altura, y encima tie-
nen de unas & otras dos danzas de arcas, sobre
las quales se forman las paredes, y en ellas sg
bre canéldnes de plamo se rescogen las aguas, No
se usa este género de edificic, mas le he pues-
to por ser digno de. alabanza." (50)

El desinterés por la arquitectura érabe, comin a casi
todes nuestros tefricos, se debe a su dependencia de los trata-
distas italiancs. Estos, al tratarse de un estiloe especificamen
te espaficl, no 1o mencionan y sus seguidores hispanos no saben
comog calificar una arquitectura imposible de evaluar desde cri-

teriog clasicistas.
Esa falta de atencidn hacia las obras isldmicas se ve
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compensada por la actitud gue hacia elia demuestran los histo-
riadores, especialmente los andaluces. Fuera del Ambito andaluz,
la comprensidn y admiracidén del arte islémico decrece, al no es
tar familiarizades con un génerc de arquitectura tan particular,
Por ello, incluse un toledano como Pedro de Alcocer no deja de
criticar el trazado urbane de su ciudad atribuyendeo sus irregu-

laridades a la barbarie de los moros:

"+« 0cupavan lo gue hallavan vazio, edi
ficando sobre lo caydo: y saliendc en unas pPar-
tes, y entrande 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 cibdg
des que ellas pesseyercn, gque todes sus edifie-
cios eran pequefies, y sus calles angestas, y sus
casas estrechas, y muy aparejadas a ruyna, por

ser mal cimentadas, y peor edificadas,.." (51)

Pero hemos de tener en cuenta gue Alcocer no conocia
ningfin edificio islémico importante y que, indudablemente, el
concepte urbanistico renacentista era compleltamente cpuesto a
la idea islémica de ciudad.

Sin embarge; los escritores andaluces mantienen una pos
tura muy diferente, demostrands un gensral entusiasmo hacia la
arquitectura islémica y, en especial, hacia edificios tales co-
ma la mezguita de Cdrdoba, la Alhambra de Granada o la Giralda
de Sevilla, ya entonces autfnticus emblemas representatives de
la ciudad en que se erigen.

Asi, dice Morgado:

"A los Moros no se les pueden negar sus
fuertes, y curiesas fabricas Torres, y Muros
por Africa y Barberia. Y par lo gque vemos de la
gran Fortaleza, v lindeza de la Alhambra en Gra
nada. Y por la curiosidad de lo Musayco, y acre
centamientos del Real Alcagar ds Sevilla, que

i
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los Mores de Granada labraron en el, a contem-

placion y segurs del Rey Don Padro." (52)

La arquitectura islé&mica asombra; ante todeo, por la ri-

gueza y variedad de su decoracidfn -tan distinta de la cristiana

no sfloe en el repertoric formal, sino también en la multiplici

dad de materiales empleadqs-

que confiere un coloride y diversi

dad diffciles de encontrar en ninglin otro génerc de arquitectu-

ra. Por elle la atencidn se centra en edificios en los que el

barroquismo decorative alcanza su cfnit,
Juan de Mal-Lara snhumera en el Alchzar de Sevilla:

"Los
tan forradas
dencia de lo

picadas. Los

marmoles, la TIesseria, con gue 8s
las paredes, y arcas, toda la menu
mosayco, y piegas de azulejos enta

pilares preciosissimos, verdes de

ILaspe, en que estan muchas piedras engastadas

naturalmente, La italla de las puertas, las la-

bores moriscas..." (53)

Y, en el mismo edificio, destaca Caro:

"Esta todo el pavimento enlosado de mar

moles muy blanceos, cevcado de corredores del

mismo marmol,

formandose cada arcoe sobre dos co

lunas de cada parte, de orden Corinthic, y los

arcos de labores, y cortados de yeseria. La mis

ma labor, y correspondencia de marmoles tiene

por al corredor, y piegas altas, y lo que se in

terpone de liengos de pared, edificados sobre

los arcos, estd todo labradc de cortados de yes

so, con primorosas labores, y tode tan lustroseo,

y retocado de varios coleores, qusa parece gue el

artificio humano no tuve mas que inventar,; assi

para ostentar grandeza, comg para satisfacion,y

admiracion del dessea." {54)
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La riqueza de las habitaciones de los palacios arabes
de Granada y Sevilla sorprende y cautiva a cuantos llegan has-
ta ellos, estableciéndose ya la asociacidén de lo islémico con
lo suntuoso vy sensual que perdurara hasta nuestros dias..BermH
dez de Pedraza, por ejemplo, considera el cuarto de Comares de
la Alhambra "la mejor piega que habita Rey Catdlico, Arabe, o
Barbaro..." ({55}.

El caracter peculiar de la arguitectura Arabe hace que
el sentimiento que mas frecuentemente provegue en el especta-
dor sea el asombro y la extrafieza, al no poder establecer nin-
guna similitud con las tipologias arquitectdnicas conocidas.

A este respecto, la mezquita cordobesa despertd siem-
pre gran admiracidn; tanto por la impresionante extensidn de
su laberinto de columnas como por la extraordinaria rigueza de
su decoracidén., De "espantosa y ostentativa maquina" la califi-
ca Céspedes y Meneses (56}, mientras Ambrosio de Morales, cro-
nista de Felipe II, en la relacién de las antigliedades de Cér-
doba gque incluye en la "“Crbénica general de Espafa", la descri-

be en los siguientes términos:

“El extrafio y famoso edificio de la
Iglesia Mayor de Cordoba es con mucha razon
2alabado y estimado por una de las mas sefialadas
y maravillosas obras que hay en el mundo. Y
aunque la grandeza y magestad es mucha, la ex-
traﬁeza'y diversidad pone mas admiracion y es
panto. La extrafila y nunca vista forma del edi-
ficio estd 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 artistica de su época y para toda la posterior, vya
gue figura durante siglos entre los escritores més consultados
y de més reconocida autoridad. En el XVIII, Morales cobra espe
cial actualidad gracias a la publicacién de sus obras por el P,

Flérez,; siendo muchos de sus comentarios fielmente seguidos por

ST RETMAA 1
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los estudicscs dieciochescos; la citada descripcidn de la cate-
dral de Clrdoba, por ejemple; es repetida textualmente por Antg
nio Ponz en su "Viage de Espafia" (58).

A Morales le llama la atencidén en la arguitectura islé
mica la blsqueda de la diversidad, la utilizacidn de la sorpre-
sa come factor fundamentaly y; pese al asombro gue le causa,; su

juicio no puede ser més decididamente positivo:

"Las quatro paredes deste guadro por de
fuera no son semejantes; sine harto diferentes
unas de otras; tanto porgue la firmeza de la f4
brica asi lo requerfa, quantoc porque en toda
ella se tuve gran cuidado de ia variedad para ma
yor lindeza. Y aungue hay proporcion y corres-
pondencia; siempre se ve como se buscaba mucho
la diversidad en todoa =L ornamento..." (59)

"Tiene cotra magestad muy grande esta pa
red, que da luege en los cjos & quien entra por
la puerta de la puente, y viendo & deshora tan
soberbia grandeza, pone un cierto espante el no
haber pensado se veria allf tal novedad.," (60)

En definitiva, la arquitectura islémica se considera
siempre como una herencia del pasadc que debe conservarse para
las generaciones futuras; méds como testimonio histérico que por
sus posibles valores artdsticos (61).

Aun cuande el entusiasmo lleva a Bermidez de Pedraza =
remitir en la Alhambra "... la grandeza de su fabrica a los Bi-
trubiosy la excelencia de sus pinturas a los Apeles..." (62}
la opinién generalizada es que la arquitectura Arabe es en tado
inferior a la rgmanaj en la que buscd su fuente de inspiracidn:

"Los Moros les imitaron mucho; aungue
no pudieron alcancar la perfeccion, Y como ve-
mos en la Iglesia mayor, tambien quisieron aco-

modarse a imitar en los capiteles y colunas las
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Ordenes Corintios; y compuestos de las Romanos;
aungue nunca entendieron las sutilezas de iz

Thegrica." (63)

Coentrastando con el interés que los edificios géticos
e islémicos habfan despertads en los autores de lgs siglos
XVI y XVII; las alusiones a obras anteriores; roménicas o pree-
rroménicas; son muy poco frecusntes. En estos siglos toda la ar
quitectura cristiana medieval se califica de "goda" o "gfitica",
sin ninguna diferenciacidn entre los diferentes periodos: perag
alin asf; no deja de ser destacable el hecho de que sean precisa
mente los edificios construidos durante los siglos XI y XIT lcs
més ignoradeos; a pesar de que entre ellos se encuentren algunos
de la importancia no sdlo artisticajsino cultural; histdrica y
religiosa de la catedral de Santiago. Resulta asombrosa gque un
hombre de la sensibilidad y buen criterio artfstico de Morales
ne recoja en el "vViaje Santo", fruto de su recorrido por tierras
de Castilla, Ledn y Galicia, referencia alguna sobre los edifi-
cios roménices que sin duda encontrd en su camine y que; al lle
gar a Compostela, su comentaric al edificic de la catedrazl sea
asf de lacdnico: "El (se refiere al obispo Gelmirez) edificéd la
sumptucsa Iglesia que agora tiene el Santo Apostol..." (64).

Poco mayor especio la dedica Gil GonzAlez DAvila en su
"Teatrg eclesiastico de las iglesias metropolitanas, y catedra-

les de los Reinos de las dos Castillas":

"El templo se compone de tres haves,; que
cerren de Oriente & Ponienté; y atraviessan
otras tres de Norte a Sur; que forman una Cruz
de vistosa Architectura., El edificio es mui
fuerte; y en grandezajy althra; ¥ magestad uno de
los mejores que tiene el Reyno de ESpania... To
da esta Tglesia tiene sesenta y tres Clarabovas;
con vidrieras muy claras; gue alegran con abun

dancia de luz la grandeza de su Templo." (65)
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Suntuosidéd; fortalezay; grandeza; majestad... una valge
racifin, en suma, muy inferior gi la comparamos con las entusias
tas alabanzas dedicadas a las catedrales gdticas.

Los templos rominicos; alejados de las normativas clféisi-
casy n¢ llegaban sin embargo a cautivar como los géticos; cuya
ligefeza y variedad decorativa resultaban entonces mucho més
atractivas para el espectador que la sobriedad de los edificios
roménicos.

Los edificios antericres al siglo XI son en su mayorda
desconocidosy pero siempre se rsspeta su "antiguedad' y ‘curio-
sidad"y pese a que su arquitectura se tilde generalmentes de "pe
bre"y "mezquina"y "angasta"; etc.

Pedre de Alcocer no puede sefialar en Toledo la presen-—
cia de ningdn edificig visigodo; bien porque los descohoce o
porque no los ddentifica como tales; pero intenta supliresta ca
rencia caon las descripciones de las Crdnicas y su propio deseo
de enaltecer una etapa de gloria para la ciudad, trazéndonos su

visién de la magnificencia arquitecténica del Toledo visigodo:

"... adornandela de magnificos edificios;
dandole titulo y dignidad de Civiltas regia, o
cibdad real, y de cabac¢a de las Espafias... {Bam=
ba) inclino su coracon a la magnificar; y ensal
gar; haziendola cercar de doble y firme muro,
con ailtas y esspessas torres; muy mejdr que antes
estava;‘y haziende hazer las puertas de la her-
mosa, y fuerte obra: encima de las quales hizo
poner piedras con letreros esculpidos en ellas
«v. Y de mas desto; hize hazer tenplos dedica-
dos a los Sanclos..."(66)

El dnico edificio visigodo que en este momento es cono-
cido e identificado como tal es la iglesia de San Juan de Bafios.
En su "Crénica general"; Morales; la describe; alabando su bue-

na conservacifn y la riqueza de sus materiales :
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"“Alif fundd el Rey Recesvinde una Igle~
sia con advocacion de San Juan Bautista, el afio
de nuestro Redentor seiscientes y sesenta y unoy
que fué el treceno de su Reynoey; como 81 lo dice
en la piedra de la dedicacion; que ssté dentro
de la Iglesia; la gual dura entera hasta agora
con muestra de su antigliedad; y forma y fébri-
ca de Godos. Tiene muy ricos mérmoles y jaspes
de diversos colores; como los Godos usaban..."
(67)

Con la arquitectura mozfirabe ocurre algo similar: son
muy poces los edificios conocides de este estileo y sdle encon-
tramos menciocnes aceirca de San Miquel de la Escalada. De &sta
dice Morales gue es "Iglesia muy antigua y ricamente labrada..."
(68), para afladir gue sus columnas son "lindos jaspes" (69).

Es; por tanto; Ambrosio de MOrales; una de los pucas
historiadores que prestaran atencidn al arte altomedieval, sien
do su aportacidén més interesante la referente al arte asturia-
no. Sobre este particular, sus descripcionesy juicios han perdu
rado; casi con carfcter exclusivo, hasta bien entrade el siglo
XIX.

La obra fundamental en la gue recoje sus impresiones
acerca de la arquitectura asturiana es el "Viaje Santo"; créni
ca descriptiva del viaje que emprendid en 1572; por orden ds Fe
lipe II; a diversos monasterios e iglesias de Castillay; Lefnj
Asturias y Galicia en busca de noticias sobre las religuias en
elles cunservadas,

Al iniciarse el viajejy Morales habda escrito ya los dos
primercs vollmenes de la "Crdénica General des Espafia"; peray a
su vuelta; incluyd en ella diversos comentarios acerca ds los
edificios que acababa de conecery haciendo especial hincapié en
los asturiangs.

Llama la atencidn 1a objetividad con gue contempla las

edificiosy describiendo minuciosamente cuanto ve; gracias a lo

cual han pedide llegar hasta nosotros noticias muy exactas de
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obras desaparecidas; como el antigue santuarig de Covadangay
destruida por un incendioc en 1777,

Junteo a su gran sentido de la observacidn, destaca en
la labor realizada por Morales su trabajo visitando archiveos;
hasta peder fijar datos relatives a la fundacidn; cronclogdia y
autores de los monumentos gue le interesan. No distingue en las
iglesias asturianas un estile especifico vy diferenciado; sino
que a todas denomina "obra de gedes'" u "obras gfticas"; compa-
réndolas con obras come San Juan de Bafiose o el monasterio de
Hornisga. Al igual que en estos edificics; llama su atencifn en
los asturiangs su fortaleza y buen estado de conservacifn; que
atribuye a la bondad de los materiales empleados -piedra funda
mentalmente- vy a la escasez de decoraciéin, pues al ser "llanos"
sobre ellos se deja sentir menos el poder destructor del tiem-

po:

“La fébrica fué tan firme y bien funda-
da,; gque agora al cabe de mas de selecientos
afics esté tan entera y durable; que no parece
faltard en otros tantos siglos. Y aungue se ve
manifiestamente en ella,; caomo el principal cii-
dado que se tuve en el edificio fué de la firme
za y eternidad; y por esto de dentro y defuera
es toda lisa...” {(70)

Logra Morales sefialar las caracterdsticas comunes a es-
te conjunta de iglesias; que serfan:
a) Su pequefio tamafio:
"La iglesia fue muy pequefia; conforme
& todas las de aquellos tiempos...” (71)

b} La rigueza de los materiales :
"Su bfveda es muy ricamente labrada; y

sustentada sobre seis columnas de diversos gé-

nerocs de mrmoles todeos preciesos y muy lindos:
en gue estén entallados los doce Apdstoles de
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dos en dos. E1 suelo es de agquel mosaico; gues
va diximosy sino que aqud es mas hermosoe con
mas variedad de coloresy gque representan losas

de jaspe.," (72)
c) Las cubiertas formadas por bdvedas de piedra.

d) La particularidad observada en varios de estos edifi
cios de estar formados per des cuerpos superpuestos; como as el
caso de Santa Cruz de Cangasy la Cémara Santa de Oviedo ¢ Santa

Maria del Naranco:

4

", ..y tiene; & la costumbre de entances;

otra del mismo tamafic debaxo" (73)

En algunas ocasiones las alabanzas gue los cronistas rea
Iizan de ciertous edificios le parecen excsasivas, Es el caso de

la iglesia de San Tirsa:

", .. celebran tanto su fabrica agusllos
Autores; gue dicen estas palabras. De la hermo-
sura de la obra mas se pueden maravillar los que
la vieren; gus no alabarla comeo merece., Esta
Iglesia dura hasta agora en la forma que el Rey
La dex§; y aunque estd en buena proporciony no
tiene tanto de aguello maravilloso que asi enca

recen." (74)

cuando se halla ante obras de verdadera importancia; no
gsconde su admiracién, Asi; de San Miguel de Lillo,; dice:

", aungue estos Autores encarsacean mu=-
cho la lindeza deste Templo; no llegaron sin du

da & celebrarla como ellia merece." (75)

En 1los edificlos asturiancs Morales distingue perfecta-

mente dos etapas diferenciadas: la primeray durante el reinado
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de Alfenso II -lo que hoy denominamgs periado prerramirensews,
Yy la segunda durante el de Ramiro I mperiodc ramirensa-~; a aqueg
1la correspunderian la Cémara Santa o San Julién de los Pradas;
a ésta Santa Marfa del Naranco o San Miguel de Lillao,

be las obras emprendidas por Alfonso el Casto sefiala:

"Tuvo sin duda el Rey un grande Arqui-
tecto para sus fébriéas; pues todas tienen lin
da proporcién y caorrespondenciay; y sin esto no
hay ninguna en que no haya algun notable primor
en el ornato," (76)

Peroy viendo que muchos de los rasgos propios de este
momento se encuentran igualmente en las obras del reinadg de Ra
mire I7 no lo atribuye a la persistencia estilistica sino a ser
frute de la labor de un mismo arquitecto; llamado Tioda:

“Y a mi juicio vivia hasta agora el Ap-
quitescto del Rey Casta Tioda; y &1 labrd & Don
Ramiroc estos dos Templas. Parque éste (San Mi-
guel) tiene mucho de la forma de la capilla mga
yor de la CAmara Santa; y el de nuestra Sefiora
tiene muche de la arguitectura del de San Ju-
lian." (77)

La mayor aporLaclén de Morales as, sin duday la apracia
ctén de los valores puramente arquitectdnicos del estilo astu-
riang; sefialando la proporcifin existente entre las diversas par
tes que forman el edificio, Asf; comenta de San Miguel de Lillo:

"Es pequefiito; pues con gfuaso de pare
des no tiene mas de quarenta pies de largo; y
la mitad en ancho. Mas en esto pequitae hay tan
linda proporcion Y correspondsnciay; que qual-
quier Artdfice de los muy primerosos de agora

tendria a bien coensiderar y alabar... Entrande
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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 4 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 poguito espacio toda
la perfeccidn y grandeza gue el arte en un gran

Templo podia poner." (78)

Para poder comprender la valoracidn tan positiva que
de la arquitectura asturiana realiza Morales es necesario tener
en cuenta que, contempordneamente, con la construccidén del mo-
nasterio de El Escorial, se estd anunciando el despertar de un
nuevo ideal arqguitecténico. La dptica con la que Morales contem
pla las iglesias asturianas ya no es rigurosamente vasariana,
es el influjo de la arquitectura herreriana lo que le hace apre
ciar la pureza de lineas, la perfecta combinacidn de volimenes
geométricos y la sobriedad decorativa de estos edificios. El
"clagicismo" latente en lo asturiano le lleva a definir a San

Julidn de los Prados como:

"Iglesia grande, y con razdén alabada,
por tener mucho de arguitectura Romana en las

ventanas y en otras partes." (79}

Y, generalizando, a afirmar: "... todas son de fabrica
Gothica, aungue tienen bien del Romano" (80}

Que este caradcter "romano" y "clAsico" lo aprecia. Mo-
rales desde un criterio estético plenamente escurialense, se po

ne de manifiesto en comparaciones tan explicitas como ésta:

"... y cada Nave tiene seis claros de
arcos muy semejantes en los postes; y vueltas,
en toda la canteria, y en pocas molduras, 4 los
Claustros de los arcos que ya estan hechos en

el Real Monasterio de San Lorenzo, aungue estos
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son mucho mas altos." (81l)

Los certeros juicios de Mecrales sobre la arquitectura
asturiana influyeron de forma determinante en todeo acercamiento
posterior al tema, desde las "Antiguedades, y cosas memorables
del Principado de Asturias" de Alfonso de Carvalle (1695}, cu-
yas descripciones coinciden plenamente con las realizadas por
Morales, hasta el siglo XIX, ya que la edicidén de las obras Qge
Morales por el P. Florez hizo que su influencia se dejase sen-
tir en el mismo Florez y sus colaboradores -Risco, en el volu_
men XXVII de la "Espafia Sagrada", dedicado a la iglesia de As_

turias, copia textualmente a Morales- e incluso en Jovellanos,

gue recurre repetidas veces a su autoridad.
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IT. VALORACION DE LOS ESTILOS MEDIEVALES EN LA ESPANA DEL SIGLO
XVIIT

El cambio de i i i i

§i durante los siglos XVI y XVII el arte medieval se
habia mirado con respeto y admiracidn, salve por aquellos gue
se encontraban mas cercanos a las doctrinas estéticas italia-
nas, en el XVIII sus mayores detractores se hallarén en el cig
culo creado en torno a Mengs. El gran pintor bohemio, de forma
cién marcadamente italianizante, extranjero en nuestro pais e
incapaz de identificarse con los vestigios de un pasado gue no
era el suyo, retomdé y difundid la vieja tesis vasariana sobre
la "barbarie" de los invasores.

Para Mengs, el arte medieval espafiol se resume en un

breve y despectivo comentario:

"“De esto se siguid 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 Gético-Germénico, o el Morisco. Los
que mandaban hacer las tales obras eran aun mas
ignorantes gque los artifice; pues por lo regu-
lar eran gentes consumadas en las armas, & en-
tregadas & los estudios de Jurisprudencia & Teo

logia, despreciadores de todo buen Gusto, ¥y
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bArbaros en punto de artes." (1}

Desde luego, tan despreciativa visién no fue seguida
ni por sus mAs entusiastas admiradores -~Ponz, por ejemplo- que
encontraron siempre en nuestra arguitectura medieval valores
dignos de ser destacados.

Si ya en los dos siglos anteriores se habila insistido
en el cardcter de "antigiledades" de los monumentos medievales,
lo que les conferia una dignidad similar a la de las obras
griegas y romanas, con el paso del tiempo se acentud tal esti-
macipn.

La conocida veneracidn de los hombres del XVIII por la
Antigliedad alcanzd asi también a los monumentos medievales ya

que, segiin sefialaba Ortiz y Sanz:

“Los edificios antiguos, de qualquiera
clase que sean, ocupan en la historia de las
Nacienes un lugar muy distinguido y recomenda-
ble entre los otros lugares histdricos; y ade-
mas de esto, bien ex&minados y entendidos, son
los mejores maestros para restaurar la buena
Argquitectura y saber su verdadera historia. No
hay edificio alguno de la Antiguedad (sin ex-
ceptuar los Arabescos) de guien no podamos
aprovegharnos ventajosamente en infinitas oca-

siones" ({2)

Al mismo tiempo, la critica actitud surgida con el Re-
nacimiento, y que habia impregnado la teoria artistica de los
siglos precedentes, carecia ya de sentido. En efecto, los idea
les neoclisicos no tenifan gue enfrentarse con el arte medieval
sino con el todavia pujante estilo barroco y en él centraron
sus criticas.

Ello permitid apreciar la Edad Media con una objetivi-
dad inaccesible a los tedricos renacentistas. El distanciamien

to cronoldgico y la imposible rivalidad con estilos prédctica-
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mente extinguidos, hizo gue el clasicismo dieciochesco no im—
pidiese encontrar en el arte medieval valores gue hasta enton
ces le habian sido negados.

Lo primero que s¢ percibe es que los edificios medieva
les, si bien no siguen las reglas clésicas, tampoco las contra
vienen deliberadamente como los barrocos, simplemente se cifien
a una normativa diferente. Anteriores al "renacimiento de las
artes" no podia culparse a los argultectos medievales de sus
extravios respecto a las normas del "buen gusto", pero a los
arquitectos barrocos si, puesto que, conociéndolas, se habfan
apartado de ellas voluntariamente para caer en el error. Al es
tablecer esta confrontacidn los tedricos e historiadores die-
ciochescos se mostrarén cada vez més comprensivos y transigen-
tes con el arte medieval, wmarcando claramente la diferencia en
tre éste y el odiado estilo barroco. A este respecto,el profe-

sor Azcdrate puntualiza:

"...en la reaccidn frente al barroquis
mo, es decir, contra el pasado, para dar pasoc
a una renovacidn del clasicismo; se percilbe
bien claramente que es preciso hacer una dis-
tincidn. Una cosa es el barroguismo como dege-
neracidn del arte cl@sico Yy otra los estilos
medievales que se ofrecen la mayor parte de las
veces no como una degeneracipn de lo clésico,
sino como una cosa diferente...

En este sentido la actitud frente a to
do el arte medieval no puede llevar implicita
necesariamente la critica negativa, sino gue,
como ocurre con respecto a las artes exéticas,
ha de considerarse como algo fundamentalmente
ajeno, en el gque el hombre del siglo XVIII en-
cuentra muchas cosas plausibles e incluso imi-
tables, aunque siempre ha de reconocerse la 30
perior calidad del arte clésico" (3)
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Sélo teniendo presente este punto de vista podremos en
tender la valoracidn de la arquitectura medieval por nuestros
"clasicistas" del siglo XVIIT,

En ese momento, dentro del arte medieval no se distin
guen mas que dos grandes estilos diferenciados: el "gbético",
denominacidn que agrupa a todo el arte cristiano, y el "arabes
co", que corresponde a las obras de caracter islamico. No obs-
tante, haremos uso de la clasificacidn estilistica actual, vya
que, como veremos, sSe establece de heche una clara distincién
estilistica y peridédica gue repercute en la diferente valora-

cién de cada periodo.

Los estilos cristianos altomedievales

- Arquitectura visigoda

La arquitectura gque se desarrollé en Eurcopa desde la
caida del Imperio hasta fines del siglo XIT -que recibe generi
camente el nombre de "goda" o "gdética"- era, de cuantas se ha-~
bian sucedido a lo largo de los siglos, la més desconccida vy
menospreciada por el erudito dieciochesco, Tal desconocimiento
era fruto, scobre todo, de la escasez de monumentos conservados
y de la amplitud croncldégica que les separaba de ellos. No es
de extrafiar pues que, al surgir el interés por la arquitectura
medieval , se centrase especialmente en las obras gdticas e is-
lamicas, mas abundantes en testimonios.

De esta forma, la arquitectura altomedieval fue victi-
ma de un general desinterés y desprecio, heredado en gran medi
da de siglos anteriores,

A medida que su progresivo descubrimiento revelaba los
testimonics de una gran cultura, la tesis vasariana sobre la
"hbarbarie" medieval se hacia cada vez mas dificil de aplicar al

conjunto de los siglos medios. Ello obligd 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 correspondian mejor
con la visidn de "oscuridad" que de ellos se daba. Para Bosar-

te:

“"La irrupcién de los Godos en las Pro-
vincias meridionales acabd® de arruinar las A
tes. Los edificios de admiracién y de deleyte
no podian hacerse respetar de unos invasores
lgnorantes 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,
8ilingos, Hunos, y Normandos todos se notan
con la misma nota de infamia guando sge trata

de las Bellas Artes" (4)

Los pueblos invasores aparecen siempre como persegui-
dores y destructores de la cultura romana y, al misme tiempo,
incapaces de sustitulr ésta por otra gque ni poseian en su lu-
gar de origen ni elaboraron despuds. La invasidn abrié un va-
cfo cultural que perdurd hasta la aparicidn del gdtice gue, se¢

‘gln las teorfas entonces més difundidas, habfa llegade a Euro-

pa desde Oriente. En opinidn de Jovellanos:

En este vacio se hunden & un mismo
tiempo la literatura, las ciencias, las artes,
el buen gusto, y hasta el genic criador gue
las podfa reproducir. Parece gue cansado el es
piritu humano de las violentas concusiones con
que le habian afligidolel desenfrenc y la bar-
barie, dormia profundamente, negade A toda ac-
cidn y ejercicio, abandonande el gobierno del

mundo almecapricho y la idgnorancia" {5).

Jovellanos acabarda modificando con el tiempo tan th-
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pica visién atribuyendo la ola de destruccidn que acompafid a
los invasores a la ldégica consecuencia de una guerra largo
tiempo sostenida, llegando incluso a justificar la ruina de
tantos edificios clésicos por el celo religioso con que estos
pueblos combatieron la idolatria. Pero, con respecto a su le-

gado artistico, su actitud continué siendoc siempre claramente

negativa:

"Sea comoe fuere, sin poder presentar-
los como aficionados de las artes, pretendemos
gque no se les debe mirar como sus perseguido-
res. Si acaso destruyeron algunos de sus monu-
mentos consagrados & la idolatrdia, atribilyase
esto & celo de religidn y no & odio de ellas...

gin embargo, estamos muy lejos de pre-
tender gue las artes hubiesen prosperado bajo
su dominacidn: por el contrario, hemos asegura
do que la arguitectura perdioc en ella hasta el

nombre" {(6)

De parecida opinidn participa Ponz, para guien los pue
blos invasores, movidos de la ignerancia y la barbarie, no po
dian ser acusados de destructores desde el momento en que con
servaron las obras romanas que les eran de utilidad, arrasande
tan sélo los monumentos representativos de la supremagia poli-

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 &
los Romanos solamente se extendia hasta borrar
las memorias de su antigua Religidn, y las gue
mas ostentaban la magestad del Imperio, como
eran Circos, Teatros, Anfiteatros, y tambien
aguellas que podian mantener la aficidn de los

Pueblos, y Provincias, que les conguistaron;

Coa . mmelabo i T A
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pero en los de las calles, caminos pilblicos,

aglieductos, y otras cosas utilisimas & los hom |

bres, ciertamente que no hicieron tal cosa." (7)

A Juan Francisce Masdeu cabe el honor de haber inicia
do la reivindicacidn del munde godo, sefialando certeramente
los muchos errores e injusticias que sobre €l se habdian verti
do, fruto del desinteréds y la ignorancia-

Masdeu se atrevid a poner en tela de juicio la hasta
entonces mitica superioridad de la cultura romana, resaltando
que ya en el sigle IV se hallaba en franca decadencia, de for
ma que, aun de no haber sobrevenido la invasidén, habria acaba

do desintegrdndose por si misma:

"El juicio errado, gue suele fenerse
de la cultura de los Godos, ha dado motivo &
que generalmente los culpemos de todo lo malo,
gque han producido los siglos mas infelices; y
asi no solo les echamos en cara la decadencia
de la’'nautica, y del comercio, y de todas las
artes y ciencias, pero alln nos atrevemos A in-
sultarles como & salvages y barbaros, gue nos
han echado por tierra las fAbricas de los Roma
nos y despedazado sus estatuas. Lo cierto es
que quando vinieron los Godos, estaban ya arrul
nadas las bellas artes en el Imperic." (8)

Para la generalidad de nuestros historiadores, al esta
blecerse los visigodos en la Pendnsula carecfan de un género
de arguitectura propio, lo gue les obligd a utilizar restos de
los edificiog por ellos mismos destruidos, y cuande se aventu-
raron a erigir alguno lo hicieron a imitacidn de los modelos

romanos, aunqueen forma mucho mis tosca e imperfecta:

"Si Walia II rey de los godos arrojd

estas naciones de Espafia, y construyd® templos y

s T E T
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otros edificios, gcdal seria su simetria, cuando
ni é1 ni los suyes la habian conccido en su
pais?, zCudl la de sus sucesares, gue siempre
miraron con tedioc las cosas de los romanos? En
vueltos en continuas guerras no tenian otro ejer
cicioc que el de las armas; y cuando erigian al-
gun templo era de paredes toscas con columnas de

las ruinas romanas y ¢on arcos rebajados.” (9)

Si ésta es la opinidén de Llaguno, 1la de Jovellanos no

resulta mucho mas entusiasta:

Y para

Si bien

“'Abandonado enteramente su ornato, olvi
dadas todas las ideas de proporcién, 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 albafiles..." (10}

Bosarte:

"Las obras de estos hechas en algunos
paises de su conquista pasan por pesadisimas,
muy macizas, ¥y sin hermosura alguna por causa

de 1la total ignorancia del dibuxo." (11)

se engloba toda la arquitectura cristiana com-

prendida entre el momento de la invasidén y "la restauracidn de

las artes" con el calificativo de "gdtica", no dejan de diferen

ciarse dos estilos: uno anterior al siglo XIII -"obra de godos"-

y otro posterior
pecto se aprecia

ca el P. Rieger:

~impropiamente llamado “gbtico"-. A este res-

una radical diferencia de criterio. Como expli

"Los Godos... usaron para sSi mismos un

nuevo modo de Architectura, con que aboliercon las
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L,eyes, y se opusieron & los derechos de la Ar-
chitectura... La Architectura Gothica, parece
tuvo en el Siglo V, su principio en el Septen-
trion de aquella primera, ¢ antiguissima, 1la
gual se estima muy poco, assl por la rudeza de
sus obras, como por su notable desproporcion,
tan opuesta & el gusto de los Griegos. Pero de
bemos distinguir entre la Architectura Gothica
mas antigua y moderna., La Antigua es aquella,
que produxo despreciables monstruos de Edifi-
cios, v fué, & bien por el poco cuidado de la
debida proporcicn & porque los CGodos aspiraban
solamente & la solidez, que realmente consiguie
ron. Crecio sin embargo de tal fuerte, gue los
Godos y Longobardos la introduxeron en casi to

da Buropa..." (12)

El principal problema con que se enfrentaba esta arqui-
tectura "gbética antigua" para obtener su reconocimiento era la
ignorancia de gue era cobjeto por parte de los estudiosos, gque
incluso llegaron a dudar de su existencia al no identificar co-

mo tales edificios pertenecientes a este momento.

"Las fabricas que hicieron los Godos en
Espafia,. son innumerables; aungue la mayor parte
de ellas han perecido ya por el furor de las
guerras, y de los conquistadores, ya por el fal
so zelo de los Mahometanos y hereges, y va por
la misma naturaleza de las hechuras humanas,
que deben ceder al tiempo, y dexar lugar & las

venideras." (13)
Y en opinidn de Jovellanos:
"Es muy dudeso gue exista hoy algun mo-

numento de su tiempo. Las lglesias y otros edifi

cios que mandaron levantar, reparados & engrande
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cidos despues, & reedificados enteramente, nada
conservan de su forma primitiva." {14)

Por eso, la idea que se tiene de la arquitectura visigo
da es puramente tedrica vy procede de descripciones extraidas de
antiguas croénicas a través de las gue, por lo menos, se conocen
l1os nombres de las principales ciudades visigodas -Toledo, Recé
polis, Ologite, Victoriacum..., {15)- y de los que fueron sus mas
notakles monumentos: 8. MillAn de Suso, 8. Salvador de Leyre,
5. Roméan de Hornija, etc. (16)

Bn Toledo se identifican como restos visigodos los de

la antigua iglesia de Sta. Leocadia, sobre los gue escribe el P.

Florez:

"Del Rey Sisebuto consta por S. Eulogio,
gue edificé un Templo & la Virgen S. Leocadia:
el gual segun les fragmentos de Colunas de Mar-
mol que suelen descubrirse junto & la Iglesia
del Sepulcro de la Santa, (gue estd Fuera de la
Ciudad) muestra haver sido correspondiente 4 la
grandeza que le podia dar el genio y la idea de

aquel tiempo."™ (17}

Pero el idnico edificio visigodo conocido continuaba
siendo S. Juan de Baifiocs, Del interés que su arquitectura desper
té en Jovellanos es testimonio la detallada descripcidn que rea
liza, inhabituval en las rapidas anotaciones gque caracterizan sus

Diarios:

"Iglesia de San Juan, verdadera y acaso
unicamente gética;rlos arcos, de media luna to-
dos; columnas de marmol 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; faltale
el crucero; vense los arrangues de los arcos por
fuera, Sospecho gque le falta tambien 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 arce toral dos cruces..." (18)

Seglin la terminologia por €1 mismo acufiada,aplica Jove-
llanos a la iglesia de Bafios el calificativo de "gdtica",gue le
corresponderia por ser obra de godos mucho mejor que a la arqui
tectura posterior al sigleo XIII o "ultramarina™.

Es evidente gque cuando visita 8. Juan de Bafios no se en-

cuentra ante un edificio desconocido para €1, sino gue es cons-

ciente de su importancia y singularidad gracias al testimonio
de Morales, con quien ceoincide al sefialar la rigueza y variedad
de sus soportes.

Al no conocer otros edificios pertenecientes al mismo
género de arquitectura no puede, pese a sefialar sus rasgos mas
distintivos, llegar a generalizar: arcos de herradura (a los
gque llama de media luna), cabecera recta (que cree debida a la
desaparicidn del presbiterio y no rasgo distintivo del estilo
visigodo)}, celosias de piedra tallada (gue erréneamente atribu
ye a mano arabe)... etc.

Con todé, Jovellanos es el primerc de nuestros
historiadores en mostrar interés por la arquitectura visigoda
v en determinar sus principales signos distintivos come va le
era reconocido a fines del pasado siglo cuando, al entablarse
entre Amador de los Rios y Manuel de Assas la polémica sobre la
prioridad en los estudios de arte visigodo, Fortunato Selgas sé
fialara cdmo Jovellanos habia logrado identificarlo medio siglo
antes que ellos en la iglesia de Bafios y en varios capiteles de
la mezguita de Coérdoba (19).
Un importante avance en los estudios de arte visigodo

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

realizada entre 1789 y 1790, sacd a la luz, entre importantes
restos romanos, la planta de una iglesia de tres naves, cruce-
ro y presbiterio, gque desde un primer momento se considerd '
obra "gdtica". En junio de 1793 la Academia encargd a José Cor
nide y a Melchor del Prado redactar una Memoria acerca de los
resultados de la excavacidén. En ella -~"Noticia de las antigilie-
dades de Cabeza de Griego'"- se concede un interés primordial

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

cidén de la "iglesia gdtica™:

"Congtaba esta iglesia de tres naves
divididas con colunas formadas de varios trozos
traidos de la poblacion superior, y empleados
sin distincién de o6rdenes y sin inteligencia;y
tanto en la capilla mayor comc en las alas del
crucero y cuerpo de la iglesia se descubrieron

varios sepulcros" (20)

—- Arquitectura asturiana

Los edificios asturiancg eran mucho mejor coneccidos que
los visigodos gracias al valioso testimonio de Morales, al cual
recurrieron cuantos prestaron atencidén 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
mayoria de los estudiosos sdlamente pueden aportar al respecto
una imprecisa cronologia, la delimitacidn de su marco geografi

co y sefialar su evidente vinculacidn cortesana:

asi, por ejemplo, el padre Risco escribe:
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"En el siglo XI viviercn en Asturias
muchas personas Reales, y nobles Sefiores gue
dexaron eternizada su memoria en insignes mo-
numentos, gue con ser aguellos 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 pAginas de su obra la evolu-
cién histédrica de la arquitectura espaifiola, Llagung, sorprenden
temente, no dedicd ni una linea a los edificios asturianos. Esa
falta fue subsanada posteriormente por Ceédn, pero aln asi, ex-
trafia la poca importancia que les concede cuando, gracias a Jo
vellanos, su conocimiento sobre esta arquitectura debfa 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
ligidn. Su arquitectura era casi la misma que
la gque tuvieron en la dominacion de los roma-
nos, porgque retirados en sus cuevas, chozas ¥y
pequefias casas de cal y canto, no pudierocn ha
cer progrescs en el arte., Asi debemos suponer
gue su arquitectura era grosera en la construc

cion y bArbara en los adornos" (22)

Es a Jovellanos a gquien corresponde el mérito de haber
emprendido un estudio serio de la arquitectura asturiana, so-
bre la que llegd a elaborar una curiosa teoria, Esta, si bien
rebatid.a por historiadores posteriores como Caveda, sirvid de
punto de partida a éste y a otros estudiosos, por lo- gue pode
mos afirmar que sin Jovellanos la clarificacifn de la arquitec

tura asturiana como estilo con caracteristicas especificas ha-

briia tardado mucho més en producirse (23).
Jovellanos, asturiano de origen, recorrid palmo a palmo
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su regidén en miltiples y frecuentes viajes.

Ya desde 1782 percibe claramente la existencia en la
zona de un conjunto de edificios de caracteristicas muy simila
res que propone agrupar dentro de un mismo género de arquitec-
tura que fue el primerc en denominar "asturiana".

En las noticias que en ese afio envia a Ponz desde As-
turias esboza su teoria sobre el origen de los edificios astu-
res. Al no poder establecer ninguna ilacidn con antecedentes
visigodeos -gque desconoce- concluye que fueron los arguitectos
islémicos los creadores de tal argquitectura, no dudando en ca-
lificar la Cémara Santa de Oviedo como "...el mas bello monu-

mento de la arqguitectura arabesca” (24).

"Esto me ha hecho creer que lcs arqui-
tectos de Astirias, empleados en las cobras de
alguna entidad por agquellos tiempes, eran ara-
bes tambien, & & lo menos discipulos de los
drabes: cosa que no debe extrafiarse, puesto
que entonces estaba el pais lleno de esclavos
moros, entre los cuales habria sin duda de es-

ta especie de artistas® (25)

Sin embargo, va en el "Elogioc de D. Ventura Rodriguez",
de 1788, corrigid su error distinguiendo claramente la arqui-

tectura asturiana de la islémica, aungue no de la romanica:

U, .. nosotros creemos que el modo de

. edificar ejercitado en Espafia desde la entrada
de los arabes hasta el siglo XITI, teniendo un
cardcter peculiar y sefialado, debe tambien for-
mar una época en la historia de nuestra propia
arquitectura. Esta época comprende cuatro si-
glos y medio, poco mas & menos; esto es, desde
los principlos del VIITI hasta los fines del XII,
4 ella pértenecen dos especies de arquitectura:

una la verdadera y propia arabesca... y otra,
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gue yo llamaria con mucho gusto, y no sin bug
na razon, arqultectura asturiana, por el pais

en qgue principalmente se usd..." (26)

Pese a ello, le extrafla la similitud gue presentan al-
. 1 o r 0
gunos rasgos decorativos astures con modelos islamices gue 1n
siste en atribuir a la supuesta intervencidn de obreros musul-
manes y no a un origen comin 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 CAmara Santa de Ovie
do, y en los trepados de las ventanas exterio-
res de San Miguel de Lino, gue son del sigle
IX...Mas no por eso calificaré yo esta argui-
tectura de arabesca, no solo porque la gue hoy
lleva ese nombre nc nacid hasta los finales del
siglo VIII & principios del IX, sino porgue na
da hay mas distante que el cardcter de esta vy
la que llamamos asturiana. No cobstante, conje-
turames que, consistiendo entonces la mayor ri
queza de las iglesias y sefiores en esclavos mo
ros, ganados en la guerra, pudo muy bien haber
entre ellos algﬁnos arquitectos, asi como cier
tamente habia algunos orfebres y plateros de
este origen, los cuales verosimilmente ayudaron
4 los artifices asturianos inspirandoles tal
cual idea del gusto oriental acerca del ornate,
que ya empezaba & prevalecer entre los suyos"
(27) |

La -valoracidn que a Jovellanos le merece la arguitectu
ra asturiana resulta bastante contradictoria. Critica el pegue

fo tamafio de los edificios, lo pesado y macizo de la construc-
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cidén a la que, sin embargo, acusa de falta de solidez, pese a
enumerar tantos edificios en pie desde el siglo IX. La ornamen

tacién le resulta grosera y pobre e incluso sefiala gue los edi
ficios de aquel tiempo "estaban todes cubiertos de madera, por
gque se ignoraba el arte de hacer bdvedas” (28) aunque conocia
los magnificos abovedamientos de Santa Maria del Naranco y de
la Cdmara Santa. En su opinipn, los asturianos fueron una raza
de feroces guerreros Lincapaces de apreciar las artes y para

los que la arquitectura sdlo tenia un caracter meramente utili

tario:

"Solo reconocen las artes primitivas
que puede conservar la necesidad en una accién
guerrera, mientris las artes de la paz y del lu
jo, & quedan del todo ignoradas ¢ notablemente
imperfectas... la arquitectura no sirviendo al
gusto y la comeodidad, sino 4 la seguridad y al
abrigo. La simetria y la decoracidn son obje-
tos enteramente desconocidos en ella, o del to
do sacrificados 4 la firmeza y la duracidn...

Los monasterios y los templos mismas
eran entonces humildes y mezquinos, y andaba
tan desconocida la magnificencia arquitectdni-
ca, que aun no acertd & encontrarla, en obse-

guio del Ser supremo..." (29)

Sin embargo, ante obras concretas no puede dejar de mos
trar admiracidén, como se desprende de la amplia descripcidn que
realiza de Santa Cristina de Lema (30}, sefialando sus puntos de
contacto con obras del mismo estilo como San Julién de los Pra
dos o Santa Maria del Naranco.

Sorprendentemente, pese a concluir por afirmar que estos
edificios "eran humildes y ruines, digan lo gue gqguieran sus en-
comiadores" (31) recomienda su estudio a los arguitectos, ante

poniéndolo incluso al de los edificios clésicos:

B TR
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"i0jald que nuestros grandes profeso-
res, antes de pasar los Alpes en busca de los
grandes monumentos con gue el genio de la ar-
guitectura enriquecid la Italia, buscasen al
pié de los monumentos de agquella provincia es-
tos humildes, pero preciosos edificios, gque
atestiguan la sencillez y sflida piedad de

nuestros padres!® (32)

No podemos ver en ello, claro estd, una afirmacidn de
la superioridad de la arquitectura asturiana sobre la clisica,
que nunca habrdia cabido en el pensamiento de Jovellanos, pero
sf un fuerte deseo de revalorizar lo autdctono frente al exce-
sivo culto ctorgado a todo lo extranjero.

La llamada de atencidn de Jovellanos sobre la arquitec
tura asturiana va mas allé del mayor o menor interés gue ésta
pudiese tener, se trata, en realidad, de una llamada de aten-
cidn sobre toda nuestra arguitectura nacional, tan necesitada

entonces de un mejor y miAs completo conccimiento.

— Arquitectura mozarabe

Como ya apuntd Ricardo Arco (33) Jovellanos desconocid
la existencia como tal de un género de arguitectura mozérabe,
sin embargo fue capaz-, con admirable perspicacia, de distinguir
en cilertos edificios una derivacidén conjunta de modelos tanto
Arabes como visigodos.

Asi, en la antigua iglesia de San Millédn de Suso, intu

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

como calificar:

"La iglesia, de dos naves, divididas

por una serie de arcos, que me hizo recordar

g
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los de la iglesia verdaderamente gdtica de Ba
fios, por mAs que los arcos parezcan arabes"
(34)

Quien si distinguid un tipo especifico de arquitectura
practicada por los cristianos mozArabes fue Llaguno., EL, efec
tivamente, reconocid su independencia de la arguitectura @rabe,
de cuyos prototipos habria ido alejAndose con el tiempo, para |
adaptarse a las exigencias de un culto diferente.

8i Jovellanos conocia edificios mozérabes y no la exis
tencia de una arquitectura mozArabe, Llaguno no conoce edifi-
cios de tal estilo, por lo que los confunde con los mudéijares,
combinacién igualmente de influencias cristianas e islimicas.
Asi, cuando utiliza el calificativo "mozérabe" lo hace para re
ferirse a obras "mudéjares", gue responden a presupuestos his
thricos y estilisticos muy diferentes. Por ello enumera como
principales caracteristicas del estilo "mozdrabe" rasgos tan
tipicamente mudéjares como los arcos apuntados, la decoracidn
de azulejos y las techumbres de madera, citando respecto a
ellas el tratado de Lépez de Arenas, lo gue no deja lugar a du

das sobre su confusidn:

"A los moros sucedieron en Espafia ens
este género de arquitectura los cristianos mo
zArabes, gue la aprendieron de elleos; y como
eran de distinta religion variaron los adornos,
y poco & poco alteraron la arquitectura Arabe.
Desecharon los arcos de herradura, pero mantu-
vieron los puntiagudos; adelgazaron mas las co
lumnas, las preolongaron, las agruparon y las
arrimaron A las paredes; agrandaron los azule-
jos en forma cuadrada; los realzaron con mol-

des y les dieron color de bronce:; afiadieron en

los techos unas vigas o alfardas..." {35)




Ff

61

- Arguitectura romanica

Sin duda, el gran desconocido entre los estilos corres
pondientes al periodo altomedieval es el rominico, pese a la
enorme riqueza y variedad de la arquitectura romAnica espafo-
1a,

Si resulta fAcil de comprender gue lcos escasos edifi-
cios visigodos o mozdarabes conservados, enclavados a menudo en
parajes de difdcil acceso, pasaran desapercibidos a los ojos
de los estudioscos dieciochescos, no lo es gue cocurriera lo misg-
mo con los romfnicos.

Ya hemos sefialado cdmo Jovellanos incluye dentro del
calificativo de "asturiana" a toda ia arquitectura comprendida
entre los sigleos IX y XII, por lo gue, en su opinidén, los edi-
ficios que hoy consideramos romAnicos son una simple difusidn
del estilo surgido en log valles astures, pero sin gue tal ex
pansidn, cronoldgica y geogréfica, supusiese ninguna novedad

significativa:

"Bien conocemos ¢gue esta arguitectura
no se contendria dentro de los limites de As~
turias por el largc espacio de tiempo que com~
prendemos en su época. Ella sirvid sin duda pa
ra todas las poblaciones y establecimientos he
chos por los reyes de Asturias de la parte de
acd de los montes, y mucho mas despues que tras
ladada la corte & Leon, & principios del siglo
X, fué mas répida la poblacion de aguel reino
'y el de Castilla... Mas por lo que toca & su
'cardcter,; tenemos por cierto que no se alterd
ni cambid hasta los finales del sigle XII..."
{36)

Influido por Jovellanos, tambidn Ceédn opina que el es-

tilo nacido en Asturias es el mismo que fue posteriormente ex
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tendigndose con los avances de la Recongulista, conservando sus
primitivas caracteristicas, 51 bien reconoce gque entonces "eonsg
truyeron edificios mas firmes y de mejor forma..." (37).

Es por ello que Jovellanos califica la colegiata de
Santillana como "iglesia asturiana, gue puede ser del siglo
XITr..." (38), al igual qgue considera *"asturianas" las iglesias
de Faro, Carracedo; Pravia;,.etc,

Moratin utiliza en ocasiones para referirse al romén}
co el término "sajdn', entonces muy usual en Inglaterra. Asi,
se refiere a las dos fases de construccidn de la catedral de
Winchester distinguiendo sucesivamente la "sajona" de la "géti
ca" (39).

También Jovellanos, al trazar la evolucién del arte in
glés -en su memoria "Sobre la arquitectura inglesa...”-, distin
gue la existencia de un estilo anterior al gbtico al que los
ingleses denominan "sajdn". Segin 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 o pilares" (40)

Pese a conseguir aislar tres de los signos mAs defini-
torios de la arqguitectura roménica europea Jovellanos no llegé
a establecer la relacién entre este estilo "sajon" y los edifi
¢ilos "asturianos" de los siglos XI Y XII.

De haberlo hecho quizé hubiera sido méds positiva su
opinidn sobre esta arqguitectura, a la que considera seria mas
correcto llamar 'bretona", convencido de gue fueron sus inicia
dores los bretones indigenas y ne los inﬁasores septentriona-
les, mds barbaros e incultos.

Los bretones, conocedores de la argquitectura romana,
habrian permanecido fieles a sus normas pero, con el paso del
tiempo, se fueron perdiendo hasta desembocar en una afquitec~

tura ruda y grosera, similar al primitivismo de sus artifices:
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"Hicierénse, por consiguiente, timidos
¥ buscaron en la acumulacidn de materiales la
solidez gue ya no podian hallar en las reglas
del arte; e imitando groseramente lo que veian,
resultd aquella especie de arquitectura, cuyos
caracteres, esto es, sus arcos redondos, sus
muros espesos y sus fuertes pilares son la méds
poderosa confirmacion de esta conjetura. Los
edificios, ademas de groseros, serian mezqui-
nos por otra razdn igualmente natural; y es que
la rudeza de sus duefios se contentaba con obras
humildes y se hermanaba bien con la timidez de

los artistas" (41)

Si para Jovellanos el romdnico no es sino una prolonga
cién del estile asturiano, por el contrario Bosartse piensa que

es una primera fase del estilo gdético, ya que para &1:

"Por estiloc gdtico 6 manera gdtica de
edificar se entiende comunmente aguella 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 atencidn que
la comprendida entre los siglos XIII y XVI, y sdlo la dedica
breves y poco entusiastas alusiones.

Asi sefiala que, pese a que Carlomagno mandase construir
edificios importantes, "...con todo generalmente se nota gue
las obras eran pequeiias hasta el siglo XIII" (43); afiadiendo
en otra ocasién 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 inclinacidn de su gusto por obras del
"gptico antiguo®, el conocimiento directo de algunos edificios

romédnicos hizo brotar su interés, camo en el caso de las igle-
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sias romdnicas segovianas, enire las que destaca la de la Vera
Cruz como "Lo mas antiguo integro del estile gdtice en arqui-
tectura gue he visto en Segovia..." {45), dejindonos una deta-
llada descripcién también de las iglesias de S. Esteban y S.
Miguel a las qgue cita come dos de los edificios mds considera-

hleg de la ciudad, especialmente S. Esteban sobre cuya torre

escribe:

"San Esteban tiene una bella toxre muy
horadada de ventanas, su figura es quadrada;
pero cada una de sus guatro esquinas estd como
achaflanada con una columna delgada, gue hace
buen efecto... Tiene la iglesia un pdrtico con
tiguo & ella, segun la costumbre laudable en
muchas iglesias gdticas., Sostienen el pdrtice
columnas pareadas con capiteles caprichosos, ¥y
puede sospecharse gue no se hizo de una vez,
porque las columnas son muy desiguales entre

si, y su piedra de diferentes canteras" (46)

Es asi gue ninguno de nuestros histeriadores dieclo-
chescos logrd aislar el romdnico del resto de los estilos me-
dievales, consideréndole el fin de una etapa o el comienzo de
otra, sin encontrar casi nunca en €l nada de admirable, espe-
cialmente en comparacidn con el g8tico o el &rabe cuya riqueza
y diversidad resultaban mds atrayentes.

Habremos pues de esperar hasta bien avanzado el siglo
XIX para gue tenga lugar su descubrimiento y reivindicacion,
en un momento en el que parecia que sobre las arguitecturas gé

tica e islémica poco podia aifladirse a lo ya conocido.
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Bl renovado interés por la arquitectura gbdtica
24 _Jdenovado JnteresS POl -8 arguiteciura goltlca

Si acudimos al DPiccionario de Francisco Martinez, pu-
blicado en 1788, en busca de una definicidn del término "gdéti

co", nos encontraremos con una respuesta lacdnica y poco entu

giasta:

"Todo lo que estd hecho a la manera de
los Godos. Dase este nombre a muchas obras de
arquitectura del tiempo medio, gue parecen he-
chas sin reglas, y sin que se les conozcan las

bellas proporciones antiguas" (47)

Sin embargo el conocimiento gue en esa fecha se tenia
de la arguitectura gdtica era mucho mis profundo de lo gue las
anteriores palabras podrian hacernos suponer. En efecto, el in
terés -nunca extinguido- por la arquitectura gdtica se vie fuer
temente incrementado graclas a la aparicidn, a partir de media
dos de siglo, de nuevos presupuestos tanto ideoldgicos como es
téticos.

De esta forma, de los estilos medievales el gdético se
rd el mids conocido vy admirado por los estudicsos dieciochescos
hasta culminar en el entusiasmo "goticista" de los romdnticos
gue, pese a responder a diferentes motivaciones, no podria ex-
plicarse sin esta base previa, menos apasionada y violenta,
pero de gran rigor critico y cientifico.

El juicio acerca del gdtico carece de unanimidad y sera
objeto de muy contrarias actitudes (admiracidn, extrafieza, cri
tica) incluse para un mismo autor, segfin el monumento o la fa-
se del estilo a gue haga referencia o segin se deje guiar en
sus opiniones por los criterios estéticos imperantes o por su
propio gusto personal.

Podemos centrar el estudio del gdtico en esta &poca en

torno a una serie de cuestiones planteadas casi con total una-
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nimidad y cuya progresiva aclaracidn cristalizard en la visidn
del gbético heredada por los roménticos. A elle contribuird tan
to la influencia de teorias llegadas de fuera de nuestras fron
teras como las elaboradas por nuestros autores gque en ocasio-

nes alcanzan una originalidad y claridad de juicio comparables

a las de sus contemporaneos del resto de Europa.

- Teorias sobre su denominacién y origen

El primer punto conflictivo que surge en torno al géti
co es precisamente la validez de tal denominacidn y de otras
gue venian utilizAndose desde antiguo sin demasiada propiedad.
Calificativos como "obra de mazoneria" u "obra de cresteria",
con los gue durante muche tiempo se habia identificado el esti
lo arquitectdnico de la Baja Edad Media, se vieron progresiva-
mente relegados ante el éxito obtenido por dos términos acufia
dos en Italia y difundidos por toda BEuropa gracias a Vasari:
ngético" y "tudesco",

Para Vasarl "g&tico"™ se refiere a toda obra de godos;
se trata pues de un calificativo mds cronoclégico que estilisti
co ya que con &l se engleoba toda la arquitectura comprendida
entre la cafda del Imperioc v la restauracién de las artes, es
decir, teoda la arquitectura medieval. Elloc se prestaba a con-
fusidn ya que en tan vasto periodo se diferenciaban claramente
por lo mencs dos momentog muy determinados, uno anterilor y otro
posterior al sigle XIII, lo que obligd a muchos autores a mati
zar y distinguir un "gdético antiguo' y un "gdtico moderno" (48).

Aungue el término "gdtico" parecia corresponder mejor
al primer momento -en el gue era efective el dominio gode en
Eurcopa- se generalizd aplicado al arte de los siglos XIIIX ai
XVI, pese a insistir repetidamente, incluso aguelles gue lo

utilizan, en lo impropio de tal calificative.
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Ponz, por ejemplo, emplea la palabra "gdtico" ampardn
dose en gue es "comunmente admitida", pese a reconocer su fal

ta de adecuacidn:

“La arquitectura es de aquel género
que, impropiamente hemos llamado gdtico, para
distinguirla sin otras sefias de la Griega, &

Romana" (49)

En efecto, la denominacidn de gdtica parecia indicar
gque los godos hubiesen sido sus artifices, obligando a remon-
tar su origen a la época de la invasidn. Esto podia ser soste
nido por Vasari, para quien toda la arquitectura medieval te-
nia idéntico signo, péro no podia serlo igualmente en el siglo
XVIII, cuando aparecia claro que los edificios que se conocian

como gdéticos no habian aparecido en Europa hasta fines del si-

glo XII:

"...pues la arguitectura, gue llaman
Gética, y de gue hablaré en la Historia de la
Espafia Arabe, es muy posterior a los Godos, v
de origen muy diverso, vy nd merece la denomina
cidén gue tiene, como sabiamente lo han demos-

trado varlios escriteres medernas® {(50)

Entre estos "escritores mbdernos" a los gue se refiere
Masdeu, uno de los que mas enconadamente luchd por desterrar
el empleo del término “gdtico" fue Jovellanos, a pesar de que
también &1 sucumbe ante la fuerza de la costumbre y lo emplea
en repetidas ocasiones (51). .

Si calificar de "gdtica" la arquitectura posterior al
giglo XIII podia crear una confusidn y establecer su supuesta
dependencia de artistas godos, el otro término acufiade por Va
sari, es decir, el término "tudesco" -o lo gque es igual "ale-

mé&n" o "germdnico'- hacia clara referencia a un presunto ori-

gen transalpino.
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La tesis italiara sobre el origen germano del gbtico,
apoyada con entusiasmo por los propios alemanes, fue largamen-—
te admitida por gran nimero de estudiosos. Entre nosotros, el
marqués de Urefia se refiere indistintamente a "...goticismos,
mas propiamente hablando algarabias tudescas" (52); CeAn habla
de "gusto germanico" (53) y Ponz, ferviente seguidor, de las te
sis italianas, emplea el término "tudesco" como equivalente de
"gdtico" (54). E1 mismo Jovellanos, en su temprano "Elogio de
las Bellas Artes" (1780), admite el origen alemin de esta ar-

quitectura:

"...y los Arabes y alemanes, trabajan
do A imitacion de estos griegos, pero sin nin
gun sistema cierto de proporcion, produjeron
dos especies de arquitectura, & la ultima de
las cuales se did impropiamente el nombre de

gdtica™ (55)

Pero, unos afios mis tarde, en el "Elogio de D. Ventura
Rodriguez" (1788), rechazaba por igual los términos "gdtico" v
"tudesco'", plenamente convencido de que este Ultimo resultaba
tan impropio como aguel, al no existir pruebas gue avalasen lo

sostenido por Vasari:

."Ya estan de acuerdo los eruditos en
que la arquitectura llamada gdtica lleva sin
razdn este. titulo, y gue no habidndola inventa
do ni ejercido los godes, no puede pertenecer
en manera alguna A los tiempos de su dominacidn.
En consecuencia, han querido distinguirla con
otro titulo ... y persuadidos 4 que este modo
de edificar se debia & los alemanes, le bauti-
zaron sin detencion con el nombre de arquitec
tura tudesca, apelativo que ha prevalecido en-
tre muchos modernos, no del todo forasteros en

la historia de las artes, y de gue hemos noso-
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tros mismos usado alguna vez. Mas ahora vivi-
mos persuadidos & que este dltimo sobrenombre
conviene tan poco & la arguitectura de la edad
media como el de gdtica, pues no constando que
los alemanes la hayan inventadeo, ni mejorado,
nl ejercitado jamads exclusivamente, creemos
que no hay razon bastante para atribuirsela en

ningun concepto™ (56)

Rechazados por igual los términos "gdtico" y "tudesco",
por dar una idea falsa acerca del origen de esta arguitectura,
se hacia necesario ante todo averiguar cudl habia sido éste.

Se pasa asi de un debate sobre nomenclatura a una cues
tidn mucho més dificil e importante, discernir cudndo, cdmo y
dénde surgid la arguitectura llamada gbtica y mantener mien-
tras tanto este calificativo a falta de otro mas apropiado.

Para explicar el origen del gdtico surgen dos tenden-
cias muy definidas: una de tipo orientalista vy otra empeﬁada
en demostrar su derivacién de las propias formas de la natura-
leza. ‘

El desconocimiento de la evolucidn de la arquitectura
medieval europea imposibilitaba relacionar el gdtico con un
estilo anterior. Esto llevd a pensar que habia aparecido va
en todo su esplendor y simultanecamente en toda Europa a fines

del siglo XIT. i
Como explica Jovellanos:

"Un modo de edificar tan diferente en
su forma y ornato del que prevalecia en la épo
ca antecedente, v si se puede hablar asi, de
tan contrario y distinto carécter, ciertamente
gue no pudo hallar sus modelos ni tener sus

origenes en los paises que la adoptaron® (57)

De esta forma la arquitectura gdtica tendria gque haber

sido necesariamente importada -ya en el cénit de su desarrollo-
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desde algiin otro lugar que, ldgicamente, no podia ser sino
Oriente.

Ya a fines del siglo XVIT Fenelon vy Blondel en Fran-
cia y Wren y Evelyn en Inglaterra coincidieron en seifialar la
filiacidn oriental del gdtico, sefialando su derivacidn de la
arquitectura isldmica. La opinién tanto de Fenelon como de Blon
del sobre el gbtico es francamente negativa por lo que al sefia
larle un origen Arabe no hacen sino reafirmar que se trata de
un arte barbaro y extranjero, introducido én:sEunropa desde”el
sur, al igual gque siglos antes los godos habfan importado su
arquitectura desde el norte (58).

No obstante, en opinidn del arquitecto inglés Christop
her Wren -pese a seilalar la posible influencia de los edificies
islémicos meridionales~, tal arguitectura no fue inventada por
los musulmanes del sur, sino gue fuercn los europeos gquienes,
habiéndola conocido en Oriente, la adoptaron en sus rasgos mis
caracteristicos.,

Para Wren, como para otros estudiosos, la investiga-
cidn de la fuente primera de la arquitectura gdtica se basa en
la bisqueda del origen de su principal elemento generador: el
arco apuntado.

Al localizar Wren los ejemplos més antiguos de su em-
plec en edificios islamicos orientales ~comeo la Clipula de la
Roca en Jerusalén— no duda en sefialar la cuna del gdtico en el
préximo Oriente. El paso de los modelos orientales a Occidente
se realizaria gracias a las Cruzadas que, durante siglos, sir
vieron de enlace entre ambas partes del mundo. Los ejérecitos
desplazados a Tierra Santa fueron los que a su retorno habrian
sentado las bases de la nueva arguitectura; esto explicaria la
simultaneidad de su aparicién,ya gue en las Crugzadas intervi-
nieron contingentes de casi todos los pafses europeos (59).

Si en el "Eloglio de las Bellas Artes® (1780) Jovella-
nos aflin apoyaba el origen alemén del estilo gdtico, dos afios
mis tarde, en una carta dirigida a Ponz, se muestra partidario
de las tesis "orientalistas", convencide del nexo de unidn en-

tre la arguitectura gdtica y la griega oriental, que hoy cono-
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cemos como bizantina. Segiin &1, los Arabes habrfan conocido du
rante su expansidn la argultectura griega oriental y al care-
cer de una arquitectura propia la adoptaron, pero sdloc en sus
aspectos mas superficiales, alterdndola segiin sus propios gus—
tos y dando lugar a la arquitectura islAmica propiamente dicha.
Esta habria sido importada a Occidente y de nuevo modificada,
bien por los alemanes bien por cualquier otro pueblo, desembo

cando en el estilo gdtico:

"Por esto, y porgue el cardcter de la
arquitectura tudesca dista mucho mas de la
griega gue de la morisca, creo que la arguitec
tura llamada gdética, es hija de la merisca y

nieta de la griega" {(60)

M&s cerca de la tesis sostenida por Wren se halla la
teoria expuesta por Bosarte en su "Disertacidn sobre el-estilo
que llaman gético en las obras de arquitectura", &a la gus .se
expone por primera vez en nuestro pais una tesis "orientalis-
ta'.

Para Bosarte, la arquitectura gdtica -a la que denomi
na también "estilo antiquado'-~ tiene un indudable origen orien
tal, pero no exclusivamente islamico, como demuestra la filia
cidén de sus mls caracteristicos elementos. La misma tendencia
al "apuntamiento" y la verticalidad del gdtico son para él sig

no inequivoco de su carActer oriental:

“La inclinacidn & 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 apuntade habria surgido en Oriente,

entre los persas o entre los fenicios, para desde alli, siglos
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més tarde, llegar a Europa. Lo mAs curioso de la exposicidn de
Bosarte es la relacidn que establece entre la arquitectura go
tica y las construcciones militares orientales. Basindose pro-
bablemente mis en su propila fantasia que en testimonios verifi
cables, piensa que todos los elementos "salientes" presentes
en las construcciones gdéticas -bolas, puntas de diamante, gir
golas, pindculos- a los que genéricamente denomina "cresteria",
serian la traslacidn a la piedra de las cabezas cortadas a los
enemigos y clavadas en torres triunfales, tipicas de algunas
civilizaciones orientales (62),.

Al considerar Bosarte como gdtica teda la arquitectura
posterior a Carlomagno, no puede aceptar su introduccidén en Eu
ropa en época de las Cruzadas, sino gque debid de hacerlo mucho
tiempo antes. A este respecto se apoya en que los contactos ern
tre Oriente y Occidente fueron frecuentes desde poco despuls
de la caida del Imperio. Se conoce la presencilia en la corte de
Constantinc de un arguitecto persa llamado Metrodoro y de la
de un tal Esteban en la de Justiniano (63); estos arquitectos
y otros cuyos nombres nos son desconocidos habrian ido poco a
poco introduciendo entre los europeos el gusto oriental hasta
cristalizar en el estilo gdtice. Las primeras manifestaciones
del nuevo estilo se hallarian ya en é&poca de Carlomagno y pre
cisamente en Alemania -en los palacios ihperiales de Maguncia
y Nimega- lo que justificaria para Bosarte la errdnea creencia
en un origen alemdn de la arquitectura gdtica (64).

En resumen, la tesis qﬁe intenta demostrar Bosarte vie
ne ya enunciada desde las primeras pAginas de la "Disertacidn",

cuando indica que su intencidn es probar como:

"El estilo gltico se ha originado de
los Persas, gque lo empezaron A introducir por
2l Imperic de oriente, y gue por el de Carlo
Magno se establecid en Alemania, Italia, Fran
cia, y ultimamente en Espafia" {65)

Pero, entre los escritores espafioles, es Jovellanos guien
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desarrolla con mayor amplitud v brillantez la tearia "orienta
lista". En su "Elogio de D. Ventura Rodriguez™ (1788) se apro
xima bastante a las posturas defendidas por Wren, cuya tesis
debid conocer, directamente o a través de algln otro autor, pe
se a gue curiosamente, los més repetidamente citados en el
"Elogio...", Félibien y Milizia, no participen de la:tesis:
orientalista del inglés.

Al igual que Wren, Jovellanos sostiene que la arquitec
tura gdtica llegd desde Oriente en tiempos de las Cruzadas,
Pensaba que en losg numerosos ejércitos desplazados a Tierra
Santa logicamente habia argquitectos encargados de la construc
cidn de maguinaria militar y de la reedificacidn de las ciuda-
des que iban siendo tomadas. Dado el lamentable estado en qgue
se encontraba entonces la argquitectura occidental no era de
extrafiar que esos argquitectes, deslumbrados por los monumentos
gque encontraban a su paso, se esforzaran en estudiarlos, sen-
tando asi las bases para la implantacidn, a su regreso a Euro-

pa, del estilo gdtico:

"P"rasladados repentinamente & un pais
culto, el mas propicio A las artes, y cubierto
de insignes monumentos del antiguo y presente
poder asidtico; puestos en medio de las magni
ficas escenas que abrid aguella santa guerra,
Yy en que fueron tan dgran parte; y arrastrados,
como los demds, del entusiasmo religioso y.de
la noble ambicifén de gloria y de fortuna, su
espiritu no pude dejar de henchirse de aquel
cardcter osado, grande y amigo de la pompa y
gentileza, qgue distingue entre todas la arqui-

tectura que inventaron" (66)

Pero la arquitectura gdtica, tal y como aparece en Eu
ropa a fines del siglc XII, no podia considerarse transcrip-
cibén fiel de ningin tipo de arquitectura existente en Oriente,

sino el resultado de la sintesis de los diversos estilos que
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los cruzados pudieron conocer, unida a la propia experiencia
constructora desarrollada por elles en Tierra Santa.

Si en un primer momento -~come atestigua la carta diri
gida a Ponz en 1782~ Jovellanos se mostraba partidario de una
filiacifn bdsicamente islAmica, en el "Elogio..." expone su
convicecidn de gue las fuentes del gdtico, aungue orientales,
fueron miltiples y variadas.

Si bien los europeos conocieron en Oriente muy diver-
sas formas arquitectdnicas, incluyendo las de la antigliedad
clAdsica, la rudeza de su carfcter les impidié apreciar la ar-
ménica simplicidad de los edificios clésicos, haciendoles pre-
ferir la "extrafieza y el artificio" de los bizantinos, Arabes,
egipcics y persas.

Siguiendo el método de aislar los diferentes elementos
de la construccidén gdtica, Jovellanos busca sus origenes entre
los diversos estilos orientales.

Los soportes derivarian de los bizantinos, por su gran
altura, impensable dentro de los cénones clésicos, y mas simi-
lares a los empleados, por ejemple, en Santa Sofia.

Cuando Jovellanos se refiere al arte islamico lo que
tiene en mente son los edificios hispanocArabes, gque le eran mu
cho mAs familiares gue los orientales; eso explica que al ver
en ellos el arco apuntade como mero elemento decorativo, deduz
ca que el arco Arabe tipico, tanteo en occidente como en orien-
te, sea el de herradura y nc el apuntado como sostenia Wren.
El arco apuntado gdético no derivaria por tante de modelos islé
micos sino egipcios, si bien habria sido igualmente empleado
por persas, fenicios y otros pueblos orientales, tal y como ha
bia ya sefialado Bosarte (67).

Del arte Arabe si habrian pasado al gdtico las ventanas
geminadas, los arcos sobrepuestos y, en general, la ornamenta-
cidn. La identificacidn entre la ornamentacidn gdtica e islémi
ca fue cominmente admitida durante mucho tiempo, pues entre amn
bas se establecian una serie de caracteristicas comunes: ten-
dencia a utilizar motivos menudos y delicades, riqueza y varie

dad vy la costumbre de recubrir casi por completo los elementos
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constructivos.
Dentro de la decoracidn gdética llaman la atencidn de

Jovellanos:

",..cilertos cuerpecitos redondos & ma
nera de bolas & cabezas, que se ven en lo inte
rior de los arcos, en los Angules de las agu-

jas y piramides y en otros de sus miembros" (68)

Es entonces cuando hace una expldcita referencia a Bo-
sarte -''un erudito escritor de nuestros dias'-, aceptando su
teoria sobre la relacidn de estas formas de la decoracidn goéti
ca con las cabezas gue les orientales colgaban comeo trofeos en
sus torres, trascribiendo textualmente un péArrafo de la "Diser
tacidén" y apoyando tan peregrina idea con numeroscs ejemplos,
que vendrdian a avalar la prActica de dicha costumbre entre cler
tos pueblos,

Jovellanos conocia pues la obra de Bosarte, que le sir
vid de inspiracidn en dste y en otros puntos de sus considera-

ciones sobre el estilo gdtico, va gue, como é1 mismo reconece:

"Otras muchas reflexiones en apoyo del
origen oriental gque damos & la arquitectura gé
tica se podrén ver en esta obrita, & la cual
confesamos haber debido mucha luz para seguir
la penosa carrera en que nos empefid nuestro

sistema" (69)

Lo que vendria a confirmar a Bosarte como introductor
en Espafia de las tesis "orientalistas" y como uno de nuestros
primeros autores en plantearse el estudio de la arquitectura
gdtica.

La referencia de Bosarte a las torres orientales pudo
muy bien haber inspirado a Jovellanos en la elaboracidn de su
definitiva tesis sobre el origen del gdtico, cuya génesis a
partir de modelos estilisticos diferentes hubo de tener lugar
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forzosamente en Oriente, pueste gue cuando aparece en Europa
lo hace ya como un sistema constructivo perfectamenie elabora
do.

Para Jovellanos, los arguitectos que viajaron a Tierra
Santa lo hicieraon con €l fin de construir obras y maguinaria
militar, empezando por disefiar grandes fortalezas mdviles de
madera que después se hicieron fijas mediante cimientos de mam
posteria, si bien las torres que las coronaban siguieron sien-—

do de madera, dando al conjuntoe un marcado acento plramidal:

"Ahora bien; formése la idea gue se
guiera de la figura exterior de estes castillos
flanqueados de altas torres, con terminacidn
piramidal, y al instante se hallard la indole
de la arquitectura gdética o tudesca, y una cla
ra analogia con el gusto de sus edificios sa-
grados. En efecto, ;qué otra idea ofrecen & la
vista nuestras grandes catedrales? Su fortale-
za exterior, su incomparable ligereza, y la al
tura y gentileza de las torres colocadas § sus
angulos, ¢no presentan un fiel remedo de los

.castillos de ultramar?" (70)

De esta forma se explicaria la presencia de torres en
las iglesias gdticas —-que, al igual gue Ponz, considera elemen
tos infdtiles- e incluso de gran parte de la decoracién propia
de este estilo.

En atencién a su origen, Jovellanos propone desterrar
definitivamente para este tipo de arquitectura las calificacio
nes de "gdtica" y “tudesca" y sustituirlas por la de '"oriental",
mucho més adecuada.

Fiel a su propio planteamiento, Jovellanos utiliza en
sus "Diarios" repetidamente el término "oriental" -a la igle~
sia bilbaina de Begofia se refiere como “"iglesia de arquitectu
ra oriental" {71)-, si bien en ocasiones lo utiliza como sind—

nimo de gdtico -"gran templo gdtico, & sea oriental" (72)- o
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continida empleanda el de "gdtico", avalado ya por la costumbre.,
Su propuesta fue seguida por otros autores como, por

ejemplo, Risco, quien dice de la catedral de Ledn:

"El edificio de esta santa Iglesia es
de estilo oriental, segfin discurre de los de

su género el sefior Jovellanos" (737

Pero, profundizando en su tesis, algunos afios después
-~en la "Memoria sobre la argquitectura inglesa y la llamada gdé-
tica" (1805})-, llega a la conclusidn de que el calificativo de
“oriental" es demasiado vago e impreciso v de gue a una argquil-
tectura nacida a consecuencia de la guerra de Ultramar se le
debe denominar “ultramarina" (74),

En la citada Memoria, Jovellanos vuelve a insistir en
la misma idea gue habia expuesto en el “"Elogio de D, Ventura
Rodriguez": la de la doble rafz del gdético, surgido de la sin-
tesis entre los diversos estilos orientales y la arquitectura
militar de los cruzados. _

La influencia oriental le parece indudable; sefiala el
carficter egipcio de las formas apuntadas y piramidales caracte
risticas del gdtico, el islémico de sug arguerdfas y ornamenta
cidén, el tono bizantince de sus soportes de capiteles historia-
dos, e inc¢luso el aire turco de sus altas torres, que cree de-
rivadas de los alminares de las mezquitas (75}. Por otra parte,
insiste en el cardcter militar de los edificios gdticos debido
al empleo de ciertos elementos {como torres, saeteras, almenas,
arbotantes) e incluso de esas formas puntiagudas semejantes a
los ganchosde los que se colgaban como trofeo las cabezas de

'

los vencidos (76). .
Y es claro que el inico momento en gue los arquitectos

eurcpeos pudieron entrar en contacte con tal diversidad de es-
tilos hubo de ser la época de las Cruzadas, que coincide ade-

mAs cronoldgicamente con la aparicidn de los primeros edificios

gdticos,
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"Selo en la guerra santa se pudieron
reunir los mejores arquitectos de Europa & ob-
servar en Oriente los edificios de tantos dife
rentes gqustos; solo en ella pudo ser, v con
efecto fué, tan frecuente el uso de fortifica-
ciones momentédneas y hechas de madera, y, en
fin, sflo alli pudieron difundirse, casi simul
taneamente por todo el Occidente, ideas tan
nuevas,y'tan grandes y tan uniformes, y acomo-
darse tan bien a aquella admirable reunidén de
piedad, valor v galanterdia gue distinguid el
cardcter europeo en el siglo XIIT y siguientes®
(77)

A partir de este momento, los términos "arquitectura
ultramarina" y "gusto ultramarin' son asiduamente empleados
por Jovellanos, come podemos abservar en sus escritos mallor-
quines, si bien nunca logrd deshacerse definitivamente del de
"gético", que continud utilizando.

Igualmente, los autores mAs cercanos a su magisterio
adoptaron el nuevo término por &1 acufiado y la teordia que lo
justificaba; asd, Cedn, eterno receptor de las investigaciones

de su amigo, no vacila en adherirse a sus propuestas:

 "Irajéronla de la Palestina y de la Si
ria los Cruzados de la Tierra Santa; por lo
que, y por haber tomado para el adornoc de sus
torrecillas, estribos, arbotantes, almenas,
merloncillos y lanceras, los tipos de los cas
tillos y fortalezas de oriente y de las mAgqui-
nas y artificios militares, gue usaban aguellos
ilustresAguerreros, pudiera llamarse con mas

propiedad arquitectura ultramarina® (78)

Paralelamente al desarrecllo de las teorias orientalig

tas surgen otras tendencias empefiadas en demostrar el origen

O o L N T T S R T IE I T T L R S N




79

de la arquitectura gética como una derivacién de las formas de
la naturaleza, como rocas o Arboles, tal y como habian sefiala-
do, a fines del siglo XVII, los hermancs Félibien (79).

No se trata de propuestas necesariamenie antagdnicas,
sino que, en cierto modo, ambas se completan mutuamente, ya
gue los orientalistas admitian tal metamorfosis siempre y cuan
do ésta se hubiese realizado en Oriente, para una vez elabora
das las formas gdticas importarse desde alli a Occidente.

El mismo Wren no duda en sefialar la influencia que los
drboles del desierto de Arabia pudieron haber tenido en la for
macién de la arquitectura islémica y, por ende, en la gdtica.
De la misma forma, CedAn hace derivar las columnas gbticas 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 Espafla esta teorla, precisamente en la misma
"Disertacidn" en la que defiende el origen oriental de la ar-
quitectura gotica.

Unos afios antes, el italianoc Carlo Lodoli habia elabo-
rado una teorfa en la que hacia derivar la arguitectura clasi-
ca de una supuesta tipoiogia primitiva, la "cabafia riistica",
que debia conocer Bosarte —posiblemente a través de Milizia-,
pues hace de ella una detallada exposicidn.

Seglin Bosarte, los antiguos construian casas de madera
cuyas techumbres se formaban mediante troncos de drboles; cuan
do los griegos trasladafon este esquema a piedra, lo hicieron
congervando el mismo sistema de proporciones, inspiradeo en el
cuerpo humano, asi los troncos de los Arboles habrian dado lu-
gar a las columnas clésicas, en sus dos variantes, la masculi-
na {(dérico) vy la femenina {jdnico), segin se tomase como refe-
rencia el cuerpo mascﬁlino o el femenino,

Los argquitectos gdticos intentaron igualmente adaptar
a la construccidn en piedra los viejos esquemas de la arquitec
tura de madera, pero en vez de utilizar como mddulo los tron-

cos de los é&rboles, tomaron sus ramas y, agrupidndolas en haces,
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formaron con ellas los pilares gdticos, carentes de proporcidn
y armonia hasta el punto de que, para paliar su exceso de altu
ra, se vieron obligados a dividirlos en tramos mediante la in-
sercidn de ménsulas con escultura y otros tipos de decoracién
innecesarios dentro de los érdenes clasicos.

Si la inspiracién en las ramas de los Arboles explica
ria la aparicidn del tipo caracteristico de soporte gético,
igualmente motivarda la de su elemento fundamental : el arco

apuntado.

"Subiendo con sus bastones,6 ramas arri
ba, hallaron por necesidad de analegfia que los
arcos redondos, & semicirculares no venian bien
al aspecto, y admitieron constantemente contra
toda elegancia, formando los arcos apuntados,d

gue constan de dos porcicnes de circulo®¢81)

Bosarte utiliza la analogfia entre la arguitectura gdti
ca y las formas arbdreas mAs come un elemento en el gue apoyar
su critica que como explicacidn védlida sobre su anténtico ori-

gen:

"Un escritor modernc dice, que estos
Arguitectos querian representar en un edificioc
un Arbel. Y aunque esta idea no la podamos ad-
mitir comec general; pero siempre favorece &
nuestro pensamiento: pues la imitacion de los
drboles como ellos son no es camino para bus-
car 1la grandiosidad. El Arbol es un vegetable
de figura inclerta, desunida, y en su pompa
lieno todo de figuras errantes y pequefias" (82)

Pero sl esta es la opinidn sostenida en la "Diserta-
cidn", aflos més tarde Bosarte cambid radicalmente sus ideas v
en el "Viaje artistico..." no solo abandona cualquier referen-
cia a un supuesto origen oriental, sino gue encuentra en su

clara derivacidn de la arquitectura madre uno de sus mds desta-—
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cados valores:

"Los gbéticos hacian valer su innovacion
aprovechandose de las mismas deducciones origi-
narias en gue se fundaba la arquitectura madre:
porgue si esta decia que de los troncos de los
drboles habia tomado la idea de la columna, la
arquitectura de cresteria llegd a poner, no en
translaciones obscuras, sino en imagenes puntua
les, los troncos mismos de los arboles con sus
nudos y sus cortes, como se ven en la fachada

de San Gregorio de Valladolid..." (83)

Esta inspiracidn en la arquitectura madre la fundamen-—
ta Bosarte no sbélo en las analogias con la cabafia ristica, sino
que, remontandose ain mads en el tiempo, la entronca con los més
antiguos habitédculos humanos: las grutas y cuevas abiertas en
las montafias. Las bocas de entrada de éstas, excavadas en el es
pesor de las montafias como tdneles, en cuya cara exterior cre-
ceria abundante vegetacidn, se convertirian, al trasladarse a
piedra, en el abocinamiento de los vanos gdticos, ornados siem-
pre de motivos vegetales, al igual que la tipica "cresteria" no
seria sino la plasmacién -como apunta Félibien- de las puntiagu
das rocas de su entorno,.

De esta forma, la catedral gdtica vendria a ser como
"una montafia erizada toda de puntas" (84), imagen clara de las
primeras moradas y santuariocs utilizados por el hombre.

Si Bosarte se dejé seducir por las ideas de Félibien y
sus seguidores, Jovellanos, ya desde sus primeros escritos en
torno al gdtico, se muestra decididamente contrario a ellas.
Asi, en su "Elogio de D. Ventura Rodriguez", al preguntarse
acerca del posible origen de la arquitectura gbtica, demuestra

conocer y no compartir la tesis sostenida por el historiador

francés:

"¢No seria mejor pensar, con Félibien,
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gue se habia temado de la naturaleza misma, ¥

que los arboles delgados que, subiendo parale-
lamente, y enlazando sus ramas en lo alto, for
man una especie de bévedas elevadisimas, dieron

la primera idea de este caracter gbético?" (85}

Jovellanos estd de acuerdo con Milizia en que la argui-
tectura nacié inspirdndese en la naturaleza, pero para evolucio
nhar a partir de ella, siguiendo normas propias, por lo
gue no resulta aceptable la traslacidén de formas de la natura-
leza a ningin género arquitectdnico determinado.

Profundizando en esta idea, unos afios mas 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 James de Hall "Esgsay on the Origin, History,
and Principles of Gothic Architecture", muy difundida dentro vy
fuera de Inglaterra, insistia en gque la elasticidad y flexibili
dad de las ramas de los arboles habia permitido la construcciédn
en madera de primitivos prototipos de templos goticos, que ha-
brian sido después imitados en piedra, habiendo llegado Hall a
disefiar un esquema de templo goético formado con ramas de arbo-
les en un intento de demostrar la validez de su teoria (86).

A ello se refiere Jovellanos sefialando, muy certeramen-
te, gue el gque puedan imitarse las curvilineas formas gdticas
gracias a la elasticidad de ciertas ramas de drboles no impli-

ca necesariamente gue en ellas se halle su origen:

"Yo no he visto su Memoria; pero juzgan
do de su doctrina por este ejemplo, temo gue
pruebe poco para determinar aguel origen. Por
que de gque se forme un édificio con troncos de
d4rboles y se adorne ¢onh sus ramas 4 la manera
gbtica, ¢guién inferird que los Aarboles & la
cabafia formada con ellos sirvieron de tipo & es

ta arguitectura?''(87).
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Igualmente critica la tesis de Warbuton, segtin la cual
los templos gdticos no sélo derivarian formalmente de construc
ciones hechas con arboles, sino que, ante todo, intentarian cap
tar el simbolismo religioso emanado de los bosques, primeros iu
gares de culto utilizados por la humanidad. De esa manera, el
cristianismo habria intentade 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 asi, la similitud con los bosques habria debido darse
en las primeras construcciones cristianas, més cercanas al re-
cuerdo de estos primitivos santuarios, sin tener que esperar
para que tal analogia se cumpla al siglo XKIIT, cuando la arqui
tectura cristiana llevaba ya recorrido un largo camine. Por
ello no duda en afirmar: "Luego ni los bosques, ni las cabafias,
sirvieron de tipo 4 la arquitectura gética" (89}, reafirmdndose
en su conviccidén de gue tal arquitectura se origind en Oriente
como derivacidén de las construcciones militares efectuados por
los cruzados.

Encontramos asi representadas en Espafia las mismas ten-
dencias que para explicar el origen del gdtico habian surgido
en Europa, al tiempo gue una serie de términos de nuevo cufio,
come "oriental" o "ultramarin”, con los gue se intenta desterrar
los antiguos de “"tudesco" y "gético". Este Gltimo término, em-
pleado sistemdticamente hasta por sus mismos detractores, lle-
gé a ser definitiva y universalmente aceptado, sin olvidar la
larga pervivencia de otros calificativos méis tradicionales como

los que emplea Cean en el siguiente pdrrafo:

"Llamase tambien con mas propiedad obra
de mazonerila, de cresteria y obra nueva. 8e hu-
bo de tomar lo primero del francés, que signifi
ca obra de albafiileria, lo sequndo 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)
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“Fijacidén cronoldgica y evolucidén estilistica

8i algunos autores, como Bosarte, engloban bajo la cali
ficacidén de "gbética" a toda la arguitectura cristiana medieval,
la postura més generalizada fue reservar tal término para iden-
tificar exclusivamente a la de sus Ultimos siglos.

En opinién de Ceén, la arguitectura gdtica se extendid
durante "mas de tres siglos" (91)-es decir, los siglos XIII, XIV,
y XV- comprendidos entre un breve prélogo y un epilogo mas o
mencs prolongado.

Fue Jovellanos guien mejor supo precisar la cronologia
de la arquitectura gdtica, especialmente en lo gue se refiere a
sus fechas de aparicidn. Rechazando la datacién gue de muchos
monumentos hacian Vasari, Félibien o Milizia basandose en fechas
de fundacidén y no en lo realmente conservado -fruto a menudo de
intervenciones posteriores-, concluye Jovellanos en gue obras
que estos autores consideraban anteriores al siglo XII, lo eran
en su primitiva fundacidn pero no en su estado actual, fruto de
sucesivas reformas.

Aislando los elementos méis significativos del estilo gé
tico y examinando analiticamente sus edificios principales, Jo-
vellanos fija su aparicidn en Francia en torno a la construc-
cién de las catedrales de Amiens vy Reims, en Italia con la labor
de los Pisano y en Espafia con el comlenzo de las obras de Bur-
gos, Lebébn y Toledo, es decir, a comienzos del siglo XIII (92),

Por supuesto, en todos estos paises existen monumentos
gbticos muy anteriores a los citados por Jovellanos, del perio-
do gue hoy conocemos como protogético, pero hemos de tener- en
cuenta que la mayoria de sus conocimientos procede de lecturas
y grabados, por lo que dificilmente habria podido identificar
edificios de un estilo aun no plenamente formado gque muy rara-
mente eran descritos y reproducidos. AUn asi es admirable la
precisién con la gue sefiala el ultimo tercio del siglo XII como
puntc de arrangue de la arquitectura gdtica.

Aungue el propio Jovellanos considere gue "desde el sSi-

glo XIT al XV se nicieron tan cortos adelantamientos en las ar-
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tes" (93), aparecia bastante claro que, aun dentro del mismo es
tilo, la arquitectura habia sufrido a lo largo de estos siglos

una evolucidn, que hacia necesario fijar una suerte de periodi

zacién que diferenciase los edificios anteriores y posteriores

al momento de "plenitud” centrado en torno a la construccidn de
las grandes catedrales.

Asi, un edificio protogdtico como la catedral de Avila,
es calificado por Ponz de "antigualla gbética" (94), mas como re
ferencia cronoldgica que como actitud peyorativa, y en la crip-
ta de la catedral de Santander, del mismo momentc, Jovellanos
distingue una mezcla "del gusto del siglo XIII y algo de los an
teriores" (95), utilizandose repetidas veces los términos de "gd
tico antiguo" y "antiguo gdético" (96) para identificar obras an
teriores a la eclosgidn del gdtico clésico.

Es el gdético de los siglos XIII y XIV -ejemplarizado en
las grandes catedrales de Burgos, Ledn y Toledo- el que sirve
de marco referencial, tildandose de "antiguo" todo lo anterior,
y de "moderno" lo construido con posterioridad.

Si el inicio del gdtico parece poder sefialarse con bas-
tante exactitud desde un primer momento, no ccurre lo mismo con
su final pues si bien en general se sitlla a fines de€l siglo XV,
no deja de reconocerse la existencia de fAbricas gdticas duran-
te todo el siglo XVI.

La tesis de Jovellanos es gue el gdtico "acabd con el
Xv" (97), pero que durante el siglo XVI continuaron realizindo-
se edificlos de este estile "por ejemplo las bellas catedrales
de Salamanca y de Segovia" (98)-, 81 bien la difusidén desde co-
mienzos de siglo de las doctrinas de Vitrubio, asi como el mayor
contacto con la arquitectura italiana, "pusieron en descredito
la manera goética, y aceleraron el renacimiento de la arquitec-
tura greco-romana" (99), gue en un primer momento se vio ofusca
da por el exceso decorativo heredado del tltimo gbético y que en
mascara, en gran medida, su inspiracién clasica (100).

Tgualmente, para Ponz las normas de la "buena arguitec-
. tura" eran conocidas en Espaiia desde principlos del siglo XVI,

pero fueron afianzandose lentamente debido a la fuerza con gue
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1a costumbre avalaba las formas gdéticas, especialmente entre los
mecenas, menos innovadores siempre que los artistas.

"... lo qual atribuyo, no a gue se igno
rase en modo alguno qual era la mejor, ni 4 gue
faltase a los profescres voluntad de executarla,
sino & los gue ordenaban las cobras, cuya vista
no se pudo hacer tan pronto & la simplicidad de
los antiguos &rdenes, y querian, enriguecerlos
con labores infinitas; por cuya razon vemos en
todas las obras de aquel tiempo poco, & mucho
de estos ornatos, gue & la verdad son la admira
cion de guien considera la excelencia, y arte
con gue 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 artifices del mundo." (101)

surge asi la confusidn entre el hispano-flamenco del si
glo XV, el gdético del siglo XVI y el plateresco, debido a que la
exuberancia decorativa de este Gltimo se hermana a la flamenca,
sin considerar sus profundas diferencias formales y tematicas.

Junto al término de "gdtico moderno", reservado funda-
mentalmente para lag obras del siglo XVI, mas o menos dentro de
la linea estilistica marcada por Hontafidn, se emplea también el
de "arquitectura media" o "semigética'" para designar al periodo
comprendido entre la arquitectura propiamente goética y la vitru
biana, que Ponz califica de "plateresco", siendo é1l quien mas
contribuyé a la popularizacidén de este término, acufiade mucho
tiempo antes por Ortiz de zdfiiga (102).

El confficto surge al aplicar estos calificativos a edi
ficios concretos, pues si en teoria la distincidn es clara, en
la practica los términos se entremezclan y confunden con mucha
frecuencia.

De esta forma, Ponz considera la catedral de Plasencia

‘un ejemplo del "gdtico moderno", al igual que las de Salamanca,
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Sto. Domingo de Talavera, etc¢., todas ellas obras en la linea
de Hontafién y a las que distingue perfectamente del toledano

Hospital de Sta. Cruz, tipico ejemplode 'arquitectura media",

ya que:

B es hija de la llamada vulgarmente
Gética, pero al mismo tiempo se divisan en ella
ciertas cosas, gue manifiestan lo que se iba
acercando & la que luego se siguidé de gusto Grie
go, 6 Romano, segun la cual se fabricd lo mejor
gue hay en Toledo: por tanto se puede creer de
lineada por sujetos que de la una y de la otra

tenian conocimiento.," (103)

Lo gue ya ne es tan claro es que la capilla del Condes-
table de la catedral de Burgos pueda considerarse igualmente
", .. de aguel gusto medio, qgue 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
codmo estos autores fueron capaces de astablecer una linea evolu
tiva dentro del estilo gdtico y de aislar los rasgos mas carac-—

teristicos de cada una de sus etapas.

- Evaluacidn critica

Cedn, en su descripcién de la catedral de Sevilla (1804),
se lamentaba de como a la argquitectura gdtica: "Muchos la han
vituperado y la vituperan aun con los dicterios de | banbara, li-
cencicsa e insignificante” (105). Uno de estos "muchos®, Vicen
te de Ponte, afirmaba en su "Ensayo de Arquitectura Civil" (1596)
en una linea decididamente vasariano-mengsiana: "La Francia Yy la
Alemania, paises incultos... acarrearon al Arte su total ruina
con el establecimiento de aquellas ideas tan barbaras y mons-
truosas gue se conccen por el nombre de Goticas" (106)., Pero la
opinién general no fue sino excepcionalmente tan marcadamente ne

gativa,
Segiin Bosarte -y su valoracidn es compartida por todos los
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autores de su generacidn-, "en la pintura y escultura el goti~
cismo no tiene ni sistema ni disculpa" (1.07), pero con respec-
to a su arquitectura la c¢pinidn es muy diversa y, si bien no

dejan de seflalarse lo gue se consideran como errores ¢ caren—
cias, la valoracidn positiva termina por imponerse, incluso en

tre los mAs estrictos:

"Se deben atribuir a las costumbres de
aquellos tiempos cilertos defectos gue se notan
en ellas,.. Pero a pesar de estos mismos defec
tos, debemos confesar gue son admirables sus
templos por el prodigloso medo con gue estén
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 opinidn participa el margués Urefia cuando

afirma:

"De Toledo, Sevilla, Mllan, Reims,
Strasburg, podran tomar los entendidos sabias
lecciones; pero habrén de reprobar muchas ideas

mezquinas, ¥ no pocas deformidades" (109)

Nos encontramos continuamente ante una actitud ambiva~-
lente, incluso en un mismo autor, segin juzgue el gdticoe por
su mayor o menor adecuacifn a los preceptos clasicistas o bien
ge deje llevar en sus opiniones exclusivamente por lo gue le
dicten sus sentidos.

Lo primero gue asombra, dentro de la arguitectura géti-
ca,a los hombres del siglo XVIII es la imposibilidad de evaluar
la encuadrédndola dentro del sistema de “Srdenes" que estaban
acostumbrados a utilizar; asd se llegd a pensar que el gdético
carecia de un "sistema" preciso, de unas "normas" fijas seme-

jantes a las que regifan la arquitectura clésica, y que todo en
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ella era frutoe de la invencidn y el "capricho" del artista,
Unicamente Bosarte aclerta a descubrir -como antes ha
bia hecho Caramuel- una unidad dentro de la arquiltectura gété
ca, semejante a la que se aprecia en los Hrdenes clésicoé, sé
lo que en todo diferente de la de &stos; asi concluye en que
"la arquitectura gdética es un sistema entero, aunque heterodo

xo" (110), para afirmar desde las paginas de su "Viaje...":

"Comunmente se cree gue el estilo gd-
tico en la arquitectura es enteramente arbitra
rio, y que en sus obras no hay sistema arregla
do, vy que cada arquitecto gétice subia & baxa-
ba, alargaba 0 acortaba, disminuia @ aumentaba
segun su capricho... sin embargo una obra gdti-
ca de las gue he nombrade existentes en Valla-
dolid, que es la parroguial de la Magdalena,
puede servir de prueba de que losg gpticos no

eran tan arbiltrarios como se les hace..." (111}

La acusacion principal gque se dirige a la arquitectura
gdtica es la de su presunta falta de proporcidn, la excesiva
longitud y delgadez de sus miembros, gque la apartan por comple
to de los cAnones establecidos por el clasicismo.

En uno de sus primercos escritos Jovellanos sefiala que
la arquitectura gdtica no tiene "ningun sistema cierto de pro-
porcion" y, pese a que en su conjunte la considere "digna de
admiracidn", cuando pasa a examinar sus partes " a la luz de
leos principios del arte" -—es decir, desde la perspectiva clasi

cista- no puede encontrar en ella sino desproporcidn:

"Qué desproporcion tan visible entre su
anchura y su elevacion, entre las partes soste
nidas y las gue sostienen, entre lo principal
¥y lo accesoriol!" {112}

Lo que atribuye al alejamiento de la naturaleza propio
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de los artistas medievales, gue se regilan exclusivamente por
su capricho.,

Pero, si bien asegura que las obras gdticas no seguian
"un sistema fijo y seguro de proporciones”" (113}, en otra oca-
8idén afirma gue la "gallardia" de los edificios gdticos "resul
ta tanto de las proporciones como de la ferma de sus partes"
(114), no resolviéndose esta contradiccidn entre su razén y su
sensibilidad hasta que, ante la catedral de Palma, se ve obli-
gado a reconocer que, pese a su evidente falta de proporcién

y deformidad, el edificic le atrae irremisiblemente:

"Mas, a pesar de gue estas faltas de
euritmia y de una forma tan extrafia prometen
poco favorable efecto, el gue produce el todo
de esta obra, sin ser bello ni elegante, tlene
un no sé qué de grande y majestuoso que sors

prende y agrada notablemente a la vista®™ (115)

Igualmente, otros autores nos sorprenden afirmando gue
los edificios géticos estdn construides "con bellas proporcio-
nes" (116) destacando en ellos Rieger "la eleccidn de muy con-
venientes proporciones" (117), y admitiendo Bosarte que "algu-
nos Arquitectos de aguella manera antiguada hallaron en fuerza
de su genio ciertas proporciones que nos deleytan en sus edifi
cios..." (118). ‘

Y Cedn, conoceder de la obra publicada por James Mur-
phy sobre el monasterio portugués de Batalha en 1795 (119), en
la que se intentaba establecer una relacién entre las propor-

ciones del templo gético y las de la figura humana, concluye

por afirmar:

"Esto prueba gue los arquitectos del
género gdtico no eran tan ignorantes en el ar-
te, como pretenden los gue le llaman arbitra-

rio y sin sujecion & reglas" (120}
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Termina asf por admitirse el hecho evidente de gue la
arquitectura gética 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 6£
denes clésicos, siendo necesario olvidarse de &stos a la hora

de contemplar un edificio gdtico, como hace Ponz:

"La arquitectura de este Templo es la
que comunmente llamamos Gdtica, en la qual he
tenido siempre mucho que admirar, congiderando
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 &rdenes de Arquitectura conocidos!

(121)

Hemos sefialado cdémo Jovellanos, siguiende las ideas de
Mengs acerca de que el artista debe encontrar la Belleza en la
observacidén de la naturaleza, acusa a los artistas géticos de
haberse separado de este camino -dnico vAlido- para, encerrin-

dose en los limites de su imaginacidn, obrar sélo de acuerdo

a su propio capricho:

"El artista buscaba la belleza en su
idea, y girando continuamente dentro de este
circulo, donde no existia, se fatigaba en vano
sin encontrarla. iCudnto mas eficaces hubieran
sido sus esfuerzos si, saliendo de aquella cor
ta esfera, se hubiese elevado & estudiar el be
llo prototipo de la naturalezal® (122)

Lo que supuso gue a partir del siglo XII la arquitec-

tura:

"... no buscd ya en sus formas la regu

laridad, sino la rareza: en sus proporciones no
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lo bello vy lo grande, sino lo atrevide y lo ma
ravilloso, y en su decoracion no la convenien-
cia y el gusto, sinoe la profusion y la delica-
deza (123)

Llegando a afirmar gue esta época demuestra ... hasta
qué punto puede extraviarse el genio, abandonado & las inspira
ciones del capricho" (124},

La misma o parecida ac¢titud lleva a Capmany a valaorar,
en la catedral de Barcelcna, gque las reglas del arte no se ha-
llen sacrificadas al capricho del artista, "defecto tan comiin
en casi todos los templos de este estilo" (125}).

Pero cuando se halla ante la iglesia de Santa Mardia del
Mar, cuyo plan considera "mas atrevido, mas ligero, y mas ga-
llarde" que el de la catedral, es decir, méAs alejado de los
principios clésicos, 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 imaginacidn tiene
mas en que cebarse" (126),.

Una actitud igualmente ambivalente se manifiesta a la
hora de evaluar la decoracidn gbdtica pues, si bilen se conside-
ra'excesiva, recargada y agobiante al compararla con la sobrie
dad de los edificilos grecorromanos, no se deja de aﬁreciar la
minuciosidad, perfeccidn y riqueza imaginativa de sus artifi-
ces y la gracia gue confiere a los edificios. '

Asi, en un discurso leido por José Ortiz ante la Acade

mia de San Carlos de Valencia, se sefiala lo siguiente:

"De mas de esto todos los edificios =se
festoneaban de randas, filigranas; flecos y
blondinas, & 1o cual con bastante'propiedad
llamaban "e¢bra de cresteria", pues realmente
tode remataba en crestas. Tallos acaracolados
y rizadas sin garbo, sin gracia, significado,
imitacion, verdad y sin objeto alguno. Manojos;

haces de columnas como mimbres o juncos, can
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sus remates de botones, orlas y obra de venda
je y pasamaneria. Las bovedas ataraceadas con
una confusion de ramales esparramados a guisa
de palma, estrellas, rombos, laberintos y
otras crucerias curvilineas o rectilineas, y

sin asomo de dibujo" (127)

Y el propio Ceédn, defensor de la arquitectura gética
en tantas ocasiones, no por elle deja de considerar gue "eran
mayores y en demasfa los ornatos con gue enriquecian aguellos
arguitectos los pfirticos, torres y chapiteles por de fuera"
(128).

Perco la critica més dura a la ornamentacidn gdtica se
encuentra en la "Disertacidn" de Bosarte, especlalmente cuando

la compara c¢on la grecorromana:

"En la elecclen de cuerpos para adorno
gue hicileron aguellos antigues igue candor)
ique sensatez! ique gustol ique claridad! Ellos
no admitieron sino cosa gue tuviese una forma
elegante en la Naturaleza. Y en los adornos ar
bitrarios y neo naturales iguanta precision, y
guanta oportunidad! Estotros de la media edad,
¢ Goéticos 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:
ipero con que rigidez de diseiio, y con guanta
incertidumbre en las formas! Pusieron tambien
en los canales gue reciben las aguas llovedi-
zas la figura humana, degradéndola de su digni
dad, y contraheciéndola del modo mas indecoro-
so, y abominable" {129)
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Prefiriendo, aln dentro del estilo gético, 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 habia

convertido en simbolo de la construccidn gdtica, debido a que

en Ulm se ha "despreciado y desechado toda menudencia de los

adornos del goticismo”, lo gue la asemeja a "alguna cosa de

Romanos, segun la nobleza con que se enuncia desde lejos" (130).

En cambio, para otros, la arguitectura gdtica "se hizo

muy recomendable por la delicadeza de sus Adornos" {131}, con-

tAndose entre ellos el propio Ponz, que observa en la catedral

de Sevilla:

"Toda la fabrica del misme, y sus obras
adyacentes vistos por defuera hacen un efecto
muy particular, y vario por la diferaencia de
remates, trepados, antepechos, torrecillas, pi
ramides, anditos, y otras cosas, que puestas
en graduacion con las bdvedas mas, & mencs al-
tas, forman un todo, gque sorprehende en su li-
nea" (132)

Admiréndose igualmente ante la exuberancia decorativa

v la perfeccidn técnica lograda por los artifices de San Pablo

de Valladelid:

"El ornato de su portada es menester
verlo para creer, que pudo haber hombres con pa
ciencia de acabar tales empresas. No digo va
para describirla, ni para contar las figuritas,
y figuras, ﬁue hay en ella, la he tenido vo.

En fin, es un trabajo asombrosa, 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 gue se llama gdtico..."

(133)
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Y si en alguna ocasidn critica la excesiva ornamenta-
cibén de los edificios gdticos, 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, & los de
la Catedral de Toledo, ni A 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 ornamentacidn gdé-
tica a la barroca, que considera mucho mAs pobre en cuanto a
materiales y ejecucidn y, sobre todo, de peor gusto.

Asi su conocido aborrecimiento hacia las columnas salo
ménicas de los retablos de su época se convierte en admiracidn
al contemplar dos columnas torsas en el patio de la casa de la
Ciudad (Barcelona), pese a gue desapruebe su utilizacidn den-

tro de los cénones de la "buena arqguitectura":

"Entre las caprichosas columnas del pa
tio hay deos que parecen un manojo de cables re
torcidos; extravagancila que no debe admitirse
en la buena Argquitectura; pero tan diligente-
mente trabajadas, que si & lo menos hubiera te
nido esta circunstancia la mostruosa talla de
nuestra edad, se la podria diéimular, y aun alg

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 mures, que tanto realzan la delicadeza del
edificio”, otorgéndole un caraécter "tan rico, tan ligero y gen
tilr (136),

Todos los estudiosos coinciden en una unénime valora-
cidn de la perfeccidn téecnica lograda por los tallistas gétigos,

prescindiendo del juicio mAs o menos favorable gue les merezcan
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sus realizaciones desde un punto de vista estético.

Incluso el marqués de Urefia, reconocido "clasicista",
encuentra en la ornamentacidn gdtica un valor no sdlo decorati
vo sino practice, ya que evita que los edificios, por grandes
gque sean, parezcan pesados y macizos, al establecer un contras-
te entre su magnitud y la delicadeza y minuclosidad de sus ador

nos, que les confiere una singular ligereza:

"Imagino, gue i sus partes, torrecillas
y arcbotantes no se hallaran subdivididos, va
figurando una cantidad de bastones, gque juntos
se ayudan & sostener los cerramientos, 4 en can
tidad de almenas, & distrayendo en algun modo
la vista con crestas y adornos; resultarian unas
masas continuag, mondtonas, enormes, gue degene
rarian en el puro terrible, caracter no propio
de tales edificios. Prueba gque confirma mi jui-
cio sobre la reflexién filosdfica de aquellos
Artifices, es la diferencia gue 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 mds caracteristico de la ornamenta-

cidén gbética, las vidrieras y rosetones gque adornan sus vanos:

""En la parte alta de los muros estan re-
partidas grandes, prolongadas y puntiagudas ven
tanas c¢on vidrieras de colores, que 1lluminan
las catedrales con magestuosa luz... Y otras ma
yores y circulares estan coleocadas en los tes-
teros del crucerc y al pie de la nave mayor,
pintadas tambien sus vidrieras con colores que

causan el mismo efecto...” (138)
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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, gque
para comunicar luz, A cuyo fin hubiera sido su
pérflua la magnitud y profusion de tantas ven
tanas, pues reguiriendo la devota magestad de
los templos una luz remisa & cortada, gue no
ofenda ni distrayga el recogimiento de los fie
les, como la ofenderia la directa y viva trans
mitida por la diafanidad de los cristales lim-
plos; se sirvieron oportunamente los antiguos
de la pintura de encalstico en las vidrieras
que entonces era de moda; cuyo arte fomentado
con este fin llegd & un grado tan alto de per-
feccion por la viveza y firmeza de los colores,
gque jamids han podido los moderncs imitarla.

Con esta traza lo$ arquitectos lograron, sin
introducirles la igz de una plaza ablerta, la-
brar sus obras como escaparates afiligranados."

(139)

l.a importancia que la luz matizada por las vidrieras

tiene en la creacidén del ambiente de religiosidad y recogimien

to caracteristico de los templos ﬁedievales, que Capmany perci

be tan sagazmente, se completaria con los temas iconogrificos

que en ellas se representan. Las:vidrieras, pues, no sédlo
forman la luz blanca del exterior en una armcnia de luces
" readas, sino que al mismo tiempo sirven para ilustrar las

dades de la fe "de manera gue cuando se levantan los ojos

trang
colo
ver-
al

cielo se ven objetos gue excitan & la consideracion de los sa

grados misterios" (140).

Insiste Capmany en la necesidad de respetar las viarig
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ras de los templos en su estade original negindose a

admitir

que se clerren mediante muros pretextando gue con ello se cal

dean las iglesias, como se habia hecho en algunos lugares. Por

el contrario, alaba la restauracidn efectuada en 1779 en la

iglesia de Santa Maria del Mar (Barcelona}, abriéndose de nue

vo sus vidrieras,y propone que en los casos en que las vidrie

ras originales se hubiesen perdido se intenten sustituir por

imitaciones modernas:

"iQue efecto tan extrafic y hermoso no

harian estas iglesias en el estade en que sa-
lieron de las manos del arquitecteo! Facll seria
volverle & ver, si se repusieran las vidrieras
de todas sus magnificas claraboyas con imagine
ria iluminada, & con otros dibuxos del gusto
gbtico, por pedirlo asi el orden de su arqui-
tectura. Pero los modernos, & por mal gusto, )
por economia, & por haber perdido de vista la
mente del artifice en la traza arquitectdnica
de los referidos templos:; han desfigurado el
orden y simetria de estas sérias y elegantes
cbras, tapilando con humildes tabiques la mayor
parte de las ventanas, gue algunos crelan su-

perfluidades del estilo gdtice" (14l)

Encontramos en este testimonio de Capmany varios pun-

tos de interéds por la novedad de su planteamiento. Destaca, en

primer lugar, su visidn unitaria del templo gbético como conjun

to de diversos elementos: arquitectura, pintura, escultura, vi

drieras, etc. de cuya relacidn reciproca emana su belleza, gue

se veria alterada si se modifican o desaparecen dichos elemen-

tos. Propugna pues la necesidad de conservar los edificios gb-

ticos en toda su pureza, tal y como “"salieron de las
argquitecto", por lo gque al restaurarlos debe tenerse
su primitivo aspecto y atenerse a él, conservande la

tilistica, imitando si fuese necesario los elementos

mancs del
presente-
unidad es

desapare-
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cidos, en su forma original.

Amparindose en la necesidad de "conservar", de "restau
rar", se llega asi a la necesidad de "imitar" lo antiguo, pri-
merc para completar viejos edificios, despufs para evocarlos
en los modernos.

Desde el momento en gue brota la idea de resucitar an-
tiguas técnicas caidas en desuso -como la de las vidrieras-,
se estd caminande hacia la revitalizacidn del estilo que las
origind. Primero los vidrieros, tallistas, arquitectos, se es-
forzardn en imitar las formas gdticas para restaurar los edifi
cios de esa época y de ahi pasarén a construlr obras nuevas a
imitacidn de las antiguas. Este procesc en Esgpafia no tomari
cuerpce hasta ya avanzado el siglo XIX, pero con anterioridad
se desarrolld en otros paises europeos, fundamentalmente en
Inglaterra.

En su viaje a Inglaterra Moratin toma conciencia de
este hecho y alaba la vidriera moderna gue, con disefio de West,
acababa de realizarse en la iglesia del castillc de Windsor,
testimonio del proceso de repristinacidn del gdtice que estaba

.

desarrollindose en el seno del arte.inglés:

*In el altar hay una gran vidriera,
donde estd representada la Resurreccidn del
Sefior, obra de mucho mérito. Antiguamente las
vidrieras de las iglesias eran otras tantas
pinturas, y en las gue han guedado se admita
todavia la hermosura de los colores; pero es-
te arte se puede considerar como absolutamente
perdide en Buropa; los ingleses parece que
quieren restablecerle, y la citada obra es una
prueba de la perfeccion & gue podrdn llegar

muy pronto" (142)

Pers lo que Moratin pudo contemplar en Inglaterra no
era sino la plasmacidn de su propio pensamiento, expuesto con

anterioridad en una carta escrita a Ceén desde Paris en 1786
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en la que, refiriéndose al arte de las vidrieras, sefiala:

"iListima es que no se resucite este
arte! porque si pudiera unirse 4 la viveza de
aguel colorido la correccion de dibuje que ya
es tan comun en Europa, podrian adornarse les
templos v palaclos con esta decorosa invencion!
(143)

Lo gue pretende Moratin es un resurgimiento de la téc-~
nica medieval, no de su estética. No quiere gue vuelvan a rea-
lizarse vidrieras iguales a las de los siglos XIIT o XIV, sino
gue, empledndose idéntica técnica se hagan nuevas vidrieras
de acuerdo con los criterios estéticos imperantes en su época.
Es decir, aunar viejas técnicas con nuevos disefios, seglin un
deseo que culminari en la obra de William Morris, perc cuyas
premisas bisicas estaban enunciadas desde mucho tiempoe antes.

Tgualmente, todos los estudiosos de la arguitectura gé
tica admiran la maestria técnica de los canteros y albafiiles
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- habrfan sido dificiles de abordar incluso en sus dias.

Capmany aprecia en Santa Maria del Mar el que "compi-
ten la gentileza gdtica con la ingeniosa y feliz técnica del
arguitecto" (144) y come dice Bosarte "es preciso reconccer la
habilidad de agquellos Arguitectos en todo lo gue es albafiile-

*

ria" (145), sefialando en otra ocasidn:

, "La osadia y animosidad de los Argui-
tectos Gdticos causa admiracion en consideran-
do algunas de sus obras de primor, & principa
les. La duracion misma de ellas, siendo al pa
recer tan arriesgadas, muestra bien claro la

‘confianza con gue trabajaban® (146)
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De parecida opinidn participa Rieger:

"La magnificencia de Fabricas, hechas
de piedra gquadradas, que admiramos hoy en la
Inglaterra, Francia, Italia, Espaifia y Alemania,
nos ensefian el arrojo, y soberbio atrevimiento
en emprenderlas... cuyoe esplendor, arrogancia,

y hermosura apenas podrian hoy imitarse" (147)

La fortaleza de las construcciones gbticas -aparente_
mente tan ligeras- asombrd a los estudiosos dieciochescos del
mismo modo que habia asombrado a sus antecesores; asi,Risco no
duda en hacer suyos y confirmar los elogios gque siglos antes
habian dedicado, tanto Trugille como Lobera, a la catedral de
Ledn (148).

Ponz escribe de la catedral salmantina: "es tal la
iglesia de fortisima construccién, y estd para durar otros tan
y mas siglos de los que tiene..." (149), admirando en Bur

tos,

gos como:

“,08 anditos intericores, y exteriores,
las comunicaciones, escaleras de caracol desde
el suelao hasta lo mas elevado del edificio, la
integridad de todo é1, sin la mener hendidura,
despues-de tantos siglos como lleva esta fabri
ca, son ciertamente cosas muy notables" (150)

Y resumiendo su actitud ante los monumentos medieva-

r

les, recomienda:

!

"...pararnos en sus menudencias, y con
templar su firme construccidn, que no tiene po
co que ver, Si se considera guan superior es
esta & la de otros pesados edificios posterio-

res, asi por su gentileza, como por la integri



102

dad gque conservan despues de tantos siglos."
{151}

Y Capmany confirma:

"4 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 sefial de ruina" (152)

Tal admiracidn, reiteradamente manifestada, por la "for
tisima canterfia® de las construcciones gdticas, gue asegura su
permanencia secular, no es extrafia en un siglo en el que tan
a menudo el ladrille y la madera sustituyeron a la piedra y en
el que los marmoles se supldan con estucos, debido a la imposi
bilidad de utilizar materiales mAs costosos.

La habilidad de los constructores goticos no se eviden
cia sdlo en la fortaleza y resistencia de sus obras, sino tam-—
bidn en la forma en la que supieron dar solucidn a miltiples vy
complejos problemas técnicos.

Cedn, considerando las dificultades con que se habia
enfrentado Soufflot para concluir la eclipula de Santa Genoveva,
se pregunta acerca de los cimborrios géticos: ":cudles y cudn-
tos serian los tropiezos é inconvenientes gue tendrian los ar-
quitectos gdtico-germlnicos en cerrar los espaciosos, elevados
y ligeros de sus catedrales?" (153).

Capmany se asombra de la forma en que el arguitecto de
la catedral de Barcelona levantd sus torres: "Sus dos elevadi-
simas torres, fundadas socbre guatro arcos celaterales, son es-
timadas por una maravillosa osadia, y pericia del arquitecto"
(154); y Rieger comenta sobre las bdvedas: "lo admirable en las
bovedas gothicas es lo alto, y magestuoso de 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-
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ra unc de los principales motivos de admiracidn que se encuen-

tran en la arquitectura gdtica, pues, en opinidn de Bosarte:

"...la arquitectura gdtica llegd & com
binar 1a ligereza con la solidez. Basta: no es
menester mas razon. En las cosas en gue inter-
viene el gusto como Arbitro para su existencia,
la ligereza es del agrado de todos, como la pe

sadew es de fastidioc comin" (156)

Este es el principal mérito de unas obras "sbélidas sin
ser pesadas, y firmes sin ser robustas" (157), por lo que Ponz

no vacila en afirmar sobre la catedral de Ledn que:

"...es una de las cosas mas particula
res que puedan verse, atendiendo a su gentil y
delicada construccioh, a la finura de sus orna
tos y, sobre tode, a su fortaleza, junta con
tan poco espesor de paredes, gue parece mila-

‘gro pueda mantener la gran maguina" (158)

Lo cual no puede extrafar, pues, como sefiala el profe-
sor Azcérate, a los ojos de un hombre del siglo XVIIT la belle

za de los edificios gdticos reside en:

"... la bondad de un sistema constructi
vo gue ha resistido el embate de los siglos vy,
en segundo lugar, las antinomias entre la soli
dez y la delicadeza, la artificiosidad conjuga

, da con el funcionalismo, la fusidn arménica de

lo simple v lo complejo'" (159}

En efecto, se establece igualmente el contraste entre
el "decorativismo" del estilo gbtico y su funcionalidad real
~que a lo large del siguiente siglo se convertird en una de

las principales causas de su revitalizacibn-~ ya gue, pese a
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que se intente sostener la falta de un plan y de una ordenaciodn
previa en las construcciones gdticas, no puede dejar de recono
cerse la perfecta adecuacidn de los edificios a su funcidn vy

de las diversas partes al conjunto.

La acertada distribucién del monasterio de Santa Cruz
(segovia) hace alabar a Bosarte "el juicio del arquitecto"
{(160) y en los elementos tipicos del sistema gdtico se comien-
za a descubrir un evidente sentido préctico. Asi, Ceén sefiala
que los anditos no sdlo sirven para iluminar los interilores y
evitar su aspecto excesivamente macizo, sino gue, ademés, son
corredores "muy acomodados para orar y para limpilar las bdve-
das puntiagudas y los arcos de igual forma" (1l6l) y lo mismo
ocurre coht otros elementos gue, pese a su belleza, responden
a un claro funcionalismo.

Se destaca también cémo el modelo tipico del templo gd
tico se adapta perfectamente a los ritos de la liturgia cris-
tiana, ya gue nacid pensado para ello, lo gue no ocurre con los
templos clésicos adaptados a un ritual diferente del que los
origind y con el gque nunca llegaron a identificarse.

Sin embargo, en la iglesia gdtica todo estd concebido
en funcidén de lo gue en ella va a desarrollarse, comenzando

por el trazado mismo de la planta:

"La feorma de cruz, gue dieren a la plan
ta de nuestros templos catblicos, probaria siem
pre cuales fueron sus sentimientos religiosos;
y cudles sus conocimientos artistices, al po-
der ver y gozar desde cualguier punto los divi
nos oficlios, gue se celebran en la cabeza de
la cruz" (162)

'

]

Y, generalizando, la arquitectura gfHtica supo ser, co-
mo dice Jovellanos, “"robusta y sencilla en las fortalezas, li-
viana y suntuosa en los templos, osada vy profuéa en los pala-
cios" (163), demostrando su adecuacidn a las necesidades guen-

rreras, religiosas y representativas de la época que la engen-
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drd.

De esta forma, pese a la continua contradiccidn entre
una admiracidn gueise siente pero no se quiere manifestar, el
interés despertado por la arguitectura gdtica se afirma cada
vez con mayor fuerza y en las referencias a ella aparecen fre-
cuentemente epitetos como "grandiosa", "majestuosa'", 'gentil",
"gallarda", "suntuosa'", "galante", "atrevida", etc.

No sdlo se reconoce el valor de sus artifices materia
les -albafiles, canteros, tallistas o arguitectos- sino el de
toda una época capaz de concebir obras en las gue resulta in-
calculable el caudal empéfiado dekido a la riqueza de los mate-
riales empleados, al ingente nimero de obreros y al tiempo in-

vertido en su construccién:

"Por esto, y por lo que diré en otro
lugar de las medidasg del edificio y de su cans
truccidn, se puede colegir cudn grande era el
espiritu con gue por agquel tiempo se concebian
estas obras gigantes..., Y a vista de esto,
:quién no tendrd por ruin y mezquino el espiri
tu de las edades sucesivas, gue sin atreverse
a subir a la altura de tan insignes obras, ni
sigutera se animarcon a concluirlas, ni aun a
repararlas, contentos con darlas una estéril

admiracion?" {164)

No es extrafe que Penz, contemplande la capilla del
Condestable de la catedral de Burgos, sSe lamente: "...y ho sé
yo gulen tendria valer para costearlas en nuestra edad, aungque
hubiera sugetos qgue las supiesen hacer" (165). Luego, afin cuan
do no se hallase nada digno de admiracidn en los edificics gd-
ticos, era preciso reconocer por lo mencs lo elevado de las
sumas empleadas en su construcc}énipues, como sefiala Moratin

hablando de la catedral de Milan, éstas son incalculables:
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"No se puede ponderar bastante el in-
menso trabajo que se ha empleado en la fabrica
de esta iglesia: toda es de mdrmol, y toda tan
llena de adornes, gue al verlo se confunde uno
entre las consideraciones de lo gue se ha he-
cho, de lo gque falta por hacer, de las sumas
enormes que habré costado, y de las gque debe

costar" {166)

~ Comparacién del gbtico con otros estilos

En la mente de todos los estudiosos dieciochescos, al
analizar la arquitectura gdética se establece una comparacidn
con la arquitectura de su propia época en su dohle vertiente:
las tltimas manifestaciones barrocas y la rencovada arguitectu-
ra clasicista.

Teniendo en cuanta que para ellos el modelo ideal era
la arquitectura "clésica", tanto la antigua grecorromana. como
la renacentista y la propugnada entonces desde la Academia, re
sulta digno de resaltar el que, en ocasiones, la arguitectura
gbtica se situe al mismo nivel o incluso a un nivel superior
al-de la clésica. _

Esto, por lo menos, se desprende de opiniones como la

de Cedn:

"En fin los templos gbticos, ademas de
estar construidos con bellas proporciones y
firmeza, presentan ser mayores, mas altos, mas
anchos y mas desembarazados gue los suntuosos

de la arquitectura greco-romana" (167)

Pero este reconocimientc de la mayor espaciosidad que

poseen los edificios gdticos sobre los clésicos realizada por
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Cean no es compartide por sus contempordneos, pues una cosa es
apreciar en el gdético valores superficiales como la minuciosi-
dad de su arnamentacidn o el atrevimiento y ligereza de sus
elementos constructivos, y otra muy diferente reconocerle cua
lidades arquitectdnicas comparables o superiores a las de la
arquitectura clésica, como seria el conseguir con iguales di-
mensiones una mayor amplitud’éspacial.

Por ello Capmany recurre a explicar gue tal espaciosi-
dad no existe en realidad y que se trata de una mera ilusidn
Sptica producida por la pequefiez de los elementos empleados en
la construcelidn y en la decoracidn, lo que les hace parecer
mAs lejanos, creando una sensacidn de distancia entre ellos y
¢l espectador muy superior a la realmente existente. ‘

Ademas, la mayor altura de los edificios gdticos con-

tribuye a crear esa falsa sensacidn de espaciosidad, ya que:

"Nadie ignora gue de dos salas de igua
les espacios, la que tenga el techo mas eleva-
do, parecerd mayor qgue la otra: asi es que to-
dos los templos gdticos tienen siempre un ayre
de grandiosidad, aun guando ne sean realmente

grandes." (168)

También Bosarte se niega a aceptar que en la argui-
tectura gftica exista la "grandiosidad" que caracteriza a las
obras de la Antigiiedad, por 1lo que realiza una curicsa distin-
cidn entre los conceptos de "grandiosidad" y "magnitud", de tal
forma que las obras gpticas serian grandes de tamafio pero no

grandiosas:

"Estos Arguitectos, segun parece, no
comprehendian las causas de la grandicsidad de
lag obras Romanas, cuyas ruinas estaban viendo,
'y gquerian 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 lco mis

mo ser grande una obra que ser grandiosa" {169)

Resulta curioso que sea precisamente Bosarte, uno de
los primeros en centrar su atencidn en el arte gdtico, quien
se muestre siempre tan intransigente cuando se trata de esta-
blecer cualquier tipo de comparacidn con la arguitectura clési
ca. Ya hemos sefialado su rechazo a la decoracidn goticista, a
la que acusa de haberse apartado de la imitacidén de la Natura-
leza preconizada por los antiguos, especialmente en lo que se
refiere al tratamiento de la figura humana a la que, segan &1,
convirtieron en risible y monstruosa (170). La misma idea le
lleva a afirmar la mayor elegancia de las formas bésicas de la
arquitectura clésica -el cuadrade y el circulo- sobre las angu

lares tipicas del gdtico:

"si hacemos cotejo de la Arguitectura
gbética con la greco-romana, hallamos gue la gb
tica en su estilo preferia las figuras angula-
res y gue la grecouromana insistia en las re-
dondas y guadradas; peroc come guiera dque las
figuras redonda y quadrada son més elegantes
que las demfAs, resulta, como por rigurosa de-
mostracidn, que el estilo greco-romanc en mas

elegante que el gdtico® (L171)

Pero todo ello no le impide reconoccer cdémo la fuerza
del estilo gético perdurd incluso después de haberse efectuado
la "restauracién de las artes", sefialando evidentes rasgos de
goticismoe en maestros como Rafael o Leonardo, siendo esta per-
vivencia mucho mis evidente en el campo arguitectédnico. Si
bien el gdtico no habia destacado en las artes figurativas, si
lo habia hecho en las de la construccifn, por lo que neo debia
parecer muy necesario cambiar su sistema por otro, aungue éste
procediese de la Antigliedad. Por ello, en opinidn de Bosarte,

la arquitectura renacentista se impuso més por imperativo de
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la meda que porque realmente se desease un cambio en los idea

les arquitectdnicos:

"Estoy por decir gque si no fuera por
el imperio tirdnico que exerce sobre todos la
moda, acaso no se hubiera hecho tan pronto la
restauracidén de la arquitectura antigua y sus

ornatos® {(172)

Cedn, siempre mucho més entusiasta, sefiala cdmo los ar
guitectos renacentistas aprendieron los métodos de construc-—
cidn de sus predecesores medievales y adaptaron al nueve esti-
lo los logros realizados por e€llos, especilalmente en los edi-
ficios religiosos que centinuaron en la misma linea marcada
por los medievales ya que se adaptaba mucho mejor a las exigen

clas del culto cristiano que los modelos clésicos:

"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 gdticos-germdniceos usaron
en sus catedrales: gque deben los primeros pro
gresos en la construccidn a estos mismos argui

tectos,.." {173)

Jovellanos define el gético como "... agquel sistema de
arquitectura, gue por su novedad, su osadia y rica gentileza,
puede competir con la de Roma y Grecla y llenar de orgullo al
genio de la Europa" (174), elogio casi impensable en la pluma
de tan ferviente clasiclsta. Y Cedn afirxma: "... sus obras tie
nen cierto arte, cierta ligereza y libertad, gue ni los anti-
guos alcanzaron, ni los moderncs comprehenden' (175).

En otro planc, Capmany reconoce a las obras gdticas un
efecto sobre la sensibilidad del espectador muy superior al
producido por otros estilos artisticos: "Por lo general es mas

sensible la impresion que causa el aspecto de las fébricas gé
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ticas que el de las obras modernas..." {176), le gue atribuye
al poder gque poseen de evocar un tiempo lejano y desaparecido
que les confiere un cierto halo de misterioc y exotismoc muy su
perior al de la més cercana y familiar arquitectura grecorroma

na, gue resulta por tanto menos fascinadora y poética:

";Pero de gué nace que la arguitectura
griega, siendo de una antigledad tan superior
& la gdtica, siempre me parece moderna, y la
gdtica siempre antigua? Puede provenir de que
ésta ha perdido yva su uso cerca de tres siglos
ha, vy que la otra es la gue la sucedid despues
en occidente, y la que se estila en los edifi-
cios que vemos erigirse A nuestros ojos; por -
gue los que levantd® la antiglUedad, & no exis-
ten enteres, & no se diferencian de los moder
nos en las formas y reglas arquitectdnicas,
sino en el mejor gusto y elegancia de la compo

sicidén (1L77)

Pero es al compararla con el codiado Barroco cuando la
arguitectura gotica alcanza un mayor reconocimiento por parte
de los criticos clasicistas.

L)l entusiasmo gue manifiesta Ponz ante la Lonja de Va-
lencia -"es de lo mejor, en la forma gdtica" (178)-se ve sin
duda acrecentado al compararla con la fachada de la iglesia de
‘8an Juan, situada frente a ella, y a la qgue califica de "cosa
desgraciada, y gue se ha de contar entre lo pesado, y malo"
(179).

Su odio declarado hacia los retablos barrocos le hace
valorar todos los gue pertenecen al estilo gdtico: "Aunque el
altar de 8. Miguel (en la valenciana iglesia de las monjas de
Jerusalen) ... es una antigualla al gusto gdtico, mas cuidado
tendria yo de guardarle, gue muchos de los mederncos tenidos

por cosa grande" (180}. Sobre los retablos del convento de los
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franciscanos de Valladolid seiiala: ".,.., son enormes desacier-
tos de la talla moderna, gue ni dicen con el gético, ni con el
Arabe, ni con nada, en gue se reconozca algun ingenio" (181),
clara sefial de gue tanto el gdtico como el Arabe gozan en su
opinidén de "algun ingenio".

Todo elloe le lleva a recomendar gue se conserven las
obras gdticas siempre gue sea posible e incluso gue se restau
ren si fuese preciso de acuerdo con su primitive estilo, pero
gue en ningfdn momento se sustituyan por otras "modernas", pues
to que las gdéticas son "mucho mejor". Por ello se lamenta de
gue en Sahagiln se tiraran las antiguas bdvedas gdticas para de
jar lugar a otras decoradas por el P, Pozzo: "iQuanto mejor hu
biera sido haber dexado las bévedas gdticas, y si necesitaban
de reparc repararlas siguiendo el estilo antiguol" (182},

Y es el odio hacla el Barroco el gue lleva a Ponz a ha
cer uno de los mAs bellos elogios gue nos ha legado sobre-la .z
arquitectura gdética y gue posibiemente no hubiese brotado ja-
més de 81 a no estar movido por el rechazo de lo que ante sus
'ojos se manifestaba y por el contraste gue con &€llo presentaba

la herencia de los siglos medios:

"jOh arquitectura gdtica, donde fuiste
A parar! Te echaron de casa para acojer A quien
era mejor gue th; pero esto durd poco, porgue
luego te sucedid 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 Jiipiter Olimpico, en
comparacidn de la de un pajar. Aquellos siglos
bérbaros, en que naciste, se estarén riendo de
antever por quén mas bArbaro tendrén los veni-
deros al nuestro con tales testimonios como
les dexa" (183)
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- Aproximacién emocional a la arquitectura gbtica

Si el ejercicio de una critica racional -atn desde pre
supuestos clasicistas~ condujo al reconocimiento de los valores
téenicos, constructivos o funcionales de la arguitectura géti
ca, su auténtica revalorizacién fue fruto mAs del sentimiento
que de la razdn, mds de la sensibilidad gque de 1la preceptiva.

Eg esa "facultad sentimental de nuestra alma" de la
que habla Jovellanos (184) la gue hace ver en la arquitectura
medieval valores hasta entonces no tenidos en consideracién y
que las nuevas corrientes estéticas pondrian de relieve antepo
niéndolos incluso a los valores tradicionales (185).

Como seflala Luciano Patetta, a partir de mediados del
siglo XVIII: "Las formas arquitectdnicas, los elementos de la
arquitectura, los estiloes del pasado son interpretadaos de nue-~
vo en base a sus efectos psicologicos, en base a una simbolo-
gia elemental y explicita v en base a valores emblemAticos Y
legendarios" (186), lo que obligd a una reinterpretadidn de las
cbras del pasado buscando la confirmacidn de los nuevos princi
plos 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, imAgenes, simbolos, im-
presiones, con ella relacionades, de forma que una tnica obra
puede desencadenar una sucesidn de imdAgenes diversas gue varia
rdn ademds segin varie el espectador que se sitfie ante ella.

Al Jovellanos recluido en Bellver la catedral de Palma
se le aparece en sus ensofiaciones como un inmenso navio vuelto

hacia el mar:

"Sobre todos descuella majestuosamente
la iglesia catedral, gque, colecada en eminente
situacidn, teniendo al frente las dos murallas
antigua y nueva, que sin esconderla la adornan

y defienden, y levanténdose con sus torres a
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muy grande altura, aparece entre los demds edl
ficios como una grande almirante en mediao de

pequefias corbetas y faluchos" (187)

Idéntica imagen sugiere a Cedn la de Sevilla (cuyo as
pecto externo guarda cierta similitud con la de Palma), expre-

sada a través de una hermosa metdfora:

"No es de otre modo gue guando se pre-
genta en el mar un navio de alto bordo empave-
sado, cuyo palo mayor dominaz a los de mesana,
tringuete, vy bauprés, con armoniosos grupos de
velas, cuchilles, grimpolas, banderas y gallar
detes, aparece la catedral de Sevilla desde
clerta distancia, ensefioreando su alta torre y
pomposo crucerco a las demas naves y capillas,
que le rodean, coen mil torrecillas, remates y
chapiteles" (188)

Pero, ante todo, es la capacidad de evocar un pasado
remeto y desaparecido. lo gque ahora principalmente se valora en
la arquitectura medieval. La contemplacién de los edificios gd
ticos conducia de inmediato —también por asociacidn- a la re-
creacidén mental de un ambiente, unocs personajes o unas costum-
bres capaces de volver a revivir en la imaginacién del especta-
dor. .

Hemos visto como Capmany atribuia este poder implicito
en la arquitectura gdtica a que representaba un mundo exdtico
y lejano, capaz de poblar la imaginacidén de fantasfas descono-
cidas, mientras gue la grecorromana tenia un cardcter més fami
liar, era la arquitectura gue seguia edificdndose y, por lo

tanto, sdlo podia sugerir imAgenes cotidianas:

"Por otra parte en las iglesias del es
tilo gdtico se siente una especie de recogimien

to y veneracion secreta, cuya causa no acerta-
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mos & adivinar., Esta puede provenir de las -
ideas que despierta la misma antigliedad de la
obra: pues no podemeos contemplarla, sin consi-
derar al mismo tiempo la suma de los siglos

gque han corrido desde su fundacion... Asi, pues,
guando entro en un templo & edificio gdtico,
por exemplo, de quinientos afios de antigiiedad;
mi imaginacidn recorre, sin poderla detener,

la historia y las vicisitudes acaecidas crono-
légicamente en este intervalo, & por siglos, &
por épocas, © por reynados, y contempla sus pa
redes como testigos de vista de generaciones

gue pasaron" (189)

Y Jovellanos, en uno de los mas bellos parrafos escri-
tos desde Bellver, se refiere a como se presentan frecuentemen
te a su pensamiento imdgenes de escenas ocurridas, o gue pudie

ron haber ocurrido, en el castillo:

":Quién, pues, recordando aguella épo-

'ca, en medio de estos salones, cuya gallarda

arquitectura armeoniza tan admirablemente con

tales destinos no se detendrd A meditar sobre

lo que en otro tiempo pasaba en ellos? De mi

sé decir que a veces me representan tan al vi-

Vo aquéllas fiestas, que creo hallarme en ellas"

(190)

De esta forma nos describe, como si las estuviera vien
do, escenas de guerra en las gque el castillo, cercado por el

enemigo, se transforma en un hervidero de gentes que corren de

un lado para otro:

":Qué, no tropezard V. con ellos en to
das partes, subiende, bajando, corriendo, y ha

ciendo resonar en torno a estas huecas bdvedas
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la estrepitosa voceria del combate?" {(191)

En tiempos de paz rememora las brillantes fiestas en
las gue damas y caballeros rivalizaban en ingenio y gentileza
vy, en este punto, su Animo se tifie de melancolia al establecer

una inevitable comparacidn 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 galanterfia?®

(192)

Se une asi a la recreacidn del pasado su evocacidn co
mo una perdida edad de oro que se quilsiera hacer renacer como
forma de evasidn de un presente que desagrada. Esta idea, repe
tida hasta convertirse en uno de los principales tdpicos romén

ticos aparece ya presente en Jovellanos:

"El espiritu no puede representarse sin
admiracidn aquellas asambleas, menos brillantes
acaso, pero mas interesantes y nobles que nues
tros modernos bailes y fiestas, pues gue alli,
en medic de la mayor alegria, reinaban el S8r-
den, la. upnidn y el honesto decoro, la discreta
cortesania templaba siempre el orgullo del po-
der, y la fiereza del valor era amansada por la

tierna y circunspecta galanteria" (193)

Visidén idilica de un pasado en evidente contraste con
el presente gue se vive, fruto mids de la fantasfia que de la
realidad, al igual gue la poética visidn que Jovellanos nos

transmite del castillo:

“"Alguna vez al volver de mis paseos so-
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litarios, mir&ndole, a la dudosa luz del cre-
pisculo, cortar el altisimo horizonte, se me
figura ver un castillo encantado, salido de re

pente de las entrafias de la tierra® {194)

La "soledad", el "creplsculo", motivos que los roménti
cos utilizan una y otra vez, representativos de la "moda senti
mental" que se extendia por Europa y que buscaba una exacerba-
cipn de la sensibilidad demostrada a través de actitudes de me
lancolia, abandono o dejadez.

La cosmovisipn romdntica 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 (185}).

El hastio del mundo, la certeza de no pertenecer a gl,
*a automarginacidn, en suma, el "fastidio universal" del gue
hablaba Meléndez, conducen a cultivar una tristeza melancdlica
que se complace en resaltar la caducidad de las obras humanas,
su banalidad frente al paso inexcrable del tiempo, en contras-
te con la siempre revivificada naturaleza.

Las ruinas se convierten en el mejor simbolo para ex-
presar esta sensacidn, en ellas se manifiesta el poder destruc
tor del tiempec y ante ellas el hombre toma conciencia de su
propia contingencia, son imagenes vivas de su propia temporali
dad, de su inevitable desaparicibn.

' El munde recreado por Jovellanos hacfa muche que habia
desaparecido y su marco iba poco a poco desmorondndose, camino

también de su total extinciédn:

"Pero el tiempo, que disipd 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 monasteriod, de los castillos, de
las iglesias y abadias medievales, expresan mejor la caducidad
de lo pasado que las ruinas de edificios clisicos, pues Estos
seguian vivos, como los ideales que los habian 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 desaparecidas que en ese momento alin no se creia
posible hacer revivir, de ahi gue su contemplacidn produzca
tristeza y melancolia,

Quiza el gue mejor exprese estos sentimientos sea Ponz,

guien, ante las ruinas del castillo de Sagunto, escribe:

"El cuento serd breve, por causarme un
género de tristeza el reflexionar entre estas,
y otras tales, como se fueron los afios, A& gque
miseros fragmentos estA reducida la grandeza
de los pasados siglas, como se transformaron
los suntuosos Palacios, los soberbios Templos,
los asombrosos edificios, de Anfiteatros, Tea-
tros, Bafios, Aqﬁeductos; y otras cosas, en al-
bergues de grajos, en corrales de estiercel, vy

en otros sitios inmundos"™ {197)

Esta sensacidn cque emana de los edificios medievales
se hace més intensa en los templos gdticos, en los que todo pa

rece concebido para mover al recogimiento y la oracidn,

"Por otra parte la arguitectura gdtica
imprime cierto género de tristeza deliciosa
gue recoje el Animo a la contemplacion, y asi
parece la mas propia péra la seriedad augusta
de los templos' (198)

8i Bosarte coincide con Capmany en este punto, y reco
noce igualmente gque "un cierto ayre de magestad acohpaﬁa A4 mu-
chas iglesias del estilo gdtico", definiéndola como '"magestad
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triste y adormecida, como la del cipres en el jardin" y como
"magestad melancdlica"™, expresando muy bien el cardcter de los
sentimientos que en él despierta, su formacidn rigorista le
lleva a considerar esta sensacidn frute de un defecto y no de
una virtud. En efecto, es muy curiosa la forma en gue atribuye

esta sensacidn a la excesiva altura de las cubiertas de las

iglesias gdticas:

"Ya han observado los Franceses gue
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-
lancélica, gue & muchos agrada. Todos los cuer
pos altos son lo misme en gquanto 4 ese efecto
... 81 se rebaxan un poco las bdvedas, desapare
cerf esa magestad, sin mutacion alguna en el
estilo" (199)

Pero, aunque con esta afirmacidn parece querer despo-
jar a las iglesias gdticas del valor gue otros les atribuian,
Bosarte no deja de receonocer gue "aun las funciones de jglesia
y procesiones parecen bilen en los edificios de aquel estile"
{200},

Las iglesias géticas no sdlo son aptas "funcionalmente"
para la liturgia cristiana, sino que empiezan a perfilarse tam
biédn como las mAs acordes con el espiritu mismo del cristianis
no.,

En sus "Reflexiones sobre la Arquitectura, Ornato y Mu
sica del templo", de 1875, el margqués de Urefia se propone dis-
cernir qué estilo arquitecténico resulta mAs adecuado para la
construccidén de templos. Lleva a cabo una revisidn critica de
todos los estilos utilizados a lo largo de los siglos y sefiala
que en las iglesias goticas "el caracter es de un magestuoso
que eleva" (201). No cbstante, se muestra partidario del esti-
lo grecorromano, pues: "Desengafiémonos, que todo lo que sea se

pararnos del camino que nos abrid Grecia, es exponernos a mu-

chos errores" {202).
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Lo que conduce a Urefia a plantearse sus "Reflexiones"
es la necesidad de encontrar un estilo arquitectdnico capaz de
sustituir en los templos al Barroco y su detestada ornamenta-—
¢ién,

El Barroco, gue habia creado medelos de iglesia perfec
tamente adaptades a las necesidades religiosas de un momento
histbérico determinado -la Contrarreforma- parecia ahora, a los
ojos de los nuevos hombres del siglo XVIII, excesivo, recarga-
do y absurdo. Era evidente que debia sustituirse por otro més
adecuado: el problema gue ahora se planteaba -~desde la nueva
perspectiva historicista- era qué estilo elegir.

En un primero momento -ya hemos visto la opinidn de
Urefia, que veia la Antigliedad como ideal de suprema perfeccidn-
se pensd que el Unlco estilo posible era el grecorromano, pero
en la prédctica pronto se dejaron sentir los inconvenientes que
presentaba la adaptacidn de modelos clésicos al culto cristia-

no, al estar concebidos para rituales totalmente diferentes,

r

Por otra parte, tanto la Iglesia como el pueblo seguia prefi-
riendo los modelos barrocos qgue eran los que, para una, mejor
simbolizaban su poder y, para el otro, su piedad. Se desembocd
asi en una suerte de barroco desornamentado o bien en estructu
ras barrocas cubiertas de ornamentacidn clasicista, hibridos
gue no acababan de satisfacer a nadie.

Fue entonces cuando la vista se volvié hacia las anti-
guas iglesias gdticas cuyo cardcter cristiano habia sido alaba
do mucho antes de gue se pensara en volver a construirlas.

A este respecto, Ponz habia sefialado que "Esta arqui-
tectura Goética nadie puede con razon decir, gque falta en la ma
gestad, y el decoro: al contraric parece inventada para dirse-
lo a los Templos, y Casas del Sefior" (203) y, Jovellanos, in-
cluso en una obra tan temprana como el "Elogioc de las Bellas
Artesg", habia mostrado su entusiasmo por las construcciones re

ligiosas de época gdtica:

"Pero sobre todo es admirable en los
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templos. TQue suntuosidad! igue delicadeza!
gue seriedad tan augusta no admiramos todavia
en las célebres iglesias de Burgos, de Toledo,
de Ledn y Sevillal! Parece que el ingenio de
aguellos artistas apurabka todo su saber para
idear una morada digna del Ser Supremo. Al en-
trar en estos templos, el hombre se siente pe
netrade de una profunda y silenciosa reveren-
cia, que apoderéndose de su espiritu, le dispo
ne suavemente A la contemplacidn de las verda-

des eternas" (204)

El sentimiento nacionalista gue animd a emprender el
estudio de los monumeéntos de nuestro pasado hizo igualmente
que éstos se valorasen mas que los extranjeros. El poeta F&lix
Jos@ 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 misme Miguel Angel:

”Maé bello y grande, culnto mas severo/
Que Bucnarotti, el espaficl artista/ La soberbia
bas{lica levanta,/ Del gran monarca ibero/Pala
cio y tumba. La cred Bautista,/ La amplid, la
decord el insigne Herrera;/ Herrera, cuya fama
se adeianta,/Cual aguila altanera/ Que surca
¢l ancho cielo/Y el reino de la luz mide en

su vuelo" (205)

También Moratin considera la basfilica del Escorial -au
téntico emblema del arte hispano~ muy superior a la famosa ca-
tedral de San Pableo de Londres (206}.

Dentro del género gdtico, del gue tantos ejeﬁplos se
conservaban en nuestro pais ~indudablemente muchos més gue de
arquitectura clésica, de méds calidad y en mejor estado de con

servacldén-, era fhcil afirmar como Céan:
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"Las catedrales de Espafia nada tienen
que envidiarles con respecto & la construccidn,
elegancia, buenas formas, ornato, grandiosidad,
y demas partes del género y gusto germénico,
coma lo puede comprobar el inteligente artista

y aficionado que esté bien imbuido en &1 (207)

Igualmente, Diez Gonzllez considera que "Aun la Argui-
tectura Alemana, llamada Gdtica ¢qué tiene superior & 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 Risco, comparando las catedrales de Ledn y Mi
14n, opina que, si bien ambos templos "“frisan en la polideza,y
galanteria", el espafiol supera al italiano, porgque éste "ni guar
da tanta proporcion, ni muestra tanta hermosura" (209).

Y Bosarte, conocedor del gdtico centroeuropeo, no duda
en anteponer nuestras catedrales a la de Estrasburgo, ya enton
ces convertida en simbolo de este estilo argquitectdnico: "Co-
munmente se da la palma de las obras Gfticas & la Catedral de
Strashburgo, Capital de la Alsacia. Yo he visto aquella Catedral,
vy pienso que las obras grandes de aquel estilo gque hay en Espa
fia no ceden & la de Strasburgo" (210}.

El ¥inico defecto que ungnimemente se encuentra en nues
tras catedrales gdticas, es la disposicién del coro en la nave
central, gque imposgibilita la visidn del conjunto, prefiriéndo-
se las soluciones dadas en el gptico europeo de situarlo en el

presbiterio o en torno a los brazos del crucero,

"Ojaléd no tuvieran las catedrales de
Espafia el coro en medio de la nave principal,
estorbando el paso A los fieles y el poder go-
zar con mas desahecgo 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, gue guisieron apoderar
se del mejor lugar de la iglesia, cuando debian
colocarse detréds del altar, como en las demas

catdlicas de Europa" (211)

Jovellanos ensalza la iglesia de Begofia que "por no es
tar deformada con el coro en medio, se descubre en toda su mag
nificencia, y aungue menos grande, aventaja a nuestras catedra
les" (212), de la misma forma gue, en la catedral de Burgos,
se lamenta de que "el coro destruye, como en todas la majestad
del edificio" (213).

También Ponz se queja repetidamente de esta costumbre,
especialmente en la catedral de Cuenca, en la que seiiala con
toda razén codmo la escasa longitud de sus naves hace que el vi

sitante, nada mAs 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 trascore, con el gual se
trbpieza 4 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 angestura la vista del que entra, sin pre-
sentédrsele mas que porcidn de la bdveda, y las
capiilas de los lados; por consiguiente no se
puede formar idea de la iglesia en el parage,
gue convendria, y para consegquirlo es menester
llegar &l c¢rucerc, y reconocerla por partes..."
(214)

Para evitar este desagradable efecto, propone trasla-
dar el coro al presbiterio, posibilitando asi la visidn de

conjunto desde los ples de la iglesia:
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"Admirable determinacion hubiera sido
seguir el dictamen que did alguno, quando se
reedificd la capilla mayor, de hacer el coro
alrededor de su presbiterio, préctica seguida
en muchas iglesias excelentes, gue yo podria
nombrar, ¥ en tal caso, desembarazada la nave
del medic, hubiera sido tan otra la entrada en
este templo, que satisfaciese & gualquiéra, en
el primer paso, gue diese por sus puertas"
(215)

Entre los edificios gdticos espaficles todos los auto-
res coinciden en destacar "las catedrales de Ledn, Burges vy To
ledo, las mas bellas y antiguas de todas" (216). Cedn califica
a Ledn de "graciosa y esvelta'", a Burgos de "ostentosa y rica
en adornos" v a Tolede de “primada y anchurosa" (217).

Es Ledn la mas aplaudida por su sobriedad, su ligereza
y la hermosura de sus vidrieras, Jovellanos afirma que "sobre

puja A todag las de Europa en belleza" (218). Para Ponz:

",..en su género gbtico es una de las
¢osas mas particulares que puedan verse, aten-
diendo & su gentil, vy delicada construccidn, &
la finura de sus ornatos, y sobre tcdo & su
fortaleza...

Es casi imposible describir las infini
tas labores gque hay en sus dos portadas..., ni
el buen efecto gque hace & la vista la primera,
gue es la principal con sus dos torres A los
lados... No puede V. creer qué seriedad, y ma-
gestad resulta, vy se concibe de esta primer
ojeada, ¥ &s gque no hay retablos, ni retabli-
tos; ni otros objetos mezgquines en el cuerpo
de la iglesia, sino gue se elevan las paredes
de las naves colaterales con vidrieras desde

arriba a baxo" (219)
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Le sigue en consideracién la catedral de Burgos, en la

gue se destaca la riqueza de su ornamentacidn:

"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 preciocsa en su linea, gue
decimos gdtica, acompafiande tambien A este
agradable espectéculo el exterior de ia capi-

1la suntuosa, gque llaman del Condestable’ {220)

Ccruz la considera "un bello edificio gbtico" (221) vy
Jovellanos la describe como "grande, magnifica, renovada" (222).

De 1a 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, asi en lo interior, como
en lo exterior de &1, acompafidndole una torre magnifica" {(223}.

Aparte de nuestras tres grandes catedrales clisicas,

a las que se unen frecuentemente las de Sevilla, Barcelona,
Palma, etc., las preferencias de nuestros autores se decantan
hacia obras del gdtico final, tanto en su vertiente hispano-
flamenca como en su posterior prolongacién durante el siglo
XVI. ’

Pese a que Ponz considera el palacio del Infantado me-
recedor de "pocas alabanzas por lo tocante al artificio; pues
lo primero su patio principal es de mala arguitectura, y ni
aun tiene aguella gentileza del gusto gdtico..." (224}, su
apreciacién resulta bastante sorprendente ya gue, ante obras
muy similares, incluso del mismo Juan Guas, no duda en demos-
trar admiracidn ante la riqueza y delicadeza de su ornamenta-
cibdn. |

Asi, considera San Juan de los Reyes como "uno de los
principales ornamentos de Toledo" (225). En valiadolid, la poxr

tada de San Pablo Yes un trabajo asombroso, ¥ de suma menuden-—
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cia en figuras, y ornates" {226) y la de San Gregorio "es solo
comparable en su infinito trabajo, y menudencia A la del refe-
rido Convento" (227}.

Opinidn compartida por cuantos tuvieron ocasidn de con
templarlas, ya que Bosarte incluye las esculturas de ambas fa-
chadas entre las "mas considerables, & & lo menos mas suntuo-
sas en valladolid" (228) y Cruz sefiala cdme la portada de San
Pablo "estd adornada de mil labores y esculturas" (229}.

Parece claro que las criticas contra los excesos deco-
rativos del barroco, en nombre del purlisme clasicista, no te-
nfan ninguna razén de ser frente a la abigarrada ornamentacidn
hispano-~flamenca, admirada por lo imaginativo de sus disefios,
su minuciosidad y, sobre todo, por la perfeceidn técnica de
sus artifices.

Justamente lo contrario, es decir, su sobriedad decora
tiva y sus planteamientos estructurales y espaciales, es lo
que conduce a la valoracifn del gHtico del siglo XVI, tan cer
cano ya, en muchos aspectos, a la "renovacidn' de la arguitec-
tura.

Las amplias iglesias construidas en el Norte de Espaiia
en esa época llaman una y otra vez la atencidn de Jovellanos,
atraido por el tipo de iglesias-sala con columnas, tan frecuen
te en el Pafs Vasco, como la de San Telmo de San‘Sebastién:
w,..grande iglesia gdtica de una nave, pero sobre columnas co
logales, como otras de este pais" (230) o la de San Pedro de
Vergara: "La iglesia es por la manera de las de esta provinciaj
grande, de gusto gdtico, sobre columnas colosales" (231).

Pero son las grandes catedrales dél XVI las més elogia
das, pues en ellas se une la magnificencia y grandiosidad de
los edificios gbticos con una pureza de }ineas, una sobriedad
y un sentido espacial muy del agrado de los criticos diecio-
chescos, que encontraban en ellas todos los logros del estilo
gbtico y ninguno de sus defectos.

Asi, Ponz escribe der la de Plasencia:
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"...es el edificio mas notable que
agui se encuentra, y en su estilo, gue es un
gotico moderno, podrfa tener el primer lugar
entre todos los de Espafia, si se hubiese acaba
do; asi como no dudo en dérselo en la magnifi-
cencia, excelente construccion, gentiles orna-

tos, y otras partes de lo- gque hay hecho" (232)

Por su parte, Jovellanos destaca "las bellas catedra-—
les de Salamanca y de Segovia, obras de los dos Hontafiones,
Juan y Rodrigo Gil, padre e hijo" (233), figuras ambas muy ad-
miradas pero con frecuencia confundidas entre si, problema que
intentdé resolver Bosarte examinando pacientemente la documenta
citn del archivo de la catedral de Segovia.

Ponz escribe en Salamanca: "No se puede negar gue 1a
Catedral es iglesia suntuosa, y de mucha magestad en el estilo
gbtico" (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 Espafia en su linea"
(235). Opinidn compartida por Bosarte, que considera a Segovia
“iglesia que puede llamarse admirable entre las catedrales de
Castilla. Su belleza, su alegria, y la gentileza de sus miem-
bros, nos autorizan # darle esta denominacion" (236).

Es de esta forma come los cada vez mis frecuentes via-
jes por nuestra geograffa, unidos al decidido Animo de dar pé-
plica a la indiferencia extranjera sobre el arte espafiol, des
cubrieron a los escritores del sigle XVIII gue si en algun mo-
mento pudo el arte espaficl rivalizar con el del resto de Furo-
pa fue precisamente durante el gdtice, lo gue obligd a contem-

plar desde una nueva perspectiva ese momento histdrico.
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La arquitectura islamica a los ojos de la Ilustracidn

- Bl despertar del interés por leo islémico

BEn el siglo XVIII asistimos al redescubrimiento de lo
isladmico y a un despertar del interés por los estudios arabes
gue hacia largo tiempo no se dejaba sentir en nuestro pais.

Ello no se debe a la evolucidn de una raiz autdéctona,
fruto de los largos siglos de convivencia cristiano-musulmana
en nuestro suelo, sino a la importacidn de un fendmeno europeo
gue encontraba en Espafia su mejor marco de desarrclle.

La reconquista de Granada -llevada a cabo en el momen
en gue nuevos ideales comenzaban a esbozar la Eurcpa moderna
en la gque los Reyes Catdlicos estaban dipuestos a integrarse-
y el descubrimiento de América, que desvid los intereses expan
sionistas y evangelizadores fuera de nuestras fronteras, cerra
ron un periode hisgtdérico caracterizado por la tolerancia y
abrieron otro de muy distinte signo.

Para Pedro Chalmeta (237) la principal causa gque moti-
vé el progresivo desinterés hacia lo islamico fue el freno im-
puesto por el Tribunal del Santo Oficio, que miraba con sospe
cha cuanto pudiera tener relacidn con lo musulman,

Henares Cuellar (238) lo atribuye més bien al giro que
en la politica espaficla introdujo la dinastia austriaca, cu-
yos intereses eran claramente europeos Y occidentalizantes. La
expulsién de los moriscos rompié el Gltimo lazo de unidn con
la tradicién hispano-&rabe, que no volvié a resurgir hasta el
siglo XVIII.

El arabismo espafiol del siglo XVIII no surge asi como
fruto de la herencia de Alfonso X y Jiménez de Rada, como légi
ca derivacidén de la labor llevada a cabo por la Escuela de Tra
ductores de Toledo, sino a imitacidén de lo gue con anterilori-
dad se habla llevado a cabo en Inglaterra y Francia.

Este interés importado del exterior se vio favorecido

por la debilitacidén del poder del Santo Oficio y alentado por
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el cambio impulsado por Carloes III en la politica norteafrica
na gue hizo necesario contar con intérpretes y traductores de

lengua arabiga.

Dentro de una linea politico-cultural marcadamente
francesa, Carlos III apoys el desarrollo de los estudios ara-
bes haciendo venir a nuestro pais, procedentes de Siria y el
Libano, a monjes maronitas como el P. Farhat, Pablo Hodair,
Elfas Scidiae y Miguel Casiri, a quien se debe la formacidn de
un catadlogo de los fondos &arabes de la biblioteca del Escorial,
uno de los mas importantes logros en el campo de los estudios
islémicos de su tiempo (239).

A la labor realizada por los maronitas se sumd la de
algunos franciscanos como el P. Obicini, el P, Cafies 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
cién de diccionarios y manuales gramaticales de evidente conte
nido practico, perc de ahi se pasd a una progresiva valoracidn
de la literatura aribiga y de la cultura islamica en general.

Ello hizo que en nuestro pals se procediese a la recu
peracién de un periodo histérico que hasta entonces habia pef
manecido menospreciado y casi olvidado.

S8i bien adn siguid identificindose durante bastante
tiempo lo islamico con fanatismo religioso y barbarie destruc
tora, lo cierto es gue al profundizar en el conocimiento de su
cultura crece la admiracién y el entusiasmo., Masdeu, uno de
los primeros en reivindicar la historia de la Espafia islamica,
dedica a ella cuatro de los voldmenes de su "Historia Critica
de Espafia"; y Bosarte -aungue se refiere exclusivamente a la 1li
teratura- no duda en afirmar la superioridad de la Arabe sobre
1a ecristiana de la misma época, afirmacidén gque pronto se vio

ampliada a un mas vasto campo de formas culturales:

"No tiene razdn Argote de Molina en
llamar barbara la poesia arébiga... Los verda-

deros Barbaros eramos noscotros, y las demas Na
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ciones Europeas, guando los Arabes eran los
maestros comunes de Europa, cuya enseifianza du

ré hasta la toma de Constantinopla." (240)

Dentro del proceso se revalorizacidn del arte nacional,
la arquitectura hispano-drabe, que llenaba un amplio capitulo
de la historia de nuestro arte medieval, fue centro de una es-
pecial atencidn en la que tuvo mucho gque ver el interés que ha
cia los monumentos islamicos conservados en nuestro suelo sen
tian los viajeros extranjeros y que obligd a los espafioles a
valorar debidamente lo que hasta entonces habian venido consi-
derindose "antiguallas Arabes".

Si hasta ese momento sdlo los eruditos andaluces se ha
bian ocupado del estudio de los mis representativos monumentos
islimicos conservados en Espafia -los cordobeses y granadinos-,
a partir de ahora ninglin estudio del arte espafiol prescindira
de la época de la dominacidn &rabe y asi encontramos referen-
cias a la arquitectura iglamica en los principales estudiosos
dieciochescos.

No obstante, la mayor empresa destinada a dar a cono-
cer y salvaguardar los restos mas importantes de la argquitec-
tura hispano-musulmana fue enmprendida por la propia Academia

al promever la publicacidén de los monumentos &rabes de Grana-

da y Cérdoba.

"Largos afios olvidados, solo un corto
nimero de persconas consagradas al estudio de
las Artes v de la Historila nacional los habian
examinado de cerca. 8in embargo, ni la Burcpa
ni el Asia presentaban otros mas bellos y os-
tentosos, mas acicalados y risuefios que el pa
lacio de la Alhambra, morada de los califas de
Granada, y la antigua mezguita de Abde-rraha
man I ... Analizar estas preciosas memorias de
la civilizacién &rabe; apreciar todos sus de-
talles, el estilo, el ornato, las partes compo
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nentes, las leyendas e inscripciones: conocer
por lo existenmte lo gue la incuria de los hom-
bres y la accidén lenta del tiempo destruyeron,
era pagar un tribute al gusto dominante de la
época, hacer un servicio importante a las le-

tras y a las Artes." {241)

Ya con anterioridad la Academia habia promovido diver
sas empresas destinadas a lograr un mayor conocimiento de las
antigliedades nacionales, pero era la primera vez gue considera
ba dignos de atencidén arqueoldgica monumentos pertenecientes
al género islamico, lo que no hace sino demostrar cémo la Aca
demia de San PFernando cultivaba un nacionalismo cultural gue
le hacia apreciar propuestas artisticas muy alejadas de sus ha
bituales presupuestos clasicistas que, por otra parte, no eran
tan rigidos como en ocasiones podria parecer.

A ese respecto, la Academia siempre parecid hacer su-
yas las palabras de Ortiz y Sanz: "No hay edificio alguno de
la Antiguedad (sin exceptuar los Arabescos) de guien no poda-
mos aprovecharnos ventajosamente en infinitas ocasiones." (242)

Sin embargo, el proceso gue condujo a la publicacién
de las "Antigliedades Arabes de Granada y Cordoba" fue lento y
plagadc de dificultades, gue ceonvirtieron un proyectc gue se
anunciaba como pionerc en una realizacidn que, cuando por fin
vio la luz, habia sido en gran medida superada por publicacio
nes extranjeras.

El primer intento de poner en marcha el proyecto de
grabar en laminas las principales vistas, planos, alzados, de
talles e inscripciones de los monumentos granadinos y cordobe
ses tuveo lugar hacia 1756, cuando se encargd al pin?br Manuel
Jiménez que copiase las pinturas de la Alhambra, lo gue nunca
debidé de llegar a realizar -al menos no fueron remitidas a la
Academia- segin el informe emitido por Jovellanos en 1786, en
- el que se recogen los avataresdel proyecto. (243).

En 1760 se encargd al pintor granadino Diego Sanchez

Sarabia la ejecucidén de diversas vistas del palacio nazari.
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En 1762 Sarabia habia concluido ya dos vollimenes, el primero
con dibujos y planos y el segundo con el texto explicativo.
Las inscripciones habian sido recogidas por el candnigo Viana
y fueron remitidas a Miguel Casiri para que procediese a su
traduccidén, con el fin de proceder a la pronta publicacidn de
la obra. Sin embargo, en 1764 Vicente Pignatelli, encargado
de revisarla, encontrd en ella numerosos defectos y desaconse
j6 su publicacién por parte de la Academia.

El proyecto parecid olvidarse, hasta que la publica-
cidén en 1764 de "Paseos por Granada y sus contornos" por José ’
Romero Iranzo,pseuddnimo de José de Echevarria, provocd un
gran malestar en la Academia y la obligd a retomar la abando-
nada empresa. (244).

No fue visto con buenos ojos por la institucidn acadé
mica que otros tomasen la delantera en un proyecto que ella ha
bia comenzado muchos afios antes y, sobre todo, que Echevarria
elogiase repetidamente la labor efectuada por Sarabia y gue la
Academia habia desestimado. Jovellanos. llegd inclusoc a acusar
a BEchevarria, v a los granadinos en general, de estar resenti
dos con la Academia por lo ocurrido con Sarabila y de haber

procedido a la publicacién de los "Paseos...'" por venganza:

"Entre tanto los granadinos, 6 resenti
dos de la lentitud de la Academia, 6 gueriendo
contrahecer sus designios, ¢ en fin para ganar
la por la mano y usurparla la gloria de dar al
mundo la primera noticia de estos raros y pre
ciosos monumentos, aprovecharon la ocasion de
una obra peribédica, que con el titulo de Pa-
seos por Granada se empezd a publicar en aque
1la ciudad." (245) '

Juan de Echevarria quedd descalificado poco después
al verse envuelto junto con otros dos clérigos, Juan de Flores
y Cristébal de Medina Conde, en un escandalo por haber falsifi

cado una serie de inscripciones, supuestemente prearabes, que
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decian haber encontrado en la Alcazaba (246).

El descubrimiento por parte de Pérez Bayer de tal fal
sificacién y el posterior procesamiento de Echevarria y sus
compafercs (247) dido por concluide un asunto tan encjoso para
la Academia, ya que en adelante no dejaria de recordarse que
los “Paseos..." fueron cbra de -en palabras de Jovellanos-~ uncs
nfabricadores de monumentos y patrafias", vehiculo para gue el
autor diera a conocer sus fraudulentas mixtificaciones (248).

Lo ocurrido con Echevarria obligd a la Academia a dar
un nuevo impulso a la tarea emprendida, para lo gue comisiond
en 1766 a José de Hermosilla y a dos jévenes estudiantes de
arquitectura, Juan de Villanueva y Pedro Arnal, con el fin de
efectuar nuevos disefios y correglr los existentes, ampliande
ademis el estudioc a los monumentos cordobeses que habian sido
excluidos en el trakajo de Sarabia. Los dibujos se realizaron
en el plazo de un afio y Miguel Casiri procedié a la traduccidn
de diversas inscripciones. Sin embargo, la publicacidén fue re-
trasdndose, aparentemente sin mas causa que la falta de empefio
en llevarla a cabo.

Unos afios después dos autores extranjeros, Twiss en su
"Voyage en Portugal et en Espagne" (L776) y Swinburne en #us
wpravels through Spain, in the years 1775 and 1776" (1779}, in
cluian sendas descripclones y grabados de nuestros monumentos
islamicos, mucho antes de que lo hiciera la Academia.

E1l haber perdido tal oportunidad de gloria era algo
de lo gque, muchos aflos mis tarde, seguia lamentandoge José Ca

veda al trazar la historia de la Academia:

"jOjala 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 publicacién de sus graba-
dos de los monumentos de Granada y Cérdobal.
Por mas gue no haya en ellos ni la correccién

ni la exactitud tan necesaria en obras de esta
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clase, y les falten las ilustraciones conve-
nientes para satisfacer cumplidamente al anti
cuario y al artista, todavia es de sentir se
hubiera anticipado a nuestro propésito, privan
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 gue empezaron los prime-
ros trabajos para dar a conocer el mérito ar-
tistico de la Alhambra de Granada y la mezgui
ta de Cérdoba." (249)

AGn mAs que el que Twiss y Swimburne se hubieran ade-
lantado en la publicacién de los monumentos islémicos espafio-
les, molestd a la Academia el que untilizasen como fuente la
obra de Echevarria, otorgandole una proyeccidén internacional
gue distaba mucho de dejar en buen lugar a la institucidn.

Con todo ello, volvidé a plantearse la necesidad de pro
ceder a la publicacidn de los grabados, pero sigquid postergéan
dose hasta que en 1786 se encarga a Jovellanos redactar un in-
forme al respecto. De éste se desprende que muchas laminas es

taban ain sin concluir y varias inscripciones sin traducir:

"Esto solo, gque he notado de paso, bas
ta para, concluir gue nuestra coleccidn esté
muy lejos todavia de poder exponerse al pibli-
co, aun cuando la Academia solo pensase en ven
der las estampas sueltas 6 encuadernadas, sin

explicacién 6 ilustracidén alguna." (250)

En su opinidén, los grabados por si sdlos tendrian esca
so interés, por lo gue recomienda utizarlos como ilustracidn a
un estudio de la arguitectura &rabe. Traza para ello un plan
de rigurosa metodologia qgue, de haberse llevado a cabo, habria
convertido las "Antigﬁedades drabes de Granada y Cérdoba" en

uno de los primeros, mas perfectos y completos estudios acerca
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de la arquitectura islamica.

Sin embargo, lejos de sequirse tan certeras indicacio-
nes, siguid discutiéndose durante afios la conveniencia de pu-
blicar las laminas 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 mostrd en la publicacidn de la obra hizo que ésta viera fi
nalmente la luz en 1804 en forma de coleccidn de grabados, que
se vendian tanto sueltos como encuadernados, a los gue se afia
dié més tarde una segunda parte conteniendo diversas inscrip-
ciones traducidas por Pablo Lozano.

De esta forma, un proyecto que en 1756 tenia visos de
auténtica revolucidén en el campo de la historiografia artisti
ca, en 1804 habia perdido todo cardcter novedoso. EL tratamien
to dado por Hermosilla al estudio de las ruinas, en la linea
emprendida por Fuga y Piranesi a guienes habia conocido en Ro-
ma, basado en la reconstruccidn arquitectdénica del monumento
a partir de los restos conservados, suponia la introduccidn en
Espafia de los ideales historicistas (252), peroc el tiempo trans
currido despojé a la labor de Hermosilla de su contenido mas
innovador. _

Asi, lo que se habia emprendido comc una gran empresa,
no pasd de un conjunto de laminas hermosamente grabadas, pero
que contribuyeron muy poco al mejor conocimiento de la argui-
tectura islamica (253). .

Algunos afics mas tarde se publicaron en Granada unos
"Nuevos paseos histéricos, artisticos, econdmico-politicos por
Granada y sus contornos”, a menudo atribuidos a Echevarria,
pero obra al parecer de Simdén de Argote. Constan de dos voll-
menes, si bien la publicacidn queddé incompleta, y comienza con
un extenso "Ensayo histdrico sobre los arabes" para continuar
-ya mediado el segundo volumen~ con los "paseos" propilamente
dichos, el primero de ellos dedicado a la Alhambra.

Argote critica repetidamente las "Antigliedades..." pu
blicadas por la Academia, acusandolas de contener errores en

el trazado de planos y alzados y de realizar traducciones muy
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inexactas, debido a que Lozano no se habia servido del texto
original sinc de copias efectuadas por buenos dibujantes,
pero gue al desconocer la lengua Arabe habian cometide graves
errores en la transcripcidén. Debido a ello, Argote reivindica
la labor efectuada por Echevarria, a quien los autores de las
"Antigliedades..." trataron, en su opinidén, "con demasiada amar
ga severidad" para después ellos haber "cometide tan notables
faltas" (254),

Ello debié contribuir a que los antiguos pliegos suel
tos aparecidos en 1764 se reunieran en dos veldmenes y se pu-
blicaran de nuevo en 1814, convirtiendo la obra de Echevarria
-pese a la opinién de la Academia- en punto de referencia obli

‘gado para cuantos se acercaroédn desde entonces a los monumentos

granadinos.,

- Denominacidn, caracteristicas y evolucidn de la arquitectura

hispanoarabe

Los musulmanes, al igual gue los invasores septentrio-
nales, fueron tildados de pueblo barbaro e inculte y, por afia-
didura, infiel y fanatico. Para Ponz, "musulman" y "gético"
son sindnimos de "barbarie" {(255) si bien otros autores, como
Llaguno, reconocen que poselian "mas arte e inteligencia que
los godos" (256). En general, fueron siempre juzgadds con ma-

yor benignidad. En opinidén de Jovellanos:

"l,os arabes del tiempo de Mahoma no
eran menos rudos y barbaros que los primeros
pueklog gque pasaron el Rhin, y desde luego se
puede asegurar dque fuercon mas destructores., '
Una razon, no bien considerada hasta ahora, hi
zo que sus conguistas fuesen mas funestas A
las artes gue las que habian precedido; y fué,
que queriendo Mahoma levantar su secta sobre
la ruina del Cristianismo, el judaismo y la

idolatria gque dividian entonces el Oriente,
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traté de inspirar & sus pueblos un horror igual
a estos cultos... De aqui provino aquel furor
con gue sus tropas se dieron 4 arruinar cuan-
tos monumentos de arquitectura, pintura y es-
cultura se les presentaban, singularmente si es

taban destinados al culto..." (257)

Ne obstante, Jeovellanos no deja de sefialar que tal ac-
titud corresponde sélo a los primeros siglos de expansionismo
islamico, pero que ya a partir del siglo II despuds de la hégi-
ra y, en gran medida debido al contacto con otros pueblos y cul
turas, su actitud se hizo mucho més tolerante y destacaron pron
to en el cultiveo de las ciencias y las artes {258).

Para Masdeu, el fanatismo destructor no es ni mucho me
nos una exclusiva caracteristica de los isldmicos, =sino una

constante de todo pueblo guerrero:

"Bl derribar los edificios, 6 buenos
4 malos, sin respetar hermosura ni magnificen-
cia, ha sido siempre mal talante de todos los
congulistadores y guerreros antiguos v modernos,
sin ser en esto los Arabes mas culpables gue
los demas, pues obraron, como obran todos, des
truyendo en terreno ageno, y fabricando en el
suyo." (259)

Los grandes progresos efectuados por los arabes en ma-
temdticas y geometria se plasmaron en la maestria con gque cul-
tivaron la arguitectura, creando un estilo "propio y peculiar"
(260)

Esta arquitectura —a la que genédricamente se denomina
"obra de moros" o "estile arabesco"- tlene para sus estudiosos
un evidente caracter ecléctico, ya que participa de los princi
pales estiles que log musulmanes conocieron en los pafses que
ocuparcn. El nucleo principal de tal amalgama estilistica se-

ria el clasicismo griego gue los isllmicos tomaron de diversos
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edificios orlentales, a los gue sumaron elementos egipcios y

persas fundamentalmente,

"Sus primeros edificios se compusiercn
de los mejores restos del antiguo, hallados en
abundancia por los paises de su dominacion...
Después, observando estos mismos restos de la
antigua arquitectura, & lo que es mas probable,
los de la persiana y egipcia, formaron una ar-
quitectura propia y peculiar, cuya época puede
fijarse entre los siglos II y ITII de la égira,

gue coincide con el VIII y IX de nuestra era.”

{261)

En opinidn de Jovellanos "es innegable que entre todas
las partes de estos edificios hay una proporcidn y convenien-
cia visibles; hay uﬁa mitad, y esto basta para conocer gque 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 Arabes A& la verdad no observareon
los 6rdenes, el ornato ni las proporciones de
la arquitectura griega; pero si se examinan
con cuidado sus obras antiguas, se hallari que
habian derivado de ella toda la idea de sus
edificios. ..

Los arabes empezaron imitando en los
monumentos griegos de gque estaba llena el Asia
al tiempo de sus conquistas; pero los imitaron
sin medirlos ni estudiarlos. Era forzoso gue
en esta ciega imitacidén confundiesen los dSrde-
nes, alterasen las proporciones, y desfigura-
sen los miembros del ornato; y gque deseosos

despues de mejorar arbitrariamente y sin sujec
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cion & modelos determinados todas las partes
de sus edificiocs, produjesen una arguitectura
peculiar qgue alguna vez fué capaz de grandiosi

dad, elegancia y delicadeza..." {(263)

Del mismo modo, para Cean la arquitectura islémica "par
ticipa de la Griega y de la egypcia, porque los drabes la adop
taron en la Grecia, quando Mahomat la congquistd, y en Egypto,
quando se apoderd de su imperio el califa Omar." {264)

Y para Llagunco, que demuestra por el estilo islamico
mucho mayor interés que por cualguiera otro de los cultivados

durante el periodo medieval, los arabes:

",..inventaron otro nuevo género de ar
guitectura, adoptando las partes principales
de la de los egipcios y de la de los griegos,
y engalanédndola con adornos muy agenos de la
sencillez y gravedad aticas...

5i tomaron de los egipcios los arcos
puntiagudos, trazéron otros en forma de herra-
dura & de media luna... Y si recibieron de los
griegos las columnas y los capiteles, alarga-
ron aquellas y acdrtaron estos con confusos y

arbitrarics adornos." (265)

Segiin Jovellanos, en la evolucién de la arquitectura
drabe pueden distinguirse dos periodos sucesives: el primero ca
racterizado por su aproximacién a 'los modelos clisicos, tanto
en estructuras como en ornamentacidn, llegandose incluso a
aprovechar restos y materiales de edificios antiguos en las
nuevas fabricas y, el segundo, mucho més original, marcado por
el progresivo alejamiento de los primitivos modelos greco-roma
nos y la creacién de una ornamentacidn propia y caracteristi-
ca. Como ejemplo del primer periodo cita la mezquita de Cérdo-
ba, mientras gue la Alhambra y el Alcdzar de'Sevilla correspon-

derian al segundo.



139

"Nos inclina a este dictamen el carac-
ter de la célebre mezquita de Cordoba, que per
tenece & los fines de nuestro sigleo VIII... pues
aungue este edificio tiene ya todo el caracter
de la arquitectura éarabe, se advierte que fue-
ron tambien aprovechados en &1 no pocos restos
del antiguo, particularmente columnas y capite.
les de érden corintio y de caracter grandioso
... Pero habiendo enriguecido despues el orna
to de su arquitectura propia, desecharon del
todo el antiguo, y aungue no podamos fijar la
época de este mejoramiento, no hay duda que
precederia al siglo XII, pues tan adelantada
se hallaba ya & la entrada del IX. Nosotros sa
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 ara

be aparece en su mayor riqueza y esplendor.
(266)

Al convertirse la ornamentacién en el cardcter mas dis
tintivo de la arquitectura isldmica, ésta se valord mas cuanto
mAs se alejaban sus modelos ornamentales de los prototipos clé
sicos. Debido a este errdéneo planteamiento el periodo nazarita
se convirtié -en virtud de su ornamentacidén- en el momento de
maximo esplendor de la arquitectura hispano-adrabe, anteponién
dose monumentos como la Alhambra o el Alcazar sevillano a
otros indudablemente superiores en calidad comc la propia mez-
guita cordobesa.

Los signos mas definitorios de la arquitectura arabe .
serian la medestia de sus materiales, la relativa escasez de
vanos en comparacidn con la arquitectura cristiana -que Llagu
no atribuye al "rigor con gue trataban a sus mujeres y concubi
nas" los celosos musulmanes (267)~ y la variedad y rigqueza de

su ornamentacidn.
Jovellancs habla de filigranas, labores de lazcs y nhu-
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dos, figuras caprichosas y letras floreadas(268), Llaguno, méas
explicito, seflala como tipicamente &rabe el arco de herradura
-debido a su forma de media luna-, y en su ornamentacidn dis-
tingue los "almocarabes o ajaracas" realizados en estuco, los
zoécalos 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 asi Celn los caracteres fundamentales de

la arquitectura isléamica:

"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 alfagias 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 enriguecian
los moros sus tarbeas o salones, sus alhamias
o alcobas, y.los alrededores de las puertas y
ventanas, por los aliceres, azulejos 1 obra de
alicatado, con que vestian las paredes y los pa
vimentos, y en fin por el pomposo alfarge o ar
tesonado de sus techos redondos o piramidales
(269).

- Evaluacién critica., Valoracidén de los monumentos més represen

tativos

En opinidén de Llaguno:

“... 8¢ puede asegurar que la arguitec-
tura arabe 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-
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tentosa en los templos &mezguitas..." (270)

Tal afirmacidn es generalmente compartida por cuantos
hacen referencia a la arguitectura islamica, distinguiendo cla
ramente los palaciocs y mezguitas -en los que la arguitectura
se hace "lujosa", "suntuosa" y "extravagante"- del conjunto de
las construcciones &rabes 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 islamico —-tan frecuentes en
nuestro pais— lleva a menudo a evidentes exageraciones, pues

gi, por ejemplo, hacemos caso de Simén de Argote:

"Generalmente las casas de los Mahome-
tanos granadinos eran pegqueflas y de un solo al
to: y sus habitantes apenas tenian la extensidn
necesaria para el uso & gue las destinaban. Es
taban ademas tan juntas, y eran las calles tan
angostas, gue alcanzaban de una ventana 4 otra
con el brazo; y habia muchos barrios donde no
pudiendo pasar los hombres & caballo con las
lanzas en la mano, tenian horadadas las casas

de una & otra, para poderlas sacar." (271)

Para explicar la 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 drabe.
[.Laguno considera que "... el alcoran, los usos y las costum-
bres de esta nacion influyeron mucho en la forma, distribuciodn
y ornato de sus edificios.” (272).

Lo que ocurre es que estos "usos y costumbres" que se
atribuian a la poblacién islamica distaban mucho de ser halaga
dores. Asi, Florez opina que era la pereza lo que hacia que
los Arabes construyeran sus ciudades sin allanar previamente

el terreno, e incluso sin terminar de arrasar los restos de

construcciones antericres:
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"Lo que los Moros labraban para si, no
solo correspondia a su genloc en la estrechesz
de puertas y de calles, sino que por evitar el
gasto, 6 la fatiga, de desmontar las ruinas,
labraban encima de ellas: ocasionando con esto
una desigualdad notable en los altos y bajos
gque de alli resultaron, fuera de lo que tenia

de suyo por algunas partes el terrenoc..." {(273)

Y afln mas grave es la acusacidn de Ponz guien opina
que si los musulmanes gustaban de vivir en lugares ocultos e
intrincados era debide a su "genio scspechesa" v a su celoso

afan de esconder a sus mujeres:

"No se ha de creer lo mismo de los Ma-
hometanos, cuyas costumbres eran ba&rbaras en
extremo, ¥y aborrecian de muerte todo lo gue no
hallaban fundado segin las mismas, & en su Al-
cordn. Su ferocidad y genio sospechoso les in
ducia a vivir en angosturas; y acaso la mayor
facilidad para guardar & sus mugeres, de guien
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 jamds 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 gue conoce ~"bien cordenadas, bhellas y
espaciosas" {(275)- por lo que el contraste entre este modelo
y ciudades como Toledo, Seviila o Valencia, le lleva: a afir-
mar: "Todas nuestras ciudades son feas, y mas lo son las mayo-
res: poguisimas hay en Europa que puedan llamarse hermosas.™
(276) :

El carActer pragmitico que anima toda la obra de Ponz

le lleva a proponer como Unica solucidn para acabar con la
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fealdad de nuestras ciudades el utdpico plan de trazarlas de
nuevo. de acuerdo con un planeamiento mas racional.

Como, pese a su optimismo, Ponz debia comprender que
no era lo mismo rectificar un edificio ¢ue rectificar una ciu-
dad entera, se lamenta en repetidas ocasiones de gue esta em-
presa no hubiese sido acometida mucho tiempo antes, tras la
expulsién de los musulmanes, no acertando a comprender por gué,
por ejemplo en Toledo, se edificaron en el siglo XVI tan nota
bles edificios de estile italiano y, &in embargce, se siguieran
adaptando al trazado de la ciudad medieval en vez de levantar

una de nueva planta. Y, cuando se refiere a Valencia, sefiala:

"Es sensible gque una Ciudad tan bien
situada, tan llana, vy tan deliciosa como es
esta, tenga las mas de sus calles estrechas,

y torcidas: defecto, gue como dixe a V. desde
Toledo, se podia haber remediado en tantos si
glos, desde gue se arrojaron los que por méx}
mas de su religion, de su politica, & por otras
razones, se complacian de vivir en angosturas,
sin hacer caso de la magnificencia, ni de las
demas cosas, gque nosotros echamos de menos:
con que las reedificaciones se hubieran lleva-
do & efecto sobre un plano cierto, y bien pen
gsado desde aquellos tiempos, nos hallariamos
hoy con todas las ciudades de Dspafia hermosas
en su planta, en sus calles, plazas, etc; pero
ya gue esto no se ha hecho por lo pasade, no
se como ahora no se hace, particularmente en
las principales, y en donde hay mayoxr necesi-
dad." (277)

1

Debido a esta actitud generalizada hacia el urbanismo
musulman, no podemos dejar de destacar la postura tolerante de
Masdeu en lo gue, indudablemente, es una contestacidn a las

criticas de Ponz:

v R TR
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"Otros escritores hay ¢ue apocan en ge
neral & los Arabes, por lo gue toca & gusto de
Arquitectura: dicen que eran mezguinos, 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 arguitectos, porgue en
tonces ne lo era ninguno: pero creoc sin embar-
go, que se les culpa mas de lo justo, porgue
calles angostas y torcidas se hacen y se han
hecho en todos los tiempos, yv solo prueban mez
quindad y mal gusto en las Ciudades plantadas
de nuevo y de proposito, mas no en las fabri-
cadas & pedazos, y en diferentes tiempos."
(278)

Fero existen determinados monumentos —como la mezgquita
de Cérdoba, el Alcdzar de Sevilla y la Alhambra- gue escapan
a una valoracidn critica objetiva, ya que aparecen revestidos
de un cierto cardcter mitico que los eleva por encima de consi
deraciones referentes a su mayor o mencor calidad o belleza ar-
guitectdnicas.

Estos edificios aparecen a los ojos de los historiado-
res, mas que por lo que realmente son, por lo que representan:
el punto culminante de la cultura hispano-irabe y del apogeo
de ciudades como Cdrdoba y Granada que alcanzaron un nivel sin
igual en el resto de Europa.

Lo que en siglos anteriores habia sido patrimonio ex-
clusive de los escritores andaluces, gue exaltaban su glorioso
pasado, pasé por extensidén -y en gran medida como consecuencia
del interes sentido en el extranjero por estos monumentos- a
convertirse en un sentimiento nacional generalizado.

Tal vez 86lo Ponz escapa a este sentimiento de admira-
¢idn cada vez mds extendido. Nunca llegd a captar la belleza de
los edificios Arabes y, si bien a veces le vemos entusiasmarse

ante algunos edificlos géticos, su . actitud hacia los islémi-
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cos fue siempre fria y distante. Asi, al referirse a 1la mezqui
ta de Cérdoba, se limita a copiar textualmente la descripcidn
efectuada por Ambrosio de Morales y a centrar su interés en la
catedral y sus capillas, sin emitir ningdn juicio personal so
bre el edificio islémico.(279).

En Sevilla, dedica mucho espacio al recorrido del Alcd
zar, reparando en leo trabajoso de sus labores ornamentales,
pero sin demostrar el menor entusiasmo salvo, quiza, al refe-
rirse a los jardines {280).

Las escasas ocasiones en gue Ponz se detiene a hablar
de edificios arabes o mudéjares, se muestra igualmente critico.
Por ejemplo, las magnificas techumbres que existian en el pala
cio del Infantado (Guadalajara) solc le merecen un despectivo
comentario: "Vi algunos grandes salones con techos de tanta
madera y oro, gue me parecieron pinares doradogs..." (281)

Mientras que Llaguno cita la Torre del Oro entre las
obras musulmanas de Sevilla (282); Ponz la considera obra ro-
mana, dando origen a una confusidn que, difundida més tarde
por Amador de los Rios, se mantendria vigente durante mucho
tiempo (283), .

Pese a las opiniones vertidas por Ponz y a su habitual
indiferencia hacia la arquitectura islémica, lo cierto es que
los principales monumentos hispano-irabes conservados fuerocn
siempre objeto de respeto y admiracidén. El mismo Flérez —-tan
poco entusiasta de lo mpsulmén_ no duda en admitir gue Abderra
man I ided la mezquita cordobesa “"con tanta magnificencia, que
no huviese otra igual en primor y grandeza." (284}. Y Moratin.

escribe de ella:

"Lo mas singular gue hay en Cdrdoba
es su célebre catedral, antigua mezguita de
los moros. Toda 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 marmoles de estas columnas, la =
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varia forma de sus capiteles, los arcos, unos
sobre otros gue descansan en ellas, los orna-
tos Arabes, que aln existen en dos & tres ca-
pillas, las inscripciones de gue estan llenag,
y sobre todo, el censiderar cdmo estaria en
otros tiempos, concurrida y honrada de tantas
naciones que venian & venerar aquel lugar san-
to, ejercitan la fantasia, y arrebatan al ob-
gervador que lo ve, & otros siglos que ya pasa
ron; le acuerda costumbres y ritos gue acaba-
ron ya, y le presentan objetos que va no exis-
ten." (285)

La Alhambra ejerce mayor atraccidn:; 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 descripcidén que realiza Argote del

Patio de los Leones?:

"No es facil de explicarse el efecto
que produce la vista de esta parte del alcazar,
quando se examina por la primera vez... Si &
esta ge agregase la que debian producir la vi-
veza y variedad de los colores de su adorno,
el brillo deslumbrador del oroc y plata de es-
malte de sus frequentes inscripciones, y la en
cantadora del agua pura y cristalina que se le
vantaba de doce saltadores gue hay repartidos
con proporcion en esta galeria, de otros dos
gue hay en los cenadores, de la gue corria de
las fuentes de las pilezas laterales; todas las
gue iban & reunirse por canales descublertos
4 el que caia por la boca de los leones, y se
derramaba & borbotones de la gran taza gue car
ga sobre sus espaldas; el espectador enagenado
creeria verse transportado como por encanto &

los magnificos alcizares de oro y de cristal;
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que una imaginacidén magica 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 "visidn
sensorial” de la Alhambra muy diferente de la gue se nos da de
otros edificios. La Alhambra se considera no como upn monumento
mis, sino como la manifestaciénde lafastuosidad y la sensuali-
dad del Oriente trasladadas a tierras andaluzas. La Alhambra
habla al espectador de otros tiempos y de otra raza, de otra
religién y otra cultura, por lo gue si todo el pasado es irre-
cuperable, éste lo es més aln y por ellec es mayor la fuerza de
evocacién que se desprende del palacio nazari.

Lo que podriamos llamar el "mito de la Alhambra" surge
pues mucho antes de que la generacién romantica lo llevara a
su maxima exaltacidén. Ya es estas tempranas fechas empiezan a
perfilarse los principales tépicos que mas tarde traspasarian
nuestras fronteras inmortalizados por las plumas de Trving vy
Chateaubriand.

Pero mucho antes de gque estos autores buscasen su ins-
piracidn en las salas del palacio granadine, la Alhambra se ha
bia convertido en frecuente motivo literario.

Segin el documentado estudio de Soledad Carrasco (287),
el tema granadino llegd a nuestra literatura importado de la
francesa, a pesar de que los tradicionales romances "moriscos'
se habian continuado ininterrumpidamente desde época medieval,
alcanzando un auténtico esplendor en nuestra poesia del Siglo
de Oro. Fue, sin embargo, el éxito del "Gonzalve de Cordove'
de Florian, al gque siguid una larga serie de novelas inspira-
das en las Guerras Civiles de Pérez de Hita, lo gque puso de mo
da en Francia el tema de la Granada mora y de su reconguista
e hizo que nuestros autores se volvieran con interés hacia ese
periodo de nuestra historia.

La traduccién que efectud Cienfuegos de las poesias in
tercaladas en el "Gonzalve de Cordove" y la revalorizacidn del

Romancero dio origen a multitud de composiciones poéticas ins-
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piradas en la época de la conquista de Granada. Lista, Melén-
dez Valdés, Leandro Fernéndez de Moratin, Iglesias de la Casa,
el dugue de Rivas, Martinez de 1la Rosa, contribuyeron a afian
zar el mito granadino, preparando el camino para la siguiente
generacidn poética que convertiria la Alhambra en motivo inevi
table de su repertorio.

Si muchos poetas encontraron su fuente de inspiracién
en el palacio nazari, indudablemente éste les debe en gran me-
dida la creacidn de su leyenda, la imagen a través de la cual
ain hoy lo miramos y en la que seria muy diffcil distinguir
cudnto hay de realidad y cudnto de imagen literaria, pues si
hay un edificio que deba mucho de lo que es a los que de é1 es
cribieron, ese edificic es la Alhambra.

El apogeo de los temas basados en la Reconquista, pro-
pio de nuestro teatro de mediados del siglo XVIII, sirvid igual
mente para difundir entre el gran piblico, al tiempo gue la
imagen del caballero cristiano, combative y valercso, la del
moro refinado, culto y galante. Obras como el "Mahomad Boabdili"
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 "Zoralda" de Cienfuegos o la '"Morayma" de
Martinez de la Rosa, tienen como escenario los salones y jardi
nes de la Alhambra, que aparecian ante los ojos de los espec-
tadores -fabricados en madera, cartdén y tela- como maximo expo
nente de la corte granadina.

La fascinacién de la Alhambra alcanza a envolver inclu
so a los que se acercaron a ella con intencidn critica. Argote

sefiala la pobreza de sus materiales, tanto constructivos como

ornamentales:

"Asi que, la fAbrica de este ponderado
edificio es tan ligera y endeble, gue sus mu-
ros se forman de tapiales de tierra, con poca
mezcla de cal; y la de todos sus adornos se re

duce & labores de un estuco de yeso gue los re
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viste por la parte de adentro" (288)
Para concluir por afirmar:

"Sin razon, pues, el entusiasmo de la
novedad ha querido exaltar el edificio real de
los Arabes en la Alhambra, como un monumento ‘
de arquitectura, digno de imitarse en su propor

cibén, vy en el gusto del ornato..." (289}

Pero cuando empieza a recorrer y describir sus salas
y patios no puede evitar "verse transpeortado come por encanto"
y admirar la riqueza de lo que no es -segin sus palabras- sino

estuco coleoreado:

"Esta pleza (se refiere al Saldn de Co
mares) la mas magnifica y grande gue hubo en
este alcazar por su situacidn, por la profusicn
y variedad de su crnato; en el que el oro ¥ la
plata de esmalte brillaba en sus freqiientes le
trerés y motes, sobre un fondo de los mas vivos
y agradables colores de azul, encarnado, blan-
co, meorado y verde... Colocado en lo mas alto
de la poblacifn iluminado por ras de luz, que
en el medio del dia, venian desde todos los
puntos ael firmamento A dar resplandor al bri-
llante tronc mahometano y dando vista & los si
tios mas interesantes de esta capital; ofrecia
la mansion mas augusta, la mas digna de ser en
vidiada de todos los Scbheranos de la Europa"
{290)

TIdéntica contradiccidn es frecuente en todos aquellos
que hacen referencia a la argquitectura &rabe, pues un estilo
tan dificil de evaluar desde presupuestos clasicistas, pero al

mismo tiempo‘de innegable belleza, hace que no se sepa expli-
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car dénde y en qué radica ésta exactamente.

S5i "extrafieza" y "asombro' son los términos mas fre-
cuentemente utilizados por los escritores de los siglos XVI vy
XVII para describir los monumentos islamicos, la misma impre-
sidén de desconcierto continla presente en los del XVIII, que
terminan siempre por concluir sus juicios con frases gimilares

a ésta de Llaguno:

"Otras muchas cosas se podian referir
de este género de arquitectura; pero no acier-
ta & explicarlas por no parecerse a las de los

otros géneros." (291)
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III. VALORACION DE LOS ESTILOS CRISTIANOS ALTOMEDIEVALES EN LA
ESPANA ROMANTICA

El "descubrimiento" de los estilos cristiancs altomedievales

- La decadencia del mito clésico y el nuevo concepto de arte

cristianc

Si el siglo XVIII aporté a la historia de la arguitec-
tura una nueva visidén de la Edad Media unida a la revaloriza-
cidén del estilo gotico, el XIX supuso la de los estilos inme-
diatamente anteriores. En realidad, el interés hacia los esti-
los arquitecténicos de los primeros siglos de la Edad Media
~hasta entonces despreciados e ignorados casi unanimemente- no
fue sino una irradiacidén del entusiasmo cada vez mayor por la
arguitectura gética.

La vieja teoria sobre la simultdnea y misteriosa apari
cién del gético en Europa, si bien poseia una innegable belle-
za literaria y contribula a acrecentar el cardcter "romantico"
del estilo, era cada vez mas imposible de sostener. Poco a poco,
el gético comenzd a clarificarse, no como un estilo desvincula
do de las producciones de siglos anteriores, ni come importa-
cion de una arquitectura forénea, sino como légico resultante
de la evolucidn acaecida en el seno de la arguitectura europea
a partir del siglo I de nuestra era.

Dicho proceso, que dio comienzo con la introduccidén del
cristianismo en las regiones del Imperio, se desarrolld parale-
lamente al desenvolvimiento de la nueva religién -hasta el pun
to de que la arquitectura medieval pasard a identificarse como

"arquitectura cristiana"- a través de sucesivos y numerosos en-—
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sayos, hasta alcanzar finalmente su cénit en la arquitectura
gética, mixima expresidn del dogma cristiano. Segtn sefiala Pa-

blo Piferrer:

"Asi por un fendmeno y una aparente
contradiccidn nada raros en la historia de los
inventos y de los sucesos humanos, el género
mas fiel A la tradicion en el Arte cristiano
es al mismo tiempo casi constantemente progre-
sivo., Todas las épocas, en gue puede dividirsg
le en Europa, son una fusién: la linea horizon
tal reina sobre todo, fija & todo un limite
cierto, y todo lo aplasta; la planta y los de~-
talles son los mismos; mas debajo de esa inmo-
vilidad se entrevd la lucha por alcanzar la
forma verdaderamente nueva y original, forma
que nho encuentra sino cuando de tode punto se
desase el. Arte de la tradicion y se desarrolla

en el género gdtico" (1)

La concepcidn evolutiva de la arquitectura medieval co
mo una larga serie de estadios tendentes a la perfeccidn gbéti-
ca, hizo que, si en un primer momento estos estadios evoluti-
vos se valorasen tan solo como pasos necesarios en la consecu-
cifn del resultante final, al profundizarse en su estudio se
les concediese valor individual, como estilos en si mismos po
seedores de su propia dindmica interna.

Asi, a lo largo de los primeros afios del siglo XIX,
asistimos al progresivo descubrimiento de cada uno de estos es
tilos, a la fijacién de sus caracteristicas, a la determinacidn
de su cronologia, etc., tal y como en el siglo anterior habia
ocurrido con la arquitectura gdtica.

Los estudiosos del XVIII lograron aunar su reverencial
respeto por la Antigliedad con su creciente aficidén al gdtice,
distanci%ndo ambos universos gracias a la formulacidn de un pe

riodo intermedio de oscuridad y barbarie, culpakle de la desa-
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paricién de la "buena arquitectura", viendo en el gdtico los
primeros sintomas de un nuevo "renacer",

Si algo marcd desde sus comienzos al nuevo siglo fue
la ruptura del viejo mito de la superioridad grecc-romana, in-
contestable desde época de Petrarca. Ya con anteriocridad auto-
res come Masdeu osaron sefialar la profunda crisis de la cultu
ra romana en los dltimos tiempos del Imperio, anunciando su in
minente aniquilacidn aungue no hubiese tenido lugar la inva-
sidn, pero tal actitud no pasd nunca de ser esporfadica y esca-
samente compartida. Pero la nueva generacifn roméntica, ansio-
ga de derribar los viejos mitos para entronizar los suyos pro-
pios, comenzd atacando la supremacia de la diosa Roma para aca
bar por afirmar la superioridad de la cultura nacida a la cai-
da del Imperiec.

Un factor hasta entonces no tenido en cuenta -el factor
religioso- vino a contribuir en la formacidn de la nueva ima-
gen que del mundo romano consagrardian los romanticos. Ni Ponz,
ni Jovellanos -de cuya sinceridad religiosa ne tenemos por qué
dudar~ se plantearon jamds el estar tomando como modelo un ar-
te "pagano", fruto de una cultﬁra y una sociedad "paganas'] pe
ro al dejar de juzgarse el arte desde una perspectiva meramen-
te formalista e intervenir en su consideracidn factores senti-
mentales, ideoldgicos o psicoldgicos, el arte clésico pasd a
oponerse a la idea de "arte cristianc" o arte medieval.

Del nuevo giro que estaba tomando la concepcidn del ar
te clAsico se hacia eco Pedro de Madrazo en un articulo apare-
cido en 1844 en la "Revista de Madrid”:

"La idea no es nueva, mas ahora lo pa-
rece porque degde la primera educacidn que re-
cibimos nos aéostumbramos, por la fé en el so-
lo nombre de Roma,a mirar la antigiledad como
sinfnime de la humana perfeccidn. "El cristia-
nismo nacid para iluminar el mundo". Esta ver-
dad gue debieramos avergoniarnos de poner algu

na vez en duda, necesita hoy de defensores; mas
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por fortuna en estos Ultimos afios ya no parece

mengua promulgarla." {(2)

En efecto, eran cada vez mas numerosos los gue conside
raban la cultura del Bajo Imperio ¥ sus manifestaciones artis-—
ticas fruto de una sociedad degenerada, pervertida y decadente,
que no podia sino caminar hacia su autodestruccién. En la In-
troduccidn a la "Sevilla Pintoresca", publicada por Amador de
los Rios en el mismo afioc en el gue Madrazo firma el articulo

antes citado, puede leerse:

"Las costumbres de los romanos corrom
pidas con todos los escesos a que dan pébulo
la riqueza y la molicie, no podian por otra
parte servir de estimulo & las artes y fueron
mas adelante causa de gque se desplomase el Im-

perio de los Césares..." (3)

En un articulo publicado por Madrazo en 1847 en "El Re
nacimiento”, titulade "Sobre una de las causas de la decadencia

del Arte Antiguo", sefialaba:

"Hé aqui la primera causa de la deca-
dencia de las artes en Italia. El entendimiento
habia regnegadoc de su nobleza; la razon se per-
dia en el laberinto de sutilezas del platonicis
mo; la imaginacion habia perdido su vigor aban
donando el objeto sublime de la religidn, y ya
cia enervada en el muelle refinamiento de 1la
vida animal. El1 aguijon de la inmortalidad es-—
taba gastado y va no se hacia sentir en aque-
llas almas; el amor & la patria estaba sofoca-
do por el apego al individualismo, la religidn

antigua moria..." (4)

Ante una situacidn como la esbozada es ldgico que Ma-
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drazo termine por afirmar que el arte romano estaba tan degra
dado como la sociedad que le servia de marco, con lo gue no ha
cia 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 agquella general corrupcién, gdénde podia es
tar el amor al trabajo? ;dénde el amor & lo no
ble v 4 1o bello? Huyd 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 gue tuvie
se origen divino podia habitar en las ciudades

gque corrompia el sensualismo" (5)

El cristianismo vino asi a ser la Unica fuerza capaz de
vivificar v dar nuevo impulso al decadente arte romano. Negan-—
do que la nueva religién hubiese contribuido a minar los cimien
tos del Imperio, los escritores romdnticos sostuvieron gue en
ella se encontraba su filtima posibilidad de salvacién, pues sé
lo el cristianismo podia devolver al pueblo romano sus antiguos
valores morales.

En contraste con las nltimas producciones del arte pa-
gano, el nuevo arte contaba con la fuerza de la fe para trans-
formar sus obras dAndoles un caricter hasta entonces desconoci
do. En opinidén de Piferrer, fue el cristianismo el que salvd
al arte antiguo de su progresivo declive y le dotd de vida nue
va, inaugurando una era en la que el arte brotaria directamen-

te de la religidén y a ella se consagraria:

"La religion catélica, que en el asilo
de las catacumbas y de las criptas conservd los
restos de la pintura y egcultura, y con el ar-
dor de la fé hizo brotar en ellos gérmenes de
vida y belleza nuevas, también salvé la arqui-

tectura y la vivificd después; lo cual fue el
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mas claro de cuanteos testimonios han confirma-
do & traves de los siglos gue del altar nacen
como de su mejor fuente toda civilizacion y to

do Arte" {6)

Las criticas a la arquitectura romana no afectan sdla
a su valor moral, sineo incluso a su perfeccién formal, hasta
entonces indiscutible.

Mientras que el arte griego siguid considerédndose como
un prototipo digno de admiracién, el romano pasd a verse como
degeneracién y corrupcidn de aquel, acrecentada por las influen
ctas 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, & 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 ta
madas de la Grecia, y su sencillez y su pureza,
llevaba ya en su sena algo de indeciso y licen-
cioso, gue acelerando su decrepitud, la dispo-
nia & los cambios gue habian de variar su esen
cia, vy @arle un nuevo aspecto, Con sus rectos
perfiles y sus arcadas semicirculares, con sus
pomposcs cornisamentos, con sus imponentes ma-
sas y sus prdenes medio romanas, medio griegas,
frangued bien pronto los limites de la unidad;
admitid en vez de un solo cuerpo simple y sen-
cillo, el conjunto de tres & mas, complicados
y sobrepuestos; hizose mas pesada, y ménos sb-
lida, mas libre, y ménos suelta y gentil; mas
preocupada, y sin embargo ménos escrupulosa;
mas amiga de la ostentacidn, pero en realidad

menos grande y espléndida® (7).
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-~ Formulacién del "Yestile latino"

Basilio Sebastiin Castellanos, en un articulo firmado
en 1838, continuaba haciéndose eco de la vieja idea de que el
cristianismo habia contribuido a acentuar la decadencia en gue
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 espiritu de su
doctrina, gque impresiones habian de hacer en
la mente del arxrtista gque pasd repentinamente
de la relijion de los placeres y de la alegria,
a la de la maceraclion y de la oracion contem-
plativa? El jenio de las bellas artes huyd es-
pantado de la figura de la muerte gue tenia
siempre presente, y hasta que la iglesia admi-
tid ritos esteriores para ostentar su magnifi-
cencia, el nuevo culto fue sepultura del arte

de los antigucos" (8)

Sin embargo, con el paso del tiempo fue afirmindose la
idea de que el cristianismo habia impreso su especial sello y
transformade el arte de la Antigiedad —aun conservando sus ca
racteres formales- desde el momento mismo de su aparicidn en el
marco del Imperio. A este respecto, afirmaba en 1868 el marqués

t

de Monistrol:

"Por eso, desde que el cristianismo apa
rece levantadoe como eterna y divina miliaria de
los siglos de la fe, la Cruz en la cima del Cal

vario, el arte, la argquitectura, gue sintetiza
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todas sus manifestaciones, toma un caricter
esencialmente distinte del antiguo; y por mas
que alguna vez refleje el recuerdo de la civili
zacibn pagana, siempre se ve en sus obras la
tendencia al idealismo, el olvide de la forma
para seguir la idea, la creencia, la pure:za
del dogma; gue si el cristianismo en los prime
ros siglos tomd de las artes paganas los fOrde-
nes arquitectdnicos, las formas generales, la
parte material, en suma, en la parte moral, en
la idea generadecra de sus obras de arte buscd

unicamente sus inspiraciones en la fe" (9)

Muy poco era lo gue con seguridad se conocia acerca de
los primeros edificios cristianos, especialmente entre nuestros
autores cuya fuente de informacifn 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 més antiguos conocidos son

las catacumbas romanas:

"Aquellas cuevas, sin mas decoracion
que las toscas pinturas gue recuerdan los prin
cipales hechos de los mértires gue encerraban,
son las que nes suministraron los primeros mo-
numentos cristianos, sirvieron de templos y es
cuelas donde se adoraban y ensefiaban los pre—
ceptos del Crucificado" (11}

f
pero las catacumbas nunca fueron consideradas como au-
ténticas edificaciones con valor arquitectfnice o artistico,
sino que ~como sefialaba Ramén Vinader en una de las "Lecciones
sobre arte cristiano' que dictd en 1866- su interés para los

estudiosos era fundamentalmente sentimental y religioso:
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"No tienen ninglin mérito artistico aque
1los laberintos de calles; pero serén siempre
objeto de veneracion para los fieles, por ha-
ber sido los primeros recintos gue los cristia
nos perseguidos dedicaron al culto del verdade
ro Dios, y porgue en ellos se encuentran testi
monios de las costumbres de los primeros si-

glos" (12)

Se va perfilando asi, erroneamente, la catacumba como
un lugar de refugio y también de reunidn y culto, es decir,
con un cierto carActer de "iglesia". Sin embargc, segin Pedro
de Madrazo, el origen del templo cristiano no se halla en las
catacumbas, gque splo esporédicamente sirvieron para celebracio
nes comunitarias, sino en los monumentos conmemorativos eleva-—

dos sobre ellas:

"Log cristianos construian sus cemente
rios o catacumbas, pero tambien sobre ellos
unos pequefios edificios llamados Altares, Con-
fesiones, Memorias y aun Martirios, que con el
tiempo se agrandaron y convirtieren en basili-
cas o iglesias" {(13)

» 7

De idéntica opinidn participa el margués de Monistrel:

,,, Y cuando més tarde pudieron edifi-
car iglesias, #stas se hicieron encima de ague
l1los venerades subterraneos, gue con el nombre
de Confesiones, dieron forma y origen & los pri
meros templos cristianos, apénas edificados
cuando destruides en los transitorios interva-
los de insgegura tranguilidad gue gozaba la

Iglesia" {14)
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Durante todo el siglo XIX la historia del arte medie-
val, concebido come arte cristiano, va a estar ligada a 1la de
su edificio més representative: el templo. De esta forma, la
evelucién de la arquitectura medieval se convierte en el proce
so a través del cual, mediante sucesivas transformaciones, se
logra alcanzar el més acabadeo modelo de templo cristiano: la
catedral gdtica.

Es en los primeros siglos del cristianismo en los gque
se busca preferentemente el origen mismo del concepto de templo
cristiano y la fijacidén de sus primeros prototipos.

La polémica se centra en determinar si ya con anterio-
ridad a la Paz de la Iglesia los cristianos habian conocido lu
gares fijos de reunidn y culto o si bien utilizaban indistinta
mente cualquier tipo de edificio: basilicas, sinagogas, casas

particulares, etc,.

» oo

En contra de esta opinién, ampliamente sostenida, afir

ma Madrazo:

"Creese generalmente gque hasta la paz
dada & la Tglesia por Constantino no tuvieron
los cristianos en los palses sujetos al Imperio
Romano edificios de uso pilblico consagrados al
culto. Supdnese gue sus reuniones solo se veri
ficaban en las casas particulares de les fie-
les vy en los cementeriocs y catacumbas...BEste
es un error...Desde los tiempos apostdlicos los

cristianos construyeron iglesias" (15)

Pero existiesen o no templos cristianos anteriores a
la conversipn de Constantino,se acepta undnimemente que fue al
erigirse el cristianismo en religidén oficial del Imperioc cuan-
do tuvo realmente su arrangue la "arquitectura cristiana'" pro-
piamente dicha. Se inaugura entonces una época de ensayos y
tentativas que daria lugar a la elaboracidn de un nuevo estilo

arquitectédnico diferente del de la Antigliedad.
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"El trascendental acontecimiento de
abrazar Constantino la religion cristiana, ya
fuese consecuencia de una convinclon verdadera
mente religiosa & puramente politica, debid )
ejercer y ejercid en efecto una poderosa in-
fluencia schbre el desarrollo de la arquitectura
cristiana comunicando un fuerte y veloz impul-

so a la construccidn" (16)

La apremiante necesidad de contar con suficientes luga
res de culto obligd en un principio al aprovechamiento de edi-
ficios romanos, aungue en muy contadas ocasiones se habilita-
ron como iglesias cristianas antiguos templos y, mucho mds ra-
ramente, éstos se utilizaron como modelo para la construccidn
de edificios de nueva planta.

LLa causa undnimemente aducida para explicar el rechazo
por parte de los cristianos del protetipo de templo greco-roma
no era, en palabras de Villaamil, un ncierto espiritu de repul
21dn" que les impedia emplear como lugares de culto edificios
anteriormente erigidos en honor de los dioses paganos.

El1 contraste entre la nueva religidén y la antigua arqui
tectura, concebida al servicio de unos ideales bien diferentes,
aparece perfectamente expresada en las palabras de Ramdén Vina-

der:

"iOh! aquella fé viva y ardiente no po-
dia permitir que la religion nueva, religlon de
santidad y de pureza, fuera 4 refugiarse & aque
1los templos gue se habian levantado por un ar
te creador de Dioses, que habia hecho una reli-
gion artistica, en vez de ser humilde esclavo
de una religion que ne es obkra del genio. do
pedian creer gue rodeados de ceolumnas gue recor
daban en la invencion de sus capiteles mentiras

artisticas de Grecia; que en aguellos templos
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que otro dia os describia, voluptuosos, inunda
dos de luz, risuefics, pudiesen adorar dignamen
te la misteriosa magestad de Dios; y el espir;
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 amwor
y de espiritu que ofrecian & Dios en el altar

de sus corazones" (17)

Hubo igualmente razones de orden prActico gue hicieron
aconsejable abandonar el prototipo de templo cldsico, debido a
su diffcil adecuacién a las exigencias de la liturgia cristia-

na:

w,..siendo el mas principal de ellas
que el recinto de la iglesia pudiese contener
la total reunion de los fieles, como toméndolos
bajo su proteccion y separéndolos del bullicio
del mundo, al paso gue sustrayese las ceremo-—
nias religiosas de la profana mirada de los in
crédulos, Circunstancia gue en manera alguna
podia llenar ningun templo pagano, pues que
giendo su finico destino albergar, aungue monu-
mentalmente al idolo & iniciados, sus dimensio
nes eran tan reducidas, que el mayor de todos
no llegaba & ser la cuadragésima parte de cual
quiera de nuestras grandes catedrales ojivales,
y de muchos de ellos se dice cque bastaba para
ocultar el fdolo el hume producido por un gra-

no de incienso" (18)

Yy en opinién de Antonio Zabaleta:
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"Habia tambien eotra razon fundamental
para no poder aplicar los templos paganos al
eristianismo: el culto de los primeros se ha-
cia exteriormente, y por lo misme la rigueza
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 esmeroc en el interior de sus basilicas™"

{19)

Descartado asi el temple grecorromano COmo modelo para

la iglesia cristiana, se recurrid® a utilizar como prototipo la

ica 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 relacidn alguna con

los dioses paganos, existia una tradicidn gue avalaba su usp

para este fin vy era, graclias a su estructura, facil de adaptar

al culte cristiano.

®La diSposicion interior de ellas cum-
plia basgtante bien con las exigencias del rito.
Asi es que en la parte circular & abside, se
colocd el obispo y el coro de sacerdotes, y en
el centro Transseptum el altar; destinAndose
para el plblico las galerias gue desde enton-
ces tomaron ei nombre de naves, colocéAndose en
la de la derecha los hombres y en la de la iz-
quierda las @ujeres. En la nave central se es-
tablecid el coro de diAconos y cantores, cerran
do el espacio gue ocupaba por un antepecho con
dos entradas, una frente al altar y la otra en
el lado opuesto, en los coastados se colocaron
dos phlpitos anbon, para la lectura de la Epis

tola y del Evangelio" (20)
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Al esquema tipico de la basdilica romana los cristianos
aportaron nuevos elementos, como la orientacidn de la cabecera
al Este, la presencia de un atrio o patio anterior al edificio
en si y el acceso a éste por medioc de un pdrtico” (21). Igual-
mente, prolongaron el transepto hasta conseguir dar a sus igle
gias forma de cruz, buscando una evidente lectura simbdlica,
si bien en algunas basilicas romanas anteriores se habia ya

adoptado la planta cruciforme.

"Ya los romaneog habian en algunas de
sus basflicas roto el plan de paraleldgramo,
pueg sin duda para desembarazarse el Apside...
construyeron en el remate y junto al recinto
semicircular dos cuerpos, gue afuera resalta-
ban de las paredes de las naves, y dentrc cong
tituian otra nave transversal interpuesta en-
tre ellas y el Apside. Los cristiancs, aprove-
chando en tiempos posteriores esta disposicioen
que venia & trazar un leve crucero, la desarro
1laron en la forma mistica que materializé en
el edificioc el sacrosanto Signo de la Redencion

humana" (22)

La planta basilical se adaptaba por tanto, no sblo a
las necesidades précticas de la comunidad cristiana, gino tam-
bifn a su lenguaje simbdlico. La iglesia-basilica se liberaba,
al liberarse del modelo de templo pagano, del contenido semén~
tico inherente a éste y se prestaba a una lectura mucho mas
acorde con la ideologia cristiana: el templo como representa-

|

cidn de la cruz de Cristo o de la nave de Pedro. ;

"Esta forma, ademds, representaba sim-
bolicamente la nave de San Pedro, segun lo pres
cribian las constituciones apestélicas, tomén-

dose la puerta por la popa, el é&bside por la
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proa, y el cuerpo de la iglesia por la nave

propiamente dicha" (23)

La iglesia no fue el finico edificio que el cristianis-
me aportd a la préctica arquitecténica.Las necesidades de la
nueva comunidad llevaron a.levantar otros, como torres o bap-
tisterios, cuyo caradcter un tanto secundario y el hecho de que
se conservasen pocos ejemplos explica la escasa atencidn que

los estudiosos del XIX les dedicaron.
Entre nosotros sdlo Pedro de Madrazo parece sentir al-

giin interés por este tipo de edificaciones. asi, define los

baptisterios como:

", .. pequefias construcciones aisladas,
unas veces con altares y otras sin ellos, que
unas veces servian de capillas y otras conte-
nian sclo las fuentes )5 pila de la regenera-
cion... De su disposicion y decoracion interior
puede decirse que seria probablemente la misma
que se observa todavia en los bautisterios de

las iglesias griegas..." (24)

El eristianismo no sélo aportd nuevas tipologias a las
ya existentes, sino gque origindé 1la creacidén de un nuevo estilo,
enraizado en el grecorromanc pero presentande con respecto a
¢l notables diferencias.

A este estilo-puente entre el arte de la Antigliedad y
el de la Edad Media, que arrancaria de él, se le dio el nombre
de "estilo latino" por considerarse que derivaba directamente
de las formas del Bajo Imperio y por haberse implantadeo sobre

zonas anteriormente romanizadas.
Tal denominacién nacid en Francia y fue difundida por

Lenoir desde las péginas de la "Revue d' Architecture", siende

uninimemente aceptada en toda Europa (25).
iconocida en nuestros dias con el non-

pre de latina, # inmediata sucesora de la
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greco-romana, nacid, por decirlo asi, con el
cristianisme, y recibiendo sus inspiraciones,
y exornando sus triunfos y sus altares, le si-
guid en sus répidas conquistas, para ensefio~
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 VIIT, estaba ain tan ligada a la tradi-
cidn cldésica que, incapaz de liberarse totalmente de ella, ja-
més logrd crear un estilo verdaderamente original. En opinién

de José Caveda:

1Pue & medias escrupulosa €& inventora;
y sin conseguir un caracter original, no supo

sostener el antiguo® (27)
Sefialando en otra ocasidn:

"Destinada particularmente A la cons-
truccion de los templos, al adoptar para ellos
la planta y disposicion de las antiguas basili
cas, desde su mismo orfigen se vid ligada & tra
diciones y recuerdos, que prohibiéndole una
completa emancipacién de las reglas y maneras
antiguas, ni le permitieron toda la independen
cia que necesitaba para ser original, ni la ng
vedad y franqueza de una escuela, gque no lleva
se consigo las huellas profundas de la que sus

tituia" (28)

Fl estilo latino surge pues cemo un arte ecléctico que

aprovecha y reutiliza, adecuéndolo a sus fines, el tradicional

vocabulario grecorromano:
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",,.y de aqui, gue sin parar mientes
en lo desarmdnico del conjunto, se agrupasen
en un mismo edificio miembros de distintos dr-
denes, tamafios, formas y proporciones...y de
aqui en una palabra, la falta de armonia 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 imperioc de Occidente fué
donde tuvo su aplicacién inmediata en multitud

de monumentos" (29)

La principal acusacidn que recibe esta argquitectura la
tina es su falta de "armonia", de "simetria®, de "euritmia",
debida a la utilizacién de un lenguaje todavia clasicista, pe-
ro gue ya no se adaptaba a las tigidas ordenaciones de la Anti

gliedad, empleando los elementos clisicos en forma totalmente he

terodoxa.

"aA tan extrafia novedad, allegd no po-
cas veces la arquitectura latina, lé falta de
euritmia, empleando indistintamente columnas de
diversos drdenes y mddulos, gue siendo despojos
de antiguos edificios, para ajustarse & los gue
de nuevo se construian, era necesario & bien
mutilarlas, 6 bien aumentar su altura hasta
quedar todas ajustadas & 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 arguitectura latina en nuestro pais, al indicar sus caracte

risticas no deja de sefialar:

“"La ausencia de euritmia &, como gene-



183

ralmente se dice, de simetria, falta que, si

no siempre, se observa en la mayor parte de los
edificios, A causa del poco cuidado que se tu-
vo en poner en armonia, al tiempo de utilizar-
los, & los incoherentes fragmentos tomados de

diversos monumentos antiguos" ({31)

Las dos primeras obras de autor espaficl en las quencs en
contramos con un estudio detallado de la arquitectura latina
fueron publicados en 1848. Se trata del "Album Artistico de To
ledo" de Manuel de Assas y del "Ensayo histdrico sobre los di-
versos géneros de arquitectura..." de José Caveda.

Assas fue el primero de nuestros autores en demostrar
interés por la arguitectura de los primeros siglos del cristia
nismo y por localizar en Espafia restos pertenecientes a ese mo

mento. Su intencidén se pone de manifiesto claramente desde la

Introduccidn misma de su obra:

"E1l autor de los presentes renglones,
aspirando & la gloria de ser el primero gue co
mience A& llenar la tal laguna histdrico- arqgui
tectdnica, gloria que, tal vez & causa de con-
siderarla otros imposible , solo, como hemos
visto, ha pretendido hasta hoy uno (se refiere
a Inclén Valdés): el que esto escribe, pues,.
creyendo haber encontradec la entrada del enma-
rafiado sendero, el hilo que debe servir de guia
en tan intrincado laberinto, consignard por
primera vez sus ideas sobre la materia en el

Album Artistico de Toledo..." (32)

Si bien Amador de los Rios nunca aceptd el papel de
plonero gue se habia adjudicado Assas y siempre sostuvo due Su
"Toledo Pintoresca' -publicada en 1845~ era la primera aporta-

cidn espafiocla al estudio de la arquitectura latina, lo cierto
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es que la deuda hacia la obra de Assas fue unanimemente recong
. 4
cida por sus contemporaneos.

El proplio Caveda reconoce la importancia de las inves

tigaciones llevadas a cabo por Assas en Toledo:

"El 8r, D. Manuel de Assas ha prestado
un importante servicio A la historia del arte,
al darnos en su Album artistico de Tolede los
disefios de diez y ocho capiteles, y otros orna

tos arquitectdnicos del estilo latino" (33)

Tanto es asi que en su "Ensayo higtdrico..." resume
las teorias de Assas, su método de trabajo y las caracterdisti-
cas que habia sefialado como propias del estilo latino,

Estas caracteristicas serdan: sustituciédn de la arqui-~
tectura arquitrabada clfisica por un cada vez mAs frecuente uso
del arco semicircular en las naves ¥ las ventanas, mientras que
las puertas serdan generalmente adinteladas; las techumbres,
planas, de madera, reservindose la cubierta abovedada para los
dbsides; utilizacifn de los antiguos: érdenes grecorromanos con
vertidas en toscas imitaciones, etc. (34)

Tanto Assas como Caveda ponderan la sobriedad decorati

va del estilo latine en comparacidn con sus antecedentes roma-—

nos:

"necesario fug gue el arte de construir
entonces conccido, se plegase A las nuevas apli
caciones exigidas A la vez por el cambio de las
creencias religiosas, y la severidad de las cos
tumbres pliblicas, de todo punto incompatibles
con la ornamentacidn fastuosa de los circos y
los combates atléticos, y las pompas y la afe-
minada corrupcidn del politeismo y las disipa-

ciones del Imperio" (35%]
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Pero esta sobriedad decorativa era mds aparente gue
real, pues, como seftala Pedro de Madrazo, lo gue hicieron los
cristianos fue invertir el sistema decorativo clésico adaptén
dolo a sus necesidades, Mientras gue en el culto pagano el fiel
rara vez entraba en el interior del templo, la comunidad cris-
tiana se reunia dentro de las basflicas lo que obligd a trasla
dar a los interiores la abundante ornamentacidn que griegos y

romanos concentraban en el exterior de sus templos:

"Tambien se ha comparadc al templo:pa-
gano vuelto del revés, es decir, pasandc sus
columnatas y decoracion de la parte esterior A
la interior del edificico. Y esto se explica
muy naturalmente: el culte pagano eéra puramen-
te esteridr, 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
—-gue se corresponderia con el que hoy denominamosg paleocristia
no- tiene su origen la arquitectura cristiana, animada por un
espiritu muy diverso al qgue habia visto nacer el arte clésico.
En ese momento se fija igualmente el esquema tipicoe del templo
cristiano que se desarrollard hasta culminar en la catedral
gbtica.

Sin embargo, la valoracidn gue de este periodo se rea
liza resulta bastante pobre pues, si bien se resaltan sus valo
res simbplicos y espirituales, desde el punto de vista formal
se considera una degeneracifn del arte antiguoc llevada a cabo
por artifices gue habfan perdido la maestria de los clésicos.

Como sefiala el marqués de Monistrol:

"El cristianismo de aquellos siglos ne~
cesitaba templos: los tuvo. Por entonces no pe

dia mAs al arte; que alejamiento del paganismo,
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recintos sagrados donde alzar sus preces, y
altares para celebrar el incruento sacrificio"
$37)

~ La aportacidn del arte bizantino a la formacién de la arqui-

tectura cristiana

paralelamente al desarrollo en occidente del estilo la
tino, el imperio oriental vie surgir una nueva arguitectura ins
pirada por el espiritu cristiano y heredera de las formas clé-

sicas:

"En Constantinopla, donde la traslacion
de la cérte llevada A4 cabo por Constantino, ha
¢ia necesaria y urgente la construccion de mu-
chos edificios; el olvido de las antiguas prac
ticas ocasionado por el cambio de sociedad vy
de localidad, el propio tiempo que la presencia
de obras anteriores 4 la civilizacién greco-ro
mana, formd un nuevo arte en que se dejd sentir
fuertemente el elemento oriental y principal-

mente el persa" (38)

El conocimiento que los estudiosos espafioles pudieron
tener de la arquitectura bizantina era puramente tebrico, a tra
véa de la lectura de autores extranjeros. Sin embargo, tuvieron
el mérito de sefialar en fecha muy temprana la importancia de
este estilo en la génesis del arte;cristiano occidental y de
aislar las principales innovaciones que Bizancio aportd a la
prictica arquitectdnica.

Fn esta linea destaca la exposicidn realizada por Pi-
ferrer en el segundeo volumen de la coleccidn "Recuerdos y Belle

zas de Egpafia® (1843) y un articulo publicado en 1845 por Ra--
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fael Mitjana de las Doblas en "El Siglo Pintoresco", La tempra
na fecha de ambos trabajos y el que autores postericres recu-
rriesen frecuentemente a ellos al referirse al estilo bizanti-
no, los convierten en las aportaciones mas interesantes reali-
zadas en nuestro pais al estudio del arte bizantino,

Para Pablo Piferrer la arguitectura cristiana propla-
mente dicha tiene su origen en Bizancio, pues sdlo alli pudo
la arquitectura liberarse de la tradicidn grecorromana, todavia
muy fuerte en Occidente. En Bizancio, sin embargo, pese a gue
el antiguo arte griege brillaba con todo su esplendor, no cons
titufa un estilo dnico, sino sélo una alternativa mas junto a

.

otros estilos orientales:

"El genio oriental acabd de desarrollar
la forma cristiana entre tan contrarios elemen
tos; y amalgamindolos con las tradiciones roma
nas, bien como en un pueblo nuevo cuyo princi-
pal nicleo era el cristianismo, dié otro caric
ter al templo y completd las diferencias que
de la gentilidad para siempre habian de sepa-
rarlo" (39)

Afios mis tarde, Monistrol continuaba sosteniendo la
afirmacién 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 Comisidn en-
cargada de formar un proyecto de construccidn de catedral en

Madrid, se definda asf{ el estilo bizantino:

"pividido el antiguo dominio de los Cé
sares en dos vagtos imperios, el de Occidente
y el de Oriente, viene el arte A participar de
este fraccionamiento. Muestrase en Roma apega-
do & sus origenes:; tradicional; estacionario:

es en Constantinopla innovador, ataviado y ri-
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suefio: pide & la historia del mundo oriental
loa recuerdos del imperio Persa y del Egipto;
4 1as ruinas de Atenas los restos mutilados vy
dispersos de los tiemplos de Pericles; A4 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 civilizacien clvidada, de las
teorias y las practicas conservadas en Roema,
resulta al fin un nuevo genero de arguitectura
gue participando & la vez del doble caricter
del Oriente y del Occidente, recive en Bizancio

el nombre y la carta de naturaleza" (41)

Como puede apreciarse, se insiste sobremanera en acen-
tuar el cardcter innovador del arte pizantino , debido a su
distanciamiento de los prototipos romanos a los gue permanecia
apegado el arte latino occidental. Sin embargo, era preciso ad
mitir que el legado de la antigua arguitectura oriental habia
afectado al aspecto externo de la arquitectura bizantina, cuya
rais continuaba siendo el arte romano s5i bien transformado por

el espiritu cristiano:

w,..asi es que si se examinan detenida
mente los monumentos Vizantinos se observa en
general el tipo romano como nicleo en las for-
mas y adheridos 4 &)l para formar el conjunto
los diversos tipos Persa, Griego, Egipclo, Etc.
modificados segun las necesidades de la nueva

religidén y la época por la que atravesaban"(42)

Los dos elementos maAs importantes aportados por Bizan-
cio a la arquitectura cristiana posterior fueron la planta cen

tralizada y la clipula.
Frente al modelo tinico de planta basilical implantado

en Occidente por el estilo latino, la arguitectura oriental se
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caracterizaba por la multiplicidad de tipologias ensayadas en

la bisqueda de un modelo ideal de iglesia cristiana:

"Los templos bizantinos presentan mul-
tiplicadas variaciones. Agui la planta tiene
la forma de una cruz griega, alli es una rotoen
da, mas alld aparece la basilica; desde el gus
to noble y grandioso gue caracteriza & Santa
Sophia de Constantinopla hasta el docto y ele-

gantisimo de San Vital de RAvena..." (43)

Pero el modelo por excelencia de templo bizantino, plas
mado en Santa Soffa de Constantinopla, era el que describia An

tonio Zabaleta:

"Lba disposiclion de casi todas las cons
trucciones religiosas de la época de que vamos
hablando, consistia en un gran cuadrade, cuyos
extremos prolongados al exterior formaban cua-
tro naves mis cortas & iguales entre si; en los
cuatro Angulos de dicho cuadrado se levantaban
cuatro gruesos pilares que recibian otros tan-~
tos arcos: entre los cuales habia pechinas dis
puestas de tal modo gue en su parte superior
formaban con los mismos un cireulo, sobre el

cual asentaba la cupula" (44)

De esta forma, al modelo de cruz inscrita en un rectan
gulo sustituye el de cruz inscrita en un cuadrado, mas eviden-

te y, por tanto, de mayor fuerza simbdlica:

",..y al fin la cruz, antes apenas in-
dicada por los calcidicos & cuerpos resaltados
de junto al Apside, se dibujd clara, entera y
limpia, y enviande desde un centro comun coro-

nado por la clipula sug cuatro brazos iguales,
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[4 i g & .
engendrd la denominacion de griega con que en
lo sucesivo habian de designarse las & ella

parecidas™ (45}

ElL elemento del arte bizantino que mAs atrajo a los es
tudiocsos del siglo XIX fue la cipula que, pese a haber=sido co
nocida y utilizada en Roma, alcanzd en Bizancio un desarrollo

hasta entonces impensable. En 1844, sefialaba a este respecto

Pablo Piferrer:

"5i el panteon de Roma ostentaba la
4 3 () 4 £
clipula que coronaba su recinto circular & ci-
lindrico, el género bizantino ensefié por prime
ra vez al mundo en Santa Sofia como se la po~
dia langzar al aire sobre cuatro arcadas gigan-
tescas; que es decir, como era dable construir

un cuerpo esférico sobre un planc cuadrado" (46)

Lo que hicieron los arquitectos bizantinos fue emplear
de forma diferente un elemento ya conocido por la arqguitectura
romana pero, sobre todo, resolver un problema técnico hasta en
tonces sin solucidn. La importancia que este descubrimiento
tendria para el futuro de la arquitectura fue perfectamente
captada por los escritores decimonénicos, que demostraron siem-
pre su admiracién ante la pericia técenica de los gonstructores
de Oriente,

i

"La cipula, desconocida de los griegos,
fud usada por los romanos, pero de una manera
timida, pues sdlo sa:atrevieron 4 levantarla
sobre las paredes ¢ muros de los templos circu
lares, como era el Panteon. Los arquitectos de
Bizancio la levantaron sobre las cuatro arca-
das del crucero en medic del temple, dédndole

con esto una majestad desconocida en los tem-!
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plos de Grecia y Roma" {47)

Ramén Vinader afirma que la cipula confiere a los tem
plos cristianos una "majestad" que no poseian los de la Anti-
gliedad, debido no sélo a su valor como elemento arquitectdénico
y ornamental, sino, sobre todo, a su carga simbdlica como re-

presentacién de la clpula celestial:

"Aungue el genio cristiano no hubiera
creado otra innovacion gue el cimborrio, aun-
que se hubiera limitado & afiadir el cimborrio
4 clipula, y la bdveda & los templos de Grecia,
habria conseguido va un elemente de grandeza,
la expresion de un sentimiento elevado gue in-
fluye podercsamente en el animo de los fieles,
dirigir la mirada al ciele, y haciéndoles na-
cer en los corazones el deseo vy la esperanza

de una vida celestial" (48)

. Ademds de estas dos grandes innovaciones, los arquitec
tos bizantinos introdujeron cotras muchas novedades que fueron
alejdndoles paulatinamente de los antiguos prototipos grecorro
manos. Sustituyeron las techumbres planas de madera, propias
de las basilicas occidentales, por cubiertas abovedadas; modi-
ficaron casi por completo los antiguos drdenes, rompiendo el
arquitrabe que unia 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 hicieren nuevos tomarcon forma
de pirémide truncada e invertida y, a la naturalista decora-
cidn clédsica, se prefirid para ellos una crnamentacidn geomé-
trica a base de lazos y rombos (49).

Come muy bien apunta Mitjana de las Doblas -cuyo pensa
miento recoge mas tarde Zabaleta- el gran cambio gue supusec la
arguitectura bizantina fue la sustitucidn de las formas recti-s

lineas del arte grecorromane por las formas curvas, €S decir,
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la sustitucidn de la arguitectura arquitrabada por la aboveda-

da,

"Todas las superficies rectilineas,
cuadradas, angulares de los templos paganos se
tornaron en las iglesias de Constantinopla en
faces curvilineas, cdncavas por el interior,
convexas por el exterior. Por todas partes de-
leitan la imaginacién arcos sobre arcos, cipu-

las sobre ciipulas" (50)

Como indica el marqués de Monistrol, el sentimiento

que anima al estilo latino occidental y al bizantino oriental

es idéntico: plasmar en arquitectura la idea cristiana, crear

un templo que, alejado de todo recuerdo pagano, se adapte a

las necesidades materiales y espirituales de la religidn de

Cristo:

"El sentimiento en ambos estilos es el
mismo, aungue expresado en diferente forma. En
Occidente se funden las ruinas del arte romano
para levantar los templos del cristianismo; en
Oriente se hace méas: se borra el recuerdo de
las antiguas fédbricas, y se forma un nuevo es-
tilo para edificar los templos de la verdadera

religién" (51)

Acentilia pues la superioridad del estileo bizantino so-

bre el latino en virtud de su mayor independencia con respecto

a los modelos romanos. Al oponer los conceptos clésico-pagano

y medieval-cristiano, era 18gico que los admiradores del arte

medieval resaltasen y valorasen todo aquello que lo independi-

zase de la tradicifn clasicista. Por ello defenderdn la idea

de que en el estilo bizantino se halla el punto de partida de

Ta arquitectura medieval europea, consideréndose Santa Sofia

de Constantinopla como el primer gran templo de la cristiandad
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~comparable al mitico templo de Salomén- , infinitamente supe
rior a cualquier creacidn contemporénea de la escuela occiden

tal.

"Santa Sofia como una creacidn inespe
rada y fantdstica, sorprende entonces al mundo
civilizado con sus domos airosamente agrupados;
con Sus preseas orientales gue 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 "latind" y "bizantino" en Espafia

- Arquitectura visigoda

Una vez aceptada la idea de que el arte romano camina-
ba inexorablemente hacia su autodestruccién, perdidos sus anti
guos ildeales y contaminado por influencias extranjeras, la te-
sis vasariana sobre el efecto devastador de los pueblos del
norte se resquebrajd sin remisidn.

Si durante siglos se habia mantenido que la implanta-
cién del cristianismo habia contribuldo a minar los cimientos
del Imperio, precipitando su destruccidn, y gue la invasidn de
los bArbaros —presentados como hordas salvajes y;sanguinarias—
habfa terminado de aniguilar la floreciente y espléndida cultu
ra romana, la historiografia romAntica puso término a tan an-
quilosada concepcidn, favoreciendo una mejor comprengidn del
desarrollo artfstico.

Al contemplar el panorama cultural y artistico de los

dltimos tiempos del Imperio, libres de prejuicios clasiclstas,
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los historiadores del siglo XIX percibieron gue éste sge hundia
en una irreversible decadencia que la invasidn sdélo contribuyd
a acelerar.

Adn asf, la visién vasariana continud vigente, aunque
mis como imagen literaria que como afirmacién histérica. Pa-
tricio de la Escosura ~poeta ante todo- escribia en la Intro-

duccidn a la “"Espafa Artistica y Monumental":

"Del Norte al Occidente se extendid ...
el feroz enjambre de los bArbaros habitantes
del Norte, sirviendo de luz & sus pasos el ip-
cendio de las ciudades, de blanco A su furor
cuanto osaba respirar 6 levantarse sobre la
tierra, y marcando sus huellas la sangre gue
de sus lanzas goteaba, Asi murids la civiliza-
cidn romana: pero habia sido demasiado grande
para no dejar vestigios, y gquedaron, ¥y triunfa
ron de la rabia del venceder, y viven para glo
ria de la ciudad etrna y mengua de sus contra-

rios" (53)

Pero para la mayoria de los autores, la disolucién de
la cultura romana fue consecuencia de sus propias contradiccio
nes internas y no de la irrupcién de los pueblos del norte,
gue aportaron su fuerza'y vitalidad a la construccidn de la Eu
ropa moderna, encontrando en el cristianismo el ideal espiri-

tual que les sirviese de guia.
Totalmente de acuerdo con las corrientes del pensamien

to europeo contemporéneo, hombres como Caveda (54) o Madrazo

reivindicaron la importancia de estos pueblos en el proceso de
formacidn de las naciones europeas y en la creacidn de una cul
tura nueva capaz de reemplazar a la caduca civilizacidn romana.

En 1847,y desde las piginas de "EL Renacimiento", decia

Pedro de Madrazo:
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"Por lo gue hace & los llamados birba-

ros del norte, si al parecer la hicieron {(a la
cultura romana) algun dafio, no fué de nuerte
la herida qgue le causaron; antes por el contra
rio, solo de ellos recibid su desfallecida y
cadavérica naturaleza nueva sangre y nuevo es-—
plritu para durar hasta la consumacifin del

tiempo" (55)

El factor naclconalista, tan trascendental en el siglo
XIX y tan escasamente significativo en el cosmopolita sigle
XVITI, fue la principal causa que motivd el interds de los es-—
tudiosos hacia los primeros siglos de la Edad Media.

El protagonismo mantenido durante siglos por tedricos
y artistas italianos cedid paso al de franceses, ingleses vy
alemanes empefiados en la tarea de revalorizar sus raices nacio
nales gue se encontraban, no en la Roma clfisica, sino en las
monarguias surgidas tras la caifda del Imperio.

También Espafia -pese a gser un pais latino y con una
cultura de fuerte impronta romana- se sumd a este movimiento
europeo y encontrd el origen de su formacidn como nacidn, de
sus principales instituciones, de sus caracteristicas y pecu-
liaridades distintivas en el momento en el gque dejd de ser una
provincia méds del Imperio para convertirse en monarqufia inde-
pendiente bajo el dominio visigodo.

En 1841 y en el curso de unas lecciones sobre Historia
Moderna gue tuvieron como marco el Liceo Artistico y Literario
de Madrid, Antonio Gil y ZArate afirmaba la importancia que
agquellos siglos "bArbaros" tuvieron en la historia de nuestra

pads:

"No se consideraba gue es la cuna de
todas las naciones modernas; que de alli par~
ten nuestras actuales instituciones; que enton
ces tuvieron principlo 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 & ilutres antepasados,
que es nuestra edad herfica; y en fin, que en
aguel caos informe estaba el germen de nuevas
necesidades, de nuevas virtudes, de nuevas glo
rias, y sobre todo de una nueva civilizacidén
de todo punto superior & la civilizacidn anti-
gua, v mas digna de la naturaleza divina del
hombre..." (56)

Ello explicaria el creciente interés de nuestros histo
riadores por este periodo, sucesivamente reivindicado por Emi-
lio Castelar (57) o José Bahamonde (58), que encontraron en &1
el fundamento de nuestro Derecho y la raiz de nuestras institu
ciones.

Sin embargo, para los estudiocsos del arte, los siglos
gque sucedieron a la invasidn continuaron presentdandose como
una edad oscura, especialmente debido al desconocimiento gue
se tenda de sus manifestaciones artisticas. La tesis de Jove-
llanos acerca del vacdo que en nuestra arguitectura sucedid a
la irrupcidn de los godos encontrd un prolongado eco.

La primera obra importante publicada en nuestro pafs
sobre arquitectura medieval, laos "Apuntes para la historia de
la arguitectura" de Inclin Valdés, no hacen sino recoger lo
expuesto por Jovellanos. InclAn copia textualmente pérrafos
enteros extrafidos del "Elogio de D, Ventura Rodriguez" y, cuan
do expone su propio pensamiento, £ste no es més gue un eco del

de Jovellanos:

v, ..perdid la Arguitectura, como las
demas artes hasta el nombre; pues en sus prime
ras erupcilones mataron, destruyeron y arrasa-
ron cuanto encontraron: gue unos pueblos gue
no conocieron en el pais de su origen otro mo
do de construccion que la limitada, A humildes
y groseros edificioes 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 afios de quietud y de asiento: y final-
mente que aun despues de establecidos los Go-
dos bajo el sosiego de la paz, aungue 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, ¥
de la comodidad, quedd reducida la ciencia de
la construceion al mecdnico egercicio de hacer

mezclas y de levantar paredes' (59)

Que Incldn, més cercano a la tradicién del siglo XVIII
gue al pensamiento europeo contemporineo, se expresase asd en
1833 no es extrafio: pero si lo es el que, en fecha mucho mas
tardia, hubiese autores que afin mantuviesen vigente el mismo

tépico. Por ejemplo, en 1863, escribia Villaamil y Castro:

vLos grandes acontecimientos que tuvie
ron lugar en estos siete siglos en que se vid
desaparecer el colosal imperio de los Césares
& inundarse la vieja Buropa por Norte y Medio-
dia de hombres de razas germénica y semitica,
de qgue fue muy principal teatro nuestra penin
sula habian sumido las artes y las ciencias en
una postracion que produjo en la arguitectura
el abandono de toda regla de construccion y de
buen gusto, conservando solo ciertos recuerdos
mé&s 5 menos bastardos del arte antiguo, con al

guna ornamentacion tomada del bizantino" (60)

Pi Y Margall no vacilaba en sostener gue los invasores
obligaron a las artes a refuglarse en Oriente, sustituyendo
en Occidente a las construcciones romanas por otras fruto de

su espiritu bérbaro e ignorante:
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"Los vencedores godos, que arrebatados
solamente por el brille 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 & Bizancio, acabando
con ellas en todo el mundo culto & fuerza de
arruinar los sepulcreos, templos, idolos y cua-
lesqguiera monumentos del jentilismo. (Que se-
rian los templos de estos relijiosos conguista
dores, cuando nunca dejaron florecer las artes
en su imperio? La pobreza septentrional sucedid
&4 la magnificencia del oriente: una arquitectu
ra informe, tosca, bédrbara como las costumbres
de los vencedores, mezquina como el suelo de su
patria ocupd el lugar de la arguitectura roma-
na, culta, magnifica, grande como la imajina-
cion de sus poetas, la razén de sus fildsofes,
el talento de sus legisladores, el entusiasmo

de sus guerreros" (61)

La fogosidad literaria con que el joven Pl y Margall y
otros como &1 atacaban una arquitectura gue les era completa-
mente desconocida contrasta con el esfuerzo que por las mismas
fechas llevaban a cabo Manuel de Assas, Amador de los Rios 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 XVIIT habian esgrimido
el entusiasmo con el que los invasores habian adoptado la fe
cristiana como justificacidn de su afan destructor, para el
XIX el cristianismo no constituyd una disculpa, sino la raiz

de la profunda transformacidn que sufrieron:

"En medio de la espantosa tempestad en
que la socledad europea naufragd 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 &ncora de salvacion que
1a sabiduria de la Providencia les depard en

la religidén cristiana" (62)

La consigna defendida poxr Madrazo: "El cristianismo na
cid para civilizar al munde" {63}, gozd de unaAnime y prolongada
aceptacidén. En fecha ya avanzada, Bécquer continuaba insistien
do en la virtud regeneradora ejercida por el cristianismo so-

pre los guerreros del norte:

nEl cristianismo entonces, esa idea que
marcha silenciosa a través de la desolacidn y
los combates, esa llama de fe que crece ¥y se
multiplica de afa en dfa, viene a encontrarlos,
¥ sin sangre, sin violencila, sin horrores, sub
yuga a aguellos guerreros inddmitos, ante guie
nes las haces romanas se deshicieron con colum
nas de humo, y dAndoles leyes, déndoles reli-
gion, dulcifica sus costumbres, enfrenta sus
pasiones, hace sus leyes, 8sus monarguias y Ssu
sociedad" (64)

pero, como sefialaba Escosura: "Lo que 4 nuestro propd
sito importa es gue 4 la sombra de la religion renacieron las
artes, exigiendo la pompa del culto catdlico, el concurso de
la arquitectura, pintura y escultura" (65).

El problema gue Se planteaba entonces era averiguar
que tipe de arguitectura habian utilizado los pueblos invaso-
res, una vez que convertidos al cristianismo se afanaron en la
construccidn de templos con los gue honrar a su nuevo Dios.

Todos los autores coincidian en afirmar que estos pue-
blos carecian en su pafs de origen de una arquitectura propia,
por lo gue tuvieron que elaborar una a partir de su asentamien
to en la Furopa meridicnal.

E]l cristianismo fue. el prisma a través del cual contem
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plaron el arte de la Antigliedad, actuando como un nexo de unidn
entre la cultura clédsica y la de los primeros siglos medieva-
les.

£l cristianismo habfa modificado, otorgéndole un nuevo
cardcter, el arte del Bajo Imperio, creando un estilo -el esti
lo latino- heredero directo del arte clésico. Asi, cuando los
bérbaros adoptaron la religidn cristiana adeptaron igualmente
el estilo artistico en el que hacfa tiempo gue ésta venia mani
festAndose. Paralelamente, el influjo bizantino se hizo cada
vez mAs patente en Occidente a través de Italia, determinando
en gran medida la evolucidn del estilo latino.

Tedos 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 afiadié un componen-
te orientalde .mayor o menor intensidad dependiendo del pafs o
la época. La discusidn se centra precisamente en la valoracién
otorgada por cada autor a esta influencia bizantina en la géng
sis del nuevo estilo.

Entre nosotros, mientras que para algunos estudiosos
la arquitectura visigoda no fue &ino una prolongacidn del esti
lo latino en el gue los rasgos orientales no eran sino superfi
ciales y secundarios, por lo gue 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 confusidn se acrecienta si tenemos en cuenta gque la
mayoria de los autores no distinguen, a lo largo de toda la
Alta Edad Media, més que un finico estilo, por lo que cuando ha
blan de influjo bilzantino es dificil precisar si se refieren
al siglo VII, X o XII. Asi, Pablo Piferrer sefiala la doble rafz
de la arquitectura'cristiana medieval —Rema y Constantinopla-,
por lo que se muestra partidario de denominarla en cenjunto

como “"romano-bizantina':

"a medida gue las hordas se civiliza~

ban,; copiaban con los despedazados escombros
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del Imperioc aguella mezcla de los dos elemen-
tas de Roma y de Bizancio; y el genio del cris
tianismo, reuniende las piedras desparcidas, vy
favoreciéndose del vigor de esas generaciones
fuertes y sencillas, poco & poco fué abriendo
una senda progresiva hasta revelar en otros si

gles un nuevo arte’ {66}

Pero Piferrer no aclara en que precisc momento se pro-
dujo la fusibn del elementc romana €on gl bizantino, lo que pu
do suceder desde la instauracidn misma de la monarguia visigo-
da o muchos siglos més tarde.

¢Era la arguitectura visigoda una prolongacién de la
arquitectura latina o constituia el primer estadic de una ar-
guitectura 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 dudaba que hubiese sobrevivido algin edifi-
cio visigodo & la invasidn islédmica, por lo que no se atrevid
a hacer conjeturas sobre un estilo artistico del que no cono-
cia ejemplos. Inclén se suma a la opinién de Jovellanos, si
pien cita como posibles obras visigodas el monasterio de San
Mill4n de la Cogolla y la iglesia de 3anta Marfia la Real de Hi
rache.

Assas, primerc en plantearse con seriedad el estudio
de la arguitectura visigoda, niega las afirmaciones de Jovella
nos y critica los ejemplos propuestos por Inclan, alegande gue
el qgue dichas obras fueran fundaciones visigodas no implica ne
cesariamente gque su arguitectura se remonte a ese periodo. La
tesis de Assas es que los pueblos del norte, en gran medida
tribus némadas, carecfan de una arquitectura propia, por lo
que adoptaron la que se practicaba en el Imperic en el momento
de su invasidn, es decir, la arquitectura latina. Entre todos
estos pueblos destacaron los godos por su me jor disposicidn ha

cia la civilizaciédn romana.
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Los visigodos establecidos en Espafia manifestaron siem
pre gran respeto nacia el mundo romano, cuya magnificencia ar-
gquitectdnica intentaron recuperar, especialmente después de su
conversidén al cristianismo.

Las relaciones cada vez mas frecuentes con Bizanclo se
tradujeron en la adopcidn por parte de Occidente de algunos de
SUS LS80S arquitecténicos, sobre todo en el campo de la ornamen
tacidn.

La arguitectura visigoda espafiola seria para Assas la
misma arquitectura latina que se practicaba antes de la inva-
sién, si bien con ciertos ¥asgos decorativos bizantinistas gue
en ningfin caso llegan a desvirtuar su indudable espiritu occi-
dental (67).

En el mismo afio en que Assas publica su "Album Artisti
co de Toledo" José Caveda (sobre el cual la influencia de Assas
es evidente) se planteaba azimismo, en su "Ensayo histdrico...",
el problemitico 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

Rodriguez", los "Apuntes..." de Tnclén y el "Diccionario..."

de Llaguno y Ceén. Para Caveda:

wEs indudable: en vano se pretendera
justificar hoy cen buenas razones la existencia
de una sola fabrica, 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 fadbricas de
Espafia: restos mutilados y dispersos, bhajo mu
chos aspectos insuficientes para dar ni aun la
menor idea de los edificios & que correspondie
ron, y de la escuela seguida por sus construc-

tores" (68)
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Convencido de la desaparicién de los edificios visigo-
dos, Caveda critica duramente las atribuciones realizadas por
Cedn e Inclén vValdés, negando gue San Salvador de Leyre, San
Millan de la Cogolla o San Roman de Hornija conservasen,en épo
ca de dichos autores,ningﬁn elemento perteneciente a su primi-
tiva fundacién. Niega incluso la filiacién visigoda de San Juan
de Bafios que habia sido reconocida por el propio Jovellanos en

uno de sus Diarios que, muy posiblemente, Caveda desconocia:

":Y qué son tampoco la iglesia de San
Juan Bautista en el lugar de Bafios, y la parro
quial de Vamba...? Una simple restauracion de
las primitivas fabricas, cuya antigliedad, se-
gun tocdos sus caricteres, no puede pasar de los
Gltimos afios del siglo ¥, 6 de los primeros
del XI, porque en ellas predomina del modo mas
evidente el estilec romano-~blzantino; porque
sus formas no se ajustan al gusto de las edades
anteriores; porgue hay alli algunos vislumbres
de un orientalismo que nunca los Godos conocie

ron" (69)

Acepta sin embarge como visigodos los restos identifi-
cados por Assas en Toledo, al igual que acepta la teoria de ég
te sobre la pervivencia de la arquitectura latina bajo el domi
nio visigodo. Al igual gue Assas, Caveda pensaba que la arqui-
tectura practicada por los visigedos espaficles era la misma ar
guitectura latina que habia venido practicindose desde fpoca
de Constantino en todo Occidente, distinguiéndose sdlo por la

mayor presencia de motivos decorativos orientales:

"pPero 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, dntes de Cons



204

tantino & los Romanos desconccido. Los enlaces
formados por los circules 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 & cenefas, son ya una
importacion de Bizancio, que se muestra temero
sa, vy sin designio artdistico en las fabricas de
los siglos VI y VII, no para variar su caricter
romano, ni hacer alteraciones sensibles en su
antigua exornacion, sino como un juego del aca
0, Yy una peregrina extrafieza, que no constitu

ye un nueveo arte" (70)

Si para Assas y Caveda la arguitectura visigoda era la
latina con la presencia alln muy secundaria de elementos bizan-
tinos, para Pedro de Madrazo el cardcter oriental es, sin embar
go, uno de los signos mas distintivos del arte visigodo.

Aun reconociendo y valorandc la labor llevada a cabo
por los citados Caveda y Assas, Madrazo no estd de acuerdo con
la escasa importancia que conceden al componeate bizantino en
la génesis de la arquitectura visigoda. Asi, acepta como visi-
godos los fragmentes localizados en Toledo por Assas, precisa-
mente porgue en ellos "se ven hermanadas una ornamentacion de
origen puramente oriental y una ejecucion torpe y poco sentida"
(71} . Y, comentando unos grabados publicados por el propioc Assas

enh el "Semanario Pintoresco", escribe:

";Como es posible dudar que sean de ori
gen orliental los bisantes, el ataurigue, los
impages, los arciones, los circulcs combinados
y sus intersecciones, losg rombos, las escamas,
las postas con palmetes, las crices griegas,
los cuadrifolios, los contrarios facetados y
demas adornos que se advierten en los menciona

dog fragmentos?® (72)
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Cita igualmente,como rasgos tipicamente orientales pre
sentes en la arguitectura visigoda, los capiteles en forma de
pirdmide truncada invertida, los fustes adornados con funicu-
los v grecas, las ventanas geminadas, los arcos de herradura y

las cubiertas en forma de cupula.

Por ello, las mismas razones que a Caveda le hacian du

dar acerca de la adscripcidn visigoda de San Juan de Bafios, San

Millan de la Cogolla, Leyre, etc. son esgrimidas por Madrazo
para demostrar precisamente Lo contrario., El orientalismo cue
se percibe en estos edificios, gue para Caveda era un factor
disuasorio, se convierte para Madrazo en un valor plenamente
afirmativo. La arqguitectura visigoda consistiria para &1 en la

sabia combinacidn de estructuras latinas y ornamentacién orien

tal:

"Creemos, pues, gue la arguitectura de
los godos no fug otra que la latino-bizantina,
y gque los templos que ellos erigieron fueron
por lo general en su planta vy disposicion lati
nos, como muchos que desde los tiempos de Cons

tantino se construyeron en el mismo Oriente, ¥

como los de los Ostrogodos y Leongobardos; en su

ornamentacion puramente bizantinos esto es, no
tablemente decorados de marmoles y jaspes, pin
turas, mosailcos y taraceas de ingeniosas combi

naciones de lineas y colores y todes los capril

chosos adornos que arriba dejamos enumerados...'

(73)

Para Madrazo el influjo bizantino llegé a la arquitec-
tura visigoda por una doble via. Por una parte, es necesario
recordar la presencia de elementos orientales en la arquitec-
tura tardorromana gue pudieron pasar directamente desde ésta a

la visigoda; por otra, las relaciones politicas y comerciales

establecidas entre la monarquia visigoda y el Imperio oriental.

Madrazo se aleja pues de la vigidn negativa gue de la
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cultura visigoda se habia transmitido a través de los siglos:
"Nos formamos generalmente una idea muy pobre de la cultura vi
sigoda... nos imaginamos que 1l0S 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 misme tipo de aparejo, lo que confirid a
sus edificios solidez y resistencia, si bien no pudieron sobre
vivir a la ola de destruccién provocada per la invasidn musul-
mana.

La planta basilical, tipica del estilo latino, fue la
nis comin en los templos visigodos, acompafiada de su caracte-
ristica techumbre de madera, aundue Madrazo cree miy propable
gue se realizaran también iglesias centralizadas cubilertas por
cipula, gue reafirmarian la fuerza con que Se imponian en Occil
dente los modelos bizantinos (75).

Desde el punto de vista decorativo, Madrazo apunta el
contraste entre unos interiores ricamente ornamentadas a la ma
nera oriental y la sobriedad de los exteriores en los que séla
a veces se resaltan los vanos mediante molduras, perd¢ en los
que nunca aparece decoracidn escultdrica similar a la de los
edificios de los siglos XI y XII (76). De la misma forma, tam-
poce los capiteles presentan escenas esculpidas, comd seria
norma siglos mds tarde, sino que se limitan a combinar modelos
de filiacidn cléasica, 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 imprimid su carfc
ter peculiar fue el espiritu propic de las razas septentriona-
les, capaz de transformar lo ya existente en algo profundamen-
te original,

El eco de la teoria herderiana eabre el "genio de los
pueblos" llegd hasta nuestros autores que, desde fecha muy tem
prana, sefialaron la importancia gque el factor racial tuvo en

la formacidén del arte europeo. En 1843 escribia Pablo Piferrer:
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"Mas,fuerza es decirlo, aunque hayamos
de anticiparnos al drden cronolégico de los he
chos: al genio virgen y robusto de las razas
del Norte le cupo la gloria de fecundar aque-
1los elementos; y cual si en su seno sintieran
el impulso @ivino gue las llamaba & dominar, ]
regenerar, y & producir otra faz en la tierra,
fuerdnlos trabajando, si al principio toscos,
informes y mezguinos, 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 roménticos aplaudieron con entusiasmo los factores

de libertad, individualismo e independencia que crefian adivinar

en el espiritu nérdico y gue tan bien se identificaban con sus

propiocs ideales.

El arte de estos pueblos, pese a su dependencia formal

de Roma y Bizancio, debia llevar implicito idéntico espiritu

de rebelidn contra las normas establecidas a favor de una ma-

yor afirmacién de sus peculiaridades individuales.

"Si al principioc de su regeneracion po
litica fue imitador por su misma inesperiencia
... alterd bien pronto las conocidas formas de
las antiguas fébricas, las revistidé de nuevos
ornatos, buscd en la naturaleza de su propio
pais otros elementos para la edificacion, y des
defiando las reglas de la escuela romana, acabd
al fin por ser original, dando 4 sus creacio~-
nes aquel espiritu de independencia, aquella
osada arrogancia, aquella caprichosa veleidad,
gue revelaban 4 1a vez la fiereza de una condi
cion independiente, el vigor y la fuerza para

sostenerla, y la originalidad del cardcter in-
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dividual, gérmen mas tarde de la libertad poli

tica de los pueblos" (78)

De esta forma, la reivindicacién del arte "baArbaro" se
efectia invocando términos hasta entonces tan desprestigiados
como "originalidad", "capricho', "anarquia'", "independencia",
tindividualismo", cuya valoracidén negativa cambid radicalmente
de signo al convertirse en patrimonio roméntico.

En opinidn de Bécquer, el arte visigodo:

n... comenzd expresando sus pensamien-
tos, merced a una gresera imitacidn de los edi
ficios romanos, gue ain tenia ante sus 0jos;
pero paulatinamente y a medida gue se sacudia
asi en las leyes como en las costumbres el yu-
go de la civilizacion pagana, hasta alli domi-
nante, la arquitectura, siguilendo el movimien-
+o regenerador de la nueva sociedad gue comen-
zabpa a constituirse sobre bases conformes a
sus necesidades e ideas religiosas, ensayd dar

un paso por el sendero de la originalidad" (79)

asi, la gestacidn del arte medieval pasa a concebirse
como la lucha entablada por el vespiritu ndérdico" contra la
tradicidén romana en un afén por liberarse de su rigida normati
va y conseguir, afirmando su individualidad, la formulacidn de
un arte plenamente original: "... 5e observa a primera vista
la lucha empefiada por sus autores gue deseaban ser originales,
con la influencia del arte romano gue adn hacia los Gltimos es
fuerzos por conservar su dominic sobre la arguitectura" (80).

En el mismo instante en el que los nuevos ideales con-
siguieron imponerse sobre las antiguas tradiciones nacid un
arte que, inspirado por el cristianismo, llegaria a superar a
cuanto con anterioridad se habia realizado en Europa.

El espiritu de libertad artistica preconizado por el

Romanticismo se introdujo incluso en los circulos académicos;
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asi, Caveda no duda en anteponer la originalidad e independen-
cia que descubre en el arte godo sobre las creaclones romanas,
a las que tacha de convencionales y monétonas,en una afirmacidn

absolutamente impensable sdlo quince o veinte afios antes:

",..brotarcn entdnces de la tierra por
una especie de prodigio, grandiosas basflicas,
donde la variedad y el capricho, una anarquia
artistica, que se concilia sin embargo con el
drden, vienen & constituir el mérito que el ro
mano sometido A& una ley exclusiva y opresora,
buscaba en la euritmia y simetria de las partes
uniformemente concertadas bajo una forma conven
cional, tan constante y fija como su duracion

y sus instituciones" (81)

-~ Arqguitectura asturiana

Si ningdn edificio visigodo era conccido coma tal por
los escritores romdnticos, los asturianos eran famosos ya deg-
de &poca de Ambrosio de Morales y habian sido estudiados por
Jovellanos en el siglo anterior., Son precisamente las obras de
dste, especialmente el "Elogio de D. Ventura Rodriguez", las
que marcan el camino a los estudiosos decimondnicos en su acer
camiento a este estilo arquitectdnico.

La denominacidn misma de "asturiana" -que persiste en
la actualidad- se debe a Jovellanos, para guien el conjunto de
edificios localizados en Asturias constituia un nicleo unitario,
diferenciado tanto de construcciones anteriores como posterio-

res.
Asi en un artfculo remitido deade Oviedo en 1838 al "Se

manario Pintoresco" se lefa:
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"En el estrecho circulo de Asturias aun
se hallan diez o doce iglesias, todas notables
por su antigiledad, construccion vy originalidad.
Son de un caracter peculiar y sefialado, decdia
el mas ilustre de nuestros escritores, elogian
do al mas eminente de nuestros arguitectos mo-
dernos, y deben, afiadia, formar una gpoca en
l1a historia de nuestra arquitectura, que el

1lame no sin razon asturiana' (82}

Fn la misma linea jovellanista hemos de encuadrar la
"Memoria histdrica de los templos construidos en Asturias des-—
de la restauracidén de la Monarquia Gftica hasta el siglo XIT",
de José de Caveda (83). M2 Cruz Morales Saro fecha la "Memoria"
en torno a 1840, ocho afios antes de la publicacidn del "Ensayo
histdrico...", lo que explicaria la diferencia de criterio ma-
nifestada por el autor en una y otra cbra, y tal vez el dque la
"namoria" permaneciese inddita, quiz& en espera de una revisidn
gue nunca llegd a efectuarse. Lo que €5 indudable es gue en
1845 estaba va redactada y el manuscrite era manejado por los
amigos de Caveda, pues en ese afic Amador de los Ries introduce
en la "Toledo Pintoresca" un pérrafo extraido de la "Memoria"
sobre Santa Maria del Naranco (84). Es por tanto muy diffcil
valorar cual pudo ser la influencia de esta obra sobre sus con
tempordneos, pues no sabemos g1 el casc de Amador de los Rios
es una excepcién o si el manuscrito de Caveda tuvo una cierta
difusidn entre los estudiosos.

Desde el comienzo mismo de su estudio Caveda expresa
gu econvencimiento de que se trata de una arguitectura genuina-

mente asturiana:

"Este género de construccidén desconoci
da a casi todas las provincias de Espafia y bas
tante generalizado en las poblaciones rurales
del Principadoc de Asturias, no sin razon ha me

recide el nombre de arguitectura asturiana al
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Sefior Jovellanos el cual tuve ocasidn de obser
varla en las humildes y olvidadas Yglesias que
alin existen en su patria como un venerable re-
cuerdo de la sencilla piedad de nuestros pa-
dres" (85)

No es de extrafiar la filiacidn 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
permitid conocer desde muy temprano la chra de Jovellanos, cu-
yva metodologia seguiria fielmente, llegando no obstante a dife
rentes conclusiones. Asi, por ejemple, se muestra en desacuer
do con la afirmacidn de Jovellanos sobre la falta de solidez

de los edificios asturianos:

"Para provar que este aserto carece de
exactitud bastard solo cltar los edificios an-
teriores al diez, tan completos y tan bien con
servados como si acabaran de construirse a pe-
sar del abandono con gue 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 cublertos de madera, por que
se ignoraba entonces el arte de fabricar bdvedas" (87), resal-
tando cdmo los artifices asturianos dominaban la fabricacidn
tanto de bdvedas de medioc cafdén como de arista, si bien reser
varon este tipo de cubiertas para edificios de impertancia, em
pleando comunmente la cubierta de madera (88).

Al considerar las iglesias asturianas como un "estilo"
especifico Caveda niega cualquier derivacidn de modelos ante-

riores, tanto romanos como visigodos:

n,,.presenta cada una de ellas no solo

en su conjunto sino también en la planta y al-
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zado, un caracter particular, una manera pro-
pia, que sin duda las pone a mucha distancia

de las gue se citan como un egemplo de la ar-
quitectura propia de los Godes vy subcesora de
la Romana ya degradada y corrompida cuando fi-

jaron en Toledo la cabeza de su ¥mperio" (89}

Igualmente se diferencia de los edificios construidos
a partir del siglo XITI, que presentan una Hagecuclion mas esmera
da" y “"adornos mejor entendidos” (90).

pAsi las cosas, Caveda no sabe ddnde sefialar el origen
de este estilo arquitectdnico, apuntando una serie de hipdte-
sis tales como su gestacidn en Asturias con total independen-
cia del resto de la peninsula, la posible derivacidn de una des
conocida arquitectura goda e, incluso, su construccidn por par-
te de un arquitecto -gTioda?- capaz de crear un estilo nuevo
a partir de unos confusos recuerdos de la arquitectura romana.

Fn 1851 otro erudito asturiano, Nicolés Castor de Cau-
nedo, asiduo colaborador del wSemanario Pintoresco", mantenia

viva la denominacidén de Jovellanos:

n_ .. son sin duda de los mas bellos vy
mejor conservados tipos de aguella estrafa ar-—
quitectura gue en este pais se uso en los si-
glos medios, y a la que did con razon el ilus-
tre Jovellanos el nombre de arquitectura Astu-

riana" (91)

Sin embargo, otros estudiosos se inclinan a considerar
esta arqguitectura una continuacidn de la practicada por los vi
sigodos antes de 1la irrupcidn de los drabes. Los refugiados en
las montafias astures habrian continuade aferrados a las tradi-
ciones godas en las que encontraban fuerza para resistir al in
vasor; ademéds su confinamiento impididé que hasta ellos llega-
ran influjos procedentes de més alléd de los Pirineos, por lo

menos durante los primeros siglos.
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Curiosamente, Incldn Valdés, siempre filel a las tesis

de Jovellanos, se aparta de la linea trazada por su maestro en

lo gue respecta a la arguitectura asturiana y considera que és

ta es, con leves variaciones, la practicada por los godos que

pervivid después de la invasi6én en las regiones

no dominadas

por el Islam y que se fue extendiendo por toda la peninsula

junto con el avance de la Reconquista:

"La construccidn, & sea

la Arguitectu-

ra de que vamos hablando era sin duda no solo

la de los pueblos y provincias gue se iban re-

conguistando por nuestros reyes
de todas las poblaciones libres
rracenc; porque era la misma en

se conocia y seguia antes de 1la

GODOS, sino la
ya del yugo Sa
su género qgue

ocupacion y

pérdida del reino en la desgraciada jornada

del cCuadalete" (92)

También Piferrer piensa gque la tradicién constructiva

goda se mantuvo vigente en Asturias hasta bien entrado el si-

gla XI, en el gue nuevas aportaciones, procedentes de Italia y

Francia, modificaron la orientacidn de nuestra arquitectura:

"Encerrados en tan corto recinto, esca

sos O totalmente privados del trato estrangero,

enemigas casi todas las frenteras, asi como no

gse desasieron de las costumbres de sus antepa-

sados, tampoco debieron de olvidar su manera

de construir, mitad romana, mitad barbara, bien

que la miseria y la turbacion de los tiempos

hubieron de forzarles & acortar de nuevo sus

dimensiones" (93)

El propio Caveda, en el "Ensayo histédrico...", repudia

las tesis que defendda unos afios antes y expone su conviccidn

de que tales edificios ni pertenecen a un estilo definido ni
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son exclusivas de la regidn asturiana:

"Hubo una época, poco distante por
cierto de la nuestra, en ¢ue no bien examina-
dos y conocldos estos caracteres de nuestras
fibricas de estilo latine, pudo por algunos
sospecharse si las conservadas en Asturias,
serian 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 Monarquia restaurada, todavia el
sistema de construccion adoptado en los edifi-
cios & que fué aplicada, probaria por si 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 sSuponerle nacido en el

mismo pais que le ha empleado" (94)

En el cambio de opinidn de Caveda hubieron de influir
tos descubrimientos efectuados por Assas sobre las arquitectu-
ras latina y goda y su proplo acercamiento a estos estilos du-
rante la preparacidén del "Ensayo histérico...". Mientras que
la "Memoria" estd concebida con una metodologia tipicamente
dieciochesca, basada en el viaje y el contacto directo con los
edificios, en el "Ensayo" efectlia una labor mas erudita, si
bien mis distante: por ello si, al contemplar los edificios as
turianos aislados, imagind que constitufan un estilo especifi-
co, al redactar la historia de nuestra arguitectura los vio
claramente entroncados con toda la arquitectura anterior.

Pocos afios més tarde, Quadrado continuaba insistilendo
en lo errdneo de la denominacidn dada por Jovellanos quien, en
su opinidn, se dejd llevar del amor por su tierra y creyd ver

un estilo peculiar donde no habia sino la prolongacidn de esti
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los anteriores:

if,as construcciones erigidas en el prin
cipado durante los tres primeros siglos de la
restauracion, no pertenecen A4 otra arguitectu-
ra que A& la latina del bajo imperio de Occiden
te, que adoptaron los godos al ensefiorearse de
la Peninsula, y enriquecieron 6 mas bien adul-
teraron de cada dia con adornosg peregrinos de
procedencia oriental... Acomodadas con leves mo
dificaciones & las exigencias del clima, redu-
cidos & par de los limites del nuevo reino, V
resintiéndose de la ereciente rudeza y penuria
de los tiempos reproducen en pequefia escala
l1as obras magnificas de Recaredo, Racesvinto vy

Wamba..." {(95)

Hasta tal punto se considera 1o asturiano como simple
continuacidn del arte visigodo que Ramén Vinader afirmaba que
la arquitectura asturiana nos resarcia de la pérdida de las
construcciones godas, ya gue a través de ella podiamcs acceder

al estudioc de laarquitectura visigoda:

wpero si de esta arguitectura no han
guedado monumentos completos, han quedado mu-
chos templos de los primeros dias de la monar-
quia asturiana, debidos tal vez 4 los arquitec
tos de la cérte imperial de Toledo, 6 & lo me

nos & sus discipulos" (96)

Un hecho que vendria a avalar las tesis antijovellanis
tas seria el carécter "decadente" que estos auntores aprecian
en el arte asturiano, cuya rudeza e imperfecciones no serian
fruto de los balbuceos de un estilo que comienza, sino sefal

de la falta de seguridad de un arte gue ha perdide su rumbo Y
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camina hacia su desaparicidn.
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 fAbricas
de los sucesores de Pelayo las huellas de un
arte mas bien decrépito gue naciente, mas estu
diado gque esponténeo, timido no tanto por ines
periencia como por decaimiento, menos falto
de conocimientos que de recurscs para llegar
4 la perfeccion, con mas tendencia 4 la minu-
ciosidad y & la simetria que & la robustez y
grandiosidad; nada de la maciza solidez, de
las informes masas, de las dimensiones gigan-
tescas, de la sencillez en los medios £ irrequ
laridad en las formas, que caracteriza los pri
meres ensayos de un arte original, como el de
los indios, egipcios y etruscos® (98)

Segln Caveda, los asturianos podian optar por dos mode
los de arguitectura: la clésica romana o la latina~gada. Los
modelos creados por la romana estaban muy por encima de sus po
sibilidades prActicas y ademds pertenecian a una sociedad y una
religidn desaparecidas; los de la segunda, por el contrario,
eran mas cercanos y mejor conocidos y habdian nacido al amparo
de los mismos ideales defendidos en Asturias (99).

Caveda distingue dos tipologfias diferenciadas: una mas
“"clésica" imitando las cellas de los antiguos, de una sola na-
ve, como Santa Maria del Naranco o Santa Cristina de Lena, y
otra heredada de la basilica latina, con tres naves, como San
Salvador de Valdedids.

Para Quadrado, salvo excepciones, todas siguen el es-
guema basilical latino, si bien a un tamaiio notablemente redu-
cido: narthex a la entrada, coro frente al &bside, techos de

“madera, bdvedas de cafidn, arcos de medic punto, criptas sub-
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terréneas, etc. (100)

Tanto Caveda como Quadrado -~gue sigue con bastante £fi-
delidad las lineas expuestas en el "Ensayo histdrico"- sefialan
come unica novedad en las iglesiag asturianas el empleo de ca-
beceras rectas, pero sin llegar a decidir si se debe a una crea

cidén original o si copian modelos antericres desaparecidos:

"Una diferencia esencial se advierte
dnicamente entre las iglesias de Asturias y las
wrimitivas romanas: el hemiciclo de aguellas
hasta el siglo XI, aparece cuadrado & cuadri-
longo, cuando el de éstas fue siempre semicir-
cular & poligono desde el siglo IV. La dificul
tad de cerrar con una bdveda esférica esta par
te de la fébrica, produjo quizd tan extrafa va
riacion; perc na carece de ejemplo en la anti-
gliedad. ..

Perc sea como guiera, es cierto que ni
1a escuela latina empled esa clase de dbsides,
ni mucho despues las adoptaron tampoco la neo-
griega, vy la romédnica producida por ella y por

1a romana degenerada" (101}

En su "Memoria histdrica" Caveda realiza un detallado
estudio del tipo de construccidn empleada en estas fadbricas,
que luego pasaria a incluir en la redaccién del "Ensayo histd-
rico", pero si bien en la primera de estas obras sefiala 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 demads (102).

Sea como fuere, en lo que todos los autores coineciden
es en alabar la solidez de estas construcciones en contra del
criterio de Jovellanos. En 1838, el anénimo colaborador del

"Semanario Pinteresco" sefialaba:
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"El ilustre Jovellanos hablando 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 sdlidos 6 mas gue los moders
nos? :Que seria de muchos manumentes si fueran
descuidados como, para verguenza nuestra estos
lo son?" (103}

En la "Memoria" Caveda atribuye el influjo eriental
presente en la ornamentacidn asturiana a contacto con el mundo
islémicoe, igual que Jovellanos, utilizando incluso los mismos
ejemplos citados por éste: las celosias de San Miguel de Lillo
y de San Salvador de Valdedids, cuyos arcos entrecruzados pare
cieron a ambos claramente musulmanes por desconoCer sSus prece—

dentes visigodos.

"En todo lo gue no hace parte de un
miembro arquitectdnicoy no constituye las moldu
ras esenclales de un orden, conserva sin duda
relaciones muy marcaaas Yy 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 mezqgui-

tas bafios y palacios" (104)

Sin embargo, afios mas tarde, atribuye el carfcter orien
tal presente en el arte asturiano, no a una influencia forénea,
sino a su propia raiz visigoda.

El descubrimiento por Assas de una serie de capiteles
toledanos de época visigoda llevé a establecer una clara analag
gia entre su ornamentacidn y la de los edificios asturianos.

Se percibe también la afinidad de ciertos motivos decorativos

asturianos y longobardos, debida indudablemente a su derivacidn
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de un tronco comin: la arquitectura latino-goda (105)
Igualmente senala Quadrado diversas caracteristicas
orientales llegadas a la arguitectura asturiana a través del

arte visigodo, gue las habia asimilado con anterioridad:

"Mayor libertad se advierte en la orna
mentacion: estrias en espiral surcan los fusn—
tes de sus columnas; los capiteles, esforzando
se 4 veces por remedar aun las corintias hojas
de acanto, se revisten otros de conchas, estre
llas, sartas de perlas, combinaciones de circu
los, y hasta de toscas figuras tomando la for-
ma de c¢once inverso; los arcos prolongan su
eliptica curva con clerto cardcter aradbigo, mas
declarado todavia en los ajimeces, en los menu
dos calados de piedra, en los medallones col-
gantes de la cornisa; pero de estas innovacio-
nes cuyo foco partia de Oriente... algunas las

habian aceptado va los godos..." (106)

Pero si Caveda o Quadrado ven en el orientalismo astu-
riano sélo una continuacidn del gue 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 culminaria en el siglo XI con la aparicién
del arte "bizantino" o "romanico", casi totalmente liberado de

sus precedentes latinos. Asi Ramén Vinader afirma:

"pl trato aungque escaso de Alonso el
Casto con la cérte de Carlo-Magno, 6 tal vez
con Roma, hizo qgue ya en los primeros tiempos
de la reconguista, se sintiera en asturias la
influencia del bizantino en iglesias como San
Saturninoc de Puelles, en la de Baones, San Sal

vador de Deva y otras" (107)
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La valoracidén de los edificios asturianos habia 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 estu
dio.

Alin asi, durante el transcursoc del siglo XIX este cri-

terio positive fue afianzandose cada vez mads y se afladieron

nuevos valores.
Para Inclan Valdés las iglesias astures carecian de to

do interés artistico, siendo Gnicamente testimonio de la pie-

dad de sus canstructores:

"La pobreza de los Espafioles en tal
estado no podia permitirles labrar otros edifi
cios que los puramente indispensables & sus ne
cesidades y pledad cristiana, y estos debieron
ser tan humildes como era consiguiente al esta
do preciso y politico en que se hallaban..."

{108)
Tgualmente, en su "Memoria', manifiesta Caveda:

"Sus fAbricas se acomodaron pués a la
rudeza de las ideas y a la escasez de los re-
cursos de tan acihagos tiempos y sclo demues-—

tran el deber y la necesidad de erigir un al-

tar y conservar un culto" (109)

Y criticando los, a su parecer, excesivos elogilos gque
Mcrales y Risco habian dedicado a las iglesias asturianas, opi

na gue son:

"En demasia reducidas y estrechas, de
robustos y espesos muros, de escasos y grose-
ros ornatos de pesada y humilde construccién,



221

faltas de esveltez vy soltura... cuando constan
de tres naves carecen por 1o comin de atinadas
proporciones y ... st bién 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 afios mas tarde su opinidn con respecto a la pro-

porcidén y simetria presentes en los edificios asturianos varia

notablemente:

"No se distinguen ciertamente ni por
la estension, ni por la magnificencia. Tanto
las de una como las de tres naves, son de redu
cidas dimensiones:; pobres y escasas de ornamen
tacion: formadas de pequeflos sillares en sus
paramentos esteriores; solidas sin pesadez; de
grave y severo aspecto; de noble compastura,
en gue sin embargo hay cierta manera agreste
y extrafia; de timida y apocada construccion,
aunque bien proporcionadas; de un atinado com-
partimiento, de una simetria que agrada, y de
una sencilla magestad, gue hace reapetable su

migma pobreza" {(111l)

Afin asi resulta muy significativa para comprender dén-
de reside la clave de la valoracidén que realiza Caveda de la
arguitectura asturiana la afirmacidn con que finaliza su "Memo
ria": "venerable antigilialla que el buén gusto mira con desdén,
pero que la historia consulta con respeto..." (112).

Caveda, heredero espiritual de la Tlustracidn, sigue
teniendo muy arraigado el viejo concepto del "buen gusto" iden
tificado, claro esta, con el gusto cldsico. Pero la influencia
del pensamiento historicista le obliga a otorgar a las manifes
taciones artisticas de cada momento histdrico un valor testimo

nial, imposible de eludir en el arte asturiano, tan enraizado
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en la formacién misma de la nacidn:

v,..y en sus humildes monumentos nas
ofrece hoy una especie de crénica escrita, por
1a mano misma del tiempo, para transmitir a la
posteridad la fisonomia propia de nuestros pa
dres, conservando sobre el marmol con los ras-
gos que la caracterizan la memoria de su cultu
ra, de su espiritu religiecso, y del verdadero

estado de su condicion social"™ (113)

Al compararlos con los monumentos de la antigliedad cla
sica, Quadrado pone de relieve igualmente la sensacién de res-
peto vy veneracidn que producen los edificilos asturianos, fruto

de su antigiliedad y de su cardcter fundamentalmente religioso:

"A presencia de estos monumentos, que
una sucesion de diez siglos no ha podido trans
mitirnos sino incompletcs y en gran parte des-
figurados, no es la admiracion ni el asombro
1o gue se escita como ante las grandezas de la
antigiiedad pagana, mas un no sé gqué de £ilial
reverencia y de piadoso afecto que en ellos re

fleja la memoria de su fundador" {114}

La causa principal gue condujo a la revalorizacidn de
los estilos altomedievales fue, como ya hemos sefialado,el deseo
de indagar sobre los origenes del gdtico y su posible entronca
miento con estos estilos. Por este motivo se establece en rela

r ’ . 0 L
cidn con la arguitectura asturiana una cierta poelémica, pues
mientras para unos autores es un estadio obligado para fijar
la génesis del arte gdtico, otros no creen gue pueda estable-

' A L]
cerse ninguna relacidn 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 gdtica:
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"Puede ser gue nuestra poca inteligen
cia y conocimiento en este hermoso ramo de las
bellas artes, unido al amor dque tenemos a es-
tas monumentos, se resiente de demasiada afi-
cidn hacia ellos: pero, tengase a temeridad,
busquese donde quiera de la Eurcpa y del Asia
el tipo del caracter de la arquitectura que co
nocemos por gdtica, halle el observador rela-
ciones de semejanza en las basilicas esparci-
das por donde quiera, el verdadero tipo de
agquella fueron sin duda las iglesias de Astu-
rias: cualquiera gue se cologue en la Camara
santa y desde ella mire el claustro gdtice, o
descienda a la catedral, se convencera mas gue
perdiendose por el espaciocsc campo de las in-

vestigaciones artisticas" (115)

Para Caveda, sin embargo, el hecho de que las iglesias
de tres naves asturianas tengan una cilerta tendencia a la for-
ma piramidal no es motivo suficiente para considerarlas antece

dente de las gdtilcas:

"pero supongamoes 1o contrario, descu-
brase en horabuena en las basilicas asturianas
el esqueleto de las Gdticas, el conjunto des-
carnado de sus masas. Y biédn, ¢se dird por eso
gue estas traen de aguellas su origen? (gue
tienen en ellas su tipo?. Para conceder tan
aventurado aserto, preciso seria establecer
antes como un hecho positive que el Gotico
oriental consiste solc y esencialmente en la
forma piramidal del todo, y no es asi. De cual
guiera manera que se cologquen las tres naves
de un edificio, aunque se encaramen unas sobre
otras a placer del artista, nunca le darén la

idea de nuestras Catedrales Géticas, si a esta
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circunstancia no se allegan otras tal vez mas

sustanciales" (116)

En su opinién son muchas més las diferencias que las
similitudes existentes entre ambes tipos de construcciones,
Las reducidas dimensiones, el aspecto macizo, el dominio del
arco de medio punto, la horizontalidad, angostura y cscuridad
de las iglesias asturianas, no tienen nada en comin con 1la ver
ticalidad, osadia, luminosidad y riqueza decorativa propias
del arte gdtico.

AGn asi, Caveda no deja de reconocer la importancia
que el estilo asturiano tuvo en el proceso evolutivo que condu
ciria a la creacidn de la arquitectura gdética {117).

La falta de clarificacidn estilistica, el desconoci-
miento de la arquitectura medieval que aun existia y la autori
dad ejercida por autores como Morales, Carvallo, Risco o Jove-
llancs, hizo que se perpetuasen durante muche tiempo los erro-
res cometidos por ellos. Asi se continuaron calificando como
asturianos edificios que, pese a estar enclavados en la regidn
asturiana, pertenecianaestilos posteriores, como es el caso
de las igiesias 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 extrafio que la Camara
Santa, Santa Maria del Naranco, San Miguel de Lillc o San Sal-
vador de Valdedids, sean repetidamente elogiados en cuantos
textos aluden a2 la arguitectura asturiana. Todos estos edifi-
cios aparecen ya enumerados por Inclan Valdés, quien -siguien
do a Jovellanos- distingue dentro del arte asturiane tres eta-
pas bien diferenciadas, correspondientes a los reinados de Al-
fonso el Casto, Ramire T y Alfonso III.

Durante el reinado del primero de ellos destacan todos
los autores la realizacidn de la primitiva catedral de Oviedo,
de la gue en el sigleo XIX sdlo se conservaba la Camara Santa.

A ella precisamente se dedica el artdculo aparecidc en feprero
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de 1838 en el "Semanaric Pintoresco', cuyo autor no duda en de
finirla como "guizd y sin quiz& lo mas notable de 1la arquitec_
tura espafiola...una medalla del tiempo de Rémulo en el gabig;
fe numismético de un anticuario® (119), -

Mucho menos entusiasta es la actitud de Caveda, guien
afirma: "Es como todos los templos de aquella edad, en extremo
pequefic, de fdbrica robusta, de apocada construccidn..." (120),
si bien sefiala sus perfectas proporciones y el cardcter sacro
gque de su destino como relicaric se desprende (1211},

También critica Caveda los excesivos elogios que Mora
les y Risco dedicaron a las iglesias situadas en el monte Na-
ranco: "No hay pués exactitud en tan excesibos encomios vy solo
puede disculparlos el respeta que inspira una venerable anti-
giiedad y el entusiasmo eredado por la gran memorla de nuestros
mayores" (122). En consecuencia califica San Miguel de Lillo
cono edificio pobre, mezquino, pequefo, falto de proporcidn,
belleza y delicadeza, en el que "los espacios intericres, nas
han de asemejarse a estrechos callejones y covachas gque a na-
ves y capillas" (123). Algo mas de interés manifiesta por San
ta Marfia del Naranco, especialmente debido a la relacidn que

establece con modelos griegos:

“Mas espaciosc y regular que otro de
su tiempo, de buenas proporciones en su planta
y alzado, gquiere parecerse algin tanto en el
todo de su figura, al Prdstilos de los Griegos
descrito por Vitrubio, con el Pdértico y el Pro
nacs en sus extremos opuestos; perg uno y otro,
dentro de los muros del edificie, como dos
apartamientos interiores de la nave, y con la
forma exterior que daban esta especie de pdrti
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-



226

festar su preocupacién ante el abandono en que Se encontraban
sus principales monumentos, evaluando la pérdida de cualquiera
de ellos irreparable para la historia de nuestra arquitectura.
Por ello denuncia el deterioro de San Miguel de Lillo, advir-

tiendo gue:

"Si en lo sucesibo se mirase con el
mismo abandono que hasta aqui; preciso es que
antes de poco se convierta en un montdn de rui
nas, une de los monumentos mas apreciables de—
la edad media para ilustrar la historia de las
artes" (125)

Critica igualmente las desacertadas intervenciacnes
realizadas en algunos de estos edificios, alterando Su primiti
va fisonomia. Asi, en Lillo califica de "mezguino" el cielo ra
so con gue se habia sustituido gran parte del abovédamiento Y
en Santa Maria del Naranco la presencia de construcciones ado
gadas a su fachada occidental que ocultaban a la vista el asg-
pecto de templo anfiprdéstilo que tanto admiraba (128).

Aunque el jefe politico de Ovieds, Don Bartolomd Hermi
da, procedid a la restauracidn de ambos edificios (al parecer
en 1850), las construcciones adosadas a Santa Maria permanecig
ron hasta 1931, pop lo que cuando Parcerisa visitd el edificio
sélo pudo trazar su planta exacta al descubrir la fachada ocei
dental de la iglesia desde el interior de un desvan de la casa
rectoral. Parcerisa -que indudablemente descongcia la descrlp
cidn de caveda- se sorprendid al encontrar esta fachada, en la
que se repetia el esquema de la principal y en cuya zona infe
"rior se abria una puerta de comunicacidn con la chmara situada
bajo la iglesia. Su indignacifn ante un hecho como éste le
obligd a alterar su condicién de mero ilustrador de 1a obra
por é1 promovida -"Recuerdos Yy Bellezas de Espafia'- y tomar la
pluma para reclamar la necesidad de un reglamento que impidie-
se este tipo de alteraciones. Parcerisa reclamaba a las Acade—

mias de Bellas Artes y de la Historia medidas dirigidas 4 1la

14r
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conservacidn del patrimonio artistico y también que, como se
hacia en Francia, se hiziese obligatoria la ensefilanza del arte
cristiano en los Seminarios para evitar asi que los sacerdotes,
movidos por la ignorancia, contribuyesen a destrozar los edifi
cios encomendados a su cuidado {(127). B
Tante la actitud de Caveda como la de Parcerisa reve-
lan el creciente interés por la conservacién de estos edifi-
ciocs debido a su antigliedad, a su importancia para la compren-
sién general de la evolucién de la arquitectura y al interés
y belleza que en si mismos encierran y que se podrian resumir

con palabras del mismo Caveda:

"pobres y sencillos como el pueblo que
las ha erigido, estrechas y reducidas como les
limites de su patria, robustas como su fé, tos
cas y desalifiadas como sus costumbres, graves
y severas Como su caricter, parece gue encie-
rran todavia en sus muros silenciosos el genio
nelancédlico de la edad media. Hasta la agreste
situacidn, 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 romanico. Un nuevo término

para un nuevo concepto '

Parece ser gue de forma independiente y casi simulta-
nea William Gunn y Charles Gerville comenzaron a emplear el
co) para referirse al estilo argui
(129). La denomina

término "romanesgue" (romani
P . \ . Fn
tectdnico inmediatamente anterior al gotico
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cidn les fue sugerida por su analogla con las llamadas lenguas
“romances', pues si &stas procedian de la corrupcidn del latin
clésico, el romdnico no era sino la degeneracidn de las anti-
guas formas romanas.

El término era nuevo pero el concepto gue expresaba ve
nifa siendo planteadc desde muche tiempo antes. Cuanto mas se
avanzaba en el conocimiento de la arquitectura gdtica, mas evi
dentes se mostraban sus diferencias con respecto a la de los
siglos XI y XII que, aun denomindndose ‘“g@tico antiguo", "an-—
cien gotique" u "old gothic", no parecia constitulr una prime-
ra fase del estilo gdtico, sino un estilo esencialmente dife-
rente,

Ya en una serie de articulos publicados por James An-
derson entre 1800 y 1801 se sefialaba cdmo el "old gothic" pro
cedia directamente de modelos romancs y estaba basado en el ar
co de medic punto, mientras que el “modern gothic" era el 1égi
co resultado de la creacidn de un nueve tipo de arco, el arco
apuntado, gque generaria una arquitectura en todo diversa a la
antigua (130).

5i bien la misma ildea estaba presente en numercsos an
tores faltaba un términc comin bajo el cual englobar a la ar-
guitectura engendrada por el arco semicircular, dando lugar a
la multiplicacidn de términos muy diversos y de marcado cardc
ter localista: lombardo, sajdén, godo, etc.

Tanto Jovellanos como Cefn habdan utilizado el término
inglés "sajén" aplicado a los edificios del Gltimo pericdo al-
tomedieval y todavia en 1839 lo empleaba Piferrer, aungue se
viera obligado a precisar en una nota a pie de pagina que con
€l hacdia referencia a la arquitectura bizantina (131).

En efecto, fueron los términos "bizantino' y "romano-
bizantino" 1og mAs ampliamente difundidos en Espafa para refe-
rirse a la arguitectura de los siglos XI y XII. Junto a ellos
se manejaron igualmente calificativeos muy variados gue no hi-
cieron sino aumentar la confusidn existente.

Ciertos autores, considerandd el roménico una fase pre

via de la arquitectura gdtica, continuaron englobande bajo un
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mismo término a toda la arguitectura posterior a la invasidn
nArbara.

Amador de los Rios -en la "Sevilla Pintoresca' {1844}~
diferencia entre un "gdtico antiguo" importado por los godos
en el sigle V y caracterizado por lo macizo, grosero y pesado
de su construccién y un "gdtico moderno' mucho mas delicado, es
belto y ligero (132).

patricio de la Escosura se refiere -en la Introduccidn
a la "Espafia Artistica y Monumental'- a un género de arquitec
tura llamado por unos "romano de la decadencia", por otros "bi
zantino" y gue en su opinidén deberia denominarse "gdtico primi
tivo" (133). Piferrer se refiere igualmente en ocasiones a una
arquitectura "verdaderamente goda" (134) v Francisco P1 y Mar
gall utiliza "godo" como sindnimo de "bizantino", siempre ha-
ciendo referencia a lo gue actualmente 1lamamos romanico (L35},

Otros autores, entre ellos Manuel de Assas, prefirie-
ron no entrar en la polémica y emplear, junto a términos como
"gajdn", "lombardo" u npjival primitivo® el genérico de "arqui
tectura semicircular" (136).

Pero donde realmente se centra el debate es en torng a
sl debe o no sustituirse la denominacidn de arqguitectura "bi-
santina" o "romano-bizantina" por la de arquitectura "romani-
ca".

Caveda registra fielmente, en su "Ensayo", la polémica

despertada por el nuevo términoc. Como &l mismo sefiala:

nEntrado ya el siglo XIX, y hecha la
conveniente aplicacion de la arqueologia al
examen de los monumentos arquitectdnicos, se
11iamd Lombardo en Italia, Normando en Francila,
Sajon en Inglaterra, Teutdnico en Alemania, Gé
tico antiguo y aun Bizantino en Espafia, & aquel
género de arguitectura que, precediendo al oji
val, continud desde el sigle VIII hasta el XIII,
uno mismo en el fondo, pero diverso en los de-

talles, segln los periodos gue hubo de recorrer,
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y las revoluciones sociales, que mas & wénos

afectaron sus formas® {(137)

Convencidos los historiadores de gue todos estos esti
los c¢onstituian en realidad variantes regionales de un tinico
y general estilo, le aplicaron el nombre de "rominico" propues
to por Gerville. Postericrmente, la Comisidn Central de Artes
vy Monumentos de Francia hizo suya la propuesta de Albert Le-
noir tendente a diferenciar, en tan vaste periodo, dos etapas:
la primera desde el siglo IV al XI y la segunda desde el XI al
XITI. Al primer periodo se denomind "latine", por considerarse
8u arquitectura una derivacidn de la del Bajo Imperio, y al se
gundo "romanico" debido a su similitud con el proceso de forma
cidn de las lenguas "romances” o "romldnicas". Pero, continda
Caveda, mientras qgue la denominacidn de "latina" fue undnime-—
mente aceptada, la de "roménica" fue desde un primer momento
muy discutida (138).

Frente a ella se alzaban los partidarics del término
"bhizantina” para aplicar a una arguitectura que les parecia
mids cercana a las fuentes orientales que a cualquier preceden
te romano.

Para Caveda la mejor solucidn seria unir ambas propues
tas en un término mixto: "romano-bizantino". De esta forma se

haria patente su doble rafz, afirmando al respecto:

"sQue otro se avendria mejor con su ig
dole y sus origenes? ... Asi es como ni comple
tamente romana, ni del todo nec-griega, esta
escuela en parte latina y en parte oriental,

viene & legitimar el nombre de romano-bizanti

na" (139)

Como bien dice Caveda:"con el es hoy conocida entre no
sotros, aun mas gque en el estranjero" (140), En efecto, los
términos "bizantino" y "romano-bizantino" fueron los mis difun

didos entre nuestros escritores: Piferrer, Quadrado, Vinader,
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Garcia Escobar, Pellicer, Saavedra, Amador de los Rios, etc.

El término que todos ellos consideraron siempre mais
apropiado fue el de nromano-bizantine" v si se utilizd frecuen
temente el de "bizantino" fue por simplificacidn.

Ello planteaba, no obstante, una facil confusidn al ca
lificarse de igual forma al arte europeo de los siglos XI y XIT
gue al creado en Contantinopla varios siglos antes. A este res

pecto, advertia Caveda:

"0otros hubo despues, que llevados del
orientalismo que estas respiran, y atentos so-
1o & muchos de sus detalles conocidamente neo-
griegos, no dudaron dar &4 su argquitectura el
nombre de bizantina... ;Pero guién no advierte
cuanto dista de la gue, nacida en Bizancio, y
generalizada en las regiones del Asia, penetrd

por tltimo en las riberas del Adridtico?™ (141)

Por otra parte, englobandose como "pizantino" todo el
periodo conprendido entre la invasién barbara y la eclosién
del gdtico, se hacia muy dificil diferenciar los distintoes es
tilos que se sucedieron en un periods tan amplio. Pi vy Margall,
decidido partidario del término "romano-bizantino", sefialaba

sobre ese problema:

"En Espafia (y sea dicho esto de paso)
clasificamos confusamente como & bizantinas to
das las creaciones arquitecturales desde la
caida de Roma hasta la aparicidn del goticismo,
sin echar de ver cuanta diversidad de estilos
se gucedieron uno A& otro en aguella desventura
da época de decadencia, y mucho mas en nuestra
patria, donde los drabes modificarcon con tanta

variedad y estrafieza el arte de Bizancio" (142)

paralelamente, el nuevo término "romanico" ~adoptado
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por autores tan prestigiosos como Laborde (pese a que lo utili
ce coma sindnimo de “"bizantino"), Rickman, Arcisse de Caumont
o Sulpiz Boisserée-~ penetraba en Espafa 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 cardcter generalizador v unitario
gue mAs tarde adguiriria, sino como uno de los muchos términos
empleados para denominar lo que €1 sigue calificando preferen-

temente de "arguitectura bizantina™:

",..mientras esa arquitectura se apro-
piaba en la Lombardia la denominacién de lom-~
barda, en el norte de Francia carlovingia, teu
tdnica en las riveras del Rhin, anglo-sajona
en la Inglaterra, y en Normandia normanda; to-
do el medicdia de la Franciala llamd con el
nombre de romana & rominica, como si quisiera
denntar gue alli habia echado hondas raices la
civilizacion latina, v que asi como el idioma
era otro de las gue conservaban el gérmen de la
lengua madre, de la misma manera los templos,
los foros, los circos, los anfiteatros y los
palacios medice destruzados todavia suministra-
ban materiales vy modelos & sus nuevos edifi-
cios™ (143)

Como equivalente de "bizantine", los términos "romdni-
co' y "romancegco' son repetidamente utilizados por Zabaleta
{144) vy Eduardc Saavedra (145).

Pero no es hasta entrada la segunda mitad del siglo
XIX cuando el término "roménice" se afianza definitivamente en
tre nosotros, gracias a su adaopcidn por parte de la Comisidn
encargada de elaborar los "Monumentos Arquitectdnicos de Espa-
fia", la obra mas importante acometida en esa época en el campo
de los estudios artisticos. Tomando como modelc los trabajos

de Arcisse de Caumont o los mds cercanos cronocldgicamente de
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Alexander Laborde -"Les Monuments de la France..."-, los auto-
res de los "Monumentos..." comenzaron por establecer una divi
sidn cronocldgica y estilistica del arte medieval espafiol. Lo
que se denominaba genéricamente como "arte cristianc" guedaba
subdividido en los siguientes estilos: latino, bizantino (apli
cado al visigodo y asturiano), mozdrabe, rominico, mudédjar vy
ejival (147).

Pese a esta declaracidn de principios, presente al co-
mienzo de la obra, cada uno de los autceres que colaboraron en
la redaccidn de la obra empled los términos ¢gue le parecieron
mas canvenientes, haciendo caso omisc de las normas fijadas en
un principio. Amador de los Rios, por ejemplo, utiliza una no-
menclatura tan confusa como "romAnico latinc bizantino" o esti
le "latino-romanico", identificando siempre "latino" con "occl
dental” y “bizantino” con “driental’, por lo que, lejos de pro
poner nuevos té&rminos, lo gue intenta es matizar el ya acepta-—
do de romdnico, sefialandc si en ejemplos concretos es mis in-
tenso el influjo oriental o el occidental.

Podemos afirmar gue yva en la década de lus sesenta el
término "romdnico" estaba plenamente generalizado, lo gue ex-
plica su sistemdtico emples -~sia necesidad de aclaracignes o
sindnimos- por parte del margués de Monistrol en su discurso

académico de 1B68 (148).

~ Origen, caracteristicas y evolucidn del estilo rominico

Concebida como frute de una doble raiz, la arguitectu-
ra romAnica es para algunos autores una mera deformacidn de 1la -
arguitectura romana acentuada por la invasidn de los pueblos
barbaros, mientras gue para otros se trata de un estilo esen-
cilialmente oriental, elaborado en Constantinopla y trasplantado

desde alli a Occidente.
Un "Diccionario de Arguitectura Civil" publicado en
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1846 definia el término ngdtico antiguo® o "bizantino" de la

siguiente forma:

“Dase este nombre al género de argui-
tectura que predujo la decadencia del gusto
greco-romanc en el bajo imperic; le caracteri-
san entre otras circunstancias la maciza s0li-~
dez, la poca elevacidn respecto de la planta,
y el arco de medio punto sostenido por colum-
nas pareadas, cuyos capiteles son de capricho-

sas labores" (149)

v pablo Piferrer sefiala en el primero de los volimenes

que realizd para "Recuerdos y Bellezas de Espaia':

"Desde aquella época data la arquitec-
tura llamada bizantina, mezcla del gusto roma-
no algo alterado con los usos de los barbaros
y que reconoce al semicirculo por generador®

{150)

La tesis contraria es sostenida entre otros por antonio
zabaleta, para guien la arquitectura romanica ne¢ es gino la di
fusidn en Occidente de los modelos creados en Bizancio a tra-
vés de los ejemplos italianos de R&ivena, Venecia y Sicilia
(151). También para Ramén vinader el punto de partida del!romi
nico europeo estd en el impacto ejercido sobre los arquitectos
occidentales por la construccién de Santa Sofia de Constantino
pla {152).

Sin embargo, la opinién mis generalizada era la que ma
nifestaba en 1843 Pablo Piferrer: "Dos centros, pues, 6 mejor
dos puntos de partida hay que sefalar 4 la arguitectura cris-
tiana & bizantina: Roma y Constantinopla’ {153). ¥ Pi y Margall

regumia asi la génesis del arte romano-pizantino:

"Roma cristiana erijid sus templos so-
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bre la planta de sus basilicas 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 invasidn goda Roma
cayd, vy su valor y su saber y su poderio pere-
cieron. Los artistas de Constantinopla se apo-
deraron de las artes y el estilo bizantino flo
recid prontamente sobre las ruinas del latino.
Este era un estilo bastarde, informe, pero em-
bellecido con las gracias orientales. Cesd el
furor de las armas que encendid en el mundo la
invasidn de los bdrbaros: estudidronse & por-
fia los restos de las antiguas cbras monumenta
les, regularizaronse las obras de los artistas
de aquellos tiempos y predomind el estilo roma

no-bizantina" (154)

De forma similar, Caveda ve el origen del romanico en
la transformacidn que la influencia oriental ejercid cada vez
con mas fuerza sobre la arquitectura latina. Para &l este in=
flujo empezd a ser palpable a partir de los siglos VIT y VIII
aungue altn de forma leve y sin desvirtuar la pureza latina de
las construcciones ccecidentales. Fue poco después— cuando Ludg
vico Pio, Carlos el Calvo y Otdén I guisieron enriquecer la ar-
quitectura de sus cortes= cuando los primeros artistas bizanti
nos se establecieron en el corazdn de Furopa dejandoc una bue-
lla que iria ahondindose con el tiempo, especialmente tras la
construccidén de las grandes catedrales italianas en las que ya
es patente el triunfo del nuevo astilo.

De esta forma, la evolucidén de la arguitectura roméni-~
‘ca la asimila Caveda al progresive afianzamiento de su compo-

nente oriental, distinguiendo dos periodos en virtud de su ma-




236

yor o menor "orientalismo'.

En el primerc de ellos (siglc XI y principlios del XII)
aparece ain muy apegada a ia tradicidn latina y las novedades
vy progresos corientales comienzan a introducirse muy timidamen-—
te para, durante el segundo (siglo XII y principioes del XiiTy,
alejarse definitivamente de las praActicas romanas y mostrarse
decididamente oriental (155).

Junto a esta doble raiz era necesaric ademds tener en
cuenta un tercer factor clave en la génesis del arte roménico
y del que muchos autores parecieron haberse olvidado. La rein-
terpretacidn tanto del estilo romano como del bizantino no fue
hecha ni por latinos ni por orientales, sinc por hombres cen-
troeuropeos o ndrdicos gue no se limitaron a realizar una sim-
biosis de ambos elementos, sino gque supleron comunicar al nue-
vo estilo un cardcter absolutamente original.

Como apuntaba el marqués de Monistrol:

wgl estilo romanico, aungque siguiendo
las tradiciones del latino y del bizantino, de
jaba adivinar el gran instante de inspiracidn
creadora, en gque el arte realizase el tipo ideal

de la belleza cristiana" (156)

Y esta "inspiracién creadora" gque adivinaba Monistrol
procedia directamente de la impronta npArbara" de sus progeni

tores:

n,..al genio virgen y robusto de las
razas del Norte le cupo la gloria de fecundar
~aquellos elementos; VY cual si en su seno sin-
tieran el impulsc divino gue las llamaba a4 do-
minar, & regenerar, Yy 4 producir otra faz en la
tierra, fuéronlos trabajando, si al principio
toscos, informes ¥ mezquinos, despues cada dia
mas proporcilonados 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 sefialarse al arco
de medioc punto como elemento definidor de la arguitectura romé
nica, como el apuntado lo era de la gbtica, perc junto a &l,y
al establecerse una comparacidn con estilos anteriores y poste
riores, comienzan pronto a clarificarse otros elementos caracte
risticos.

Empieza por resaltarse la superioridad de las construc
cliones roménicas con respecto a las de siglos énteriores, a las
que aventajan en extensidn, solidez y perfeccidn. Caveda, al
compararlas con edificios como Santiago de Perialba o San Millén

de Susa, no deja de sefalar:

",,. si bien se descubre analogias mar-
cadas,y cierto aire de familia, se encuentran
tambien muy notables diferencias, ¥ un arte
distinto, que pone las unas & mucha distancia
de las otras. Son las del siglo XI mas espacio
sas, mas orientales en sus ornatos, ménos esca
sas y desalifiadas en su atavio, de ejecucion
no tan descuidada, de un efecto antes descono-

cido & los pueblos de la Peninsula" (158}

Para Quadrado:

"La distribucion de lasg nuevas counstiruc
ciones apenas varia por dentro sensiblemente:
su Ambito se dilata algun tanto, las bdvedas
se hacen mas frecuentes, las naves laterales,
alli donde existen, cobran mayor desahogo, los
muros adgquieren mAs espesor ostentando su grue

sa y bien labrada silleria"™ (159)

Fue posiblemente Piferrer gquien en fecha mas temprana
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logrd aislar y definir los elementos méds caracteristicos de la
arquitectura romanica.

No se limita como otros autores (L60) a sehalar lo ro-
busto y pesadc de las construcclones de este estilo, sino gue
sefiala la diferencia entre un romanico rural, en el que se uti
lizan materiales toscos dispuestos en hiladas irregulares, vy
otros edificios de mayor tamafio e importancia labrados en per
fecta silleria, capaz de competir con la empleada por los ro-
manos (161).

Fija igualmente Piferrer el esquema-tipo de la iglesia
roménica sefalando cémo '"no importan las dimensiones de la féa=
brica para la ejecucion de este plan gue jamas falta" (l62).
Planta basilical (de una, tres o cinco naves), con ¢ sin cruce
ro -aungue en occidente se tiende a la planta de cruz latina-,
cabecera con uno © mAs absides, pero nunca con girola, vy algu-
nos elementos accesorios como narthex, confessio, torres, etc.,
configuran, a su parecer, la tipologia tipicamente romanica
(163).

Las antiguas cubiertas de madera son sustituidas por
"hovedas corridas" soportadas por arcos fajones, regservande el
empleos de la cipula o de linternas poligonales para el cubri-
miento del crucero (164). Asi, sefialando la innovacidn que el
empleo de bdvedas y clipulas suponia con respecto a la arquitec
tura clésica, preferentemente adintelada, veifa en ellc Vinader
uno de los elementos méas significativos de un estilo basado en

el semicirculo:

"Compuesta de elementos romanos, la ca
racteriza el arco redondo en todas sus partes,
en las puertas, ventanas, arcos, portales, etc.
La bdveda desconocida en Grecia, y la cuipula,
desconocida asimismo en Grecia y casi tambien
en Roma, addrnan y engrandecen la nueva arqui-

tectura" (165}.
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Y Quadrado enumera entre las principales innovaciones
de la arquitectura rominica la aparicién de absides semicircu-
lares en sustitucidn de los rectangulares propios de lo astu-
riano y las portadas con arquivoltas ricamente decoradas que,
como elemento caracteristico de las fachadas romanicas, habia

sido sefalado con anterioridad por Piferrer {1l66):

"pero en los Absides es donde mas afor
tunada y espléndida aparece la innovacion, con
virtiendo la ingrata forma rectangular en tor-
neado semicirculo, flanguedndolo por fuera de
columnas, revistiéndolo & veces por dentro de
gentil arqueria, sustituyendo las mezquinas
lumbreras y ajimeces con esbeltas ventanas, ¥
labrando minucicsamente las ménsulas y corni-
sas. En las portadas antes lisas describe, per
forando el macizo muro, dos o mas arcos concég
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 caprichas y suefios de la fan-
tasia..." (L67)

LoS mosaicos caracteristicos de las basilicas orienta-
les e italianas son, segun Piferrer, sustituidos en Occidente
por la escultura en piedra dispuesta preferentemente en porta-

das y capiteles:

"Entonces los follages mas espléndidos
guarnecen los arquiveltos; las imégenes de los
santos guardan entrambos lades de la entrada;
las paredes de la portada & cuadrado de resal-
to, dividiéndose en comparticiones horizonta-
les & en nichos desembarazados, admiten lineas

de figuras de gran relieve, ¥ la cornisa avan-—’
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za riquisima, sostenida por bien trabajados mo

dillones y cubierta de esculturas" (168)

La columna -soporte tipicamente clasico- desaparece
sustituida por gruesos pilares, sin mds decoracidn que delgadas
columnitas angulares, ¢ bilen se empotra en el muro (169), des-

tacando la libertad y variedad de los capiteles:

"Lo que mas distingue de la antigliedad
4 la mayor parte de los capiteles romano-bizan
tinos es el quebrantamiento de la unidad rigo-
rosa que griegos y romanos habian dado & sus
drdenes: pero si es muy comun verlos divididos
en dos partes, que llevan cada cual follage
distinto, y aun realmente dobles & triples y
con escaso adorno envainados el uno dentro del
otro, si asi podemos decirle, casi siempre, ¥y
particularmente en los primeros, la combinacion
es tan delicada y perfecta, que el animo debe
todo su deleite & esa misma falta de unidad, &
esa division que al parecer echaria muy A me-

nos"(170)

Si en un principic guardaban alin cierta semejanza con
los cldsicos, poco a poco los detalles orientales van prevale-
ciendo hasta desaparecef incluso la forma misma grecg-romana
sustituida por capiteles cilbicos o en forma de pirdmide trunca
da e invertida, como era norma en el Imperio oriental. Tanto
unos como otras se recubren de una copiosa decoracidn cuya ri-
gueza, en opinidn de Piferrer, no tiene rival salvo en la ar-

gultectura Arabe (171).

"Cestos de los cuales las hojas rebo-
san y se desparraman, lineas cruzadas, fruta
en vez de volutas, animales U hombres gue lu-

chan y gestean grotescamente por entre losg
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troncos y el follage, plantas ecsdticas de ho-
jas gruesas y carnasas, enredaderas primorosas
y sutiles, serpientes entrelazadas, en £in, to
do el reino vegetal armonizado, transformado y
modificado con variedad infinita: tales son
sus asuntos, dispuestos con un sentimiento es-
tético tan delicado, gue nadie al contemplar-

los puede no calificarlos de ideas perfectas ¥y

bellisimas" (172}

8i para la forma y distribucidén de los edificios romé-
nicos se siqguid preferentemente madelos occidentales, derivados
de la arquitectura clisica mds o menos deformada, la raiz orien

tal del estile parecia manifestarse mds bien en los detalles

ornamentales, Segin Caveda:

w. ., corresponden al estilo neo—-grieqgo
los agimeces; las ciipulas con pechinas... los
arcos festoneados en su perfil interior de pe-
quefios samicirculos, 4 sean ldbulos, 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 sefialar —como antes lo habfia hecho P1
ferrer- el influjo de la ornamentacidn islamica sobre el romd-
nico occidental (174).

piferrer diferenciaba dentro del romanico dos etapas
claramente definidas. La primera, correspondiente al siglo XI,
se caracterizd por su gran actividad constructiva, se repara-

ron antiguos edificios y se levantaron otros nuevos, peroc:

" sobre todo perfeccionando y desa-

= .

rrollande mas y mas 'la idea y tendiendo con una

constancia y energfa siempre mayores a4 la mas
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clara espresion del sentimiento, & la indepen-
dencia de los elementos primitives y A 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 cientifica y cultural emprendida desde log monaste-

rios:

"Asi ya a principics del XI1 la argui-
tectura hizo alarde de mejor belleza y limpie-
za en el plan vy los detalles; sus$ proporciones
se fueron ajustando mas y mas & las leyes de
la armonia; y su ornamentacion, en gue tras-
ciende no poco del gusto oriental, ya bizanti-
no ya ardbigo, desplegd un lujo de riqueza vy
variedad que despues no fué jamas vencido"

(176)
Y en opinidn de Caveda:

"En dos grandes periodos puede dividir
se... Abraza el uno todo el siglo XI y los pri-
meros afdos del XII: continla el segundo duran-
te este mismo sigle, y los principios del XITI
En la primera de estas épocas, mas allegada &
la latina, cuyas practicas recuerda con respe-
te, no aparece completamente segura de sus dog
mas, los slgue indecisa y vacilante, y aungue
se muestre complacida de las novedades, mani-
fiesta para adoptarlas inesperiencia y rudeza,
A pesar de sus notables progresos: en la segun
da, confiada ya en sus procedimientcs, se ciiie
constantemente & un sistema, pierde su primiti
va adustez, olvida las practicas romanas, y

oriental y risuefia se anuncia como la precurse
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ra de la gdtico-germdnica" (177)

- Evaluacién critica

La arquitectura rominica aparecia ante las ojos de los
criticos romanticos en una doble vertiente, lo que en si misma
era y significaba y lo que de ella se desprendia al compararla
con otros estilos arquitectdnicos.

£1 romanico se fue asi perfilando como un estilo supe-
rior al cldsico -todo lo medieval lo era- perc inferior al gd
tico, siguiendo un criterio valerative tipicamente romantico.

Pi y Margall —quien, por su general desprecio hacia to
do recuerdo grecorromanc y exaltado medievalismu, merece un lu
gar destacado entre los representantes de las nuevas tendencias
estdticas~ sélo encontraba destacable en la catedral de Baeza
una peguefia puerta de aire romAnico, superior para &€l al resto

del edificio:

"No lejos de esta lglesia levanta al
aire la catedral su vasta mole; mas no €s su
grandeza, nil su fachada, de orden campuesto,
ni sus .espaciosas naves, divididas por frias
columnas greco-romanas, lo que atrae las mira-
das del artista; es tambien una pequefia puerta
irabe-bizantina, ablerta modestamente en un an
gulo, junto & una torre sombria en que esta es
crita entre dos grandes escudos una larga ing-
cripcidén, ya medic devorada por los siglos"

" (178)

Y es precisamente la alteracién de los érdenes clasi-

cos, la libertad que el cristianismo inspiré a las artes, lo

gue para Vinader supone el maximo logro de la arquitectura ro-
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ménica y la prueba de su superioridad sobre estilos anterio-

res:

"Este desprecico de las reglas fijadas
por el arte, fug causa de las mayores bellezas
de la arquitectura bizantina. Sin é1, no se hu
biera atrevido & apartarse de los capliteles
gue en su invencion y en su uso, tenian enlaza
das las memorias del paganismo, y n¢ hubleran
creado esos simbdlicos capiteles, llenos de gra
c¢ia, de originalidad y de misteriosa significa

cion" (179)

Pero al establecerse la comparacidn con la arquitectu-
ra gdtica, cuya supremacia era entonces incuestionable, inclu-
3o los mis entusiastas defensores del romanico enfrian sus jui
cios. Asi, Pi y Margall escribe: "el gdtico djermédnico luchaba
ardientemente con el bizantino, y el triunfo era indisputable:
la mezguindad y la barbarie debian ceder & la pompa ¥ & la be-
lleza" {180}. .

La tendencia generalizada es considerar al romanico co
mo fase previa a la consecucidn del gético, como un paso més
del arte cristianoc en el camino hacia su ansiada perfeccidn
que no culminaria sino en la catedral gdtica. Por ello, las
alabanzas que se dedican al roménico son indirectamente tribu~
tadas al gdético y el interés que por £l se demuestra mero re-
flejo del que despierta la arquitectura gdtica {181).

Asi, del roménice se valora todo aguello que lo aleja
de la tradicidn clésico-pagana y lo acerca al estilo gético:
su libertad formal y su espiritu cristiano.

La "Idea" impresa en cada obra de arte, tema ligado a
toda la estética romdntica, se convertia en el caso de la ar-
guitectura religiosa en "idea cristiana". El edificio religio~
so debia expresar un concepto de orden superiocr y ello se re-
flejaba a través de su plasmacidn formal. Por ellc el arte me-

dieval era mAs apreciado cuanto menos se asemejaba a los edifi
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cios paganos, viéndose en su progresivoe anticlasicismo la ex-
presidn formal de la victoria de la nueva fe.

Para José Villaamil el romdnico constitufa el primer
estilo arquitectdnico realmente independiente de la tradicidn
clédsica -cuyos ecos eran aln muy patentes en la arquitectura
latina y bizantina- y por ello el primer estilo verdaderamente

cristiano:

"En la arguitectura se reflejd grandio
samente este movimiento, rompid los lazos que
la sujetaban & las degeneradas tradiciones del
arte antiguo y se proclamd independiente.

2 r ] ’

... nacid la arquitectura cristiana por
gue no puede llamarse asi 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 romidnicos, su falta de sometimiento
a las normas cldsicas, se exalta como elemente clave en la be-

lleza de sus obras, inspiradas unicamente por la fe:

"£El arte frio de los romancos, las re-
glas de sus arguitectos habrian tal vez repro
bado que se diera esta forma estrafia 4 los edi
ficios: pero el arquitecto cristiancg, gue no
estudiaba las reglas, sino gque se inspiraba en
la £&; que no escuchaba reglas rutinarias, si-
no que consultaba el sentimiento, desechando la
tirania de los maestros, se abandond A la ima-
ginacion, produciendo esta arguitectura origi-
nal, espresiva del sentimiento cristiano, y que
estaba en conformidad con las circunstancias

de los siglos en que aparecid" (183)

De esta forma, la "idea cristiana", triunfante en el
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gdtico, se encuentra ya impresa con anterioridad en los edifi-
cios romldnicos, que responden al mismo egpiritu creador, Por
ello, Pi y Margall, al penetrar en el templo barcelonéds de San

Fablo del Campo, sehalaba:

"Entremos en el templo: he aqui una
sencilla iglesia goda, una gran cruz latina gue
lleva el enorme cimborrio por crucers, el pres
biterio en su cabeza, capillas en sus lades: he
agui la forma de cruz gue tanto prueba segun
muchos artistas los sentimientos relijiosos de
nuestros cruzados, sus conocimientos artisti-
cos: y sin embargo la notamos en un templo bi-
zantino, cuando aun se desconocia el goticismo.
Fuerza serd confesar gue la arguitectura tudes
ca era desde mucho tiempo antes de marcarse su
existencia un bello pensamiento, gue se desa-
rrolld con las costumbres de la edad media"
{184)

Pbe esta foarma, se valoran en la arquitectura roménica
todos aguellos elementos de cardcter simbdlico que ponen de ma
nifiesto su cardcter netamente cristiano. Examinéndolos, con-
cluye Vinader por afirmar que el rominico no es sbélo una prepa
racidén para el gdtico, una Ffase previa e imperfecta como era
considerado por la mayeria de los autores, sino que en su ex-
presién del dogma cristiano constituye un estilu perfecto en
sf mismo, independiente de las ideas y las formas que adoptard
posteriormente el gdtico. EL romAdnico responde a la religiosi-

dad de su época tan adecuadamente como el gbtico a la de la su

¥a:

";Deberemos considerar este género de
arquitectura simplemente como una de las fases
por que ha pasado el.arte, sin atribuir mas que

4 la casualidad el plan de las iglesias, sin
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dar importancia & la manera de realizarlo, sin
conceder significacion & los detalles? ;Deberé
considerar el fildsofo y el critico cristiano
estas iglesias en gue han elevado sus preces
al altisimo tantas generaciones, como un edifi
cio cualguiera dirigido por el capricho, § le-
vantado segun las reglas de la arguitectura?
Algo mas elevado y santo hay gue admi-
rar en estas obras del cristianismo, significa
cion méas mistica tienen estos severos & impo-

nentes templos..." (185)

Junto a elementos simbdlico-cristiancs heredados de es
tilos anteriores, como la planta cruciforme, se destacan, como
innovaciones destinadas a la mejor expresidn del espiritu cris
tiano, otros como la disposicidén de las ventanas absidiales (186),
los capiteles historiados o las portadas esculpidas, surgidos

de la necesidad de expresar formalmente las ideas basicas de

la religidn cristiana:

"Los artistas, gue al idear estos tem-
plos, tenian fijo su pensamiento en el cielo,
4 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 habia inspirado" (187)

Prescindiendo del simbolismo impreso en la arquitectu-
ra roménica y evaluando tan solo su caracter formal, la valora
¢cidn que de ella se realiza es en general muy positiva, si bien
ho faltan excepciones. Algunos autores insisten en el caricter
rural, pesado, macizo, etc. de las construcciones roménicas
~gue se acentla al compararlas con las géticas- como, por ejem

plo, Ventura Garcia Escobar quien apunta:
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"El arco del arte bizantino es pesado,
tosco v glacial, y parece que le cuesta traba-
jo sostenerse en el aire, arrastrade a tierra
por su propia pesadez.

... la mano de obra solamente ostenta
rudeza, senclllez pautada, sombria y despotica
inflexibilidad" (188)

Pero en ello no se debe ver realmente un julcio negati
vo sobre el romdnico, sino el reflejo de la topica visién -més
literaria cque real- que de él elabord el romanticismo. EL romé
nico se convirtid 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 gdtico simpolizaba el triunfo de 1la ciudad, de
la burguesia, de la libertad, el romAnico encarnaba todo lo con
trario, es decir, un arte rural, clerical y dogmitico. Si en el
gdtico se resaltaba todo lo que tenia de ascensional, amplio,
luminoso, se insistia en seilalar lo macizo, sombria y angosto
de los edificios romdnicos. Sirva de ejemplo lo sefialado por Ca

veda:

nPriste como el recuerdo de las catacum
bas, severa como el ascetismo monacal, invarisa
ble como sus creencias, fascinadora como las
supersﬂiciones populares, ruda come el siglo
gque la empleaba; en los ambitos apocades de sus
monumentos, en sus desiertos espacios, en el
espesor de los muros, en la adustez de sus ena
nas vy nutridas columnas, en el paralelismo uni
forme y mondtono de sus lineas horizontales y
rastreras, que parecen fijar un limite a la ins
piracion, en la fuerza de sus pesados arcos y
desabridas aristas, en las alegorias Yy simbalos
de sus toscas esculturas, revela el genic me-

lancdlico de los hijos del Norte, las tempesta



249

des que entonces conmovian la sociedad profun
damente, y los sentimientos del misticismo

exaltado por el dolor y el infortunio® {(189)

Epitetos que en si mismos considerados tienen un signi
ficado claramente negativo -triste, severa, ruda, adusta, apd
cada, tosca- adgquieren un claro valor ambivalente, pues en su
conjunto simbolizan el carécter no de un tipo especifico de ar
gquitectura, sino de una época lejana y mal conocida, cubierta
de tdpicos.

Romantico entre los romdnticos, Ventura Garcia Escobar
nos ha dejado en su descripcién del pequefio templo de San Mi-
guel de Media-Villa un ejemplo caracteristico de esta contra-

dictoria visidn tipicamente romlntica:

"El templo interiormente carece de to-
do adorno: es senclllo hasta la pobreza, y su
aspecto rude y nebuloso refleja bien el espiri
tu de su época, y lleva la imaginacidn a leja-
nas aventuras.Unos agrestes pilares encajona-
dos en los muros sastienmen la informe cornisa,
de donde arranca el modesto artesonado de made
ra en su color, gue cubre la nave.~En lo exte
rior yva lo veis. Toscas pilastras, columnas de
bastarda proporcion, recios y prominentes meda
llones, en cuyas facetas un grosero cincel es-
culpid monstruas desconocidos, ¥y simbolous v ge
roglificos de fabulosa inteligencia; mezguinas
y no simétricas ventanas mas proplas de una for

taleza que del templo de Cristo..." (190}

Ventura parece recrearse en los aspectos mids negativos
del edificio para, a continuacidn, poder establecer el contras
te con lo que, visto "a los ojos del alma", representa el monu

mento: poesia, evocacidn del pasado, venerable antigliedad.
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"Pero no. 0Os falta ver ese color amari-

llento e indefinible, que imprime el aliento de
los siglos; el aspecto solemne y monumental gue
presentan las obras en su sagrada ancianidad,

@]l vapor de misterio e idealidad, el prestigio
vago Yy romancesco gue circunda a esos vestilgios
dal pasado, a esos recuerdos solitarios y elo-—
cuentes de las generaciones que ya no son, a

esa paginas simbdlicas gue 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 vels con los ¢jos del alma, con el
lente de la inspiracion, y no podeis comprender,
ni hallar, ni ver lo gque dice y significa ese
testigo centenario y mudo, cuya modesta cruz pre
valece sobre las arrogantes fertunas de los si-
glos. iCh... venid! venid los que anhelals saber
en los misterios del entusiasmo cuanta poesia en
clerran esos caducos sillares,contemplados en la
penumbra del creplsculo, cuando el viento azota
el musgo ceniciento de sus grietas, y flota su
mole denegrida cual inmenso fantasma entre las
nieblas de la noche, vy la perezgsa campana exha-
la un gemido melancdlico y fugitive, gque se eva-
pora a los cielos como las postreras esperanzas

de nuestro fatigado corazon" (191)

No es el edificio concreta, ni el estile en si lo que to
ma valor a los ojos de los escritores romdnticos, sino las imAge
nes, los sentimientos, las inspiraciones gque el edificio o el es
tilo son capaces de producir en su espiritu., Es mids, no es tanto
la contemplacidn del monumento la gque desencadena una reaccidn

4 ¥ ' r i 1
animica en el espectador, sino gue es el propio estade psigquico
de éste el que se vuelca sobre el edificic y lo transforma hasta

hacerlo semejante a la visidn que de él guiere tener, semejante
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a su propie yo.
Asi, para Pablo Piferrer el romanico siempre simbolizd
lo que para @l representaba la Alta Edad Media, época de teo-

cracia y feudalismo, de rudeza y austeridad, de poesia y miste

rio,

"Un sello gerarguico, profundamente es
tampado en todas sus partes, publica la mano
de la clase sagrada que la erigid; si ya no es
ta dicilendo sobre cuan firmes cimientos se le-
vantaba la sociedad, cuya escala asi nacia de
la Iglesia bien cual del verdaderc origen de to
da organizacion social, y de todo orden. La
unidad estrecha de todos sus planes refleja la
unidad catdlica, y el aspecto de fuerza que
presentan sus triples arcos y sus columnas arri
madas junto con los apsides y macizas paredes,
parece simbolizar la fuerza de que la unidad es
madre, & por mejor decir, aquella fuerza mila-
grosa con que el pAculo de San Pedro detuvo el
total desquiciamiento del orbe civilizado, y
concentrd vy beneficid todos los gérmenes de la
vida® (192)

Nacido a la sombra del poder eclesiastico, el raomdnico
se ve no sdlo como reflejo de éste, sino como su mAs acabada
expresidn. Tildado una y otra vez de arte “teocratico" (193)
surgido bajo la inspiracidn de la clase sacerdotal y sujeto a
sus dictados, la falta de libertad que esto suponia para los
artistas romédnicos hizo que en una época en la gue se valoraba
la libertad -especialmente la libertad artistica- por encima
de todo, la imagen que se tenla del roménico no estuviese exen
ta de un cierto tono negativo.

Pi y Margall considera el romdnico "concebido por el
sacerdote y ejecutado por el artista" (194}, llegando incluso

a asegurar que sus edificios "presentan en todas sus lineas el
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pensamiento mistico y terrible del sacerdote ahogando el pen-
samiento del artista" (195).

Esa impronta sacerdotal del roménico, que lo aleja de
la comprensidn de los fieles seglares y del pensamiento del ar
tista que lo ejecuta, es, para los romadnticos, la mejor expli-
cacidn de sus caracteristicas principales. El aspecto macizo,
sombrio, pesado, que tienen muchas de sus construcciones no es

sino reflejo del espiritu de los sacerdotes medievales. Segin

Pi yv Margall:

“...pertenece al estilo bizantino, &
este estilo grave y misterioso, creado por la
imaginacion sombria de los primitivos sacerdo-
tes de la iglesia, que se veian forzados & ejer
cer sus sagradas funciones en tenebrosas mora-
das, donde ya gue oyesen el estruendo de las
espadas enemigas de bios, 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 sombric y

por decirlo asi subterranec de las catacumbas" (198).

":Porque el horror de las criptas no
ha de haber influido en la primera época de la
arquiteétura cristiana? porque esos monstruos
que adornan las obras sajonas, esas caras in-
formes medio mochuelos y medio hombres, esaos
caprichos originales y grotescos no han de ser
un vivo recuerdo de aquellos antiguos subterré
neos? Extrafia y fantAstica deberia ser la im-
presion gue aquellos lugares producirian... Asi
al salir del seno de los sepulcros & cubrir el
suelo de la Europa, la arguitectura cristiana
conservd la lobreguez, pesadez, misterio y de-

mds cualidades que pudiesen haber caracteriza-
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do aquellos, y las pocas iglesias bizantinas o
puramente godas gue nas quedan bastante ccnven

ceran de ello al que los visite® {(199)

Este caricter "sepulcral' del gue se encontraba afin im
pregnado el estilo romanico sdlo desapareceria al liberarse el
arte de la tirania eclesidstica y entrar en contacto con el

universo seglar. Para Rafael Mitjana:

"Bien se deja ver que el poder teocra-
tico no participa nunca, no se interesa nunca
en las pasiones y devaneos de los pueblos, Y
que comprende la religion de una manera muchg
mas sombria que los seglares. Por eso hay en
los estilos lombardo., gajon y normandoe ne poco
de ese espiritu triste y misterioso gue se no-
ta en las construcciones sacerdotales de la In

dia y del Egipto" (200)

La clave de la revolucidn artistica gdtica residiria
precisamente en el surgimiento de una nueva religiosidad capaz
de conmover los cimientos de la Iglesia, transformando inclusd

sus postulados artisticos.

"Los santuarios bizantinos solo llevan
la atencion del artista por lc recio de sus pa
redones, lo pesado de sus formas y la sencillez
de sus lineas. Los cruzados viercn la religion
mas alhaguefia y revistiéronla de la misma poe-
sia que les animaba, creyeron que todo lo del
mundo era misterio & hicieron sus monuemntos
misteriosos. En un santuario bizantino el hom-—
bre tiembla: en un templo gdtico el hombre

piensa, medita, confindese y se humilla" (201)

84 la arquitectura gdética surgid y se desarrolld en el
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marco urbano dandc una especial fisonomia a las ciudades medie
vales, la romdnica parecia esencialmente concebida para desta-

car en un entorno rural.

"pero mas bella es cuando puebla las
soledades, cuando sus ciipulas sefiorean las co-
pas de las encinas 9 se destacan sobre'las cum
bres de las montafias. Ella ama el susurrar de
las florestas, el mugir de los torrentes y de
los rios, la sombra de los pefiascos rajados que
hacind la mano del tiempo, las asperezas ante
las cuales se han estrellado todas las invasio
nes, las comarcas salvajes célebres por la tra
dicion, las cuencas en que diz habitaron genics
impuros cuando eran vastos juncales, todos las
sitios poéticos en que puede libremente unir

sus armonias a las de la naturaleza" {(202)

Caveda sefiala cdmo no existe '"nada mas poético en efec
to que esos antiguos monasterios oscurecidos por las sombras
de lus bosques y de los pefascos, en la profundidad de los va-
1ies" (203) y considera que el roméanico "puede llamarse con prd
piedad la arquitectura de las abadias y de los santuarios de
las florestas" {(204).

La soledad de la naturaleza es el marco que los roman-—
ticos consideran mis iddneo para la arguitectura romianica por
que en &l se acentia el caracter que desde un principio habian
queridoe ver en ella. Incluso las pequefias y toscas construccio
nes rurales parecian a sus ojos superiores, en su aislamiento
y misterio, a las mejores realizaciones urbanas de un estilo
que, dentro del é&mbito ciudadano, jamis podria competir con el
gdtico.

El romédnico era, en efecto, el estilo proupio de los mg
nasterios, abadias, ermitas...y sdlo en ese terrenc podria ri-
valizar e incluso aventajar al gdtico. Piferrer, por ejemplo,

asegura que "si para una catedral tal vez no 1o escogeriamos,
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nunca para una abadia empleariamos el ogival & gdtico" {205).

El espiritu que emana de las construcciones religiosas
roménicas es también muy distinto del gue podemos encontrar en
las obras gbticas. Si bien se reconoce gue en €l se halla ya
implicito el germen de la "idea cristiana" qgue culminaria en
el: gdtico, los sentimientos que inspira en el espectador tie-
nen un carécter muy especial: ";qué hay en estas cualidades ma
teriales que asi sobrecoje el alma con un misterio bien distin
to de las impresiones que el ojival inspira?", se pregunta Pa-
blo Piferrer (206).

Y &1 mismo encuentra la respuesta en el aspecto "impo-
nente y severo' de unas construcciones capaces de expresar "una
indiferencia y una guietud eterna" (207).

Pero donde radica esencialmente el especial cardcter
religioso de la arquitectura romdnica es en su aspecto sombrio,
en la penumbra de sus intericres qgue parecian invitar al reco-
gimiento y la oracidn, al retiro de la vida monacal y al traba
jo silencioso. Asi, para Piferrer "infunden clerto respeto me-
lancdlico que mucho revela aquella vida de retiro vy ogbediencia,
4 la cual parecen convidar" (208}, vy segin Vinader "la luz gue
entra en los templos bizantinos suele ser escasa, lo cual uni-
do & lo bajo de la bdveda y 4 la severidad de los adornos, da
al todo un aspecto sombrio que reconcentra el espiritu 4 la
meditacion" (209). Y, describiende el interior de la catedral
de Santiago, J.M. Gil llega a comparar la impresidn que la os-
curidad del recinto produce en su espiritu con la esencia mis-

ma del sentimiento religioso:

v...el primer golpe de vista ofrece 1é
bregas bdvedas, sostenidas por arcos glticos a
quienes ha dado el tiempo un aspecto sombric,
principalmente si la casualidad nos conduce a
ellas cuando sclo son morada de la soledad y
el silencio. No obhstante, esta primera sensa-
cién que ccasiona especialmente la poca luz es

parcida en tanto espacio, no deja de herir el
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alma con una impresidn sublime y misteriosa

como la misma religidn..." (210),

Efectivamente, "impresidn sublime" es lo que la arqui-
tectura romdnica suponia para los espiritus romdnticos. En la
visidn que de ella se daba confluian -y no casualmente-~ las
principales caracteristicas con las que Burke habia definido
su concepto de "sublimidad'": fortaleza, poder, duracidn, oscu-
ridad, etc. {(211).

En arquitectura lo sublime se relacionaba especialmen-
te con las cualidades de fortaleza, duracidn y oscuridad (212)
gue hemos visto constantemente destacadas entre las mas carac-
teristicas del estilo romanico.

El concepto de "lo sublime arquitectdnico" se populari
zd en Inglaterra desde mediados del siglo XVIII gracias a la
extraordinaria difusidn de la llamada "novela gbtica", para cu
yo marco ambiental parecia indispensable la combinacidn de una
naturaleza agreste y una arquitectura "terrorifica"(213). Las
edificaciones tipicas de la "novela gdtica" eran castillos,
abadias, iglesias, calabozos, etc. de estilo gdtico, ya que la
inmensidad y aspecto tenebroso de una ruina gdtica en un paisa
je hostil, parecia ser la quintaesencia de lo sublime.

Sin embargo, la moda del "horror gdtico" que tanto in-
fluyd sobre la arguitectura dieciochesca inglesa -recordemos
el caracteristico ejemplc de Fonthill Abbey~ llegd a Espafia con
cierto retraso, el suficiente como para gue la imagen de un gé
tico sombrio, misteriosc y terrorifico no pudiera corresponder
ge con la gue se tenia de un estilo ya suficientemente conoci-
do como para encarnarlo en una imagen literaria (214).

El roménice, sin embargo, podia prestarse mucho mejor
a una visidn sublime y la mayor parte de las cualidades que en
&l se resaltaban, conciente o inconscientemente, tendian a ello.
Los calificativos de "triste", "sombria", "misteriwsa", "sepul
cral®, tipicamente "sublimes", se asocian una y otra vez con
la arquitectura roménica; pero no se trata sdlo de que se de-~

tecten en ella cualidades que podrian relacionarse con "lo su-
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blime", sino que la impresidn que en su conjunto ejerce sobre
el animo del espectador responde perfectamente a la egencia
misma de la sublimidad, es decir, al terror (215).

5i para Burke el sentimiento de "lo sublime" nace de
la delectacidn en el propio terror, Piferrer siente "espeluz-
nos de terror'" ante las "rudas formas bizantinas" que "hielan
el alma" (216), sefialando el “siniestro atractivo" (217} de es
te género de arguitectura gue “sobrecoje el alma" (218),

Y Patricio de la Escosura, al compararlo con el gdtico,
sefiala cdmo los edificios roménicos "no exaltan la fantasia ni
elevan el alma, pero imprimen en aquella y en esta una especie
de sublime terror..." (219); segiin Pi y Margall "en un santua-
rio bizantino el hombre tiembla..." (220) y Bécguer hace desa-
rrollarse una de sus més célebres "Rimas" "En la imponente na-
ve del templo bizantino...® (221}, marco ideal para un poema
centrado en la idea de la muerte.

En opinidn de Caveda:

r"Acomodada A las creencias del siglo,
al espiritu gue le domina, la halagan el misti
cismo v la oscuridad; se rodea de arcanos y
misterios: y un espiritualismo sombric, la idea
de la daminacion, le dan generalmente en la
primera mitad del siglo XI un cardcter indefi-

nible, gue sobrecoge el alma de terror" (222}

Asi, si el conceptoc de "heorror gdticoe" tuvo fuerte eco
en otros lugares de Europa, entre nosotros 1o sublime arquitec
tdnico se asocid mds bien a una suerte de "horror roménico" gue
convertiria a este estilo en el més adecuado -dentro de la es
pecificacién estildstica propia de la arguitectura decimondni
ca- para edificaciones con un cierto tonw funerario (223).

Prescindiendo de sus connotaciones religiosas, simbdli
cas ¢ literarias, el roméanico, enjuiciade por sus valores pura
mente arquitectdnicos, descendia bastante en la apreciacidn de

los criticos romé&nticos. Acusada con frecuencia de tdasca, mez-
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guina, mondtona, etc., pocos fueron los que supieron apreciar,
més alld de los tdpicos, los valores reales de este tipo de ar
quitectura. Entre ellos destaca Pable Piferrer, que fue sin du
da gquien de un modo mas firme y constante defendid el estilo
roménico, en el que destacaba fundamentalmente, a pesar de la
aparente rudeza de su traza, la armdnica belleza de sus propor

ciones y la riqueza y originalidad de su ornamentacidn:

"Mas cuando el espiritu ase la forma
intrinseca de aguel género, entonces es dado
gozar de sus proporciones bellisimas, 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)

AlGn asi, el avance gue en el conocimiento y valoracidn
del estilo roménico supusieron los primeros afios del sigloe XIX,
gracias a la difusidn en Espafia de los trabajos de los princi-
pales estudiosos extranjeros y a la labor de nuestros propios
investigadores, fue de tal magnitud gque pasd de ser un estilo
practicamente desconocido a ser considerado como una de las fa

s5es "mas bellas e interesantes" (225) del arte medieval.
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iV, BEL ENTUSIASMO ROMANTICO POR LA ARQUITECTURA GOTICA

Polémica sobre su denominacidn y origen

Los estudiosos del sigleo XVIIX, gue tanto contribuyeron
a despertar el interés por la arguitectura gdtica, dejaron como
herencia a sus sucesores decimondnicos un amplic panorama de
preguntas sin respuesta y de cuestiones de diffcil solucidn.
Una de las principales giraba en torno a los posibles origenes
de la arguitectura gética -:derivada de las formas naturales?,

cimportada de Oriente?- y a la necesidad de dar un calificativo
apropiade a una arquitectura que evidentemente nada tenia que
ver con los godos.

La cuestidn continud vigente durante el siguiente siglo,
i bien descargada de la virulencia que habia llegado a alcan-
zar durante el XVIII, va que, pese a las continuadas protestas
sobre su falta de propiedad, el término "gdético™ fue gendrica-
mente aceptade. Por otra parte, el problema de nomenclatura se
desvinculd practicamente por completo del suscitado en torno al
origen del estilo, con lo que dejd de plantearse la necesidad
de establecer una relacién denominacidn-—origen, como habia pa-
recido imprescindible hacer durante el sigle anterior.

De esta forma los estudioscs decimondnicos emplean los
diferentes términos de "gébtico", "tudesco" o '"germano" por ser
términos cominmente aceptados, sin gue con ello guieran presu-
poner un origen aleman para dicha arguitectura.

~ Junto a la permanente vigencia del término "gético", el

calificativo mis utilizado en el sigleo XIX sera el de "oijival',
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término importado de Francia y referido no a un supuesto lugar
de origen sino al elemento mas caracteristico del estilo: la
ojiva.

Asi Manuel de Assas se refiere a: "Arquitectura ojival,
impropiamente denominada gbética 6 godo-germdnica..." (1}, y el
marqués de Monistrol a "...ese mal llamado gdtico, injustifica
ble calificativo, gue por fortuna la moderna critica, ha cambia
do por el mas propio de ojival™ (2).

Pese a su amplia utilizacién, la voz "ojival" nunca lle
gé a arralgar entre nosotros ni pudo desterrar el viejo califi-
cative de "gdtico", en gran medida porque no todos los autores
la aceptaron con igual conviccidn. Por ejemplo, Pedro de Madra
2o considera las denominaciones de ngdtica" y “"ojival® como

"igualmente inexactas" (3).
Reconocida unanimemente la falta de propiedad del térmi

no "gdtico" aplicado a una arquitectura que nada tenia qgue ver
con los godos, los estudiosos decimondnicos, como sus predeceso
res del siglo anterior, continuaron pregunténdose el porqué de

tan absurda denominacidn y las causas de su arraigo generaliza

do:

n;Ccudl ha podido ser la causa de que
tan craso error haya nacido y se haya generali
zado por toda Europa? (Coémo Yy cudndo empezd a
usarse esta falsa denominacidn?...

;Que se hace, pues, hoy dando el apela
tivo de gdética & la arquitectura ojival?...

:Como se efectud este cambio? $Como es
gque llamamos gbticos § los monumentos cuya cons
truccién no pertenece & los godos? :(Como es que,
por el contrario, negamos este nombre & los edi
ficios erigides por los arquitectos de la na-

cion goda?." (4}

Para el andnimo articulista del "Semanario Pintoresco"

la respuesta se halla en la lenta transicidn del estilo roméni
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co al gdético, que impididé a los contemporidneos percatarse de
jas diferencias entre uno y otro, por lo qgue continuaron llaman
do "gdtico" a un estilo gue para ellos seguia siendo el mismo
utilizado por los godos (5).

Algunos autores -como Inclin valdés o Amador de los
Rios- seguian defendiendo en pleno siglo XIX la vieja tesis de
1a unidad estilistica medieval -entre otros, sostenida por Bo-
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 caida del Imperio, de ahi que la denominacién de “gd
tica" les pareciera la mas adecuada para aplicar al vasto perio
do comprendido desde el sigle V al XV.

Inclén, fiel seguidor de Jovellanos, acepta puntualmen
te 1a tesis de su maestro acerca de la importacidn efectuada
por los cruzados de la arguitectura oriental y de la contribu-
cién que ello supuso en la génesis de la arquitectura gbtica,
pero no ve que ello justifique los calificativos de "oriental"
o "ultramarina" por él propuestos, prefiriendo el de "gdtica"
para una arquitectura que consideraba hundia sus raices mucho

antes del regreso de los cruzados, en los inicios mismos del

periodo medieval:

"De agui se infiere gue esta Arquitec-
tura, & esta nueva manera de construccidén consi
derada en su mayor pompa ¥ gentileza, nos vino
de las Cruzadas de la Tiefra Santa, ;mas por
eso la deberemos despojar del nombre y dictado
de GOTICA qgue la didé la antigliedad, y que los
mismos contempordneos, y profesores de toda la
Europa interesados en apropiarsela respectiva-—

mente, no contradigeron en manera alguna?" (6)

Incléin consigue conciliar la tesis jovellanesca con sus
propias teorias aceptando dque la arquitectura gdtica deba mucho
de "su elevado espiritu, gentileza y ornato” a las expediciones

al Oriente, si bien "la forma y disposicion de su todo" era ya
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conocida eon anterioridad en Europa, especlalmente entre los ar

quitectos hispanos. Por ello afirma:

"Oue nuestros templos construidos con
la antelacion predicha de noventa y mas afios an
teriores A la época en que se acordd y verificd
la primera Cruzada, como la Iglesia mas moderna
de San Millan de la Cogulla, y otras que peodrian
citarse, atestiguan y justifican la denominacion
de Gética que tomé esta Arquitectura, & este gé
nero y gusto de construccion, siendo respetada
y jamas contradicha por los antiguocs, y contem-

poraneos &4 su mayor ensalzamiento." (7)

La misma opinidn expresa Amador de los Rios en la "In-

troduccidn' a su "Sevilla Pintoresca" (1B44):

"Algunos escritores pretenden negar a
este género tanta antigiedad y suponen gue al
nombre, que le distingue, no tiene relacidédn al-
guna con él, pues gue nacib en el siglo XIV de
nuestra era vulgar. Mas otros por el contrario
afirman, y con razon en nuestro concepto, gue
el origen de la arguitectura gética se remonta

al siglo v..." (8).

Por ello se muestra partidario de distinguir -al igual
que habian hecho anteriores autores- entre un "gdtico antiguo!
referido al estilo importado por los godos desde el norte en el
siglo V y un "gético moderno" posterior al siglo XIII (9).

Junto al término gdtico continlan igualmente vigentes
todos aquellos calificativos referentes a un posible origen ger
mano: "tudesco", "alemin", "godo-germanico"...etc,

5i para Assas la arquitectura "ojival’ es “impropilamen
te denominada gética & godo-germénica” {10) y para Caveda "vul

garmente conocida con el nombre de gbético-germénica" (11), para
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otros autores tales denominaciones parecen las mAs convenientes
a un estilo que consideran nacido en Alemania. Carderera (12)

o José& Ma Velarde (13) emplean asiduamente el término "godo-ger
mAnico", mientras que Piferrer (14), Arias de Miranda (15) o

Sixto Ramén Parro (16) se inclinan por el de "tudesco", mani-

festando al respecto este (ltimo:

"E1l género de arguitectura a que perte
nece el edificioc es el llamado comunmente gdbti
co, (aunque como dice con mucha razon el erudi
to D. Antonio Ponz en una nota puesta a la car
ta segunda de su Viage de Espafia} mejor debiera
llamarse alemana o tudesca esta manera de cons
truir, puesto gque fue introducida por los ale-
manes y mejorada por los tudescos muchos anos
despues de la venida vy estensidén por Europa de
aquellas naciones del Norte que constituyeron
el imperio godo; pero siguiendo la voz comun
que siempre la ha denominado gética, la habre-
mos de apellidar asi porgue de este modo se la

entiende en lo general." (17)

Si, pese a las controversias suscitadas, términos como
ngdtico" o "tudesco", acufiados muchos siglos antes, lograren
pervivir, otros profusamente empleados en épocas anteriores de
saparecieron précticamehte en el sigleo XIX. Calificativos tales
como "oriental", "“sarraceno" o el jovellanesco de "ultramarineo",
tan utilizados a lo largo del sigle XVIII, rara vez son emplea
dos por los escritores decimonénicos (18), quienes tan sélo al
establecer una relacidén entre las ornamentaciones islamica y
gética califican a esta Gltima de "arabesca", gueriendo indicar
con ello su riqueza y variedad.

Mientras unos términos -"gdético", "tudesco'- perviven
y otros desaparecen -'"oriental" o "ultramarino'- nuevos califi
cativos -"ojival", "apuntado"- intentan dar una solucidn a la

antigua problemdtica, si bien nunca lograron mas gue una esca-
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sa y momentédnea aceptacidn. Lo cierto es que a mediados del si
glo XIX nc habia ninguna unanimidad a la hora de denominar en
forma vélida al estilo caracteristico de la Baja Edad Media,
manejindose un amplio repertorio de sindénimos, algunos de tan-
ta tradicidn como "obra nueva", "obra de mazoneria" u '"obra de
cresteria" (19).

/. Begptada como voz comin la denominacidén de gotico, la
cuestidén principal que se plantean los estudiosos decimondnicos
es también una herencia del siglo anterior: se trata del dénde
y cémo se habria originado este tipo de arguitectura.

Las antiguas teorias gue intentaban encontrar su origen
en una derivacidén de las formas de la naturaleza -cabafia rﬁsti
ca, Arboles, bosques- cuentan aln en el sigle XIX con algunos
defensores, especialmente las tesis de Warbuton relativas a la
supuesta derivacidn de primitivos bosgues-santuario gue encon-
trarian siglos mas tarde su perfecta plasmacidn en la catedral
gbtica (20).

Partidarios de tal explicacidn se muestran Pablo Pife-
rrer y Amador de los Rios, ambos en muy temprana fecha, tal vez
por el influjo ejercido en su formacidn por tedricos anteriores.

Fn 1839 Piferrer escribe:

"El arte gético arranca & las selvas
druidicas sus mag sombrios, altos y corpulentos
drboles, y petrificéndoles en medic de sus cate
drales, levanta osadeos pllares gue, encorvando
4 una y otra parte sus frondosos ramos, rednen-
se en el centro, en delicada ojiva 6 en perfec-—
to semicirculeo. E1 nuevo bosque de pledra crece
en frondosidad; nuevas ramas asoman por encima
de las primeras, y airosisimas galerias guarne—
cen en lontananza como azulados pinos la cima
de sus cenicientas paredes. El sol apenas pene-
tra en aquella espesura, Yy sin embargo en las
‘copas y en las ramas, en los capiteles y en los

florones, mécense con frescura y abundancia las
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frutas y los péjaros al paso gue pueblan ague-
lla segunda naturaleza enormes fieras y horren
dos animales. Salta bramando como impetuosa c;s
cada la armonia del drgano, mientras hondamente
ladran y ahullan las campanas en la cima de los
campanarios, donde comoc en cumbre de elevados

montes construye su nido la cigliefa." (21)

¥ en su "Sevilla Pintoresca", publicada en 1844, sefia-

la Amador de los Rios:

"Mas el entusiasmo religioso, que es el
caracter distintivo de todos los pueblos nacien
tes, dio margen a que los septentrionales eleva
sen a Dios templos para bendecirlo y tomando
por tipo los espescs y altos enramados de sis
primitivos bosques, dieron nacimiento a la ar-
guitectura, que lleva el nombre de gdética y que

es hoy la admiracion de los inteligentes." (22)

Pero si bien ambos declaran hallar el origen de la ar-
gquitectura gdtica en los bosques, en ello hemos de ver, mis que
una adscripcidén fiel a la tesis warbutoniana, la intencidn de
recoger el caradcter simpdlico~religioso-poético gque ésta conte
nia. No se trata tanto de dilucidar si los pilares gbéticos de-
rivan o no de los troncos de los &rboles o si la ojiva nacid
de la unidn de dos ramas, sino de recoger y transmitir a la ca-
tedral gdtica todo el ancestral simbolismo religioso de los mas
primitivos santuarios, estableciendo asi una relacidén de conti-
nuidad desde los mas antiguos cultos europeos hasta la plasma-
cién arquitecténica del ideal cristiano en la catedral gotica.

Asi, especialmente en Piferrer, encontramos la teoria
del bosque mas como metdfora poética que como explicacién con-
vincente, de forma similar a como Schlegel © Chateaubriand ha-

bian comparado las catedrales gdticas con los bosques germanos

o franceses (23).
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El simil catedral-bosque se convertiria en uno de los
recursos poéticos mas utilizados por los escritores romidnticos,
desde Pi y Margall, que ve "ramas robustas, graciosas" (24) en
los pilares de la catedral de Barcelcona, hasta Bécguer, para
guien las nervaduras de las bévedas de San Juan de los Reyes
semejan al cruzarse "un bosque de palmeras de granito" (25},
Pero, salvo estas metafdricas alusiones, nada gueda ya del éxi
to obtenido por las tesis "naturalistas" en épocas anteriores.
En palabras de Enriquez y Ferrer: "Se ha querido suponer que el
estilo gdtico debe su origen A la imitacidén de los espesos bos
gues del norte... Pero esta opinién es mas facil de sostener en
una poesia que en un discurso didactico" (26).

Mayor popularidad y aceptacidn gorman, especialmente a
principios de siglo, las teorias de signo "orientalista”, debi-
do a la enorme influencia ejercida por Jovellanos schre la pri-
mera generacién de estudiosos romanticos.

En el primer estudio sobre el gdtico efectuado en el si
glo XIX ~los "Apuntes para la Historia de la Arguitectura..." de
Inclan Valdés, publicados en 1833- las referencias a Jovellanos,
explicitas o veladas, son constantes, Comienza Incldn por acsp-
tar como incuestionable el origen oriental del gético y su tras
misidn a Occidente en época de las Cruzadas, para a partir de
ahi seguir puntualmente la tesis expuesta por Jovellanos en el
"Elogio de D. Ventura Rodriguez", llegando incluso a utilizar
los mismos ejemplos citados por éste en apoyo de sus ideas (27).

En un momente en gue el nacionalismo romantico alcanza
su maximo apogeo, llevando a los distintos estudiosos europeos
a reclamar para sus respectivos paises el privilegio de haber
side la cuna del arte gdtico, la Gnica originalidad de Inclén
consiste, como ha hecho notar el profesor AzcArate (28), en su
intento de dar una adscripceidén hispana a la arguitectura gdtica.
Para elle, aun reccnociendo la importancia que las Cruzadas tu
vieron en la difusién del gdtico, plantea la posibilidad de que
va con anterioridad la arquitectura espafiola nubiese entrado en
contacto con la oriental, tomando de ella elementos -como el

propio arco apuntado- que reaparecerian en el gdtico sigloes mas
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tarde.

Para ilustrar su tesis Inclén abandona el magisterio jo
vellanesco ¥y se aproxima a las tesis de Bosarte acerca del posz
ble origen fenicio del arco apuntado y de la arquitectura por )
81 originada (29).

Segln Inclén, la presencia en las costas levantinas de
fenicios y cartagineses habria dado un sello oriental a nuestra
arquitectura desde época prerromana, lo que unideo a la posterior
influencia de las basilicas paleocristianas habria favorecido
la aparicién en nuestro suelo de edificios "gdéticos" muy ante-

riores a la época de las Cruzadas (30):

"...sno guedarin cortadas ya todas las
disputas y discusiones sobre el origen de esta
Arguitectura? ;Y no concluiremos con decir, que
nuirida y egercitada en nuestro suelo desde la
decadencia del guste Griege, 0 sea de la Argui-
tectura Greco-Romana, se alimentd y perfeccio-
nd con otros mayores conocimientos y elevacion
de espiritu formada aungue con pogterioridad en
tre nosotros mismos sin mendigarla de otra na-

cion alguna?" (31)

El influjo “oriental" aportado por las Cruzadas habia
encontrado en nuestro pais el terreno mas propicio para fructi-
ficar, revitalizando nuestra arquitectura nacional, La predispo
sicién de nuestros arguitectos hacia las formas gdéticas expli-
caria el temprano arraigo de la nueva arquitectura en nuestro

suelo y el grado de perfeccidn y belleza alcanzado en nuestros

monumentos:

nparece quedar probado que la Arquitec
tura Gdtica, considerada en su mayor pompa Yy €3
plendor, aun en el supuesto de dque deba su ele-
vado espiritu, gentileza, y ornato, 4 las memo-

rables religiosas espediciones del Oriente, no
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siendo desconocida la forma y disposicion de

sus todos, de los Arquitectos Espanoles, pudie
ron estos con mayor ventaja anteponerse 4 los
de las demas naciones Europeas, sobrepujéndolos
en maestria, y en aguella belleza respectiva
que supieron comunicar 4 sus edificios; y que
tambien se deduce pudieron haber adquiride con
una mayor antelacion 4 los resultados de las
Cruzadas, por las relaciones de comercio con
los mismos Orientales, que frecuentaban el de

las costas de la Peninsula vy sus puertos..."(32}

Idéntico influjo jovellanesco, si bien desprovisto del
caracteristico acento nacionalista propio de Inclan, se aprecia
en estudiosos como Carderera (33), vVelarde, (34), Enriquez y Fe
rrer (35) o Pi y Margall, para quien "el tipo de los castillos
v alcAzares del oriente" se perpetiia en la arquitectura gética
(361}.

Frente a los "orientalistas" se deja sentir, cada vez
con mayor fuerza, la voz de los que reclaman para, cuna del esti
lo gético la propia Europa, alegando el carécter cristiano y oc
cidental de una arquitectura de la gque no existen edificaciones
fuera de las fronteras europeas. as{, en 1B42, escribia P.J. Pi

dal en las paginas de la "Revista de Madrid":

"Disputase mucho sobre su origen gueri-
endo unos hacerla venir del Oriente con las cru
zadas, otros de la Alemania, y otros de los mo-
ros y sarracenos; perc para mi es una cosa de-
mogtrada, que esta arguitectura ha sido una pro
duccion esponténea del catolicismo de la Edad
Media; gque esta arquitectura es la manifesta-
cion esterior del pensamiento cristiano acerca
de la mansion de Dios, y gue por lo misme solo
pude 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 identificacidn de la arquitectura gdtica con
el espiritu alemén realizada por Goethe y reafirmada por los
nacionalistas germanos, para los partidarios de una visidén "oc
cidental" del gdtico no cabia duda acerca del origen alemén de
esta arqguitectura, 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 vgermanista" encontré algunos
defensores, como José Galofre {39), pero la mayoria de los es-
tudiosos optaron por una postura conciliadora entre las tesis
norientalistas-jovellanescas" y las mas nuevas, romanticas vy
germandfilas. Para Pi y Margall, por ejemplo, la arquitectura
gbtica nacié como consecuencia de la gran revolucidén que las
Cruzadas supusieron en la vida europea, viendo en ella un marca
do acento oriental (la propia ojiva se habria importado de Orien
te), aunque fuera en Alemania dende todo ello fraguase en la
creacidén de un nuevo estilo (40). Por ello, Enriquez, pese a su

adscripcién jovellanista, admitla:

"No hay duda que la Alemania puede aspl
rar 4 la gloria de dar su nombre & la arquitec
tura de la edad media, puesto gue el gran talen
to del artista consiste en hacer sSuyos los ele
mentos que ya existian, ¥ desarrollarlos, unien
do & los esfuerzos de su genio ¥ de su talento
el estudio y la esperiencia de los pasades si-

glos" (41)

Segin escribia Madrazo en 1847, tres elementos concurren
en la génesis del arte gdético: la pervivencia del estilo "bizan
tino", la pericia téenica de los arquitectos germanos Yy el in-
flujo de las construcciones orientales llegado a Eurcpa con el

retorno de los cruzados (42).
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asi, hacia mediados de siglo, la tendencia més acusada
era la de un cierto eclecticismo capaz de combinar antiguas y
nuevas teorias, sin necesidad de comprometerse en la defensa de
ninguna (43).

Frente a la tradicional visidn del gdtico como arquitec
tura genuinamente cristiana, en 1831 Ludovic Vitet exponia su
convicecidn de que este estilo habia surgido como consecuencia
del enfrentamiento entre el tradicionalismo eclegifstico v los
artistas seglares, reunideos en logias masdnicas para procurar
la regeneracién e incontaminacidn 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 afios después de la publicacién del "Ma
nuel de 1'histoire de l'architecture...",de Ramée- Rafael Mitja
na exponia detalladamente la nueva teoria en una serie de arti-
culos aparecidos en "El Siglo Pintoresco'.

Demostrando una asombrosa erudicidn (45), Mitjana co-
mienza por rebatir cuantas teorias acerca del origen del gético
se habian enunciado hasta entonces, haciendo especial hincapié
en las de tipo "orientalista". In su opinién ninguna de ellas
habfia logrado explicar el gran misterio de la arquitectura goti
ca: su simultdnea y universal aparicién ya en todo su esplendor.

n,.. fué sin duda la causa de este fenod
meno, el gue se estuvo elaborando secretamente
y no vid la luz del Adia hasta que pudo ostentar
se en medio de la lucha, grande y magestuosa,
protande del seno de las comunidades masénicas,
como Minerva de la cabeza de Jipiter, completa

mente armada para asegurar el triunfo." (46)

Seglin Ramée, el triunfo del arte gético no sdlo suponia
1a victoria de una nueva estética sino algo mucho mas profundo:

el declive del dominio teocratico y el ascenso de la clase lai



284

ca a las esaferas del poder. Igualmente Mitjana apunta la deca-
dencia y degradacidén a la que habia llegado el clero y cdémo los
artistas seglares, reunidos en asociaciones o logias, se habian
enfrentado al monopolio gue sobre ciencias y artes habia mante
nide aquel durante sigles.

Los miembros de estas asociaciones tomaron el nombre de
"francmascnes" o constructores libres, adoptando como emblema
la ojiva elevada hacia el cielo "para que fuese el signo de la
oposicién, el estandarte de la rebelion, el emblema de la liber
tad artistica..." (47). De esta forma, frente al romdnico -naci
do de la fusgidn entre el antiguo arte romano ¥ el orieatal; ru
ral y teocridtico— se afirmaba el gotico como estilo esencialmen
te europeo, urbano y laico (48).

Si bien en Espafia tuvieron siempre mds alcance las teo
rias gue veian en el gdético el arte religioso por excelencla,
la tesis de su origen masdénico encontrd también defensores como
Eduardo Saavedra (49) o el arquitecto Hernandez Callejo (50),
restaurador de la basilica de San Vicente de Avila.

Pero, ya en 1848, Jogé Caveda -apoyéndose en los estu-
dios de Hope y Batissier (51)}- habia expuesto en su "Ensayo so
bre los diversos géneros de arquitectura..." la solucidn més
acertada al problema del origen del gdbtice.

En su opinién, las polémicas y controversias surgidas
en torno a esta cuestidn se habian visto desbordadas por el fer
vor nacionalista, que llgvaba a cada autor a reclamar para su
propio pais la cuna del estilo, convirtiendo un problema mera-

mente artistico en cuestidn de orgullec nacional,

"En pocas cuestiones se vieron mas dis-
cordes los juicios, tan encontrados los hechos
y las hipétesis, los datos y las reflexiones.
Sin alcanzarse la razon, & sin gue se justifi-
guen la acrimonia y el ciego empefio que la han
estraviado, es este un punto de la historia del
arte, en gue vivamente interesado el amor pro-

pio de los pueblos y de los escritores, exacer-
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f 0 )
bada la critica, sustituyd con harta frecuencia
la declamacion al raciocinio, los rasgos del in
genio a las pruebas, y el espiritu de sistema

4 la observacién y la esperiencia,™ (52)

Para Caveda las diferentes tesis enunciadas "consiguie
ron antes promover la controversia, gue descubrir una verdad
inutilmente buscada" (53), rechazando por igual las "naturalis-—
tas" y las "erientalistas".

El problema de la simulténea aparicién del estilo gbti
co, como si respondiese a una repentina y general inspiracién,
no reviste, segin él, ningln misterio: la arguitectura gbética
es el légico producto de una civilizaciédn cristiana y occiden-
tal, cuyo germen se hallaba va implicito en toda la arquitectu
ra anterior.

Con un criterio decididamente "evolucionista® Caveda se
fiala cémo el arco ojival comenzd a aparecer timidamente dentro
de la arquitectura nromano-bizantina" (al principio muy apegado
atin al semicirculo para poco a poco ir adeptando la forma equi-
litera) y cdmo empezd por emplearse en las bévedas, en las que
era necesario arrostrar fuertes empujes, para después irse adue
fiando de los perfiles de puertas y ventanas hasta desterrar por
completo todo recuerdo semicircular. Asi, gradualmente, a tra-
vés de una lenta evolucién, es como la antigua arquitectura 1o
minica se transformé en gética (54).

Gran parte de las ideas expuestas por Caveda fueron mas
tarde recogidas por el marqués de Monistrol, en especial la ex-
plicacién del origen del estilo no como consecuencia de la apa
ricién de un nuevo elemento formal -la ojiva- sino de la propia
evolucidn de la sociedad.

Monistrol, claramente influido por las tesis herderia-

nas, concibe el arte "como manifestacidn de la cultura y creein

cias de un pueblo" (55); para &l:

"l arte ojival era el resultade natu-

ral y precisoc de la marcha de la humanidad.
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Aflos y aflos venian, al acabar el siglo XII.y-.co
menzar el XIII, preparando grandes acontecimien

tos sociales" (56)

Las Cruzadas no sirvieron para importar de Oriente la
arquitectura gbética, pero si produjeron una fuerte conmocidn en
la vida europea, acercando pueblos y razas diversas y contribu
yendo a un resurgimiento mistico y religiosoc que sentaria las
bases para su implantacidn.

Este sentimiento religioseo alcanzaria a los artistas se
glares cue "convertidos en verdaderos sacerdotes del arte, enla
zan intimamente la idea cristiana & la edificacidn, vy se agru-
pan en sociedades artistico-cristianas, creande la francmasone-
ria..." (57)

La asuncién de las tesis de Vitet y Ramée permite a Mo
nistrol explicar la rapida difusidén -gracias a las logias masd
nicas extendidas por toda Europa- de la nueva arquitectura, pro
duciendo la ilusidn de su simultaneidad.

Vemos asi cédmo a lo largo de la primera mitad del sigle
XIX permanece viva la antigua polémica acerca de la denomina-
cibén mAs apropiada para uh estilo gue unanimemente se conoce co
mo "gdtico", 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 gbtico permitid expli
car su origen como derivacibn y evolucidn de la arquitectura
cristiana precedente, desechando las teorias m&s o menos fantés
ticas hasta entonces formuladas.

8in embargo, guedaba en pie una antigua cuestidn adn
sin resolver:éen‘que/pais aparecieron por vez primera edificios
gdticos?.

El prestigio alcanzado por los auteres alemanes y la
gran difusidn de sus teorias, impregnadas de nacionaliszmo, con
dujo a la masiva aceptacién de Alemania como patria del gdético.

La conocida tesis schlegeliana scbre la adaptacidn de
la arquitectura gética a los climas septentrionales (58) apare

ce perfectamente clara en Mitjana, para guien:
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vLa indole propia del arco apuntado wma
nifiesta que esta forma y todo el sistema donde
1a linea vertical domina simpiticamente, ha si
do engendrado en el Norte: el sentimiento de
1a armonia tal como le comprenden los pueblos
meridionales, reside en la tendencila plana y ho
rizontal: los edificios elevados en las lajas
zonas no necesitan la techumbre inclinada vy la
elevacion que exigen las nieves, la humedad y
la crudeza del clima septentrional; por esto no
es estrafio que veamos aparecer la arguitectura
gbtica en la baja Europa medio siglo mas tarde

que en el Norte! (59)

También Caveda y Monistrol -apoyados ambos en log estu
dios de Hope- se inclinan por considerar Alemania como cuna del
gbtico, sefialando Caveda que desde alli pasaria a Francla donde
"jntroducida desde muy temprano, alcanzd grandes mejoras” {60).

Por el contrario, las opiniones de aquellos que, como
Whittington, intentaron demostrar el origen francés de esta ar-
quitectura apenas encontraron €co en nuestro pais. S86lo Pedro
de Madrazo, en fecha bastante tardia, se atreve a fijar el naci

miento de la arquitectura gotica en la Ffrancia de San Luis {61).

Evaluacién critica y periodizacidn

El interés despertadco en siglos anteriores por la argui
tectura gbética se habia centrado principalmente en el aféan por
ndefinir" e "identificar" un género de arquitectura que hasta
entonces habia sido practicamente desconocido. Se hacia necesa-
rio averiguar cuando y dénde habia surgide, cémo habia sido su
evolucidn, cuales sus momentos mas representativos; para ello
habia que empezar por establecer sus elementoes caracteristicos,
aislarlos y estudiar su desarrollo.

va vimos cémo el convencimiento de gue la ojiva habia

sido el elemento generador del arte gbético llevd a los 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 adscripcidén oriental
de un estilo tipicamente suropeo.

La ojiva era, sin lugar a dudas, el elemento definidor
de la arquitectura gbética, pero no con la exclusividad gue se

le habia querido otorgar. Ya en el siglo XIX sefialaba Caveda:

n,..muchos habian creido, que siendo el
arco apuntado un elemento constitutivo de la ar
guitectura ojival, averiguar su origen equival-
dria A conocer tambien el gue ésta tiene, con-
fundiendo asi un rasgo caracteristice del arte,
con el arte mismo. Peroc es una verdad comproba-
da por la historia y por los monumentos, que el
o0jivo no fue en un principio la causa, sine la
consecuencia del sistema de construccion que

lleva su nombre" (62)

Un tinico elemento no bastaba para definir tode un nuevo
sistema constructivo. Se hacia necesario identificar y aislar
aquellos elementos especificamente representativos de la arqui-
tectura gdtica, otorgarles una denominacién, caracterizarlos y
segquir su evolucidn, pues s6lo de esta forma podia llegarse a
un perfecto conocimiento del estilo.

La ojiva, como elemento aislado, habia aparecido muchos
siglos antes de la épocé gbética y en muy diversos estilos. Como
muy agudamente sefialaba Mitjana: "Creemos que el primero gque se
haya ocupado en el mundo de matemdticas es su verdadero inven-
tor"™ (63).

La revolucidn arquitecténica acontecida a fines del s5i-
glo XII consistid en gue la ojiva dejdé de ser un elemento aisla
do —constructivo o decorativo- para convertirse en el elemento
engendrador de un nuevo sistema arquitectdénico.

La arquitectura gética se ve asi como una concatenacidn
de elementos a partir de un principio generador: la ojiva. En

opinién de Caveda ésta es la gue determina la forma de arcadas,
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pévedas, puertas, ventanas; para acomodarse a ella se prolongan
los pilares, se elevan las naves, se peraltan las bdvedas o to

man los edificics forma piramidal, en clara subordinacidn al
elemento originario (64}).
De forma mas poética, pero con idéntico significado, se

expresa Pi y Margall:

"l.a ojiva es la idea principal, el se-
llo del goticismo, sobre el que cargan las enor
mes bbvedas de sus fAbricas suntuosas, y en gue
se concentran sus millares de detalles y capri
chos: la ojiva es en la arquitectura gética'lo
que el centro del primer semicirculc en la espi
ral mas complicada. Rosetones, fachadas, santua
rios, claustros, torres, salones, tumbas, todo
es una ojiva coronada de ojivas gue se anichan
vy se ensanchan, gue crecen y menguan en tornode
la idea principal, como gracieso grupo de estre
llas en torno de otra estrella, como inmensos
granitos de un cono de areha se remolinan al re
dedor de su eje de arena. Echese abajo la ojiva

y desaparecerid el goticismo y el monumento" (65).

Una vez sentado este principic, los escritores decimond
nicos no hacen sino volver a enumerar las mismas caracteristi-
cas gue desde siempre venian sefialdndose como propias de la ar-
quitectura gdtica: la sustitucidn de las bdvedas de cafion por
las de arista, sistematicamente empleadas a lo largo de todo el
periodo; aparicién de un nuevo tipo de soporte, mucho més esti-
lizado, formado por la multiplicacidédn de haces de columnas; pro
gresiva sustitucidén del mure por ventanales y rosetones cada vez
mis amplios y abundantes; creacidn de portadas monumentales y
torres en las fachadas; multiplicacifn de los elementos decora-
tivos, etc. (66).

La novedad de los estudiosos decimondnicos reside en la

forma en la que interrelacionan el elemento aislado con el con-
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junte. La totalidad del edificic se concibe como suma de todos
sus componentes y cada elemento, en si mismo ceonsiderado, 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
ta catedral de Toledo, la puerta de los Leonesg,
gue con otras pocas ha escapado de las injurias
del tiempo, no es una obra completa del arte,
vista separada y aislada comoc estdi de su primi-
tivo conjunto?...

(Si esto es asi, no es igualmente cier
to gue los accesorios gue rodean estas mismas
estatuas son tambien motivos de belleza? iNo es
tan guarecidas aquellas bajo esos calados dose-
les, en los cuales se observa la misma sucesidn
de conjunto y detalle gque preside A4 la grande
obra? ¢Qué son, pues, sino bellos remedos de

una pequefia catedral?" (67)

Al progresar en el conocimiento de los diversos elemen-
tos gque concurren en las edificaciones gbticas hubo de abando-
narse la visidén puramente formalista que de ellos se habia teni
do en épocas anteriores. Al estudiarse cada elementc, primero
aislado y después integrado dentro del conjunto, pudo descubrir
se la funcién que cada uno de ellos cumplia en el edificio, la
razdén de su existencia y de su propia conformacidn. Ahora, lo
que a menudo se habia creido fruto del capricho, exceso ornamen
tal, empezd a verse con un significado mucho mas prictico y con
creto. E1 paso del arco de medio punto al apuntado no respondia
a un simple cambio de guste, a una mera evolucidn formal, signi
ficaba un gran progreso técnico: al desviar los empujes hacia
los laterales, el nuevo arco era mas sblido y a la vez mas lige
ro que el semicircular (68).

Poco a poco se fue descubriendo cémo cada uno de los
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:elementos caracteristicos de la arquitectura gbética cumplia con
una misién especifica dentro de un sistema censtructivo perfec
tamente interrelacionado. Mucho antes de que Viollet-le-Duc se
convirtiera en el principal defensor del "funcionalismo" goti-
co, otros autores -recordemos, por ejemplo, a Pugin (69)- ha-
bian sefialado la perfecta adecuacidn de cada elemento a su fun

cidén y del conjunto de la edificacién a su finalidad. Ya en

1843 Pablo Piferrer sefiala:

"Ese esterior estrafio, complicado, fan
téstico, no es hijo 8el capricho como algunos
creen, es hijo de la necesidad, es una conse-
cuencia forzosa del sistema de construccion de
aquellos tiempos...Esas gérgolas caprichosas de
gue cifié lo alto de los muros son canalones; v
esos pilarcitos gue de ordinarie levantd sobre
el grueso de los mismos son el contrapeso de
las gArgolas. Les gue han despreciade y despre
cian aiin por caprichosa la arquitectura del aL
timo periodo de la edad media no la han entendi

do ni la entienden" {(7Q)

Y en 1839 habia puesto de relieve la "ldgica interior"”
gque subsiste a lo largo de toda la arquitectura gbtica, pese a
la "libertad" con que se mueve el artista (71},

Frente a la tan difundida visidén de una arquitectura
gética fruto de la fe y el entusiasmo religioso, hija del espi
ritu caballeresco, poética, sublime, inspirada por Dico=s, se va
afianzando la idea de su profunda racionalidad, de su légica
constructiva, de su funcionalidad. A ello contribuyd, qué duda
cabe, el contacto cada vez mas directo de los arguitectos con
los edificios gdéticos, siendo la labor restauradora emprendida
en el siglo XIX una de las principales contribuciones al conoci
miento de los elementos gdticos y su preciso funcionamiento(72}.

- para Pedro de Madrazo el gdtico es la Unica arquitectu

ra posible en la edad de la escolastica: la trabazén interna de
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sus elementos, sdlo comparable a la racionalidad de un perfec-

to silogismo:

"De tal manera es el arte ojival produc
to de la razon, que si bien se advierte, el sis
tema de construccidn que en todo &l domina no
es otra cosa gue un verdaderc v formal silogis
mo escolastico: el empuje y el contraresto co-
mo préemisas, mayor y menor; el equilibrio como

consecuencia®™ (73)

No dudando en afirmar gue el admirable talento de los

arquitectos gdticos reside precisamente:

"...en haber descubierto, al cerrar el
primer tramo de bbdveda, el principie fecundo
del contraresto oblicuo, de donde nacen todas
las infinitas combinaciones con gue se remonta
el humilde sillarejo, desde el robusto estribo
manchade con el lodo de la tierra, hasta la 0l-
tima hilada de las huecas agujas batida por el

ala de las aguilas™ (74)

Desde antiguo se habia venido valorando en la arguitec
tura gbética su perfecta combinacidn de ligereza y solidez. Como
un eco de gpocas anteriores sefiala Inclln "aquella aparente de
bilidad que impone & primera entrada, al tiempo mismo que obtie
nen una solidez real y efectiva" (75). Juan Estanillo obsgerva
en la catedral de Burgos como "a pesar de ser tan enorme su ma
sa, no fatiga; porque su peso es tan ligero como el aire que la
inunda; como las nubes gque parece la contemplan" {(76) y Parro
continda valorando en la arquitectura godtica "la solidez vy fir
Meza gue presta a los edificlios en medio de la gentileza y es-
beltez de sus miembres" (77}. Lo gue ahora se nos pone de mani
fiesto es como todo ello se logra gfacias a un complicado meca

nismo interno basado en el equilibrio y la proporcidn.
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Con la publicacién de las obras de Stieglitz, Schlegel,
Pugin y de todos los que les siguieron en el estudio del siste
ma compositivo y proporcional de la arguitectura gdtica, queda
ron definitivamente superadas las criticas a su "irracionali-
dad", "desorden", '"capricho"...viéndosge en ella un sistema per
fecto, equiparable plenamente a los Ordenes clisicos.

Para Madrazo “"todas las catedrales ostentan la majestuo
sa unidad del sistema arquitectdnico" (78), cuya belleza resi-
de, segun Escosura, "en el equilibrio de las masas" (79) v cu-
va grandeza, segin Piferrer, nace "toda de sus proporciones®
{80). Eliminandoc muchos de los tdpicos surgidos en torno al

"misterio” gdtico, seflala Quadrado:

“...no es la profunda impresion de una
grandiosidad imponente & de una solemne y miste
riosa oscuridad la que abruma & sobrecoje el
animo, ni el deslumbramiento producido por el
brille, la risuefia gala, la fantdstica ligereza
de construcciones gue parecen obra de las hadas,
sino aquel tranguilo y razonado placer gque hace
de la armonia vy regularidad del plan, de la no-
ble sencillez, del sobrio cuanto elegante crna
to, y que permite en la mirada que abarca el to
do distinguir y apreciar cada una de las partes"
{81)

El "no se qué" planteado por los estudiosocs de la gene
racidén precedente halla asi su resgpuesta en la unidad, armonia,
proporcidn, funcionalismo y racionalidad del sistema arquitec—
ténicoe gbtico.

Ni siguiera la variedad y riqueza de su ornamentacidn
—~antafic criticada y después alabada por log romanticos como
ejemplo de libertad y fantasia creadoras ((82)- lograban desvir
tuar el cardcter 18gico y racional de las estructuras gdticas,
regidas a lo largo de los siglos de acuerdo con un esquema in-

variable:
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“Cada dia el artista se toma nuevas li
bertades sobre la iglesia; pero admirable es
gue entre tantos matices, entre tantas combina
ciones subsista siempre la misma lbégica inte- .
rior de las partes: nunca le falta al sacerdo-
te su cruz latina, formada de dos naves gue se
cortan perpendicularmente, el altar en el épsi
de, v los claustros 4 los lados. Por lo demas
el artista puede variar & lo infinito sus ador
nos exteriores, inventar los detalles de sus ca
piteles, lanzar al cielo cuantas agujas, cuan-

tos campanarios gquiera..." (83)

Incluso ante la explosién ornamental de la fachada de
San Pablo de Valladolid, Juan Guillén Buzardn aclierta a descu-
brir el "rigor de principios" ¥ la "ley del buen gusto' gue en

ella imperan:

w,..lo mas notable que hay en este edi
ficio es la primorosa y complicada decoracidn
de su portada... efectivamente es admirable la
minuciosidad estrema de la obra, y mas admira-
ble aun el que tan esquisito y caprichose tra-
bajo se halle en armonia con el rigor de los
principios y la ley del buen gusto, como suce=
de: a pesar de cuanto guieran decir aguellos
criticos severos gue no aprecian otra cosa que
la rigidez clésica, y afectan despreciar todo

lo que no sea Vitrubio y rafladio” (84)

Junto a elloc se exalta el "organicismo® de la ornamen-
tacidn gdbdtica, directamente inspirada en formas de la naturale
2za con un sentido de "autenticidad' y nyeracidad" inexistente
en las decoraciones de base geometrizante ¥y abstracta (85). En
opinién de Mitjana en ello reside precisamente la vitalidad y

animacién caracteristicas de la decoracidn gética frente a la
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rectilinea aridez de la egipcia, la arabe o la griega (86]),
Pero es Pedro de Madrazo guien mejor representa entre

nosotros la visién puginiana acerca del carédcter ético de las

formas ornamentales gdticas. Para &1, como para Pugin, los ar-

tifices medievales:

w,..ni aplicaron jamds motivos extrafios
al edificio decorado, ni pecaron contra la natu
raleza 1 oficio del ornato ddndole una coloca-
cion repugnante A su forma, ora vegetativa, ora
geométrica, ora animal; ni pusieron jamas un
adorno donde la necesidad, & al menos la conve

niencia, no lo reclamase" (87)

Entre los elementos ornamentales tipicamente gdticos
son los grandes ventanales vidriados los que continlan desper-
tando una mayor admiracién, tanto por la variedad y belleza

formal de su traza como por la peculiar iluminacidén que confie

ren. Para Pable Piferrer:

"iCuan variados son los efectos de la
luz, gue las ricas, altas, ¥ caprichosas vidrie
ras arrojan guebrada por el brillo de sus colo
res, por entre los intercolumnios! Al contem-
plarlas, no sabemos & cual dar la preferencia:
si & su primor, bella forma y graciosas labores,
45 &4 la modestia y rubeor de aquellas frescas y
redondas rosas gue, encima de la galeria, aso-
man timidamente por entre los troncos de los ar
cos de la clave del Apside, 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

(89) no hacen sino poner en clave contemporédnea (es decir, ro-
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mintica) imigenes desde hacia siglos repetidas. La novedad de
los escritores decimondnicos reside esencialmente en la forma
en gue supieron aunar argquitectura e iluminacidn, viendo a ésta
regida por los mismos principios racionales que aquella., En su
sentir, los efectos luminicos gue apreciamos en los edificios
gbticos no son fruto de la casualidad, sino de la decidida vo-

luntad del arguitecto, que los concibe como parte integrante de

su obra.

vpermitasencs afadir que el efecto de
luz maravillosamente calculado que resulta de
los pAlidos reflejos de las grandes ventanas *
gbticas del centro del templo que iluminan esta
retirada nave, prepara el Animo para recibir 1
las impresiones de los magicos y variados pun=
tos de perspectiva gue por cualguier parte gue
se tiende la vista ofrece A& la contemplacion del
artista-entusiasta, & del observador filésofo,
el suntuoso edificio de la catedral de Toledo.
Y no se diga que & la casualidad se deben tan -
misteriosos é incomprensibles resultados: no,
sino al inmenso saber y al profundo estudio ¥
devocion de aquella época de religicn y de ar-

te! (90)

De eata forma, Galofre considera a la arquitectura gdti
ca "hermana de la dptica" (91) y, Caveda, profundizando en la
misma idea, destaca como objeto primordial de las vidrieras gb-
ticas, no su caracter simbélico~doctrinario, sino su funcidn
complementaria de la arquitectura "para dar mas precio & sus de
talles" (92).

El cada vez mayor conocimiento de los elementos inte-—
grantes de la arquitecturagética permitidé a sus estudiosos es-
tablecer una linea evolutiva que facilitara su mejor compren-
sidén. Quedan asi definitivamente fijadas tres fases entre los

siglos XITI y XVI, cada una de ellas con su propia denomina-
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cifn,caracteristicas y valoracidn critica (93).

Zapaleta distingue un gbtico "primaric 6 puntiagudo",
desde principios del sigle XIT hasta el XIV; un gdtico "secun-
dario, llamado tambien radiante", desde fines del XIII a fines
del XIV y un gbtico "llamado generalmente flamigero", desde fi
nes del XIV a fines del XV (94},

Siguiendo una terminologia muy similar, aungue con una

) (4 £ 03 . ~ r
mayor precisién cronoldogica, ‘sefiala Monistrol:

"Bien conoceis todos los caracteres de
ese arte, cristiano por excelencia, asi en su
periodo primario & primitivo, usado desde fines
del siglo XII hasta igual época del XIII, el se
cundario & decorado, gue domina completamente
en el XIV, y el terciario, florido 6 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 v el propiamente gbdtico,
identificado como una época de transicidn en la que la ojiva fue
adaptdndose paulatinamente a las forxmas constructivas romdnicas
hasta acabar triunfando sobre ellas. Sin embarge, no se logra
determinar con precisién las diferencias entre el romédnico fi-
nal; la etapa de transicidén propiamente dicha y el inicio del
gbtico o protogbético. Asi, un edificio como la catedral vieja
de Lérida, gue hoy consideramos dentro del estilo gbtico, para
Pi y Margall es obra romano-bizantina en la que el empleo de la
ojiva no es sino puramente superficial y en nada desvirtiia las

caracteristicas propias de este género de construcciones:

"Todo parece manifestarnos hasta la evi
dencia que el artista no veia alln en la ojiva

el desarreclle de ningun sistema, gque se apoderd
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de ella quizas por la sola influencia gue esta
forma ejercia ya en su siglo, 6 quizés porque
le parecid que el arco agudo era mas a proposi
to que el semicircular para sostener grandes ma
sas; que aun adoptandolo quiso sujetarlo & las
exigencias del estilo romano~bizantino, inico
estilo cuyos principios y consecuencias admi-

tia" (96)

caveda da un paso decisivo en el mejor conocimiento de
los inicios del gético al conseguir establecer la separacién en
tre edificaciones roménicas en las gue aparecen elementos alsla
dos de tipo gbtico y las propiamente gHticas, si bien alin muy
ligadas a recuerdos roménicos. En su opinidn, el primer momento
corresponderia a la introduccién del arco apuntado sblo como
ncapricho del artista", sin que ello suponga modificacidn del
sistema constructivo (97). A principios del siglo XIIT, conven
cidos los artistas de la superioridad del sistema ojival lo
unieron al romanico en una suerte de estilo de transicidén en el

que se potenciaban las caracteristicas comunes a ambos sistemas:

"por fortuna prestidbanse & esta union,
no solo las tradiciones, sino tambien los ele-
mentos ¢ue les eran comunes. Porgue ya lo hemos
dicho: los pilares, las aristas de las bdévedas,
el arco apuntado, una propension marcada al agru
pamiento y & la forma piramidal, eran otras tan
tas propiedades conocidas, y empleadas por los
arquitectos de la escuela romano-bizantina, so
bre todo desde los (iltimos afies del sigle XII™

(98)

Por iltimo, bajo el reinado de Fernando 111 y Alfonso
X, triunfaria el estilo gético en una gerie de edificaciones de
alzado plenamente ojival, pero conservando ailn un gierto apego

al estilo anterior; "como gueriendo confundirse las formas de
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unos y otros, y ostentando cierto aire de familia" (99).

Con enorme perspicacia Caveda sefiala entre los edifi-
cios correspondientes a este momento muchos de los gue hoy con
sideramos decididamente protogdticos: 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 géti
ca, mientras gque para algunos autores (como es el caso de Qua-
drado) cada una de ellas alcanza una positiva valoracién formal
acorde con sus caracteristicas peculiares -"...gallardo, mages
tuoso, reteniendo aun cierta gravedad bizantina en el primero:
florido, risuefio; ligerisimo en el segunde, fastuoso, exuberan
te de gala y preparando una cempleta renovacion en el tercero"
(101)~ otreos inclinan sus preferencias hacia uno u otro momento.

Para Mitjana, la arguitectura del siglo XII1 es "severa
& imponente" y sus monumentos "los mas puros, mas caracteristi
cos y mas armoniosos de la cristiandad"; la del XIV "perdid en
majestad y nobleza" 1o que "gand en gracia y elegancia", para
en el ¥V olvidar la armonia, sencillez y serenidad "tréas 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 XTV, "mas elegante y culto...mas atrevido y gentil" (103}.

Tdéntica opinién manifiesta Monistrol, para quien duran
te el siglo XIV la arquitectura gdtica alcanza "su grandeza y
apogeo", caminando después "precipitadamente & su ruina® (104}.

8i existen ciertas divergencias en el momento de sefia-
lar la época de méaximo esplendor de la arquitectura gdética, to-
dos los autores coinciden en situar en el siglo XV el inicio de

su decadencia. Para José vVillaamil:

"Muy pronto empezd la arqguitectura cris
tiana & perder la pureza de sus formas dejando
se arrastrar por el uso inmoderado de la orna-
mentacion gue la hizo perder su majestuosa seve

ridad. La decadencia se dejé sentir ya en el si
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glo X1V, pero hasta el XV no degeneré 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 gue le lleva & multiplicarles, al
terando sus primitivos tipos entra en una marca
da decadencia, gue en vanc pretende ocultar,
desde la segunda mitad del siglo XV, bajo la in
mensa balumba de las filigranas y cresterias, ¥y
la diferencia de los arcos, y los arranques de

un genio antojadizeo y veleidoso" (106}

De esta manera, una generacidn que se erigia en defenso
ra de la "originalidad" y “"libertad" artisticas centrdé sus ata-
ques en una época que se caracterizaba precisamente por ello,
guidndose en sus apreciaciones por criterios en los que la vi-
sién clasicista del arte estaba mucho mas presente de lo que

ellos podian suponer.
Aln asi, frecuentemente podemos adivinar bajo la criti-

ca una mal escondida admiracién ante tanto lujo, refinamiento y
belleza como supo reunir la ornamentacidn de fines del gdtico.
De la misma forma en la que los "clasicistas" del siglo anterior
alababan la arquitectura gética criticéndola, la generacidn ro-
mantica no pudo escapar al encanto de unos edificios gue no se

adaptaban a sus mds "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 afectacidn en los accesorios y cierta
falta de unidad en el conjunto; pero ain asi ,
brillaba la arguitectura cubriendo los muros de
minuciosos bordados, de dobles cresterias, ya
caireladas, ya colgantes, con ondulosas franjas,
atrevidas grecas y lacinias, aéreos remates vy
delicados rosetones. Sin embargo cuande la ar-—
gquitectura 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 porticos y en arcadas, en almenas y follajes,
en gallardes frontones y esbeltos pindculos; de
bia perder algun tanto de su noble magestad y
de su temeraria compostura, pues no era posible
ir mas alla en delicadeza y soltura, en prodiga

lidad y esmero" (107)

Y Monistrol ve como causa de su decadencia "el demasia-
do refinamiento y el excesivo lujo" al gue llegaron los artifi-
ces géticos en la blusqueda de la belleza formal, olvidindose de
gue la clave del estilo residia en la expresidén de la idea cris
tiana y no en los atributes ornamentales. El fin del estilo so-
brevendria a consecuencia de suv propia perfeccidn, de la imposi

bilidad de superarse:

"Babia llegado & un periodo en que difi
cilmente el ingenio humano podia encontrar mas
belleza, mas seduccidn, mAs encanto, mas espiri
tualisme, mas atrevimiento, mas arrojo. Un paso
mas y aquel atrevimiento sera temeridad, aguella
gentileza afectacidn, y aquella exuberancia de
ornatos, prédiga pesadumbre de innecesarios ac-

"ecesorios, gque ocultan con su excesiva pompa la

linea generadora del arte cristiano® (108}
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considerada la arquitectura gbdtica en su éonjunto, 1la
cualidad formal més admirada por los escritores romanticos es,
sin duda, su radical criginalidad.

E1l gbético no sbélo constituia un sistema en el que se
combinaban perfeccidn técnica y belleza formal, sino gue ademas
era absolutamente diferente de cuantos estilos, anterieres o
posteriores a él, se conocian. Ya Inclén habia puesto de mani-
fiesto cémo el gético era un estilo gque "no puede ser equivoca-

do con ninguna otra especie de construccion® {109) y Caveda se-

fialiaba:

"Formas, medidas, ornatos, intencion ar
tistica, procedimientos en la manera de cons-
truir, empuies y resistencias; todo difiere en
1a escuela ojival, de cuanto se practicaba en
las anteriores, y todo concurre & imprimir a
esa sorprendente creacion una originalidad, gue

nada ha perdido con el transcurso de los siglos"

(110)

Fundamentalmente, lo que se intentaba era resaltar las
diferencias que separaban al estilo gdtico del cldsico, atripbu-
yéndose a los artifices gdéticos wun deseo de apartarse de la tra
dicidén clasica que unicamente se encontraba -como forma de legi
timar sus propias aspiraciones al respecto-~ en la mente de los

P . .
critices romanticos.

"Los constructores de la edad media,
nunca nos cansaremos de repetirlo, no han pre-
tendido jamds copiar ni imitar, y si lo hubie-
ran intentado lo habrian conseguido sin duda me
jor gue muchos sabios arquitectos de este siglo
de ilustracion y de critica; pero muy al contra
rio, cualguier observador experto reconocera
que mas bien han tenido espreso y singular co-

nato en romper con lo pasado, Yy en separarse de
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todo punto de las tradiciones gentilicas" (111}

Las alabanzas dirigidas a aspectos puramente formales
de la arguitectura gdtica se suceden a lo large del siglo, va-
lorindose por vez primera, junto a su caracter pofético o reli-
gioso, la pericia técnica y el valor estético de sus elementos.
En 1839, un colaborador del "Semanario Pintoresco" escribia con

encendideo entusiasmo:

"iQue elevacidén y espbeltez en las bévg
das! iCon que gracia y maestria estd empleada
la curvatura ogiva! iQue variedad de adornos, ¥
que festonadge tan bien perfilade que embelesa ¥y
encanta a la vista! 1Que bellezas en aquellas
ventanas adornadas de florones y rosgas trabaja
das con tal primor que no parece sinc que la pie
dra se ha hecho flexible para tomar la forma gue
le ha querido dar el artista! iQue rigueza en
la disposicidn de sus pilastras, miradas bajo
el aspecto de magestuosas columnas, aisladas, y
cargadas de festones y ornamentos simbdlices,
que se elevan a una altura prodigiosa! TQue gran
deza en aguellos vastos peristilos! iQue multi-
tud de naves, cuyo aspecto Se hace mas variado
y pintoresco por el efecto de los pintados vi-
drios!" (112)

yisidn poética y sentimental de la arquitectura gotica

e ———

El importante papel desempefiado por el sentimiento en
la apreciacién artistica & partir de mediados del XVIII alcanzd
su momento culminante con él pleno romanticismo, anteponiéndose
a otros factores hasta entonces primordiales en la valoracién

estética.
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para el Romanticismo -cuando menos en teoria- el valor
de la obra de arte no residia en sus aspectos formales sino en
su contenido: por lo tanto, en la arguitectura iba a buscarse
preferentemente, mis que el cumplimiento de normas racionales o©
funcionales, su adecuacidén a otro tipo de criterios emotivos o
trascendentales (113).

La conversién del medievalismo en base de una nueva ex-
presidn sentimental -que encontrd en Alemania, fundamentalmente
en torno al circulo de Jena, su maximo desarrollo- hallé pronto
eco en nuestro pais ligada esencialmente a la arguitectura géti
ca. Asi, para Rafael Mitjana, la arquitectura gbética se siente,
no se razona {114) y, segin Piferrer, "no todos la saben gozar,
pues oculta sus mas deliciosos encantos con un velo gue solo
pueden penetrar los ojos del egpiritu™ (115},

El convencimiento de que la comprensién auténtica de
la arquitectura gdtica escapaba a los postulados de la razén pa
ra situarse en el campo del espiritu, llevé a establecer su ana
logia con otras artes mds "espirituales", como la misica o la
poesia. La importancia concedida por los romdnticos a la misica
estaba en gran parte basada en que era la menos Vintelectual"
de las artes, ya que actuaba directamente sobre la sensibilidad
sin intervencién alguna de la razdén; de ahi que las cualidades
que guerian descubrir en la miisica intentasen hallarlas igual-
mente en las demés artes, Segin ha estudiado Hugh Honour, la
alusidn a la arquitectura como "miisica congelada" era lugar co-
min en Alemania desde fines del XVIII, siendo ampliamente utili
zada por S$Schelling, Goethe o Schlegel, difundiéndose al resto de
Furopa gracias a Madame de Stadl (116). Junto con la misica, la
poesia —de acuerdo con los tépicos literarios romanticos acerca
de la "inspiracién" y la v"ereacibén® poética- era el arte que
mias directamente apelaba al sentimiento vy al espiritu. Para Mo-

nistrol:

"E]l arquitecto era en aguellos siglos el

poeta de la humanidad: Dios, la yirgen, los mar
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tires del cristianismo y los santos, eran los
personajes de su epopeya; las catedrales sus

poemas" (118)

pero la metdfora arguitecto-poeta y arquitectura-poesia
{pcsiblemente arraigada entre nosotros gracias a la extraordina
ria difusién alcanzada por "El Genio del Cristianismo" de Cha-
teaubriand,uno de los primeros en utilizarla-) cuenta con ejem-
plos muy anteriores al de Monistrol. Ya en 1842, Pi y Margall
afirmaba que los hombres de la Edad Media "hicleron de la arqui
tectura una poesia y de cada monumento un poema” {(119). Para Ca
veda, en las catedrales gbéticas "campea la poesia del arte cris
tiano con todos sus encantos" (120). Por las mismas fechas, Pa

tricio de la Escosura escribia:

"El arguitecto gue no es mas gue ins-
truido, construird solidamente, jamas con gra-
cia. Asi el gedmetra demuestra sin ser elocuen-
te. Mas quien con sutiles pilares sostiene la-
pesada maquina de las altas bdvedas, es compara
ble al poeta, gue con ingeniosas ficciones per
suade a los hombres la razon, que desnuda les
fuera pesada.

Tan cierte es lo que decimosg, que hasta
hoy vanas han sido cuantas diligencias se han
hecho para averiguar en dgue consiste la magia
del arte gdtico: de la misma manera gue todas
las disertaciones de los retoricos no han podi-
do ensefiar 4 un solo mortal el secreto del divi

no Homero'" (121)

En efecto, para el romantico la "invencidn" debia siem-
pre anteceder a la pericia técnica, pues s6lo asi podrian dar
a sue obras el acento misteriose, el magico encanto gue busca-
ban. Esta regla, que parecia indiscutible para la poesia -ese

"espiritu sin nombre, indefinible esencia...", como la definie-
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ra Bécquer-, paso a aplicarse igualmente a otras artes, tales
como la arquitectura, en las que el proceso técnico habia sido
considerado hasta entonces factor primordial. Asi, si bien se
aprecia la habilidad del artista (arquitecto o poeta), se consi
dera gue el proceso generador de la obra de arte debe partir
siempre de la concepcidn 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 gdtica
gue "su unidad es la misma unidad de las creaciones de Homero'
{122), con ellc no quiere indicar que ésta fuera el mdvil esen
cial del artista medieval ni del poeta griego, sino sdlo la de-
mostracidén de su perfeccidén formal puesta al servicio de su ins
piracidn.

Al convertir la arquitectura en poesia, cualidades es-
pecificamente poéticas pasaron a valorarse come cualidades "ar
quitectdnicas". Para los romanticos la poesia era ante tode fru
to de la "inspiracién", del "genio creador", que se imponia al
artista como un mandateo superier, en c¢ontra incluseo de su pro-
pia voluntad (123).

De la misma forma, el arguitecto debia estar movido por
la "inspiracidén’, someterse a ella y no coaccionarla jamds con
normas de ningdn género. La visibén del arquitecto medieval como
hombre inculto y semibarbaro, gue tanto vemos repetirse en los
romdnticos, no es como en Vasari una critica, sine una alabanza,
ya que su ignorancia es aval de su libertad creadora. El duque
de Rivas imaginaba al arquitecto de la catedral de Sevilla como
un pobre albafiil, carente de conocimientos y absolutamente aje-

ne a cuanto Grecia y Roma aportaron a la argquitectura:

"Y a un pobre albafiil, obscura/ Y ya ol
vidada criatura,/ Que ni mididé el Capitolio/ Ni
estudibd a la Grecia, solio/ De la docta arguitec
tura; //De fe y entusiasmo ardiendo,/ Vid en
suefios tu mole santa:/ Y acaso tambien durmien-
do,/ Su mano un angel rigiendo,/ Trazd tu gigan-

te planta..." (124)
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Y Bécquer recrea su proplia experiencia creadora cuando
imagina al arquitecto de $an Juan de los Reyes intentando inf-
tilmente plasmar su idea sobre el blanco pergamino, auxiliado

tan solo por el conocimiento y la experiencia:

",..mas yo te veo ardiente enamerado
del arte: te veo a la luz de la triste lampara,
compafiera de tus vigilias, trazar sobre el per-
gamine una y otrs figura geométrica. En vano pa
ra realizar lo gue concibe tu mente, acudes a
las reglas de los maestros; en vano, porgue la
inspiracidén no ha extendido aun sus alas sobre
tu cabeza; por eso apartando lejos de ti el com
p&s v la escuadra, te arrojas sobre tu lecho,

presa de la desesperacidén y el insomnio" {125)

Pero, al fin, la forma perfecta emerge a partir de la
pura idea como su unico posible vehiculo de expresién y, la ma
no del arquitecto, movida por una fuerza superior, la traza sin

vacilacicnes sobre el papel:

n,,.un mar de lava arde en tu fantasia
y entre las hirvientes crestas de sus olas se
ajitan y confunden las partes del todo que bus-
cas. ™1 .las sigues con la mirada inguieta, las
ves unirse, deshacerse, tornarse a encontrar y
desencajarse de nuevo, formando cien y cien com
binaciones cada vez mAs estravagantes y locas,

hasta gue al fin prorrumpes en un grito, un gri

to de alegria sin nombre, el grito de itierral!
de Coldn. |

Otra vez la lampara estd 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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gi la obra de arte creada "de la nada” no deja de ser
un imposible incluso en el campo poétice (127), mucho mas lo es
en el arquitectdnico, en el gue los conocimientos técnicos son
absolutamente indispensabples. Pero el tépico de la "inspiracién",
tan caro a los romanticos, se aplicaba a todas las artes sin
distincidn, si bien no pasaba de ser una mera imagen literaria
nediante la cual simbolizar, ante todo, el triunfo de la libet-
tad frente a las reglas.

La aparente libertad de la arquitectura gbética -sujeta
a unas normas tan diferentes a las clAsicas que parecian no
existir- atrajo la atencién de los escritores roménticos por
pensar que coincidia plenamente con sus anhelos literarios. Com
parando "aguellos tiempos" con el suya propic, un poeta como

Piferrer exclama:

"Dichosos aguellos tiempos de piedad vy
de entusiasmo en gue la hidra espantosa de la
critica noe arredraba al artista con sus cien
gistemas, ni las frias especulaciones del ana-
1isis buscaban tendencias generales en las obras,
ni indagalkan cual fuese la verdadera exposicion

de su objeto, ni marcaban el destino filesdfico

de cada parte" (128)

En la poesia romdntica el concepto de tinspiracidén" se
halla intimamente ligado al de "fantasia" que, al igual gue
aquel, no hace sino encubrir el de vlibertad". La arquitectura
gbtica se identifica con el concepto de nfantasia" en un doble
aspecto: por una parte se trata de una arquitectura hija de la
fantasia, de la imaginacidén, y, por otra, estimula y exalta la
propia fantasfia del gue la contempla. Quadrado habla de "la fan
tdstica ligereza de construcciones que parecen cbra de las ha-
das” (129): a Escosura los edificios gbéticos le parecen espejis

mos concebidos por nuestra propia mente:

w...no hallamos palabras para explicar
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lo que pensamos, porgue se dibujan tan graciosa
mente en el espacio aquellas pirémides de fili-
grana, juega la luz en tan varia manera entre
sus calados adornos, y tan dignamente coronan
el magnifico edificio que las sustenta, que a
veces hemos estado para suponer que, mas bien
gue obra real y positiva de piedra, fuesen op—
rica ilusion & la manera de las que en el de-
sierto, dicen, imaginan ver los viajerocs al

ocultarse el sol en el occidente" (130)

Y, en Bécquer, el término "fantasia" es sindénimo de 1li-
bertad artistica cuando, al referirse a la arquitectura gotica,

afirma:

"...y lanzéndose a rienda suelta sobre
el ardiente corcel de la fantasia en el espacio
sin limites de la originalidad, flangued las lu
josas arcadas con las desiguales agujas de sus
pilares, rasgd las nubes con los agudos chapite

les de sus torres" (131)

Pero, al mismo tiempo gue una arguitectura "fantastica™,
la gbtica es una arquitectura que estimula la fantasia del ar-
tista que la contempla, que le sirve de fuente de inspiracién
para su propia obra. Asf, para Puignari: "reune cuantos presti-

gios puedan elevar la fantasia y conmover el corazdn" (132} v,
segiin Pi y Margall, en el interior de una catedral gdtica "tiem

bla la fantasia al abarcar tanta grandeza" {133).

Ello explica el protagonismo gue las construcciones gdé-
ticas —catedrales y castilles principalmente- tienen en la poe-
sia romantica como inmejorable marco ambiental.

La argquitectura gética pasé asi a encarnar el ideal de
originalidad y libertad artistica que persegulan los romanticos
y se convirtié en simbolo de inspiracidén y genialidad.

El peso cada vez mayor gue loes criterios emotivos y sen
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rimentales adquirieron en la valoracidn de la arquitectura gdti
ca contribuyd a gue ésta fuera dejando de identificarse con lo_
"pintoresco" (134) -concepto puramente sensorial- para enrcarnar
1o "sublime", maxima categoria de la estética romantica.

arsi, Pi y Margall escribe: "Todo es grandioso y sublime en las
catedrales de aguellos siglos; nos asombran sus monumentos con
la sublimidad, y nos admiran con sus innumerables bellezas"
{135).

La arquitectura gbética -y mAs concretamente la catedral
gbética— posee, en la grandeza de sus d@imensiocnes, unoc de los
mas efectivos principios de sublimidad (136). La vastedad de su
extensidn, unida a la falta de concrecidn espacial provocada
por los efectos luminicos de su interior, confiere a los edifi-
cios gdticos 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 &1 perdido y extrafio.

gl primer efecto gue el interior de es
ta catedral causa & guien entra por la puerta
mayor, es cierto misterio, un temor, un pasmo
religioso que impone silencic 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
claraboyés de junto & la béveda hacen resaltar
nas fuertemente las masas que detrds y 4 los la
dos quedan medio hundidas en un crepisculo dudc
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 pequefiez,

provocando en €l una cierta sensacién de terror plenamente "su-

blime". Refiriéndose a la catedral de Burgos, Juan Estanillo
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hace notar:

"L,a catedral de Burgos es una creacién
gublime: a la vista de aguel soberbio gigante
el hombre se olvida del hombre, borrandose de
41 su imagen, cual figura trazada en polvo mo-
vedizo. Ante la faz de aquel coloso, los pala-

cios se transforman en miseras cabaiftas" (138}

Y Piferrer siente una impresidn muy similar en la cate-

dral de Palma:

"guien por primera vez sienta el pie en
el umbral de esta iglesia, parase sobrecogido
de una impresion como de temor, ¥y la magestad
inmensa del interior anonada todo pensamiento
terrestre & hinche su alma con un ardor subli-
me"™ (139)

Peroc este "temor" ocasionado por la visidn de un edifi-
cico gbtico debe mas bien entenderse como estupor o asombro . El
gético casi nunca tuvo entre nosotros las connotaciones "terro-
rificas" que en Inglaterra dieron origen a todo un género lite--
rario y que aqui fueron asumidas, como ya hemos sefialado, por
la arguitectura roménica. De esta forma, el gbtico produciria
efectos de sublimidad mis a través del asombro que del miedo vy,
cuando aparece asociado a sentimientos de temor, lo hace no en
virtud de sus especiales caracteristicas sino de su identifica-
cidn simbdlico-religicsa. Lo gue produce terror no es propiamen
te el edificio gdtico, sino la presencia de la divinidad que en
&1 se percibe de forma evidente. Es en este sentido en el gque
Monje puede afirmar que la catedral de Burgos "le aterra, le
confunde, le hace temblar de respeto” (140}.

Asistimos asi a una revalorizacidn de la arquitectura
gdtica basada en motivaciones gue wvan mas allad de lo propiamen-

te formal para insertarse de lleno en la esfera de los senti-
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mientos y las emociones. En este sentido, el triunfo del gbéti-

co se deberd esencialmente a sus connotaciones religiosas y pa

tridticas.

La arcuitectura gdtica como expresién de espiritualidad

El resurgimiento de las tendencias espirituales y reli-
giosas que aportd el romanticlsmo como respuesta al frio escep
ticismo racionalista del sigle anterior produjo, como es sabi-
do, cambios trascendentales tanto en el campe estético como en
el quehacer artistico. Al mismo tiempo, la cada vez mas frecuen
te visidn de la arquitectura desde un prisma emotivo ¥ sentimen
tal, llevd a conferir a la arquitectura gética unas connotacio-—
nes simbélico-ideoldgicas, a menudo, confusas y contradictorias.

El niicleo de la corriente espiritualista que impregnd
gran parte del romanticismo europea tuvo su origen en la Alema-
nia del Sturm und Drang Yy se desarrollé con posterioridad en fi
guras como Wackenroder, Tieck, Novalis o Schlegel. El caracter
antifrancés, anticlasico, nacionalista y mistico-del romanticis
me germano condujo directamente a ver en el arte gbético la en-
carnacién de los valores espirituales ¥y patriéticos gue busca-
ba y, concretamente en la arguitectura gbtica, la forma mas per
fecta de expresion de la religiosidad tradicional alemana enh su
doble vertiente catélica y protestante (141). Desde Alemania y
a través de Francia -con Madame de Stdel, Villers o Chateaubri-
and como difusores- tal identificaciédn se extendid al resto de
Europa, prendiendo con firmeza tanto en paises catélicos como
protestantes, meridionales como septentrionales.

£l hecho de que a menude la religiosidad romantica se
desviara de las normas establecidas y se mostrara contraria a
dogmatismos y ortodoxias hizo gue el gdtico se convirtiera,an-
te todo, en emblema de espiritualidad por encima de tendencias,
iglesias y sectas. En sus propias formas arquitectonicas se gui

so ver una tendencia hacia lo sgupraterreno, un trasunto del an-
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sia humana por elevarse a esferas de orden superior. Para Ra-

fael Mitjana:

"lLas curvas ojivales de los arcos, las
agujas que por doguier se lanzan al espacio sin
limites, el movimiento de ascension, de eleva-
cion, de cada parte del templo y del temple en-
tero, espresan claramente la agpiracion, el vue
lo espontaneo de la criatura hacia Dieos, su

principio y su término" (142)
Y segtin Villaamil y Castro:

"La iglesia ojival, interior y esterior
mente se encuentra llena 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 =blo la verticalidad gdtica se convierte en facil si
mil de espiritualidad, también la unidad de su sistema construc

tivo pasa a ser simbole de la unidad de Dios:

"WEn una catedral gbtica, por ejemplo,
desde la cruz que compone se gallarda planta,
hasta esos arcangeles de paz, que elevando sus
manos unidas al Cieleo, terminan sus fantisticas
& 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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"pl levantarse de la tierra, como la na
turaleza se presentan varios, multiples, abra-
zando mil minuciosidades, mil pormencres, 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 f£in, rematan en
un punto como toda la religidn concluye y rema-
ta en la bondad de Dios" (145)

Bl cardcter espiritual implicito en la arquitectura gd
tica no se reduce a las analogias puramente formales, se funda
menta esencialmente en la impresidn que los edificios gdticos
ejercen sobre el egpectador. Seqin los escritores roménticos,
se evidencia en ellos con tal fuerza la presencia de la divini-
dad que incluse el no creyente cede a su influjo. Asi, Amador
de los Rios dice gue la arquitectura gbtica "mueve a la adora-
cién al hombre mas empedernido" (146) y Rafael Monje imagina

de esta forma la reaccidn de un "jperédulo” al visitar la cate

dral de Burgos:

w,..todo esto reunido a la severidad de
su caracter ojival sorprende a primera vista;
hace prorrumpir al curioso en extremos de admi
racién,. y sobrecogido de pasmo el inecrédulo no
puede menos de esclamar compungido: Afuera dei
dades quiméricas...Grande es el ser que habita
grandes casas...Dios ha fundado esas cipulas so

bre los aires" {(147)

En gran medida, el impacto ejercido sobre el contemplar
dor por la arquitectura gbtica -sorpresa, admiracidn, pasmo-
puede considerarse comoc una vertiente mas de su cardcter "subli
me" y de su capacidad para producir impresidn de "sublimidad".

Si analizamos las analogias que mueven a identificar gdtice con
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divinidad veremos gue son las mismas caracteristicas que lo ha-
cian aparecer come arguitectura ngublime", sblo gue derivadas
hacia un contexto religiose. La oscuridad, la falta de concre-
cidn espacial, la infipitud de los edificios gdticos, se tradu-
ce asi en una sensacidédn de angustia, de recogimiento, de temor

ante la implacable presencia de la divinidad:

"Las sombras vagas, el crepasculo melan
cblico que reinan bajo esas bévedas elevadas es
presan el desfallecimiento del universo oscure-
cido desde la caida del primer hombre. Un dolor
misterioso se apodera del corazon apenas traspa
sade 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 atmésfera si-
lenciosa que calma, gque adormece los sentidos,
y al través de la cual se revela envuelto en va

gorosa lumbre, el munde invisible" (148)

Con mayor acento dramatico gue Mitjana, Juan Estanillo
expresa asi los sentimientos gue le embargan al penetrar en la

catedral burgalesa:

"El interior del ligubre santuario exa-
la un vapor santo que afluye al alma con el pe-
so de los remordimientos, anonada el espiritu y
arranca lagrimas de arrepentimiento.- Alli bajo
aquellas boévedas 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! i-Alli, entre aguellos tristes mu-
ros, parece vibran en el aire, sin lanzarlos

voz humana, los solos acentos del misererel!"

{149)
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Pero, al mismo tiempo, el templeo gdtico es capaz de in
fundir esperanza, fuerza, consuelo y elevar al hombre a las mas

altas esferas del mundo espiritual. Asi lo siente Mitjana:

"....quien al encontrarse de repente en
presencia de esos pdrticos suntuosos, de esas
torres eminentes "dedos silencicsos gue nos se
fialan el cielo" quien no ha sentide inundada su
alma por torrentes de santas inspiraciones?. En
tonces las pompas mezguinas del mundo se desva-
necen en nuestra mente como impuros vapores
dispersados por vientos salutiferos, Yy un nuevo
fervor, una fé& nueva, nos conduce consolados ¥
fortificados & ese asilo siempre abierto desde
donde se puede subir hAcia Dios en alas de la

plegaria!" (150)
Y, anonadado por su influjo, se pregunta Piferrer:

»:Que misterio encierran esas formas pi
ramidales que asi atraen el espiritu? El ansia
que de continuo aqueja el corazon humano, la
sed constante de perfeccion y de inmensidad, el
sentimiento de lo infinito gque vive en el fondo
de nuestro ser aman seguir la indicacion enérgi
ca de esos pilares, flechas, cupulas y campana-
rios, cuyo irresistible impulso nos arranca de
la tierra, nos levanta a dominar sobre opuestos
y vastos horizontes, vy satisfaciendo nuestra as
piracion nos hace hollar sobre el espacio y vo-
jar con dulcisimo y arrobador deleite 4 perder-
nos en el mismo cielo donde desaparece 4 nues-
tros ojos la sutil ldnea del remate. La natura-
leza humana, alta, libre, € inmortal, palpita
en este lenguaje clarisimo de los monumentos

ogivales, como 4 la vista de lo gue mas toca la
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conciencia de si misma, y mas la enaltece sobre

esa morada de migertas" {151}

La visidn del gdtico como arguitectura eminentemente es
piritual condujo a la convieccidn de que sblo podia haber sido
engendrada por una época y unos hombres movidos de hondo fervor
religioso. En este sentido, un colaborador del "Semanario Pinto

resco", escribia en 1839:

",..icual es nuestra admiracidn al con-
siderar gue muchas de estas ecobras gigantescas
se construyeron en un tiempo de ignorancia y de
barbarie! Nosotros que tenemos tantas dificulta
des en levantar semejantes edificios, nhos pre=.
guntamos coh asombro: (Como la edad media los
ha podido construir? Sin embargo la respuesta
es facil. Porgue eran mejores que nosotros: te-
nian méas fe, v con sola esta virtud se edifica-
ban esas grandiosas catedrales, que nog llenan

de admiracidn" (152)

Tal conviccidn no estaba exenta de cierta base histOri
ca ya que, como sefialaba Amador de los Rios, el gético surgid
con el auge del espiritu religioso de las Cruzadas (153) y co-
menzd a decaer conferme declinaba la firmeza de las creencias
que concluiria por dividir la iglesia occidental (154}.

Peroc, en realidad, la visidn de los artistas gbticos
~"animados... por un amor y una creencia misticos", en palabras
de Madrazo (155)}- no es sino una expresidn més del conocido té
pico romidntico del artista movido por un imperativo superior

que se le impone, aun en contra de su propia voluntad, como mi

sidn ineludible.

"Por eso apreciamos en nuestros arqgui-
tectos del siglo de oro de las artes espafiolas

mas gque la lozania y la fecundidad del ingenio,
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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 rices
adornos, esa especle de intulcion celeste, que
les inspiraba al imaginar los templos, cierto
espiritu religiocso gue modificaba el pensamien
to artistico, plegAndolo & todas sus exigencias,
sin enervar su fuerza, sin ponerle trabas en su

atrevido vuelo" (156)

Por ello no es de extrafiar gque José M2 Velarde imagine
a los arquitectos medievales como nuevos apostoles (157) o que

Bover considere sus obras como una forma de andnima plegaria:

"Luego gue la vista gozaba de agquella
grandiosa fAbrica, se ofrecian a la imaginacion
las varias ideas que provocan los monumentos de
esta clase, en gue las artes trabajaban a por-
fia en holocausto de la divinidad, esforzandose
pintores y arauitectos por pagar a Dios en obras
esplendidas cuanto le debilan de genio, sin otros
deseos de gloria pdstuma, ni otre anhelo por le
gar a las generaciones futuras el nombre humil-

de con que por lo regular eran conocidas" (158)

Todo ello contribuyd a avalar las tesis gque veian el
origen de la arquitectura gdtica en estrechos circulos de arqui

tectos seglares de inspiracidén masébnica.

"Los mlsmos gque por oficio se dedicaban
&4 la construccidn, arquitectos, wmaestros de
obras y albkafiiles eran guiados por una idea re-
ligiosa, formando santas cofradias que tenian

por objeto la gloria de Diocs" (159)
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£l gbético no sblo fue considerado como el arte espiri-
rual por excelencia, sino que, mas concretamente, vino a encar
nar los ideales cristianos. Inclén llamé a la arguitectura géti
ca "la de los Templos de la Cristiandad" (160), Pidal la ve co
mo "la Gnica y verdadera arguitectura de los templos cristia-

nos" (161) y Pi y Margall escribe:

nyerdaderamente al contemplar este tem
plo, diriase gue del cristianismo nacid el arte
gbtico, 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 1la
luz bella y opaca que ilumina debilmente el som
brio color del santuario como qgue nos presenta-
se & Dios con todos sus atributos, & Dios con
los pies en la tierra y su corona en el cielo,
4 Dios grande y sublime en medio de los miste-

riosos arcanos de la naturaleza" (162)

La identificacién gbtico~cristianismo, lugar comin en
toda la época roméntica, encontraba su fundamentacidn histdrica
en el hecho de gue el arte goético hubiese nacido en una Eurocpa
va enteramente cristiana.

En la arguitectura gdtica se exalta su originalidad for
mal gque nada parece deber a la tradicién clasica (ain muy paten
te en los anteriores estilos medievales) a la que cada vez se

asocia mis con el paganismo. Asi,Mitjana escribe:

"La espresion perfecta del pensamiento
cristianoe no ha sido formulada por ninguna ar-
quitectura anterior & la llamada Goética vy que
aparecié & fines del siglo XIIL...

Realmente cristiana en el fondo y en la
forma, pues ha depuesto todo cuanto pudiera ser

ageno 4 su sublime fin, todo cuanto los siglos
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anteriores habian mezclado de pagano y barbaro"

{163)

Si el cristianismo habia vencido y anulade a la antigua

religidn pagana parecia evidente que el arte surgido del cris-

tianismo era superior a cualguier manifestacidén artistica ante

rior. Teniendo esto en cuenta, los partidarios del gdtico recha

zaban los templos cladsicos mas por haber servido de morada a

falsos dioses que por una absoluta conviceidn en su inferiori-

dad arquitectdnica. A este respecto, escribe Escosura:

W,.. asi un templo paganc es para noso-
tros parte de la ciudad en que le vemos, se une
con el palsage gue le rodea; pertenece, en fin,
4 la tierra por todos los vinculos posibles; es,
como los dioses gue en el se adoraban, nada mas
que una efigie colosal de la humanidad. Por ma-
nera gue cuanto sentimos, cuanto discurrimos ¥
cuanto percibimos en semejantes parages €5 purg
mente humano. Ni puede ser otra cosa en edifi-
cios consagrados & una religion hecha'por el

hombre y para el hombre" (164)

Ademis, los templos surgidos por y para el cristianis-

mo aparecian imbuidos de un profundo simbolismo que los hacia

del todo diferentes a los antiguos templos paganos. Como sefia~

la Monistrol:

npodo en este arte es profundamente mis
tico y cristiano: todo contribuye 4 demostrar,
que el verdadero templo de la Religion del Cal
vario, no es un hacinamiento de grandes masas
de materiales, sino la representacion grifica
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 opinidn, tanto la propia planta como los nervios
gue se entrecruzan en las bdévedas recuerdan al espectador el
instrumento de la Redencidn; las tres naves son la representa-—
cidén de las tres personas de la Trinidad que confluyen en la
unidad del crucero vy los arbotantes simbolizan los bragzos del
pueblo creyente levantados para sostener su santuario {166).

Mientras gue en otros pafses ~como Inglaterra o Alema-
nia- la divisidén religiosa motivé serias polémicas sobre la ads
cripcidn del gdtico a una u otra de las iglesias cristianas
(167), en Espafia nunca existid este problema y los templos gdti
cos se consideraron indistintamente cristianos o catdlices. Sin
embargo, en ccasiones se prefiere emplear el término "catdlico",
como cuando Mitjana se refiere a "catedral catélica" como siné
nimo de catedral gdtica (168) o cuando Castelar considera el

templo gbtico como expresion perfecta de la "idea catdlica":

"La idea gue dio vida al templo de San
Juan de los Reyes, comenzaba a levantarse en mi
mente. Era la idea catdlica. La verdad es el al
ma de esta idea. Por eso todas las lineas de
esos arcos gdoticos, suben al cielo, y se unen
armonicsos en un punto. Por eso se ven todos
los pensamientos del artista reunirse en la uni
dad de Dios, gue representa el templo de una ma

nera admirable, como un eterno simbolo' (169}

Todo el profundo significado espiritual y religioso pre
sente en el arte gdtico se plasma en su realizacidn suprema: la
catedral gdtica ; todos cuantos vieron en el gético un arte es-
pecificamente religioso encontraron en ella su forma més ejem-
plar v emblemdtica. La catedral se convierte asi, para Pi y Mar
gall, en la unica composicidn "en que se desarrolld con toda su
extension el goticismo" (170). Para Villabrille, su sola presen
cia basta para conferir carécter religioso a la ciudad en que

se levanta: "Una de las cosas gque mas llama la atencién en las
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ciudades antiguas, y que mas religiosa y profunda impresion pro
duce en el Animo de losg viageros, es el magestuoso recinto de
las catedrales" (171)

La catedral gbética escapa ademas a consideraciones mera
mente arquitectdnicas ya que en ella se dan cita escultura vy
pintura para formar, en opinidn de Murguia, un "grande y suntuo

so museo del arte cristiano':

"La catedral gdtica dejé poblar de &n-
geles y de diablos, de profetas y evangelistas,
las portadas donde la ojiva se levantaba en to
do el esplendor de su hermosura, asi como mas
tarde abridé sus nichos para que las estatuas tu
viesen su lugar en aquel grande y suntuocso mu-
seo del arte cristiano...

Si la catedral gdtica recogid las primi
tivas de la pintura en sus vidrios de colores,
también fue madre carifiosa de la escultura; le
hizo sitio entre sus columnas, levantd para ella
sus arcos, y fueron hermanas, gque no se sSepard-

ron hasta que una de ellas dejd de existir" (172)

Especialmente en las grandes ceremonias, cuandc la mﬁsi
ca sacra inunda sus naves, la catedral gdtica parece el mas aca
badeo ejemplo de la conjuncidn de las artes, tan anhelada por el

Romanticismo. Segun Piferrer:

"Entonces la arquitectura es el arte ma
dre, el arquitecto es el poeta, es todo: por gque
¢que hacen las demas artes? la escultura le cin
cela sus gargolas, follagés, fachadas y capite
leg: la pintura adorna sus retablos, ilumina
sus vidrieras y las claves de sus bbvedas; has
ta la misica, esa arte podercsa en nuestros dias,
se amalgama con la poesia, e hinche sus naves

con el canto de la prosa, acompaiiada de la armo
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nia del organo y del diapason de las campanas
que se derrumba desde lo alte™ (173)

Perc, como acertadamente recordaba Madrazo:

"Conviene no olvidar que las catedrales
en el siglo XVIII no tenfan por destino dnico
el culto: celebranse en ellas asambleasg, repre
gsentfbanse los misterios, agitébanse los nego-
cios del procomunal, se pleiteaba, se discutia,
y hasta se ejercia el trifico por tolerancia
de los mismos obispos... Mds aln, servia la ca-
tedral de teatro para fiestas, farsas y mogigan

gas asaz profanas..." {(174)

Pese a ello, para el Romanticismo la catedral gdtica fue
ante todo un simbolo de espiritualidad y como tal aparece su

imagen en pinturas y poemas, hovelas y dramas.

El gd&tico como arquitectura nacional y popular

Es en pleno komanticismo alemAn cuando -mexrced a los
trabajos de Tieck, Schlégel o Hegel— se alumbra la concepcidn
del gbético como arquitectura popular, fruto del esfuerzo colec-—
tivo. Ya Piferrer,en 1843, afirmaba la superioridad del gético
sobre el romdnico porque mientras éste era '"simbolo de la clase
sagrada", la arquitectura gdética "iba & ser la espresion del
sentimiento religiosc y de la poesia de todo el pueblo" (175}.
Igualmente, Vinader consideraba gque el mayor valor de la cate-
dral gdtica residia en ser "expresidn de las ideas de los pue—
blos" y no fruto de "la munificencia de un Obispo & el entusias
mo de un arguitecto" (176). Quiza guien mejor Supo expresar -es—

ta visidén de la catedral gdtica como resultado del esfuerzo con
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junto de todo un pueblo, capaz de transmitirse incluso de gene

racidn en generacidn, fue Pi vy Margall:

w,.. obras del pueblo encierran la poe-
sia de dos o tres generaclones, Cuando una ciu-
dad pretendia empezar una de esas catedrales,
eran muchos los arguitectos gque 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-
llas, el sacerdote parte de sus diezmos; reu-
nianse inmensos tesoros y dibase principic & la

obra de la iglesia" (177)

Para muchos -~como Escosura o Monistrol- este esfuerio
comiin sdlo podia explicarse como fruto de la fe. Una misma fe
que unia a todas las clases en un ideal y les daba fuerza para
mantenerle vivo a través de los siglos. Algo, en opinidn de es
tos autores, imposible de comprender en el sigle materialista

que les habia tocado vivir. Escribe Monistrol:

nPriunfante y poderosa la idea que le
aid vida, podia ya buscar en la forma la grafi-
ca expresion de su sentimiento; y lo misme obre
ros que arquitectos, Obispos como Sacerdotes,
magnateé como menestrales, todeos contribufan al
levantamiento del edificio santo, & la compila-
cion del libro colosal de su creencia. Colabora
dores todos de aquellas cobras admirables, dque
empezakan entre oracionés, que continuaban al
eco de canticos sagrados, que iban elevandose en
prolongada pirémide, como si la espiritual aspi
racion de aquellos fieles hubiese gquedado petri
ficada en el espacio, al lanzarse desde la tie~

rra al cielo" (178)
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Otros, sin embargo, vedian en el gdtico la mixima expre
sidn de la sociedad burguesa, urbana v laica de la Baja Edad -
Media. Ya sefialamos la temprana introduccidn en Espafia ~gracias
a Rafael Mitjana- de las tesis de Vitet y Ramée acerca del ori
gen del gdtico en sociedades secretas de avrquitectos laicos
opuestos al dominio que la Iglesia ejercia sobre las artes. Pa
ra Mit+dana, el romanico era una arquitectura fordnea, nacida del
dogma e impuesta por la Iglesia, sin relacidn alguna con la fe
y las costumbres de cada pueble. Contra esa situacidén de mono-
polio artistico se alzaron los francmasones guilenes, apoyados
por principes y magnates, lograron triunfar a mediados del si-
glo XIII (179), produciéndose —en palabras de Vinader- una "se
cularizacidn de la albkafileria" (180).

Quien mas lejos llega en su concepcidn laica dél arte
gbtico es, entre nuestros estudiosos, Pedro de Madrazo. Preci-
samente, en su contestacidn al Discurso de Monistrol ~-una de
las piezas claves de la visidn espiritualista y cristiana de
la arquitectura gdtica- Madrazo afirma que si bien el sentimien
to religioso halld en la catedral gdtica un incentivo para de-
sarrollarse, se debe excluir "“de manera perentoria y absoluta
la intervencion de ese noble sentimiento en el cambio dei siste
ma general de construccion'.Recuerda Madrazo que la argquitectu-
ra monastica fue realizada por hombres més humildes, piadosos
y santos que los "artistas seglares v libres" gue levantaron
la catedral gdtica y que si ésta es bella lo es "porgue reune
4 la razon de ser cientifica y estdtica, la expresion més ade-
cuada de las necesidades soclales y de las tendencias de la épg
ca portentosa que la produjo", afirmando, seguramente ante el

asocmbro de Monistrol:

"No habia, no, mds fe en el siglo de San
Luis y San Fernando; lo gque habia era que la fe
aparecia en consorcio mas intimo con la razon,y
que la razon alcanzd un desenvolvimiento cual
nunca habia obtenido; por lo cual, cuando ilegd

la época de que el arte secular, discipulo de
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las escuelas de la Iglesia, devolviese obsegquio
so & su maestra la merced que de ella habia re_
cibido, pudo verificarlo preparando para la )
Iglesia misma la mis espléndida morada que vie
ron jamds los pueblos evangelizados." (181)

Su visidn laica del arte gdtico lleva a Madrazo a valo
rar la vertiente civil de una arquitectura que, hasta entonces,
casi siempre se habia relacionado con edificaciones de cardcter
religioso. Asi, se refiere a las "espléndidas casas capitulares"
gue la libertad municipal levanté en FPlorencia, Siena, Pisa,
Bruselas, Lovaina y Brujas v a como las ciudades comerciales co
mo Amberes, Lieja, Venecia, Barcelona, Valencia y Palma, "tra-
taron orgullosas de levantar sus lonjag, bolsas y casas de con-
tratacidén, emulando la gala y la opulencia de las basilicas v
casas capitulares" (182),

Ya con anterioridad, Pablo Piferrer habia sefialado "que
el arte goético no sdlo en las obras religiosas se empled con
acierto, sino que también supo distinguir de aquellas las civi-
les sin menoscabar su alteza y su espiritualidad profundas"(183),
siendo unc de los primeros escritores espafioles en valorar la

arquitectura civil gdtica, parangonandola con la religiosa:

"Mas al hacerse municipal, al decorar
las cdmaras de los principes con tan delicados
detalles, que bien pudiera decirse gue las lle-
na de suefos de oro, abate un tanto el airte la
altura de sus lineas, el cuadrado reemplaza &
menude la ojiva, respira toda ella mas elegan-~
‘cia que imponente grandiosidad, y cierta severi
dad noble y mesurada asoma entre 1a multitud.dé

sus adornos mundanos y plebeyos" (184},

La concepcidn del gdtico como estilc burgués, nacido en
ciudades libres, confiere una nueva dimensidn a los ayuntamien-

+ -~
tos construidos en ese momento gue se convierten em simbolo de
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libertad y democracia, lo que explica la fuerza con que el neo~
gdtico prenderd en la construccidn de casas consistoriales en

los paises europeos de fuerte tradicidén municipal.

"La vida politica de aquellos pueblos
dejo en el arte recuerdos imperecederos de su
patriotismo, pues al lado de la catedral & del
humilde templo, levanta cada municipalidad sus
casas consistoriales, de modo gque en poco tiem-~
po se llena Furopa de bellisimos edificios que
aun hoy son testimonio de los sentimientos pa-
trios de aquella edad." (185}

Las peculiaridades del medievo espafiol explican que en
nuestro pais el interés que en otros lugares de Europa se cen-—
traba en los ayuntamientos construidos en época gdtica se diri-
giera a los numerosos castillos que se levantaroh en ese momen-
to en Espafia. Castillos como los de la Mota, Magueda, Fuensalda
fia, etc. fueron escenario habitual de novelas y obras de teatro,
frecuente motivo de inspiracidn para los poetas y uno de los te
mas favoritos de las revistas ilustradas de la época.

La nueva visidn de la historia del arte planteada por
Herder vy Schlegel, tendente a considerar cada estilo artistice
como fruteo de un tiempo y una sociedad determinada, tuvo también
en Espaiia un pronto eco, especialmente en lo que atafie al arte
gético. 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

bles" ! por ello se pregunta:

"Estas costumbrés, 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 gue adornaban los salones de aquellos tiem-

pos, ¢no fueron quienes inspiraron & los artis-
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tas las bellezas, los caprichos, lo atrevido,lo
maravilloso, la profusion de adornos, la delica
deza de nuestras catedraleg?n (L86)

También para Caveda los edificios géticos no son "un
mezquino producto de la novedad, & del capricho, un Jjuege del
peder, que con &l perece y se olvida: en ellos se reflejan una
civilizacion determinada, el espiritu y la fuerza creadora de
la sociedad, & cuyo esplendor y bienestar son consagrados por
el genio" (187), para Monistrol es una "manifestacion de la cul
tura y creencias de un pueblo" (188) Y, como ya vimos, Madrazo
considera la catedral gdtica como "la expresion mas adecuada de
las necesidades sociales y de las tendencias de la época porten
tosa gue la produje" (189).

Precisamente el que la época del gdtico 001nc1dlese con
la de la formacidn de las diferentes naciones europeas, confi-
rid a este estilo un cardcter nacionalista particularmente exal
tado por los escritores romdnticos en oposicidn al pretendido
universalismo del arte cldésico.

Salvo Incléan Valdés, dque pretende para el arte gbtico
un remoto origen hispano, nuestros estudiosos estdn de acuerdo
en gque llegd a Espaiia a comienzos del s8lglo XIII importado de
Francia, si bien Caveda reconoce un germen anterior en algunos

de los edificios que hoy consideramos como protogdtices:

En la graciosa colegiata de Toro, en
las suntucsas y bellas catedrales de Salamanca
y de Zamora, erigidas sequn el gusto romano-bi
zantino, era preciso reconocer ya los precurso-
res de los monumentos ojivadles, que poco despues

se elevaron en nuestro suelo." {190)

Aunque Espaila no podia reclamar para si -como Alemania
© Francia- haber sido cuna del estilo gbtico, no por ello dejb
éste de identificarse como nuestra arguitectura genulnamente na

cional.
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Asi, en 1835, Carderera afirmaba en las pdginas de "gl
Artista" que las grandes catedrales iniciadas en &poca de San
Fernande '"habian constituido a la manera gdtica en una arquitec
tura nacional" (191). Dos afios mis tarde, en una publicacidn d;
caricter similar, netaménte roméntica, como "No me olvides", es
cribia Antonio Zabaleta: B

"... teniendo en la mayor parte de nues
tras catedrales y templos una arquitéctura qué—
justamente pudieramos llamar nacional, g saber,
esa arquitectura llamada vulgarmente gética...
tan prepia de nuestras costumbres y de nuestras
creencias, descuidamos completamente su examen,
su estudio, hasta el estremo de desconacerla,
apandonamos el arte prodigiosc de nuestros mayo
res..." (192). i

La visién del gdtico como arquitectura nacional y pa-
tridtica se tifié del mismo tono evocador y melancdlico que te-
nia su consideracidn como arte religioso, Para Amador de los .
Rios, el despertar del interés por la argquitectura medieval era
consecuencia directa de los avatares bélicos con que did comien
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 ensangrantaba
las ciuvdades... volviamos la vista & nuestros padres_para invo~
car sus nombres y quedabamos sorprendidos al contemplar su gran
deza," (193) |

El rechazo del presente y el escapismo hacia el pasado,
tipicamente romidntico, llevd a encarnar en los antiguos edifi-
cios goticos todas las virtudes que se crefan desaparecidas,

Por eso Caveda siente en nuestras catedrales que:

"Su atmdsfera es la misma en gue respi-

raban nuestros padres: sus bovedas resonaron
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con el himno de sus victorias; sus altares re-
cibieron sus ofrendas, y santificaron su he-
roismo: la pompa herildica 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)

Comparacién del gbtico con otros estilos

Otro punto de interés en la historiografia arquitectd-
nica del siglo pasado es la comparacidn del gbético con otros
estilos, comparacién gue nos ayuda al mejor entendimiento de
la especial valoracién de gue es objeto en esta época. EL gdti
co se considerd siempre superior al resto de los estilos medie
wales, punto culminante de una trayectoria iniciada a la caida
del Imperio. Por ello, la confrontacién se establece con los
Aiversos estileos histéricos de extraccidén clasicista,

En el siglo XVIII, cuando el clasicismo era la medida
de toda belleza, los mAs entusiastas admiradores del goético
1 legaron a compararle con la arquitectura grecorromana. En ag-
ta tradicidén se inscribe todavia Inclén Valdés cuando intenta
entroncar las iglesias gdticas con la arquitectura romana a
través de las basilicas paleocristianas (195) o Isidro Velaz-—
cquez que, al medir y dibujar la Lonja de Palma, se figura '"es-
tar copiando y observando lo mas bello y selecto de los magni-
Ficos edificios de la Grecia y roma" (196}.

Por el contrario, la generacidn romdntica, al derrocar
e1 clasicismo como supremo ideal estético,exaltd en el gbtico
precisamente todo lo gue le apartaba formal y simbdlicamente
el lenguaje grecorromano.

El romanticismo vio en el gético la suprema plasmacidn
Ae 1la idea cristiana y, para muchos, ello era suficiente para

afirmar su superioridad sobre un arte pagano, fruto de una sSo-
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ciedad materialista y corrupta. Como sefialaba Pedro de Madrazao,

ferviente defensor de esta idea:

... desde la primera educacion gque re-
cibimes nos acostumbramos, por la fe en el so-—
lo nombre de Roma, a mirar la antigliedad como
sinénimo de la humana perfeccidn. "El cristia-
nismo nacid para iluminar el mundo”. Esta ver-
dad que debieramos avergonzarnos de poner algu
na vez en duda, necesita hoy de defengores..."
(197)

El arte gbtico y en general todo el arte medieval se
consideraba superior al clésico por el solo hecho de ser un ar
te cristiano. 8i la religidn cristiana era superior a la paga-
na -y eso nadie lo ponia en duda- estaba claro que el arte por
ella engendrado también habia de serlio, llegando algunos, en
su exaltacidén gdtico-cristiana, a acusar a los defensores del

clasicismo de paganos, iddlatras y discipulos de Satanas:

"cHay alguien hoy que diga a los artis
tas: sofiadores desventurados, los que rendis
culto idolatrico & Fidias, vy a Apeles, y & Ho-
racio y & Homero, alzad del polvo vuestras fren
tes si guerels buscar inspiracién; sois disci-
pulos de Jeslls, y Jesls es vuestro ideal y vues
tro tipo, gue la Encarnacidn del Verbo es la
primera forma del arte?...

iOh! los pagancs ignoran que Satanas,
su Dios, puede tambien adoptar formas bellas
parecidas & las de los &ngeles 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
lleza en cuanto se empaﬁa con €l aliento de 3a

tands ¥ no es la espresidn pura y bella de la
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verdad y del Bien. Si esto supieran, volverian
indignados el rostro a las obras de arte inspi-
radas por el mal, considerandolas comec se con-
sidera un parricidic cometido con un pufial de
oro" (198)

Los valores gue la generacién precedente admiraba en el
arte clésico se convirtieron en defectos a los ojos de los ro-
minticos, especialmente cuando lo comparaban con el gbtico (199).
Fn la confrontacidn clésico-gdético, se opoenian lo finito a lo
infinito, el sensualismo a la espiritualidad y la imitacidnala

inspiracidn, supremo valor romAntico:

"El Fatalismo y el Sensualismo son la
base de la arguitectura griega: el Espiritualis
mo, la idea sublime de la Providencia, estan 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 & 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 Imspiracion, el medio la Belleza, y el ob
jeto final el Bien" (201). EL mismo Madrazo, en 1838, comparaba
la horizontalidad propia de los edificios clasicos con la verti
calidad de los goticos;

" El templo pagano se estendia y arras-
traba humildemente sobre la tierra, y no osaba
levantarse al cielo, y bafiarse 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 simbolo, se lanza verti-
calmente al cielo, llevando en sus agujas la
mano del hombre gue rasga el velo azul de los
cielos. Esta simple observacion encierra la fi
losofia entera de las lineas, y por consiguien
te la historia de las dos artes, material y es

piritual"™ (202)

La misma idea es recogida afios mas tarde por Patricio
de la Escosura, para guien el templo pagano "se une con el pai-
sage qgue le rodea; pertenece, en fin, & la tierra por todos los
vinculos posibles; es, como los dioses gue en el se adoraban,na
da mas gue una efigie colosal de la humanidad® {(203).

asi, los edificios clAsicos continuan siendo objeto de
admiracidn, especialmente por su sclamnidad y drandeza, perc, en
palabras de Nicoléds Sicilia, "el viajero que contempla una obra
romana se sobrecoge de terror; el gque admira un edificio gbéti-
co palpita de placer® (204) y para D.R. "la agradable admira-
cidn exterior que se esperimenta en la presencia" de un templo
clidsico "no es el recogimiento interior, sobrenatural y subli-
me gue arroba nuestra alma" al contemplar una iglesia gdtica
(205).

Los admiradores del gdético podian aun sentir admiracidn
y respeto por la arquitectura griega y romana, llena del pres-
tigio de la antigiiedad, pero mostraban un decidido rechazo an-
te el intento de recuperacion de sus formas en el Renacimiento.
Al igual que los estudiosos ilustrados, como Ponz o Bosarte,
respetaban el gdtico como un estilo ajeno a la normativa clési
ca y despreciaban el barroco, que conociendo dicha normativa se
apartaba deliberadamente de ella, los medievalistas roménticos
valoraban el clasicismo antiguo en detrimento del renacentista
pues, tras conocer la plenitud gbdtica, perfectamente ajustada
al espiritu cristiano, renuncid a ella a favor de una recupera
cidn de las formas paganas. Asi, Pedro de Madrazo reconocia el

impulsc 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 arguitectura:

"Digamos, pues, gque la arquitectura no
tenia necesidad de renacer como las otras artes
sus compafleras: primeramente porgue el templo
es la profesidén de fé religiosa del pueklo, y
el politeismo nc habia ya de volver al mundo;

v en segundo lugar, porgue las demds féabricas
y edificios, ya phablicos, ya privados, habian
de ser siempre acomodados & los usos, leyves, y
modo de vivir de las sociedades modernas, y nd

4 los usos v costumbres antiguos" {(208)

Durante siglos la vieja idea vasariana de que la irrup
cidén de los barbaros habia destruidc la perfeccidn clasica pa-
recidé indiscutible; ahora el papel desempefiado por los antiguos
barbaros se adjudica a los artistas del Renacimiento, prefana-

dores del esplendor gotico. Para Bécqguer:

"Nada se respetd: profanaronse los mas
caprichosos pensamientos de nuestra arquitec-
tura propia, a la gue apellidaron barbara; dié
ronse a los templos la matematica regularidad
de las construcciones gentilicas; insultdse el

santo pudor de las esculturas, arrancandoles,

para revelar el desnudo, sus largos y fantésti

cog ropajes, vy, tal vez para alumbrar su ver-

glienza, dejdse por la ancha rotonda penetrar la

luz a torrentes en el interior del santuario, -,Q
bafiado antes de la tenue y moribunda claridad L
que se abria paso a través de los vidrios de

colores del estrecho ajimez o del calado rose-

tén" (207)

¥ Mitjana no acierta a comprender "cdmo pudieron dege-
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nerar y pervertirse de tal modo las ideas de belleza y buen
gusto dando ciega acogida 4 una argquitectura, que si bien es
admirable en los climas y en la época en gque fué fundada, no
cuadra en manera alguna con nuestras creencias y nuestras cos-
tumbres" (208), atreviéndose a criticax a figuras hasta enton-

ces sagradas:

"Ya sospechara el lector que hablamos
del decantado estilo gue Bruneleschi, Miguel
Angel y Bramante acomodaron &4 nuestra religion
en detrimento de la pureza griega, gotica y
aun romana, pues sus cbras no son mas que un
amalgama, & combinacion bastarda de estas tres
escuelas, y aun cuando despues Palladio, Vigno
la y Serlio 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 contestacidén alcanzd incluso al propic Herrera, con
siderado durante siglos cima de la arquitectura espafiola, sobre
una de cuyas obras mas importantes, la catedral de Valladelid,

escribe Galofre:

~"El arquitecto don Ventura Rodriguez
did 4 este templo una importancia que nosotros

no le concedemos porque estamos lejos de prefe
rir para las iglesias el estilo romano al oji-
val aun cuando el primero esté bien trazado, co

mo lo hacia el auter amigo de Felipe II" (210)

Algunos autores admitian el empleo de la argquitectura
renacentista en edificios civiles (211), pero nunca en los re-
ligiosos vya gue si bien dicho estilo "encierra en si magnifi-
cencia y hermosura® también "lleva consigo una frialdad y una

monotonia incompatibles con el ardor de nuestros sentimientos




336

religiosoa" (212). Ello se debia 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 mas gque a
log sentidog" (213).Pero, si bien la pretendida supericridad de
la arquitectura gotica sobre la renacentista se sustentaba esen
cialmente en consideraciones religiosas y sentimentales, no fal
to quien, como Rafael Mitjana, se atreviera a afirmar la mayor

perfeccidédn constructiva de los edificios ojivales:

"Ademas, aunque nos cifiames & conside-
rar la cuestion solamente bajo el punto de vis
ta del mérito artistico y de la construccion,
diremos que la arguitectura del Renacimiento
carece del desembarazo, gallardia y atrevimien
to con gue se distingue la de los siglos XIII
y XIV: gue los argquitectos de la edad media po
seian el conocimiento del corte del canteria y
del arte de la montea en mayer grade que todos
los artistas qgue han brillado posteriormente,y
que sabian vencer sin esfuerzo, los mas graves

problemas de la construccion®" (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 pddica doncella" (215)

Incluso obras emblemiticas de la arguitectura religio-
sa cristiana se ven relegadas ante los templos gdticos debido
a su lenguaje de raigambre clasica, ya sea renacentista, pbarro-

co o neocldsico. 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 gue representan las imitaciones
de la arquitectura griega y romana. Asi, la Ba
gilica de San Pedro en Roma, la Iglesia del Es
corial, la de San Pablo en Londres y la de San
ta Genoveva en Paris, obras maestras justamen-
te celebradas de la escuela moderna, no despier
tan en nosotros aqgquel sentimiento inveoluntario
de veneracidn, aguella inesplicable veneracidn
que se apodera de nuestra alma con el aspecto
de los edificios de los siglos XIII, XIV y XV"
(216)

5i los roménticos, como nemes visto, adjuraban de la
arquitectura cléasica antigua y de la renacentista, es légico
que también mostraran su aversidén hacia la pervivencia del
clasicismo en la arquitectura de su tiempe, especialmente cuan
do se trataba de obras religiosas. En general, la arquitectura
grecorromana contempordnea les parece fria, mondtona y carente

de sentimiento. En palabras de José Villaamil y Castro:

"La arguitectura greco-romana utiliza-
da por el genio cristiano, ha levantado fabri-
cas soberbias... pero sus creaclones son siem-
pre frias y vaclas de sentimientc, no logrando ' j
infundir en el &nimo el recogimiento religioso
que respiran las iglesias ojivales de la época

floreciente" (217}

Para Pi y Margall "las obras de esta nueva época po-

drain presentar grandeza; pero jamés dejardn de ser frias y mo-
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nétonas" (218), lo que le lleva a preferir las "fAbricas goéti
cas llenas de anacronismos & cuantas atestarcon la ciudad des-

de la época del renacimiento" (219), afirmando en otra ocasidn:

"Los templos gue han venido & sentarse
sobre las ruinas de los antiguos presentan aun
en su mayor parte belleza y magestad, elegan-
cia vy grandeza: las soberbias cimbras que sos-—
tienen sus bdvedas descansan sobre pilares cu
biertos de arrogantes columnas; sus tabernicu-
los son ricos y suntucsos; sus pavimentos, de
marmel: sus coros, muros de madera cubiertos
de bellas esculturas, mas, frios, mondtonos y
sin historia, ¢dénde podrid el artista fijar
con placer sus ojos? g;dénde esplayar su imagi-

nacion el poeta?" (220)

Pero fueron quizéd Pedro de Madrazo y José Galofre quie
nes fueron mas lejos en su aseveracidn de la superioridad de
la arquitectura gotica sobre la clésica. El primero, en su con
testacidén al discurso de ingreso en la Academia del marqués de
Monistrol, realiza una grdfica demostracién de la mayor logica

constructiva de la arquitectura gdética y concluye afirmando:

"El arte pagano, en suma, simbolizaba
el precepto; el ojival, el argumento, el racio
cinio, la ensefianza. Era aguel, como la ley ro
mana, el mandato concisec y sin motivos; éste
es el precepto razonado, Lormando cuerpo de
doctrina, como la Ley de Partida que va en bre
ve 4 fermular la ciencia social del Rey Sabio"
(221)

Y Galofre, por su parte, haciendo gala una vez mas de

su absoluta aversidn hacia las Academias y los academicismos
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gque dominaban el arte de su época, proclama casi comd si se

tratase de un manifiesto medievalista:

"Pero scomo no llamar clisicas tambien
a las producciones extraordinarias de la arqui
tectura, escultura y pintura ojival, en sus mo
mentos de mejor prosperidad, y darle el mismo
mérito e igual clasificacién, en su género res
pectivo, que a las obras griegas y romanas? y
;qué diréd de las creaciones en Italia, de los
siglos XIII y XV, y de las orientales que ense
fiorean & Constantinopla y Granada? ¢no son cla
sicas también en su género? ctuvo mAs mérito
el inventor del orden Corintio, gque el que des
cifrd los arcos atrevidos y los puntos ojiva-
les? ¢(Fué mas capaz Vitrubio que los arguitec
tos arabes?... Piempo es gue levantemos la voz
contra estas culebras que ahogan en la cuna al
nacer como 'a otro Hércules, al genio artistico.
Errores hijos de una época fatal en la historia
de las academias, fruto de sus preceptos de re
ceta, horror de las Artes y destruccidn y apa-

gamiento de toda poética inspiracidn" (222)
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V. VALORACION DE LA ARQUITECTURA ISLAMICA DURANTE EL ROMANTICISMO

La atraccién romantica hacia la Espafia islamica

El gusto por lo exbético, constante de la historia euro
pea desde la Antigliedad, halldé en la nueva sensibilidad surgida
s mediados del siglo XVIII la base para su mas amplia expansidn.

El rococéd encontrd una de sus mejores fuentes de inspi
racién 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 gue
comenzaba a esbozarse en Inglaterra se sentia atraido por los
aspectos méas superficiales de la arguitectura turca, china o
hind{.

Sin embargo, nunca antes del Romanticismo el hombre eu
ropeo habia sentido con tanta fuerza la atraccidén del Oriente.
La insatisfaccidén propia del hombre rom&ntico, su desarraigo
respecto a su tiempo y su entorno, le hizo anhelar una lejania
temporal y geografica que se plasmaba en un "Oriente" tan miti
co e irreal como lo habia sido la Arcadia para los clésicos.

El Oriente no era ya, como lo habia sido durante el si
glo ¥VIII, la fuente ideal para dar unas pinceladas "exHticas"
a la decoracidén de interiores o un ambiente "pintoresce® a par
gues y jardines. No se trataba ya de implantar toques orienta-
les en una sociedad europea fiel a si 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 romadnticos significaba la fan
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tasia, la riqueza, la sensualidad y la imaginacidén desapareci-
das en la Europa post-revelucionaria era,cemo todes los lugares
mitices, imposible de concretar geograficamente. Oriente era
China, la India, Turquia, Damasco, Marruecos, Espafia, Constanti
nopla, Venecia, Grecia. Cualquier pais que pudiese responder a
esos anhelos roméAnticos era Oriente, cualguier pais alejado geo
gréficamente de Europa era Oriente, cualguier pafs en el que s;
desarrollase o hubiese desarrollado una civilizacidn diferente
de la europea era Oriente.

Desde la conquista napoleénica de Egipto, la politica
europea comenzd a interesarse por los acontecimientos que se de
senvolvian en los paises norteafricanos, en el préximo y medic
Oriente. Durante toda la primera mitad del siglo XIX la prensa
europea se hizo eco de cuantos sucesos de importancia acontecian
en estos pailses.

Sin duda el acontecimiento que mids impresiond a los hom
bres de la época fue la guerra de liberacidn griega (1821-29)
que inspirarfa tanto la pluma de Bvron como los pinceles de De-
lacroix. La conguista francesa de Argelia (1830-39), los aconte
cimientos de Siria y Bgipto, el conflicto de los Balcanes que
desembocaria en la guerra de Crimea (1853-56) o la guerra hispa
no-marroqui (1859-60), fueron foco constante de interés y des-
pertaron la atencidn hacia unos paises gque poco antes apenas ha
bian contado en la politica europea.

Estos sucesos pprmltleron también descubrir unos palses
-Bgipto, Argelia, Marruecos o la Espafia andaluza- que, alin es—
tando geogrificamente préximos, ponian en contacto con una raza,
unas costumbres y un arte diferente. Paraddjicamente, el “Orien
te" roméntico se localizd en el Sur de Europa, en el Mediterra-

neo musulmén, hacia donde se encaminaron, en curiosa peregrina-
"Qriente" empezarian a so-
La

cidn, importantes viajeros; con este
far todos aguellos que lefan sus relatos y descripciones.

pintura y la poesia se convierten a partir de 1830, y hasta fi-

en el mejor reflejo del orientalismo (1).

nes de siglo,
la contienda

La presencia de franceses ¥y britAnicos en

espafiola de 1808 despertd el interés europeo por nuestro pais.
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Pronto comenzd a forjarse una imagen de Espafia mds literaria
gque real, centrada fundamentalmente en una Andalucia tdpica de
gitanos y bandoleros, en la que la huella dejada por el Islam
era alfin muy patente (2).

Desde principios de siglo y, especialmente en los aiios
treinta y cuarenta -coincidiendo con los aifios de maximo apogeo
del movimiente romiAntico-, el viaje a Espafia se convierte en
itinerario obligado. Personalidades como Chateaubriand, Victor
Hugo, Byron, Dumas, Merimée, Gautier, Irving, Heine, etec. lle-
garon hasta nuestro pais atraidos por una visidn de Espafia cuyo
npomanticismo" residia, en gran medida, en los recuerdos de su
pasado musulman.

Para los romédnticos europeos la Espafia remdntica yorien
tal se centraba en Andalucia y, mas concretamente, en Granada.
g1 gltimo Abencerraje" (1826) de Chateaubriand, "“Las Orienta-
les" (1829) de Victor Hugo o los "Cuentos de la Alhambra® (1832)
de Washington Irving, completarcon con evocaciones poéticas las
imAgenes que ya eran conocidas en toda Europa gracias a las pin
turas de David Roberts o a las obras de Alexander Laborde, el
barén Taylor o Girault de Prangey.

Fl interés europeo tuvo como inmediata consecuencia el
despertar entre nosotros un affin por conocer una parcela del pa
sado gue durante tantos siglos habia sido alvidada y menospre-
ciada.

A la erudita y minoritaria labor gue en el campo de la
lengua y la cultura arabes se habia desarrollado en época de
Carles III, sucede ahora una popularizacién de los temas islami

cos tanto en el ambito lingiliistico como en el literaric, histd-

rico y artistico (3).
Durante la primera mitad del siglo alcanzd un extraordi
WHistoria de la dominacién de los &drabes en Espa

La obra de Conde estaba es

nario éxito la
fia" {1820-21) de José Antonio Conde.

crita en un tono mas literario que cientifico,
Ello, unido a lo exdtico y novedoso

lo que la hacia

de facil y amena lectura.
del tema tratado, explica facilmente su enorme popularidad.

En una linea similar a la emprendida por Conde se suce-
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dieron la "History of the Mohammedan dynasties" de Gayangos
(1840-43), la "pescripcidn del reino de Granada bajo la domina
¢cidn de los Naseritag" de Simonet (1860) y las obras de Lafueé
te Alcéntara, Fernidndez y Gonzdlez, Estébanez Calderdn, etc. En
su mayoria se trataba de obras en las que se combinaban los da
tos histdricos con un cierto tono novelesce, no en vano muchos
de sus autores -recordemocs a Simonet o a Estébanez Calderdn-
cultivaron igualmente la literatura de ficcidn.

51 los historiadores se sintieron atraides por un géne
ro de historia parrativa, los novelistas, bajo la constante in
fluencia de Walter Scott, se inclinaron por la novela histdri-
ca. El tema de la Espafia musulmana se convirtid asi en escena-
rio de algunas de las mAs importantes creaciones de nuestra no-
velistica roméntica.

Quizd sea "GdAmez Arias or the Moors of the Alpujarras"
-publicada en 1828 en Londres, donde su autor, Telesforo Trueba
y Cossio, se hallaba exilado- la més famosa de todas estas na-
rraciones y, desde luego, la més temprana. Junto a ella merece
destacarse, por su enorme erudicidn, "Dofia Isabel de Solis", de
Martinez de la Rosa, cuyos tres voliimenes fueron apareciendo en
1837, 1839 y 1846.

Desde el Siglo de Oro, el teatro espaficl se habia nutri
do abundantemente de temas relacionados con la dominacidn Arabe.
Habiamos sefialado también cdmo en la dramaturgia diecicchesca
el pasado medieval &rabe-cristiano habia irrumpido con Ffuerza
sobre nuestros escenarlos. Con el romanticismo asistimos a una
nueva visidn de lo islémico en la gue el musulman se convierte
en auténtico protagonista, en héroe de la obra, como en el "Aben
Humeya" de Martinez de la Rosa, estrenada en Paris en 1830 y en

Madrid seis afios después.
Pero fue en el campo poétice donde la civilizacidn de

la Espafia islémica sirvid de principal fuente de inspiracidn.
Los poetas espafioles encontraban en este terreno una amplia tra
dicidn que se remontaba a los romances medievales fronterizos y
moriscos y al posterior cultive del Romancero en el Siglo de

Oro e incluso durante el rigorista y preceptivo siglo XVIII. En
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esta linea tradicional podemos enmarcar los "Romances histdri-

cos" publicados en 1841 por el dugue de Rivas y algunas de las

mejores poesfias de Zorrilla o de Romero Larrafiaga.

7 Si para los temas histdricos nuestros poetas tomaron
como base el Romancero, para aguellos otros poemas en los que
late un sensualismo y una evocacidn de lo oriental més marcada
mente romdntica -como en la poesia de Arolas- la inspiracidn se
busca en obras de contemporéneos extranjeros, fundamentalmente
en "Las Ofientales" de Victor Hugo.

Entre todos nuestros poetas fue Zorrilla guien mis y me
jor cantd el pasado de Al-Andalus. Uniendo la influencia de Hu-
ge a la leccidén aprendida de nuestros poetas del Sigle de Oro,
Zorrilla se preocupd de otorgar a sus narraciones una fidelidad
y exactitud casi histdricas. Para ello visitd los escenarios de
sus8 poemas, se interesd por la historia de la Espafia musulmana
y hasta comenzd el esatudio de la lengua drabe. Su mayor esfuer-
zo en este sentido se centrd en la confeccidén de un extenso poe
ma —"Granada"- con cuya realizacién sofiaba desde su juventud y
para cuya preparacidén desarrolld una amplia labor de investiga-
¢idn entre 1845 y 1852, afic en que peor fin vio la luz la obra,
aungue de forma iﬁcompleta (4).

En la poesia, en la dramaturgia y en la propia historia,
ocupaban un lugar principal las referencias y descripcicnes de
aquellos lugares y monumentos gue testimoniaban la presencia is
lamica en nuestro suelo. La mezguita cordobesa, les edificios
sevillanos vy, muy especialmenta, la Alhambra, comenzaron a des_
pertar un interés no sdlo poétice y pintoresco, sino también
histérico y artistico. Fue asi como se emprendidé el estudio de
unos monumentos cuya fisonomia era muy familiar, pero sobre los

gue, en el plano cientifico, poco era lo que se sabia.
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Nueva apreciacidén de la arguitectura islamica

Ya desde fechas muy tempranas -recordemos las tesis
orientalistas de Wren sobre el origen de la arquitectura gdti-
ca, o el viaje a Espafia de Alexander Laborde-, los monumentos
islénicos espafioles habian atraido la atencién de destacados es
tudiosos europeos. Tal interés se plasmé, ya avanzado el siglo
XIX, en la realizacidn de dos importantes trabajos: el "Essai
sur l'architecture des arabes® (1841), de Girault de Prangey,

y los "Plans, elevations, sections, and details of the Alhambra
gue, con introduccidén nistdrica y trascripciones de Pascual de
Gayangos y dibujos de Jules Goury ¥y Owen Jones, fue publicado
en Londres en 1842. Ambos ejercerian una considerable influen~
cia sobre nuestros historiadores. De éstos, cuantos se interesa
ron por el arte medieval -Caveda, Assas, Madrazo, amador de los
Rios~ dedicaroan su atencidn al arte hispano-musulman siguiendo
la senda esbozada en el siglo anterior por estudiosos coimo Con-
de, Celn o Jovellanos.

E1 Romanticismo aportd una nueva visidén de los invaso-
res islémicos que trasmutd —al igual gue ocurriera con respecto
a los "barbaros" septentrionales- el cardcter que durante siglos
les habfia sido otorgado. Paulatinamente y, gracias tanto a la
profundizacién en el conocimiento de la civilizaecidn islémica
como al cambio operado en las mentalidades, los musulmanes pasa
ron de ser un pueble fiero, destructor y fanatico, a convertir-
se en simbolo de galanteria, caballerosidad y refinamiento, a
imagen y semejanza del héroe creado por Chateaubriand.

El propio Tnclan Valdés aceptaba que, una vez restable-

cida la paz, los musulmanes '"es indudable protegieron las artes”
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(5}. Por su parte, Amador de los Rios, en un articule aparecido

en 1844 en las pAginas de "El Laberinto", afirmaba acerca de la

influencia ejercida por los A&rabes en las artes y literatura es

pafiolas:

ncélebres fildsofos, historiadores nota
bles y erudites literatos han formado un juicio
poco exacto sobre el estado de la cultura de los
irabes cuando conquistaron la peninsula ibérica,
y les han dado el nombre de barbaros...La reli-
gion de los castellanos, y el odio que estos
profesaban & los musulmanes, contribuyeron en
gran menera & que se les tuviese en un concepto
tan equivocado y & gue se les negase absoluta-
mente el haber tenido influencia en los adelan-
tamientos de la civilizacidn espafiela. Pero al
calor de los odios inveterados de ambos pueblos,
ha sucedido la templanza y la frialdad de la
eritica, y puede decirse en nuestros dias que
si no se ha logrado aun guilatar cumplidamente
1a influencia mencionada se ha reconocide que
no solamente Espaifia, mas la Furopa entera le es
deudora de la conservacidn de las artes y de las

ciencias" (6}

Unos afios més tarde, en un articulo aparecido en "La

Ilustracidén’, podia leerse:

"No hace muchos afios que designabamos
todavia con el epiteto de barbaros 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
Cérdoba: que dieron a sus enemigos pruebas de

instruccion y tolerancia, y gue supieron desde
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un rincon de Europa pelear durante siete siglos,
en defensa del pais gue ganaron con la espada,
Pero el siglo XIX habia de hacerles justicia,
respetando los elegantes vestigios de su dona-

cidn” (7))

La nueva visidn, presidida poy un afdn de objetividad
que muy a menude no era sino subjetivismo de signo contrario
2l hasta entonces imperante, comenzaba a abrirse camince llevan-

do, por ejemplo, a Caveda a definir a los musulmanes como:

w_..un pueblo influyente en la restaura
cion de las letras, amigo & la vez del amor y
de la gloria, el cual supo conciliar la ternura
apasionada del corazén, con los esfuerzos deun
snimo elevado, y la gentileza de las justas y
torneos, con la bravura ¥y ardimiento de los com

bates." (8)

Acerca del cardcter que presidid su conquista, Pi y Mar

gall afirmaba:

wgp1l movil de la conquista de los érabes
no era la safa contra las sociedades que anima-
ba tres siglos antes & los bArbaros del norte;
era el ardor de estender su religion desde Orien
te hasta Occidente. Ni deseaban para alcanzarlo
llevarlo todo & punta de lanza: contentabénse
con gue los palses avasallados no prohibiesen
4 sus hijos renegar de la religion de sus mayo-
res para abrazar la musulmana. Asi es como nun-
ca es tendieron el furor de las armas contra 1los
monumentos, como habian hecho los del norte; an
tes deslumbrados por su grandeza, recojieron
con avidez las columnas, frisos y ‘cornisas, va

en marmol, va en pdrfido, ya en serpentina gue
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rodaban destrozades por el suelo, y con estos

despojos erigieron los primercs templos en que
debian escuchar la ley de su profeta. Asi es co
mo este nuevo pueblo pudoe ser llamado en razoh
restaurador de las artes despues de lamentados

los estragos que ocasionaron sus guerras.” (9)

Ante esta repentina admiracidn suseitada por todo lo is
ladmico no es de extrafiar que un comentarista de la "Granada" de
dorrilia afirmase: "Hoy en Espafia estdn de moda los drabes, gue
han dejado en todas pértes sus recuerdos, vy hay personas gque en
el esceso de su pasion, casi llegan a sentir la derrota de la
media luna” (10).

[.os Arabes pasaron a valorarse como pueblo culto y refi
nado, protector y cultivador de las cienciasy las artes, autén
tico baluarte de la civilizacidn en los difdciles siplos medios.
Inclusce aguellos gue descalificaban la cultura grecorromana por
su carfcter pagano, exaltaban todo lo islimico en nombre de una
necesaria tolerancia tanto religiosa como cultural.

) El porqué de este apasionamiento por lo islémico, que
llevd incluso a poner en tela de juicio la validez de los mbvi-
les que impulsaron la Reconquista -hasta entonces gesta indiscu
tible- vy a lamentar el signo de su resultado final, hemos de
buscarlo en el acendrado nacionalismo roméntico que inducia a

valorar la cultura hispano-arabe como genuinamnete espafiola, ori

|
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ginal y distintiva.

Asi, aunque se reconocian y exaltaban los valores farma
les y simbdlicos de la arquitectura gética, ésta se consideraba
fruto del espiritu septentrional, muy alejado de nuestras parti
cularidades nacicnales. Por el contrario, la civilizacidn islA-
mica habfa hundido sus rafces en el suelo hispénico y contribud
do a la creacién de una cultura mixta, radicalmente ocriginal,
gue, en opinidén de muchos, aventajaba a la gue por las mismas

fechas se desarrollaba en el resto de Europa.
Surge asi la visidn de una Espafia musulmana, centrada
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en Cérdoba, como luz de una Europa sumida en las tinieblas:
"...se vid convertir & Cordoba en otra nueva Bizancio, y hacer
se el centro y refugio de las artes abatidas hasta entoncesz."

(11). En palabras de Enriguez 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 gquedaban en
tre }o0s hombres vestiglos del arte, ni rastros
algunos de razonable discursgo, se construyese
la Aljama -de Cérdoba..." (12}

8in embargo, en lo que se refiere a las artes y especilal
mente a la arguitectura practicada por los musulmanes, el desin
terés y la valoracidn negativa perduraron afin durante cierto

tiempo. Como sefialaba Caveda:

"Durante el largo periodo de dos siglos,
si la poesia ensalzaba su rica ornamentacién,
sus artesonados y sus mArmoles: si el romance y
la novela encarecian sus monumentos, Como una
creacion fantAstica & propdésito para aumentar el
interes de las descripciones, el anticuario y
el artista los mirarcn con desdefiosa indiferen-
cia." (13)

En efecto, los edificios &rabes no sblo eran escenarios
adecuados para el desarrvolle de dramas vy poemas, sino ejemplos
de un peculiar género arquiltectdnice durante largo tiempo des-
preciado y, aln entonces, muy desconocido, La causa primordial
de este desinterés era, segin los arabistas, el rigorismo de ge
neraciones anteriores incapaces de valorar cuanto escapase a los
estrechos limites del clasicismo imperante. Asi lo explicaba

Amador de los Rios:
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M. ..mientras algunos literatos leian
con gusto y admiracion las traducciones en que
conde describe los edificios Arabes de Cérdoba
y de Zahra, los arquitectos que habian salido
de las aulas creadas por la reaccion artistica
del filtimo siglo, miraban con un profundo des-—
precio cuanto tenfa relacidn con los arabes,
déndole los injustos epftetos de tosce y grose
ro, calificaciones debidas igualmente 4 mas le

janos tiempos." (14)

Francisco Enriguez y Ferrer, decidido defensor del arte

islémico, se expresaba en forma muy similar:

wpor desgracia, este género de arguitec
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
1a manera mas adecuada; y seria el extremo de
la injusticia y hacer agravio sumo 4 los Arabes,
4 quienes debemos inmensos adelantamientos en
las artes y las cilencias, despreciadas por los
pueblos del Norte, suponer que sus construcciao-

nes eran toscas y groseras." (15}

La nueva visidn gue pronto comenzd a proyectarse scobre
1a arquitectura islémica fue, como sagazmente sefiald amador de
1os Rios, fruto de la profunda revolucidn que el Romanticilsmo

1levd a cabo en el campo de las artes y las letras:

nconsumada algun tanto la revolucion 1li
teraria que se estéd operando hace ya diez afios,
revolucion que no ha podido menos de afectar &
las artes, natural parece sin embargo gue nues-—

tros arquitectos vuelvan la vista sobre ese pre
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cioso género de arquitectura que se ha anatemi-
zado sin conocerlo, y que nuestros arquedlogos
hagan algunos esfuerzos para estudiar la civili
zacidn mahometana en sus propios monumentos, va
que tantos y de tan diversas épocas se conser-—

van todavia en nuestra patria...” {16)

La superacién del preceptismo académico, el acento ecléc
tico que comenzd a imperar en el terreno artistico como conse-
cuencia de los nuevos ideales romdntices, condujeron auna revi-
516n de todos los perdiodos arguitectbnicos, 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 gue pudo CausSar a nues
tra religion el agradecimiento de los infieles,
mitigando ese afén por el esclusivo estudio de
la arguitectura clésica o la de los distintos
géneros gue en ella tuvieron su cuna, y coloca-
dos, gracias a la saludable reaccién artistica
de nuestra época, eh un terreno neutral para to

dos los estilos..." {17)

Perc la nueva pérspectiva desde la gue nuestros estudio
sos comenzaron a contemplar la arguitectura islémica fue, en
gran medida, resultado no de un proceso de evolucidn interna
~a partir de la via abierta por los trabajos de Hermosilla, Jo
vellanos o Ceén- sino del reflejo del interés que habia desper
tado fuera de nuestras fronteras.

De esta forma, en la base de los estudios de Amador de
los Rios, Caveda o Enrdiquez, nos encontramos con la continua vy
obligada referencia a las obras de Batissier, Owen Jones, Gira

ult de Prangey, Delaborde, etc.
Asi, refiriéndose al injusto olvideo al que nuestros his
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toriadores habian conducido la arquitectura islémica, escribia

Amador de los Rios:

"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
gque el pueblo sarraceno dejd en ellas: cuando
se carece entre nosotros de aguellas noticias
mas necesarlias para trazar la historia de esta
arte maravillosa, verguenza seria y mengua del
presente siglo dejar sumidas en el olvido tan-
tas precicsidades.~ En buen hora gque se olvida-
sen los gue han escrito de artes, animados de
miximas exclusivas, de los edificios musldmicos,
delante de los cuales pasaron sin dignarse echar
sobre ellos una mirada: eso gquiere decir gue
los estudios gue se hagan presentaran mas nove-

dad v podran ser mas provechosas.," (18)

A llenar ese vacdo en nuestra historiografia artistica
contribuiria muy especialmente Amador de los Rios, gracias a su
constante dedicacidn al estudic del arte musulmin, plasmada a
le largo de su vida en multitud de publicaciones de diversa in-
dole.

En este sentido, la aparicidn en 1844 de su "Sevilla Pin
toresca" marcaria un hito fundamental en la historia del) estudio
del arte hispanoédrabe. Desde antiguo, los edificios islémicos
andaluces mas representativos -como la Alhambra granadina, la
mezquita cordobesa o la Giralda sevillana- habfian sido habitual
objeto de alabanza para viajeros y estudiosos, pero siempre en
tendidos como monumentos aislados y de cardcter significativae
dentro del marce urbano. Lo gue por vez primera hace Amador de

los Rios es considerar los edificios islamicos sevillanos en un
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contexto més amplio y generalizador, como ejemplos destacados
de un tipo caracteristico de arquitectura.

Tal planteamiento se ve profundizade un afio mis tarde
en la segunda parte de la "Toledo Pintoresca" {1845), integra-
mente dedicada a la "Toledo Arabe". En ella Amador de los Rios
demuestra haber ampliado notablemente sus conocimientos del ar
te isléamico, pues aungue toma como base de su trabajo 1a obra_
de Girault de Prangey, cita igualmente los estudios de Delabor
de, Murphy, Coste, Llagunc o Ceén. Ello le permite trazar una“
evolucidn del arte islémico que va mucho mds alld de lo especi-
ficamente toledano, para plantearse la dificil problematica de
su origen, periodizacidn, rasgos distintivos, ete.

Pese a la innegable deuda gue la "Tolede Pintoresca"
tiene con el "Essai sur l'architecture des arabes" de Girault
de Prangey, @s necesario destacar la importancia de la obra de
Amador de los Rios, pionera de los estudios sobre arquitectura
isldmica en nuestro pafs, as{ como su influencia sobre los auto
res que con posterioridad se interesaron en el tema (19).

El caracter cientifico y el rigor metodolégico que’se
evidencia en la "Toledo Pintoresca” {contd como traductor de
textos e inscripciones con un arabista de la talla de Gallangos)
la alejan por completo de las gufas urbanas al uso y la convier

ten en pieza fundamental de nuestra historiografia artfistica ro

mintica.

Una de las principales cuestiones a las gue hubieron de

enfrentarse los estudicsos del arte islimico fue el intentar de

terminar la raiz de un estilo que aparecia ante sus ojos con

rasgos de evidente originalidad y, al mismo tiempo, enraizado

en diversos y muy diferentes estilos. .
Durante el siglo XVIII se habia tendide a considerar el
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arte islamico como fruto de diversas fuentes: egipcia, fenicia,

griega... sin gue llegara a determinarse en forma clara su ori-

gen primero,
Deade principios de la era roméntica nos encontramos

con la aparicidn de dos tendencias bien definidas: una ve el ar
te islAmico como derivacidn de estilos anteriores, tanto orien
trales como occidentales; la otra se empefia en la defensa a ul-
tranza de su radical originalidad.

Aln entre los partidarios de entroncar la arguitectura
musulmana con las antiguas arguitecturas orientales podemos en
contrar dos tendencias, segin consideren como nicleo inicial
del estilo las arquitecturas siria vy fenicia ¢ la arguitectura
egipcia.

El propio Enriquez v Ferrer -gue afios mas tarde elegi-
ria como tema de su discurso de ingreso en la Academia la ori-
ginalidad del arte &rabe (20)- en un temprano articulo apareci-
do en "El Espafiol", se mostraba inclinado a denominar a la ar-
guitectura arabe varguitectura siro~fenicia", en atencidén a lo

gue &1 consideraba entonces su m&s primitiva raiz:

WLos sarracenos adoptaron la arquitectu
ra de los antiguos sirios y feniclos, paises en
donde los monumentos ofrecian todo el cardcter

muelle y pintoresco de los pueblos del Asia..."

(21}

Manuel Cafiete, muy posiblemente influido por Enriquez,

afirmaba igualmente desde las pAginas de "El Espafiol":

"Desde sus primeros tiempos adoptaron
la arquitectura de los antiguos sirios y feni-
cios, que ofrecia el cardcter pintoresco ¥ vo-
luptuoso propio de los pueblos asiéticos, y su
continuo trato con los persas y egipcios, &
quienes muchas veces se vendian en calidad de

arqueros, les facilitaba estudiar los soberbios
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monumentos de aguellas regiones donde las artes
habian hecho alarde de toda su pompa; pues ve-
mos cue la Caldea, la China, el Egipte y la fe
nicia, fueron los primeros palses del globo en
1

gque se usd la arquitectura propiamente dicha...'
{22)

En cuanto a la tesis de un posible origen egipcio, ava
lada y difundida en Europa por Chateaubriand, tuve en nuestro
pafs un temprano eco (23). Amador de los Rios la recoge en la
"Sevilla Pintoresca", #i1 bien insiste en marcar la impertancia
del componente griego~bizantino en la génesis del arte musul-

L4
man:

"Aungue nosotros convengamos con la opi
nién de Mr. de Chateaubriand, respecto a la in
fluencia gue la arguitectura egipcia tuvo sobre
la érabe} no podremos en modo alguno concederle
que no ejercieran los griegos igual influencia
en ella, siendo asi que los &rabes debieron a
estos el conocimiento de las ciencias... La ar-
quitectura Arabe participa a no dudarlo de la
grliega, dque degenerd en el imperio de Occidente
de su antigua grandeza y gue tomdé el nombre de
hizantina del antiguo titulo con que se distin-
guid la capital de aquel imperio, antes de que 55

constantino le diese el suyo." (24)

Fn 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 mds amplio, incre

mentado a tenor del avance de los ejércitos musulmanes:

wAsi los Arabes, recorriendo todas las
naciones & imponiéndoles su yugo, contemplaron

las magnificas obras de la Persia, las inmorta
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les del Egipto, las sublimes de la Grecia, las

sobaerbias 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 arguitectura, A gue habia de prestar

aquel pueblo mas adelante su nombre.” (25)

Entre las varias aportaciones que el arte islédmico reci
bid durante sus primeros siglos de existencia, Amador de 1los
Rios destaca especialmente las de la arguitectura greco-romana,
bien recibidas directamente, bien a través de su derivacidn bi
zantina, logrando lo gue &1 considera "una fusion prodigiosa en
tre el arte de Oriente y el de Occidente" (26).

Ya con anterioridad algunos autores, como Pi vy Margall,
habian destacado la fuerte impronta occidental de raiz clasica
gue, a través del arte bizantino, determind la formacidn de una

arquitectura tan noriental® como la musulmana:

ncuando los Arabes se arrojaron sobre el
Occidente, habia un pueblo que tras largos si-
glos de estudio sobre las ruinas de Grecia ¥ Ro
ma habia creado un estilo lleno de gracia que
influia ya en el gusto occidental de Europa.
Los arquitectos de este pueblo vinieron 4 Cordo
ba, y témplaron con su riqueza de adornos la ru
deza de la arquitectura que en aguella corte
florecfa. Fue el gusto de estos arguitectos el
gue embellecid alclzares y mezquitas; pero modi
ficado por el genio capricheso de los drabes,
no conservd el nombre del pueblo que le habia
creado sino el del-pueblo que le perfecciond" T .

(27) -

El problema de la determinacibn de las rafces del arte

islémico se hallaba indisolublemente unido al de la fijacidn

cronoldgica de sus primeras manifestaciones. Si para unos estu-
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diocsos la arquitectura Arabe serfa anterior a Mahoma v a la apa
ricidén del islamismo ~directamente entroncada con la practicada
por otros pueblos orientales: siriocs, persas, fenicios o egip-
cios- para otros arguitectura irabe y arquitectura islémica se
identifican, siendo necesariamente posterior a Mahoma y determi
nada por el avance hacia occcidente de los ejércitos isllmicos.

Un ejemplo del enfrentamiento entre ambas posturas po-
dria ser la polémica sostenida por Manuel Cafiete y Amador de
los Rios en las plginas de "ELl Espafiol”. ‘

Con motivo de la publicacidn de la "Sevilla Pintoresca"
de Amador de los Rios, aparecid. en la Revista Literaria de "EL
Espafiol" (28), correspondiente al 11 de agosto de 1845, una crj
tica firmada por Manuel Cafiete. En ella, vy pese a alabar tanto
al autor como a la obra, Caillete afirmaba no estar de acuerdo
con algunos puntos en torno a los origenes de las arguitecturas
gbtica y &rabe, tal y como los planteaba Amador de los Rios.

En un segundo articule, aparecido en septiembre del mis

mo afio, escribia Cafiete:

"Dice el Sr. de 1los Riosg gue la argui-
tectura drabe, de un tipo esclusivo y orijinal,
nacié despues de la predicacion de Mahoma, y no
s0tros creemos gque existia ya antes del naci- ‘

miento del profeta" (29)

Recurriendo en apoyo de sus teorias al magisterio de
Chateaubriand, afirmaba Cafiete la existencia de una primitiva
arquitectura drabe, derivada de la arquitectura siro-fenicia, a
la cual, gracias a los contactos comerciales, se habrian sumado
posteriormente influjos persas y egipcios. Cuando entrd en con’
tacto con el arte bizantino, la Arabe era ya una arquitectura
plenamente formada y toda posible relacidn entre ambos estilos
se reduce a la procedencia de un comlin tronco oriental {30).

En el mes de octubre, Amador de los Rios contestaba a
Manuel Cafiete remitiéndose a lo que habia expuesto en la segun-

da parte de la "Toledo Pintoresca!' -aparecida en ese mismo afio
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de 1845- en la que el tema de la arquitectura Arabe estaba tra
tado con mayor amplitud y seriedad que en la "Sevilla Pintore;
ca". Alld, Amador de los Rilos se limitaba a reafirmar sus teszs
—avaladas con la cita de Hope y Girault de Prangey- acerca de
la importancia fundamental de la civilizacidn bizantina en la
formacidén del arte islamico (31).

Convencido Amador de los Rios de la fuerte impronta oc
cidental presente en la arquitectura islamica, todos sus poste
riores trabajos insistieron en poner de manifiesto la importan
cia de su ralz greco-romana en detrimento de la anteriormente
concedida a los estiles orientales,

En el caso concreto del arte hispano-&rabe, fue uno de
los primeros en resaltar la pervivencia del arte visigodo du-
rante los primeros siglos de dominacidn islémica y su gran con
tribucidn a la formacidn de la arquitectura hispano-musulmana.
En su discurso de ingreso en la Academia, leido en junio de

1859, escribia:

npres largos siglos abraza esta primera
época de imitacién, periodo en gue las columnas
y capiteles, los frisos y molduras de laos monu-
mentos griegos y romanos Y parte no escasa de
los visigodos, coneurrian a exornar las mezgul
tas y palacios de los musulmanes, preludiando
ya aquella prodigiosa fusidn, gue entre el arte
de Oriente y el arte de Occidente debia reali-
zarse en lo porvenir, consuméndose al propio
tiempo en las esferas de la poesia y de la ar-

guitectura.” (32)

También para José caveda la arguitectura islAmica pre-
sentaba un indudable acento occidental. En su tEpsayo Histori-

co..." de 1848 escribe:

nMal desarrelilado rodavia el cardcter
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propio de su arguitectura, vago ¢ indetermina-
do, como un compuesto de diversas escuelas, en
cuye conjunto tuvieron mas parte la necesidad

y el acaso, que la combinacion y el cdlculo,
presentaba casi sin alteracion sensible los ele
mentos, que habia tomade del romano y del bizan

tino." (33)

Unos afios mé&s tarde, en su contestacidn al discurso de
ingreso en la Academia de Enriguez y Ferrer —-oponiéndose a la

absoluta originalidad del arte islémico que éste defendia- se-

flald:

nCualquiera gue sea el origen y la anti
gliedad de la arquitectura del Islamismo... bien
puede admitirse como un hecho histdérico, compro
bado hoy por los edificics escapados & la devas
tacion de los siglos y de los hombres, que la
pizantina ejercid sobre ella una poderosa influ
encia desde el siglo VII, tanto en el Egipto,
la Grecia y la Siria, como despues en las mas

bellas regiones de Sicilia Y Espafia." (34)

También Caveda -recogiendo la tesis de Owen Jones- sefia
la en la arquitectura islémica el mismo origen "natural'" que,
desde 1a formulacién de las teorfas referidas a la "cabafa rﬁg
tica", se habfa guerido adivinar, primero en la argquitectura

clisica y, més tarde, en la gdtica. En su opinién, los Arabes:

npdivinaron las mituas relaciones de
unas partes tan esenciales al buen efecto del
todo, y supieron hermanarlas de un modo sorpren
dente, sin olvidar las formas sencillas de sus
primitivas moradas. En efecto; como si la civi~

lizacién no fuese bastante poderosa & borrar
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los recuerdos e inclinaciones de su origen, to
davia en el refinamiento de la cultura que al-
canzaron, convirtieron hacia ellas su atencidn.
Abatida la tienda de sus padres cuando
abandonaron la vida ndmada del desierto por la
estable y regalada de las ciudades, parece que
g8olo se propusieron restaurarla con mayores pro
porciones y golidez, al fijarse en las orillas

del Genil y del Darro.™ {35)

El mas ardiente defensor de la originalidad implicita
en la arquitectura islamica desde sus mismas raices £ue Francis
co Enriquez y Ferrer; su tesis queda expuesta en su discurso de
ingreso en la Academia de San Fernando: "Originalidad de la ar
quitectura drabe” (1859). En este importante escrito, abandonan
de posturas anteriormente sostenidas (36), Enrdiquez y Perrer
afirma el remoto origen de la arquitectura Arabe gue, lejos de
proceder de ninguna otra arguitectura conocida, fue el ldgico

resultado de las necesidades de un pueblo:

"Por Ultimo, disintamos en buen hora en
las teorfas sobre la indole y procedencia del ar
te arabe; pero convengamos en gue su origen es
inmemorial: gque no ha sido derivacien de ningun
otro arte antiguo conocido; que como meadio y fin
llena cumplidamente el objeto de sus construccio
nes, y es el resultado fiel de las necesidades

de un pueblo originalisimo en sus hébitos y cos

tumbres.® (37)

La similitud gue otros autores habian establecido con
diversos estilos anteriores y coeténeos es explicada por Enri-
quez como consecuencia del empleo de elementos tomados de los
edificios existentes en los paises conquistados, asi comé por
la frecuente utilizacidén de mano de obra autdctona, précticas
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ambas muy comunes en otros pueblos de indole guerrera, sin que
ello fuera motivo suficiente para tildarles de imitadores (38).

Sin embarge, las opiniones de Enr{éuez encontraron esca
so eco, siendo, como hemos visto, rebatidas por el propio Cave-
da -seguidor de la tesis de Amador de los Rios- en la contesta
cidn a su discurso académico (39).

Pero, sSean cuales fueren sus teorias acerca del origen
y la formacidn del arte islamico, todos nuestros historiadores
coinciden en afirmar que poses una personalidad propia que le
diferencia de cualquier otro  estilo artistico. Como ya en 1838
sefialaba un colaborador del "Semanario PintorescoY, pase a pro-
ceder de las arquitecturas egipcia ¥y bizantina: "Neo obstante se
.

distingue de una y otra, ¥ de todas las demas arguitecturas...’

(40)., Y en opinién de Amador de los Rios:

"apartandose los arabes de uno y otro
género absolutamente, lograron dar a su argui-
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 paties, 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, gue a veces semejaban en su esplen

didez una hermosa ascua de oro." (41)

Uno de los valores gque mis se destacan y aprecian en la
arguitectura islémica es precisaments la perfeccidn de la sinte
sis realizada por los arqguitectos Arabes a partir de tan diver

* . ) . L) 1 £
sas y dispares influencias, consiguiendo, como escribe Bécquel,
"reunir las confusas ideas de mil diferentes estilos y entrete-

jerlos en la forma de un encaje" (42)}. En la misma linea, escri

be Pi y Margallw
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"Precisoc es confesarlo: la arguitectura
drabe &5 una verdadera paradoja. Compuesta de
miembros heterogéneos forma un cuerpo del todo
compacio y homogéneo. En los detalles de sus mo
numentos quizds reconoceri el artista la colum”
na de los griegos, el capitel bizantino, el aba
2o 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 verd campear el arco de
herradura, el ultra-semicircular y el dentella-
do o de segmento, los almocarabes, las ajaracas
5 adornos de cintas, plantas y letras floreadas,
y otros objetos propiocs de los musulmanes; mas
en el conjunto distinguird solamente la arqui-

tectura morisca." (43)

Vemos asi como los elementos que se consideran de crea-
» P ' » P4 ) I [ 4 L4
cidén genuinamente islamica son precisamente los de caracter mas
decorativo, que se superpondrian a estructuras heredadas de

otros estilos. Coincidiendo con Pi y Margall, dice Caveda:

"pero ¢no podrd la arquitectura del Is-
lamisme reclamar como patrimonio suyo la magia
de las bbévedas estalactiticas con sus menudas
celdillaé 4 manera de las que forman las abejas
en sus panales; las arcadas de herradura cubier
tas de sutiles filigranas; la delgadez y gallar
dia 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? ¢¥ no le pertenecerén
tambien el lujoy la pompa seductora de sus orna
tos recamados de oro y colores vivisimos; la ma

nera singular de distribuir las partes de un
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todo; aquella graciosa alternativa de surtido-
res y estanqgues, de &rboles y flores, de gale-
rias y estancias, rebosando magnificencia y de
leite al destacar sus formas ligeras sobre ma:
sas de perenne verdor?" (44}

Sobre los elementos que considera mAs caracteristicos

de la arquitectura islimica,Enriquez y Ferrer escribe:

"La arquitectura Arabe se distingue, en
su remota época primera, por el uso del arco 1%
béveda ojival; por el de herradura en sus tiem-
pos medios, y posteriormente por el mismo de he
rradura alternando & la vez con el arco y bdve-
da estalactiticos, 6 compuestos de infinitos
grupos de pechinitas. El use de los agimeces en
tre los sarracenos es tambien antiquisimo, y de
bieron adoptarle de la India y de la Persia,
donde se nota desde los primeros siglos de nues
tra era. Sus coluqnas son esbeltas, y &€s prodi-
giosa la variedad de capiteles y basas, auhgque
estas Gltimas, no se encuentran en las construc
ciones primitivas. Sus cornisas (que solo las
usarcn como aleros de sus planos de cubierta)
estan formados por dobles y aun triples caneci-
llos & ﬁodillones, colocades con precioses fri-

sos y menudos adornos.'" (45)
Y, con respecto a sus formas decorativas, afirma:

"Los Arabes apenas llegaron & valerse,
en sus adornos, de la representacioh de objetos
animados, por no infringir las disposiciones
del Corén: pero en cambio, su habilidad en la
geometria les ofrecidé recursos inmensos para el

ornato de sus techos en plafon, de sus alfarjes
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&6 artesonados, obra de maravillosa laceria de

alerce, de sus paredes, con la combinacion infi
nita de lineas, ya rectas ya curvas, multiplic;
das caprichosamente de tal modo y con tan asom:
brosa continuidad, que escitan la admiracion de

guien las observa." (46}

Es precisamente este caracter geometrizante de la deco-
racién islémica uno de los rasgoes 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 aradbigos, es uno de los

carfcteres que les son mds peculiares® (47).

Evaluacién critica., Comparacién con otros estilos

En 1842 el "Semanario Pintoresco Espafiol" publicaba un
articulo titulado "Recuerdos de un yiajero. La Alhambra y el
Ceneralife". Su autor -que firma con las iniciales M. de C.- se
jamenta de las exageraciones vertidas en torno a la Alhambra y

muestra su desencanto ante la visidn directa del famoso edifi-

cio:

npodas aquellas ilusiones desaparecen
en presencia de la realidad. Y en su lugar solo
quedan unos cuantos pequeflos aposentos, groseros
en su exterior, pero cuyo interior ge halla cu-
bierto de un primorosco esmalte de admirable tra
pajo, en el cual es imposible seguir con la vis

ta ni con la imaginacion el mevimienteo del cin-

cel.
El conjunto de los monumentos moris-

mirado simplemente parece

cos es extracrdinario;
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complicado y mezguino ;que importa la excesiva
delicadeza de un feston, de un lienzo, de un ar
tesonado, si todos estos detalles yacen como es
condidos en la pequefiez de la idea general? Se
ria precisoe gue otro pueblo se hubiese encarga-
do de construir el exterior de estos ignorados
retretes, de estas prisiones elegantes: claus~
tros, prisiones y gabinetes, gue revelan per
otra parte la pasion a los placeres misteriosos,
la voluptuosidad, el egoismo y la tirania del
harem." (48}

Curiosamente, este desconocide viajero es capaz de seiia
lar algunas de las caracteristicas que mds frecuentemente apare
ceran relacionadas con la arquitectura isldmica: contraste en-
tre exterior e interior, carencia de una buena técnica construc
tiva, que se intenta paliar mediante el desbordamiento decorati-
vo, ¥ la sensualidad consustancial al pueblo arabe.

Todo ello -con lo gue tiene de toépico y de cierto- es
repetido casi puntualmente por Caveda en el capitulo de su "En-
sayo Histérico" dedicado a la arguitectura &rabe, donde comenta:
"Otro contraste no mencos singular aparece, al comparar la parte
esterior con la interior de los mejores edificios de este esti-
lo.” (49). Y, comparando los sistemas constructivos islédmicos

con los gbticos, escribe:

"Mientras gque impulsados los arguiltectos
cristianos por la inspiracion religliosa, encon-
trakan en los principicos de la ciencia los me-
dios de salvar!con atrevidas arcadas grandes
distancias, de lanzar sus agujas y sus ligeras
cipulas & considerable altura, y de imponer &
la imaginacion con la sorprendente osadia de sus
masas colosales; los &rabes, al contrario, fal-
tos de su saber y de su ingenio, prendados pri-
mero de la minuciosidad de las labores y de la
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pequeiiez de los detalles, gue de las™elevadas
concepciones y ra grandiosidad de los planes,
asi en los aparatos para ejecutar sus obras, co
me en la eleccion de los materiales empleados,
ni manifestaron poseer todos los recursos del
arte, ni aquellos procedimientos con gue auxi-
liado de la mecanica y de la estdtica, burla
las dificultades, y haciendo alarde del contra-
resto de las fuerzas, busca los obstdculos por

el placer de vencerlos." {(50)

Sin embargo, Caveda nec vacila en admitir la perfecta
conjuncidn entre las partes que caracteriza a la arquitectuta
islémica, ni en resaltar su adaptacidén a los factores fisicos

y espirituales gque determinaron su civilizacién,

"Los frabes no han perdido de vista en
este ornatoc atrevide y fantdstico, ni las exi-
gencias de la construccion, ni las de la natu-
raleza del clima. Adivinaron las mituas relacio
nes de unas partes tan esenciales al buen efec-
to del todo, ¥y supieron hermanarlas de un modo
sorprendente, sin olvidar las formas sencillas

de sus primitivas moradas." (51)

Ya en 1836, y desde las phginas de "El Artista", se po-
nia de manifiesto esa perfecta adaptacidn de la arquitectura
Arabe a las necesidades y formas de vida del pueblo islémico:

“"Hija en parte de la griega, tiene la
arguitectura arabe una elegancia, gque ‘rara vez
se desmiente en sus palacios y en las.demas
obras gue no exijen desmesurada sclidez para re
sistir los embates de los elementos o la safa
destructora de los hombres. En estas dltimas es

maziza y pesada por esencia: en las otras lige-
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ra vy delicada. La magnificencia de los adornos,
la profusion de los jaspes Y de las fuentes,
las ventanas oblongas divididas por columnas, ¥
finalmente la costumbre de vestir las paredes
de azulejos y de mirmoles los pavimentos, COoS-
tumbre tan propia de un pals 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 carédcter magnifico y fastuoso de

sus moradores." (52)

En el mismo sentido, Giménez Serrano, en su "Manual del

Artista y del Viajero en Granada", escribe algunos aflos después:

"En arguitectura no carecleron los ara-
pes de yerros esenciales, pero <¢rearon un géne-
ro particular, a proposito para la voluptuosidad
y los placeres, tan poco solidos como los Joces
mundanos, y tan seductor COmO ellos: espejo de

" su religion, de sus costumbres y de sus leyen-—

das." (53)

Pero gquien supo comprender y expresar mejoxr el caracter
funcional propio de la argqultectura drabe fue Francisco Enriquez

v Ferrer. En su opinidn: i

"La disposicion de sus mezquitas era
grandiosa y acomodada & sus practicas religiosas.
Todo en ellas estaba calculadoy previsto; patics
espaciosos, rodeados de galerias caladas, un es
tangque en el centro para las abluciones religio-
sas, espaciosos imbitos: nada faltaba. Sus alma-
restanes i hospitales ofrecian la sencillez in- R
dispensable en las casas de caridad, para no L

irritar con el lujo ihoportuno las desdichas del
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pobre que se refugia en ellas. Las alhdndigas,
casas de contratacion, de sedas y demas edifi-
cios pilblicos, presentaban tambien una distribu
cion la mas perfecta, con especialidad los ba-
fos, donde se conciliaba la comodidad con la
hermosura; hasta sus randas 4 cementerios, de
gue aun se conservan varios, incluso el de los
reyes arabes de Granada, presentan una sencillez
de formas y una sobriedad de adornos que los re

comiendan scbremanera." (54)

Segdin Enriquez, la profusa decoracidén islamica no enmas
cara la estructura del edificio; columnas, arquerias y techum-
bres responden a los mismos prihcipios légicos que el resto de
la edificacibn, con la gue forman un todo indiscluble: "El or-
nato era el resultado necesario de la construccién® {55). Asi-
mismo, "Los medios de ejecucién eran los apropiados al £fin que
se proponian: esto es, de conciliar la solidez con la economia,
utilizande en general los materiales que ofrecia el pais para
sus fabricas." (56). Concluyendo Enriquez por afirmar gque "la
arguitectura drabe, valiéndcme de una sola frase, es la expre-
sidn Filosdfica del arte: en ella no se encuentra nada super-
fluo y gratuito" (57}.

Otro experto arabista, amador de los Rios, al referilrse
an la Introduccidén de su "Sevilla Pintoresca" a la arguitectura

isldmica, escribe:

1Y aunque prohibidé Mahoma severamente
el estudio de las nobles artes, especlalmente
de la pintura y de la escultura, dieron &stos
pueblos un nuevo caracter a la arguitectura,
j1levindola al mas alto grado de delicadeza ¥y
perfeccién, de que era susceptible el genero,

a que dieron nacimiento." {58)

Pero, al igual gue la arquitectura gbtica, la islamica
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no sélo atrajo la atencién de los estudiocsos sino que, sobre to
do, captd el interés de los artistas y literatos quienes encar-
naron en ella todo lo gque el espiritu oriental sugeria a su ima
ginacidn,

Patricio de la Escosura, al penetrar en la mezquita cor
dobesa, siente el mismo "mal definido terror" que siglos atras

habia conmovido a Ambrosio de Morales. Lo explica asi el poeta;

"Cuando por vez primera se ve el viage-
ro en la catedral de Cdhrdoba, 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 nidmero de las
naves, los caprichosos efectos de la luz, que
reflejAndose en las tornascoladas superficies de
los jaspes y marmoles produce infinita diversi-
dad de tonos y cambiantes, y cierto aire de so-
ledad gue 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 aguel la
sencillez del ordenamiento, el primor del traka
jo, lo rico de la materia, lo extremade y vario
de los pormenores. IQue ingenio en los arquitec
tos, que destreza en los cperarios supone el ha
perla llevado & cabo! iY qué actividad, qué gas
tos serian necesarios para concluirla en el bre

ve, casi increible espacio de veinte afiosl" (59)

Pero, mas gue terror, lo que la arguitectura islémica
sugiere a nuestros escritores suele ser admiracidn hacia su atre
vimiento, fantasfa, libertad, riqueza, etc. El mismc Patricio

de la Escosura comenta sobre la toledana sinagoga del Transito:
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'+ ..0bra mas para admirada que para des
crita, porque la pluwa no alcanza i describir ;l
migico efecto de aguellas columnitas pareadas,
ni la gracia de sus diminutos capiteles, ni el
fantéstico efecto de los festonados arcos; vy
menos la variada complicacion de los arabescos
de los intercolumnios & la elegante simetria

con gue sobre un fondo, que mas parece de enca-
je de Flandes que de estucos, estan sembrados

unos elegantisimos rosetones." (60)

Por ello, no es de extrafiar que Manuel Fernindez y Gon-
zdlez comparase a la arquitectura &rabe con "una poesia rominti

ca en variedad de metros":

"T'ue una arguitectura sensual, hibrida,
indolente, si se nos permite esta frase; ofre-
c¢id en todas sus partes, en los contornos, en
los plancs, recreoc a la vista, pasto a la imagi
nacien: fué, por decirlo asi, una poesia romdn-
tica en variedad de metros; un ensuefio realiza-
do; una tradicion de las maravillas del jardin
de Hiram contada por log caravaneros del desier

to, convertida en un hecho." (61)

La visidn gue nos da el Romanticismo de la arguitectura
islémica carece casi por complete de objetividad, aparece defor
mada por el concepto previo que tiene de Oriente y de todo lo
oriental. Si Oriente es el lugar imaglnario donde se cumplirian
los anhelos de libertad del hombre romantico, la arquitectura
islémica es el marco perfecto para el desarrollo de sus suefios
y fantasfas. Al contemplarla, un munde de placeres desconocidas
parece abrirse ante los ojos de los escritores roménticos. Para

Pedro de Madrazo, el pueblo arabe:
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"...nc sabe ya mas en arquitectura para
subyugar la fantasia y turbar nuestros sentidos.
Penetramos en &l ¥ hos creemos transportados &

la region de los suefios." (62)

Una y otra vez encontramos repetida la idea de que la
arquitectura &rabe estd concebida para el placer sensorial y
gue sdlo a través de los sentidos puede apreciarse su valor. In
cluso un estudioso del arte islimico tan importante como Enrd-

guez y Ferrer escribe:

"...en los edificios sarracénicos no
hay nada que no hable & los sentidos y & la ne-
cesidad de halagar y entretener la molicie de
sus meridionales moradores. El todo de estos edi
ficios se distingue por un tintineoc & amanera-
miento propio gue complace al estremo; y le com
pleta el colerido local gue, sin embargo de ser
brillante, se presenta muy variado, en peqguefias
plzcas, y muy enriguecido de delicadas miniatu-
ras gue bordan hasta los marmoles y techumbres,
haciende gue los palacios y tambien las habita-
ciones de los particulares parezcan de riguisi-
mo encaje, y de tisd recamado de oro y de pie-

dras prec¢iosas." (63}

Pero este carécter sensual que para alguhos autores re-
presenta la posibilidad de evasidn del mundo prosaice y burgués
que habitan, para otros es precisamente la expresidn de la co-
rrupcidn y decadencia de una civilizacidn carente de los valores
morales del cristianismo, Asi, Caveda define la arquitectura ara

be:

"Mas graciosa gque bella; mas delicada y
sutil que noble y reposada; concebida primero

para sorprender los sentides, gue para hablar A
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la fria razon, reSpira el sensualismo oriental,
ne el misticismo biblice y el vigor y la ener-
gia de las razas del Norte: encanta y fascina:
no persuade y satisface al espiritu." (64)

De parecida forma se expresa un colaborador del "Sema-

nario Pintoresco":

"La continua presencia de lo bellc no
pudo en mi borrar la desagradable impresidn de
la ausencia de lo grande... Yo creo gue para
acordar este titulo a una obra es preciso que
revele un pensamiento noble, sencillo y origi-
nal, v esto es lo que echaba de menos en aquel
minuciose primor. La perfeccicn de las formas,
la sencillez del bellc ideal dominarcon en el
arte antiguo, la idea de la divinidad domina en
el arte moderno, donde los cristianos han espi-
ritualizado la piledra, elevando gigantescas bd-
vedas, cuyo misterioso arco ogival obliga al al
ma a remontarse a la contemplacidén de su cria-
dor. La arguitectura érabe, por el contrario,
revela solo un capriche, lleno si se quiere de
gracia y delicadeza, peroc que no dice nada de
fecundo, de sublime & la imaginacidn, de la hu-
manidad;‘buena para estudiarla como objeto de
curiosidad, no como modelo." (65)

Concluyendo por afirmar: "Para terminar estas raflexio
nes dire gue en mi opinién, lo lindo pertenece a los Arabes, asi
como lo bello a los griegos, lo grande a los romanos, y.lo su-
blime a la cristiandag..." (66). Precisa distincidn compartida
por casi todos los escritores y criticos del momento que ven en
la arquitectura &rabe: "...la coqueteria de la joven apasionada
y hermosa que cautiva con su dulce sonrisa y sus miradas de fue
go y sus juegos infantiles, v & quien se rinde la voluntad ava-
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sallada, antes que la razon acuda § dlSlpar sus fascinaciones,
(67); algo digno de estudiar e incluso de admirar, Pero no de

imitar, inferior a cualquier otra produccidn de la arquitectu-
ra medieval imbuida del espiritu cristiane que dignifica ¥ en-
grandece las formas.

Patricio de la Escosura, refiriéndose a 1la toledana me:z
guita del Cristo de la Luz, escribe: B

"...tiene el santuario que ahora nos
OCUpa cierto cardcter de sencilla magestad gue
no le va mal & suy objeto, aungue verdaderamen=
te, para nosotros § lo menocs, no llegue & produ
¢ir nunca en el alma efecto comparable con el
de los lineamentos esencialmente catélicos 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 s& gué
de material y con exceso humano que en el con-
junto y suma de las partes y pormencres adverti
mos, quizd mas con la imaginacien que con la vis
ta, establecerfa A nuestro entender entre los
templos de origen islamita y 1os que produjo la
arquitectura gética, la misma diferencia que
hay de las invenciones Y cuentos orientales &
las leyendas cristianas de la edad media,." {68)

De esta forma, la admiracidn despertada hacia el gdtico
conduce a un nuevo sectarismo y los mismos que critican airada-
mente el rigorismo de siglos clasicistas, ahora, afin reconocien
do y valorando la arquitectura isléamica, caen igualmente en el
error de pretender imposibles comparaciones y absurdos juicios
de valor. De esta forma, confundiendo lo artistico con lo espi-
ritual, Caveda se ve obligado a reconocer la superioridad del
arte gbético sobre el islémico apoyAndese en que también la reli

gidn cristiana supera a la islimica:
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“La arguitectura primero ensayada por
los arabes, y revestida despues de otras formas
y otros arcos por los moros, 4 pesar de su ri-
gueza y de la voluptuosidad que respira, con
sus moséicos y filigranas, sus grecas y letras
floreadas, sus estuceos ¥ dorados, sus pechinas
estalactiticas, y sus gentiles vy gallardas ar-
querias, ni impene como la gética, ni puede ri-
valizar con ella en magestad y grandeza. Hay en
esta mas genio, mas conocimientos del arte, mas
elevados pensamientos, una noble severidad, un
atrevimiente, un brioc ¥ lozania, gue jamas los
sectarios de Mahoma supleron comunicar & sus
acicaladas construcciones. Contentos con osten-—
tar en ellas su ardiente imaginacion, el halago
de los sentidos, la indolente voluptuosidad de
sus costumbres, fueron ingeniosos, ¥ no profun-
dos: lo consagraron todo al deleite, 4 los pla-
ceres fisicos; nada 4 la severidad de la razon,
a los pensamientos graves. Desconaciendo la es—
piritualidad, trabajaron primerc para adormecer
se entre surtidores, flores ¥y perfumes, que pa-
ra simbolizar la indole de sus creencias, y el
recuerdo de su poder y de su gloria, No vieron
el porvenir, satisfechos del momento presente;
ni el mundo moral, estasiados en el mundo fisi-
co. La religion que profesaban, por St naturale
za misma solo les ofrecié ideas risuefias, pero
apocadas y livianas; pensamientos agradables,
pero estériles: su Mihrab no es el santuario de
un Dios: no estd alli el taberniculo de Jehovéa,
que tan grande, tan magestuoso Y sublime apare-
ce entre nubes de incienso, bajo las misterio-

sas bbdvedas de una catedral gbtica." {€9)

En base a muy parecidas razones a las que avalaban su
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inferioridad con respecto a la gbtica -excesiva superficialidad,
ligereza, sensualismo~ la arquitectura isiémica tampoco parece
poder resistir la comparacién con la clésica. asi, coincidiendo
con la opinidn expresada por el andnimo articulista del “Sema-
nario Pintoresco” gue calificaba la arguitectura Arabe de "lin-
da", la griega de "bella" y la romana de "grande" (70}, Castro

¥ Orozco escribe en 1B39:

"Los signos caracterdisticos de la ar-
guitectura griega eran la gracia, la soltura,
la sencillez... La majestad, la valentia vy la
grandeza sobresalen en logs monumentos romanos
que han llegado hasta nuestros dias... La arqui
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 agui sus facciones pro

minentes: ved aqui su Ynica filosofia." {71}

La arguitectura hispancdrabe: evolucidn e intentos de periadi-

zacidn

"Pero esa arguitectura irabe tan bella,
tan misteriosa y tan sensual) tan guerrera y
tan indolente a un mismc tiempo, tan poética vy
tan fantéstica, no vayais a buscarla ni en
Constantinopla, ni en el Kairo, ni en Damasco:
alli solo encontrareié,su cuna, el capullo aban
donado por la c¢risdlida: si quereis encontrar
esa arguitectura en todo su esplendor, en todo
gu desarrollo, cumpliendo, realizande, en fin
su destino, buscadla en Espafia: buscadla en To
ledo, en Sevilla, en Cordoba y en Granada.

Alli encontrareis la escala completa
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de su desarrollo: alli encontrareis tambien la
maravillosa y delicada belleza de su decadencia:
alli vereis marcados los siglos en una modifica-
cibdn continua de esa argquitectura cuya fecundi-
dad es maravillosa, cuyos contrastes infinitos.®
(72)

En efecto, convencidos de que la arquitectura islamica
habia adquirido su mayor esplendor en Espafia, nuestros estudio-
sos centraron su interés en el arte hispano-musulman. En muy
escasas ocasicnes se aventuraron a analizar sus frutocs més allé
de nuestras fronteras, salvo para investigar su origen o el de
alguno de sus elementos mAs caracteristicos.

El tema principal del estudio de la arquitectura Arabe
espaficla fue el referente a su desarrollo: ge intentaron fijar
las fases de su evolucidn, los factores gue intervinieron en
cada una de ellas y sus edificios mAs representativos. A menudo,
ello llevd consigo una valoracidn critica -mas o menos explici
ta- de cada uno de los periodos,

Inclén vValdés fue uno de los primeros que supieron apre
‘ciar las sensibles diferencias existentes entre edificios de dis
tinta cronolegia -como la mezquita de Cérdoba y la Alhambra gra
nadina- asi como en afirmar que la arquitectura hispano-Arabe
evoluciond hacla una mayor perfeccidn y originalidad, gue culmi
narian en el Alcdzar de Sevilla y en la Alhambra.

"Pasado este primer tiempo de terroris
mo, y cuande los Arabes se hallaron ya en sosie
go, es indudable protegieron las artes, & hicie
ron progresos en las de joyeria y platerfia que
comunicaron & nuestros artefactos espafioles;
creando, & mejor dicho introduciendo la Arguitec
tura de su nombre gue perfeécionaron bajo de su
propio ornato, en el Alcazar de Sevilla, y Alham
bra de Granada; Arquitéctura bien diferente de

la gue nos presenta la soberbia empresa de Abde
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rramen en la célebre Mezquita de Cdrdoba..."
(73)

Tales conclusiones, apreciables aln de forma no muy ex
plfcita en el breve pérrafo que Tnclan dedica a la arquitectu-
ra &rabe, permanecerian invariables en su esencia a lo largo de
casi todo el siglo.

La aportacién més significativa al intento de periodi-
zacién de la arquitectura hispano-érabe fue la llevada a cabo
por Amador de los Rios en el Prdlogo de su “"Teledo Pintoresca",
publicada en 1845. Distingue Amador de los Rios hasta cinco pe-
riodes debidamente caracterizados:

A) periodo de imitacidn o Arabe-bizantino, Corresponde
ria a los siglos VIII al X. Se caracteriza por su falta de ele-
mentos originales y su dependencia de otros estlilos, fundamental
mente de la herencia grecorromana y de la aportacién cristiano
bizantina {lo que explicaria la denominacidn de drabe-bizantino,
gue le otorga). Esta etapa se caracterizaria por el uso del ar-
co apuntado, sustituido después por el de herradura {(74). Para

Amador de los Rios:

“[a arquitectura Arabe, si bien se re-
sentia de cierta falta de originalidad, indis-
pensable & la situacion de un pueblo 4 gquien to
do causaba una sensacion profunda, sintiendo al
par el deseo de imitarlo todo, aparecidé 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 fantasia"

{75}

Como monumento mMAS representativo de este periodo cita
la mezquita de Cdérdoba y el palacio de Medina Azahara.

B) Periodo de transicidén o drabe~mauritano.

WPras este largo periodo de imitacion
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vino, como era natural, otro mas corto, sin fi
sonomia determinada y que sin hacer grandes al
teraciones en el arte lo habia de preparar, sin
embargo, en Espafia para tomar el vuelc y toda la
riqueza con gue aparecid mas tarde en la opulen

ta Garnata." (76}

Esta etapa supondria un intento por desprenderse de la
imitacidn de otros estilos, acentuando la originalidad especial
mente por medio de una mayor profusién decorativa que vino a re
cubrir leos muros de multitud de finas labores {alharacas, moch-
rabes, laceria, artesonados...). Entre los ejemplos de este mo-—
mento, considera Amador de los Rios la capilla de Villaviciosa
en la mezquita cordobesa y &1 saldn de Embajadores del alcazar
de Sevilla (77}.

C) Periodo drabe-morisco: Vendria determinado por la lle
gada de tribus africanas a la Peninsula, lo que produjo una au-
téntica revolucidn arquitectdnica. Los arcos de herradura se
mezclaron con los apuntados, los mosaicos bizantinos fueron sus
tituidos por zdcalos de alicatado, los caracteres cﬁf;cos por

la escritura nesiji. En suma:

",..cambidse en parte el sistema de or
namentacion vy de distribucion de los edificios,
esperimentande, finalmente, la arquitectura una
revolucién total, hasta adquirir ese aspecto ri
co y estraordinario gue tanto la recomienda &

vista de los hombres entendidos." (78)

Contando entre sus mejores edificios la Giralda de Sevi

1la v la Puerta del Sol de Toledo.
D) Periodo granadino o Arabe-andaluz:

"Pero donde deben buscarse sus mayores
prodigios, donde la arquitectura arabe brilléd
en todo su esplendor fué en el reino de Granada,
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dltimo baluarte, desde el cual mostrd al mundo
el despedazado estandarte de la civilizacion
combatida...

En esta época, pues, A la cuwal han lla-
mado algunos escritores el siglo de oro de la
arquitectura firabe, llego esta & la mas alta
perfeccion y engrandecimiento, presentindose
verdaderamente original, segun demuestran los
suntuosos restos de la Alhambra y del Generali-
fe, y las ruinas de Ginalcadf de Darlaroca y
otras muchas gue se levantan aun en la opulen-
ta Granada." {79)

E) El periodo mozhrabe o morisco: &poca de decadencia
en la que la arquitectura islémica pasbd al servicio del cristia
nismo merced a los arqguitectos drabes -a los gue llama "mozéra
bes" en vez de "mudéjares"- que habitaban en territorio cristia
no (80).

La periodizacién de Amador de los Rios es signo eviden-
te de su profundo conocimiento de la arquitectura hispano-érabe,
tanto en sus elementos estructurales como ornamentales, lo gue
le permite trazar una serie de etapas en su evolucidn que, sal-
vo pequefios matices, conserva plena vigencia.

La inclusidn de edificios mudéjares dentro del arte is-
limico es comin a todos los estudiosos del momento, siendo de
destacar el que Amador de los Rios conceda a la arquitectura mu
déjar un periodo concreto, con caracteristicas propias, dentro
de la evolucidn general del arte #rabe espafiol. Este interés por
el fendmeno del mudejarismo, aifin muy somero y tangencial, iria
afianzAndose 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 Fernande en 1859 (81).

También es importante destacar cbdme para Amador de los
Rios, al igual que para Inclén, el desarrollo de la arquitectu-
ra Arabe en Espafia estéd determinado por un progresivo perfeccio

namiento que viene a culminar en el periodo granadino.
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Dos afios después de la publicaciédn de la "Toledo Pinto
resca', Amador de los Rios repite exactamente la misma periodi
zacidn y caracteristicas en sus articulos sobre arquitectura
drabe del "Boletin Espafiol de Arquitectura" (82).

Para encontrar algunas variaciones en la opinidn de Ama
dor de los Rios sobre este tema -especialmente en lo gue se re
fiere a la valoracidn 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 periodizacidn de la
arquitectura Arabe espafiola muy similar a la efectuada por Ama
dor de los Rios. El mismo Caveda revela gue sSe basa en lo ex—
puesto por Girault de Prangey y Batissier en sus estudios sobre
arguitectura Arabe -base también de la periodizacidén de Amador
de los Rios- inclinéndose especialmente hacia las conclugiones
de Batisgier, Fija asi los siguientes periodos:

A) Periodo Arabe-bizantino: para su denominacidn sigue
lo expuesto tanto por Girault de Prangey como por Batissier y
coincide igualmente con Amador de los Rios. Caracteriza a este
periodo su "falta de criginalidad y de sistema fijo"; es una ar
gquitectura "todavia informe y ruda", con una evidente influen-
cia bizantina en la ornamentacidn y en la estructura de los edi
ficios. Abarcaria de los sigles VIIT al X y sus edificios més
representativos serian la mezquita de Cdrdoba, el palacio de Me
dina Azahara y diversas edificaciones de Toledo y Murcia (83).

B} Periodo de transicidn: en su denominacidn Caveda si~
gue a Batissier apartdndose de Girault de Prangey gue prefiere
"drabe-morisca®“. Se iniciardia con la llegada a Espafia de las di
nastias africanas, como un intento de emancipacidn de la tradi-
cidn bizantina en faveor de una mayor originalidad, si bien Ca-
veda piensa que en ello poco tuve que ver el influjo africano
debiéndose mas bien a una evolucidn interna del propio arte &ra
be espafiol que caminaba hacia su madurez. Los edificios se ador
nan con motivos geométricos, estucos, arcos lobulados, ladrillos
esmaltados vy bévedas estalactiticas (mocdrabes). A este perio-
do pertenecerian la capilla de Villaviciosa, la puerta del Sol
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y Santa Marfa la Blanca en Toledo, la antigua mezquita de Sevi
lla (patio de los Naranjos), la Giralda, etc. (84).

C) Periodo Arabe: gigue de nuevo Caveda a Batissier al
denominar al Wltimo periode de la arguitectura isldmica con el
calificativo de "Arabe", mientras gue Girault de Prangey pre-
fiere el término "morisco". La causa de esta determinacidn es-

triba en gque, segln Caveda:

"En este tercero y Ultimo periodo de
su existencia, brilla ya con todo su esplendor:
es un producto de la civilizacidn Arabe, que
apénas se enlaza con lo pasado, y que parece
come la espresion del cardcter de un pueblo
original, que con su fisonomia propia vive de
la gloria presente, sin procurar el porvenir,
apoyado en las anteriores civilizaciones, &

tributaric de las que le rodean." (85)

La arqguitectura de esta época "bella y risuefla, delica
da y ostentosa, fecunda en construcciones, aparece cual nunca
original y peregrina" {(86). La ornamentacidn se hace cada vez
mAg rica y atrevida; grecas, entrelazos, filigranas y azulejos
recubren los muros, las columnas se hacen mas esbeltas, capite
les y arquerias recurren a las mas variadas formas, al igual
gue las bdvedas, entre las que destacan por su belleza las de
mocdrapes. A este periode corresponderian en Toledo la sinago-
ga del Transito, el taller del Moro, las Claustrillas de las Hu
elgas de Burgos, el Alcdzar de Sevilla, la Alhambra y el Gene-
ralife (87}).

La periodizacidn establecida por Caveda -que reduce a
tres épocas todo el desarrollo de la arquitectura drabe espafio
la-~ resulta necesariamente maAs incompleta gue la que habia ela
borado Amador de los Rios. Ello se debe quizd a que éste tiene
un conocimiento més profundo y directo del arte hispano-arabe
gque Caveda, el cual se ve obligado. a seguir al pie de la letra
a Batissier, mientras que Amador de los Rios demuestra una ma-
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yor originalidad en sus apreciaciones.

As{, lo que para Caveda constituye un dnice periodo
~de "transicidn”- para Amador de los Rios puede dividirse en
dos -de "transicién' o “arabe-mauritano” y "drabe-morisco'-,
con lo que establece una clara distincidn entre el arte final
del califato ~capilla de Villaviciosa~ y el de las dinastias
africanas.

La valoracidén otorgada al influjo africanc en la evolu
c¢idén del arte hispano-arabe es donde las apreciaciones de am-
bos estudiosos son mas dispares.

Para Caveda, el gue tras la llegada de las dinastias
africanas a Espafia se produjese un evidente cambio estilistico
s6lo supone una coincidencia, no un influjo de lo africano 50
bre el arte surgido en el califato, el cual continud su propia
dinamica evolutiva al margen del asentamliento de almordvides
Y almohades. En su opinidn, ambos eran pueblos guerreros que
carecian de una arquitectura propia en su pais de origen y con

un nivel de civilizacidén muy inferior al de los musulmanes cor

dobeses.

"Tampoco habia motivo para atribuir es
te progresc del arte al gepio y las tendencias
de los nuevos conguistadores, porgue avezados
4 una vida errante y agitada, buscando la glo
ria en los combates, no pudiendo existir sin
provocarlos; al someterse & un nuevo gobilerno,
y crear un Estado, en la necesidad de cultivar
el arte de construir, primero serian imitado-
res, que originales; y Antes debleron proponer
se un modelo conocidé, que formar otro nuevo,
6fperfeccionarle guiades por la esperiencia,

en una serie de ensayos sucesivos." {(88)

Para Caveda, pues, la clave del cambio producido en la
arquitectura islémica a partir del siglo XI no se debe a apor
taciones foraneas, es herencia directa del esplendor del cali
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fato cordobés, de la proteccidn otorgada a las artes por Abde
rraman IIT y Alhagquen II, del contacto establecido con Bizan:
cio y del deseo de emular y superar la cultura de Damasco y
Bagdad.

Sin embargo, con mayor perspicacia, Amador de los Rios
distingue una arquitectura califal gque evoluciona hacia una ma
vor originalidad y riqueza (época de Alhaquen II) de la poste
rior a la llegada de las dinastias africanas, que supondria un
cambio de direccidn con respecto a todo lo anterior, constitu
yendo una "nueva faz del arte mahometano" (89). ‘

En su discurso de ingresec en la Academia de San Fernan
do, Amador de los Rios insiste de nuevo en la importancia del
influjo africano sobre el arte Arabe peninsular, "imprimiendo
sello especial a los monumentos de la arquitectura" (90}, y ha
ce una expresa referencia a la opinidn expresada por Caveda en

sentido contrario, a la gque contesta en estos términos:

"El Académico D. José Caveda, después
de reconocer en su Ensayoe histdrice sobre la
Arguitectura espafiola, cap. 13, este nuevo de-
sarrollc de la mahometana, cuyes caracteres
procura sefialar, lo considera como natural con
secuencia de las épocas anteriores., La obser-
vacidn no carece de peso; mas a pesar de todo,
no puede desconocerse en esta edad de la arqui
tectura ardbiga cierto influjo africano, gque
altera los elementos preexistentes e imprime
nuevo sello a las construcciones de Jacdb-ben-
Jisuf. 8Sin esta manera de preparacidn, no acer

tariamos a comprender el estilo granadino.”

(91)

Por otra parte y, al igual gue Amador de los Rios, Ca
veda establece el momento de mayor perfeccidn en torno al rei-
no nazarita de Granada y confunde edificios propiamente isla-

micos con otros mudéjares, sin llegar a establecer un periodo
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especificamente mud€jar como habia hecho Amador de los Rios.

La periodizacién efectuada por Caveda fue seguiﬁa ~con
escasas variaciones- por cuantos se interesaron por el estu-
dio de nuestra arquitectura islémica, si bien el influjo de
Amador de los Rios es también igualmente patente,

Asi, para Pedro de Madrazo pueden distinguirse tres mo
mentos bien diferenciados:

A} Estilo Arabe-bizantino: para su definicidn sigue
exactamente las pautas marcadas por Caveda y Amador de los
Rios. A este momento corresponderian, en su opinidn, edificios
come el Cristo de la Luz y la capilla del castille de Lebri‘ja.

B) Estilo secundario o mauritano: en la misma linea
del pensamiento de Amador de los Rios y oponiéndose por tanto
a la opinidén de Caveda y Batissier, para Madrazo es evidente
que 1la irrupcidn de almoravides y almohades supuso una ruptura
en la evolucidn del arte Arabe peninsular y la aportacidn de
un influjo egipcio y norteafricano sin el que seria imposible

entender su ulteriocr desarrollo.

"Los Almohades traian & Espafia un gé~
nero de arquitectura diverso del que habia
florecido en el Califato, menos grandioso y ro
busteo, menos bizantino en su ornato, mas afri-
cano gue orilental, mas decorativo gque monumen-
tal, de ornamentacion mas prolija y rica que
razonada: sus alarifes ¢ amines, atendiendo
mas a la pompa y lucimiento gue a4 la solidez,
afiadian A los ladrillos de coleres y barniza-
dos que habian empleado los arabes, los relie
ves de yeso y estuco pintados y dorados, y con
vertian en menudos y delicados. festones de 1la
misma materia los grandes ldébulos de fébrica
con que sus antecesores habian embellecido los
arcos, daban 4 estos mas esbeltez rompiendo
sus claves en forma ojival & introduciendo los

arcos de ojiva tumida que dan & sus fabricas
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tanta elegancia y ligereza; y por f£in preluy-
diaban con el empleo de las bovedillas estalac
titicas el desarrollo de la ¢aprichosa, gala~“
na y fantdstica arquitectura granadina." (92)

C) Estilo andaluz: con este término se refiere Madra-
zo, al igual que Caveda, al estilo pazari cultivado en el rei
no de Granada.

Un intento de elaborar un sistema diferente de periodi
zacidn se encuentra en el "Album Artistico de Toledo”, publi-
cado por Manuel de Assas en 1848,

El problema gue plantea la periodizacidn efectuada por
Assas reside en que al cefilrse exclusivamente a Toledo y por
tanto basarse para Su caracterizacién en edificios toledanos
que, salvo el Cristo de la Luz, son todos mudéjares, las con-
clusiones a las gue llega no son vilidas para entender la evo
lucibdn de la arquitectura hispanc-&rabe, aunque si para el de
sarrollo del mudéjar toledano (93).

En todos estos intentos de periodizacidén el wmayor in-
terés reside en la valoracidn que realiza cada autor de los
distintos periodos establecidos.

Los puntos m&s discutidos son la valoracidn del arte
almohade y su importancia sobre el desarrollo general de la
arguitectura islédmica espafiola, el reconocimiente o no de un
estilo mudéjar con caracteristicas propias y la valoracién del
arte nazari.

Ya hemos sefialado como, desde Incldn Valdés, parece
imponerse la consideracidn del arte hispano-~Arabe como un esti
lo independiente, sujeto a su propia dindmica de desarrcllo
orgdnico que le haria evolucionar desde un primer periodo em-
brionario, sujeto a estilos y tradiciones foraneos, hacia una
afirmacién de sus caracteres propios, por medio de un progresi
vo afianzamiento de su originalidad y personalidad egtilisti-
ca -al que no es extrafio el impulso proporcionado por los almo

hades- hasta culminar en el arte granadino.
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En opinién de Amador de los Rios la época nazari supo
ne la edad de oro de la arquiteéturé érabe, alcanzando "lg m;s
alta perfeccion y engrandecimiento, presentindose verdaderamen
te original” (94). Para Caveda "sefiala la mavor perfeccion a i
gue llegara entre ellos el arte de construir® {95), sefalando
igualmente:

"La cultura y los progresos de los mo-
ros granadinos, y la liberalidad y esplendidesz
del Principe, se reflejaron en esas construc.
ciones radiantes de ornamentacion y belleza,
delicadas como jamas lo fueroh las del Orien-
te, y voluptuosas y espléndidas mas gue gran-

diosas y sdlidas." {96)

Giménez Serrano escribe: "En Granada tienen los monu-
mentos ardbigos un sello de originalidad y perfeccidn gue les
hace superiores a los de Cérdoba y Sevilla. Alli se nota algu-
na mezcla: nosotros hemos visto el loto egipcio en muchos capi
feles de la catedral y las cruzadas bandas de los persas, y so0
bre todo no encontramos unidad ni tipo fijo." (87) .

Un experto en arquitectura Arabe de la talla de Enri-
quez y Ferrer no duda en afirmar: "Pero cuando la arquitectura
de los &rabes puede decirse que llegd A su apogéo, fue cuando
los moros arrojados por log c¢ristianos de los reinos de Jaen,
Cérdoba, Sevilla, Murcié y Valencia, tuvieron gue buscar un
asllo en el de Granada... Lo gue en clenclas y en artes fuera
para los griegos Atenas, lo fué Granada para los mahometanocs."
(98).

Todos ellos ven en el desarrollo de la argquitectura is
limica espafiola un progresive afianzamiento de sus caracteres
mas definitorios y la consecucidn de un cada vez mayoer grado
de originalidad. Siendo este concepto un valor clave para la
critica artistica romdntica, no puede extrafiarnos la suprema-

"cia concedida al arte nazari.
Sé1o Pedro de Madrazo escapa a la tdnica general, de-
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mostrande independencia de criterxio y notable perspicacia. En
su opinidn, el punto culminante de la arquitectura hispano-&ra
be debe situarse en la é&poca del califato para, a partir de )
ese momento, ir degenerando hacia una arguitectura cada vez mis
suntuosa y efectista cuya brillantez no llega a enmascarar su
profunda decadencia. AL comparar la mezgquita de Cérdoba v la

Alhambra granadina, Madrazo sefiala con claridad su preferencia:

"L,o que habeis visto en este alcazar
adrape es bello, voluptuocso, rico; refleja per
fectamente el sensuwalismo oriental, la suntuo
gidad de los reyes nazaritas, la imaginacion
poética del mundo musulman gque siente latir su
corazon por el amor & por la gloria; mas no es
siguiera comparable con la de aguel templo,
donde todo es magestucso, donde todo respira
ascetismo, donde en medio de la variedad se ve
campear esa misma unidad que establecid el Pro

feta por base de su sistema religicso." (99)

Para Madrazo ~-siempre moralizante- la decadencia de la
arguitectura isldmica vino marcada por el declive moral de la
sociedad gue la engendrd. Refiriéndose a la Alhambra, escribe:

v,.. fue construida en una mala época,
una época en gque todo estaba ya dividide, re-
lajado, oscurecide por las tinieblas de la f3i
losofia, medio destruide por el orgullo de las
sectas y los hadbitos de desorden gue engendra
la guerra civil y hasta las mismas luchas na-
cicnales. ELl arte, gue sigue la misma marcha
que los pueblos, habia ido degradandose en 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 gque, en ese momento, pricticamente nadie se
habria atrevido a firmar. De Madrazo es el mérito de haber
sabido descubrir, bajo el esplendor y la belleza del arte na-
zari, los signos de una evidente decadencia, de un agotamien-
to Formal y de una pobreza estructural gue marcarian el fin de

uno de los periodos més brillantes de nuestra arquitectura.

rdificios mas representativos de la arquitectura islamica espa-

Acla. Valoracidn critica

La valoracidén critica que cada autor realiza de la ar
guitectura islamica en general y de sus diversos periodos de
termina, logicamente, la visidén de los distintos edificios
hispano-arabes. Sin embargo, hay edificaciones que, como hemos
sefialado, escapan por su singularidad e importancia de las
caracterizaciones generales, reclamando una egpecial atencidn.

Dentro del periodo califal, todos nuestros estudicsos
coinciden en destacar los monumentos cordobeses —~agpecialmente
la mezquita y el palacio de Medina-Azahara- y la propia ciudad
de Cérdoba como centro cultural ¥ artistico de primer orden:
W, .. se vié convertir & Cordoba en otra nueva Bizancio, y hacer
se el centro y el refugio de las artes apatidas nasta enton-
ces ", en palabras de Patricio de la Escosura (101),

Resulta dificil calibrar la valoracifn gque a Inclan

valdés le mereceria la mezguita de Cérdoba, a la gue se refie-

re en estos términos:

nEsta obra singular, forma al entrar
en su interior, un todo sorprendente en el ani
mo del inteligente examinador, tanto mayor cuan
to le ofrece desde luego un modo de construc-
cion particular & inimitable, en el contrarres
to de fuerzas, y el de una libre arbitrariedad,

contraria en un todo a4 las reglas de proporcion,
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y opuesto & la misma naturaleza.,® (102)

El asombro y la sorpresa gue ya habia manifestado Mo-

rales en el siglo XVI continila siendo en el XIX una de las

reacciones mas frecuentes en cuantos contemplan la mezguita

cordobesa,

#n 1836 aparecid en el "Semanario Pintoresco! un arti

culo dedicado a "la Catedral de cHrdoba", cuyo andnimo autor

afirmaba:

"1 interior de la iglesia es mucho mas
sorprendente por el atrevimiento vy extrafieza
de su construccipn... 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 vastisimo olivar. Las bbve-~
das son bajas a proporcion de la magnitud del
templo; pero sin embargo, el golpe de vista es
asombrosce en el conjunte, y magnifico igualmen

te en sus detalles." (103)

Siendo muy de destacar la importancia que el autor con

cede a la descripcidn del patio como parte integrante y funda-

mental de la mezguita:

"Inmediato a la fachada principal se
halla el hermoso patio, una de las preclosida-
des de este edificio. Esta formado sobre inmen
sas bdvedas, cubierto de naranjos, limoneros y
otros arboles frutales con una hermosa fuente
en medio. En este lugar hacian los musulmanes
sus abluciones despues de haber dejado sus pan
tuflas a la puerta de entrada. El aire balsami

co de este delicioso pensil, el ruido de los
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cafios, las muchas inscripciones ardbigas, y el
tono oriental en fin que le dominan hacen de
este recinto un lugar de profundas sensaciones
y de imdgenes tan variadag y magnificas que

los musulmanes no dudaban en apellidarle "g]
patio de los naranjos, el paraiso en la tierra"
(104)

Dos afios mas tarde, el "Semanario Pintoresco® volviag
a dedicar su atencidn a 1la Mezquita, esta vez centrdndose ex-

clusivamente en su mihrab:

"El objeto principal de esta Mezguita
en tiempo de los musulmanes era el dicho pre-
ciosisimo aposento o adoratorio al gque llama-
ban el Mihrab, v en ella custodiaban uno de
los coriginales de E1 Koran o libro de su ley:
y tal es la riqueza artistica de aguel peguefio
recinto y el primor de sus adornos que aun en
medio'de aquella maravilla del arte descuella
notablemente, y aun hoy dia conserva a los
ojos inteligentes la primacia sobre todas las

demas partes de tan singular edificio® {105}

La atraccidn que la mezquita ejercia sobre el piblico
explica qgue no sdlo el "Semanario Pintoresco"™ sino otras mu-
chas publicaciones de cardcter general le dedicaran su aten-
cidén. En 1867, aparecia, en la "Seccifn Monumental" de "ELl Mu
seo Catdlico”, un articulo titulads "La Catedral de Cdérdoba",

en el gue se vertian todo tipo de elogios sobre el famoso mo-

numento:

v, ,.hoy es maravilla de cuantos la vi-
sitan, por sus naves prolongadas, que forman
un hosque de columnasg, 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 Arabes. Las ochocientas columnas, tedavia
mas numerosas en otro tiempo, y que hoy se con
servan, son la mayor parte de marmoles excelen
tes, algunas son de jaspe, de pérfido, de gra
nito y de marmol verde antiguo:; las hay lisas,
estriadas y torneadas... De agui 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 galerias se plerden entre

una media luz vaporosa..." {106)

Insistiendo el desconocido autor, especialmente, en la

rigqueza y variedad de la decoracidn:

"Pigurese el lector las formas mas ele
gantes vy originales, follajes, florones, lis-
toncillos, graclosas espirales, complicados ar
tesonados, y una a esto largas'inscripciones
irabes, cuyos caracteres parecen agrupados so
lo sujeténdose a la inspiracieon del capricho;
afiada todavia ore, purpura, azul y matices mil,
gue forman un conjunto bajo el pincel del ar-
tista, gue no tienen un nombre en el lenguage,
y habrd formado una idea todavia muy imperfec

ta de la magnificencia de la famosa Mezguita,

(1L07)

Del mismo modo, los erudites se dejan subyugar por el
encanto que se desprende del edificio y coinciden con los poe
tas al cantar sus alabanzas. Caveda destaca su "extrafia nove-
dad”, la forma en que sus arcadas se suceden, entrecruzan y su
perponen "como si se guisiese solo una creacidén fantdstica pa
ra alucinar con ilusiones pasajeras, y no un monumento sdlido

para resistir las impresiones de losg siglos.™ (108). Pero, al
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mismo tiempo, degcubre en ella una simplicidad vy severidad de

lineas que la confieren un cierto tono clésico:

"Hay en la mezquita de Cérdoba una ver
dadera grandeza, una estension gue impone, una
simplicidad de lineas y perfiles & propdsito
para aumentar 4 la vista las dilatadas propor
ciones de sus a&mbitos, una solidez grave y se
vera, gue lleva consige la idea de la domina-

clon vy de la fuerza.,.." (109)

En este "clasicismo", derivado de la imitacién de an-
tiguas basilicas paleocristianas, insiste de nuevo Caveda en

la contestacidn al discurso de ingreso en la Academia de Enri

guez y Ferrer:

"En la mezguita de Coérdoba aspira pri
mero & la majestad sencilla y reposada, gue a
la pompa ligera y bulliciosa. Adviértese en el
tode 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 afe
minadeo." (110)

En el volumen dedicado a Cdrdoba, dentro de la serie
"Recuerdos v Bellezas de Espafia”, aparecido en 1855, Pedro de

Madrazo escribia:

",..construccién rara, heterogénea, hi
brida, donde cada pueblo ha puesto su piedra
y cada estilo ha pretendido imprimir su forma
y su caracter: no sabe ya mas en arqguitectura
para subyugar la fantasia y turbar nuestros
sentidos. Penetramos en £1 y nos creemos trans

portados & la region de los suefiocs., Centenares
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de columnas de marmol sostienen los arcos de
sus bévedas. 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 segmentc, entre unos y
otros la cimbra romana, la ojiva, el arco re-
bajado. Enlézanse entre si los de segmento aru
zandose, 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 Rios en su primera visita a la mezguita cordobesa, re-

memorada en 1845 desde las pdginas de YEl Laberinto':

"...no podia dejar de excitar vivamen
te mi entusiasmo; tanto mas, cunanto gue era el
primer monumento aribige que se presentaba &
mi vista, desplegando todo el lujo y magnifi-
cencia del Oriente. Sus interminables calles
de columnas de diferentes jaspes de distintos
colores, sus bellisimos 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 villavi-
ciosa, su patio de los naranjos, susd muros ex-
teriores que rematan en dentellados merlones,
todo formaba un conjunte tan vario, tan nuevo
y tan encantador, que hube de creer en mis an
tiguas ilusiones, acabando por afirmar que era
poco cuante habia leido en los historiadores
sobre la suntuosidad de esta Aljama y de sus
fundadores, recordande el sabido verso de Cor

duba clara viris." (112}
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Aungue menos frecuentemente gue otros edificios islé -
micos —como la Alhambra o el Alcdzar de Sevilla- también la
mezquita de Cérdoba sirvid de inspiracidn para muchos de nues
tros poetas romanticos y de escenario ideal para los persona-
jes creados por los dramaturgos del momento.

Entre cuantos cantaron a Cbérdoba destaca, sin duda, el

duque de Rivas:

nicordoba insigne!... ¢Donde estd tu
grandeza,/ Donde estd tu poder?...:Con quien
sy safia/ Mostrd el tiempo voraz como contigo,/
¥ la ciega Fortuna su inconstancia?/ bPe tu tem
pleo a los marmoles prequnta/Y a las antiguas
vividoras palmas,/Que de la edad triunfando y
de los vientos,/con noble majestad las frentes
alzan:/ Preglintalo también al silencioso/ Gua-
dalquivir, gque hoy riega solitarias/ Las exten
sas llanuras, donde fueron/ Los jardines y al-

cézares de Zahara;..." (113)

cédrdoba es el teldn de fondo de su drama "E1l Moro Ex-

posito" y no podian faltar en 41 referencias a la mezquita:

nLlegan a la magnifica mezguita,/ Que
en medioc de naranjos ¥ palmas,/ De Abderrahman
eternizando el nombre,/Obscurecia al templo

de la Caaba..." (114)

En su evocacidn de Cordeoba el duque de Rivas recuerda

también el palacio de Medina Azahara, entonces sdlo una vasta

ruina:

wye al frente la ciudad majestuosa,/
Que sobre el fondo del obscure cielo/ Aun mas
obscuras sus excelsas torres/ Dibuja, y sus al

cAzares soberbios./vié a su diestra de Zahara
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los jardines,/ Los pérticos, palacios vy liceosy/
¥ 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
despertade por la mezquita.

Amador de los Rios, en sus "Recuerdos de Cérdoba“, pu-
blicados en "El Laberinto" en 1845, menciona las iglesias, hos
pitales, torres y puentes de la ciudad, pero ni siguiera men-
ciona Medina-Azahara.

Sin embargo, ese mismo afo, en un articule del “Bole-
tin Espafiol de Arguitectura", se refiere al palacio de Medina-

Azahara en los siguientes términos:

"Todo en é1 era magnifico y suntuoso,
todo respiraba el orientalismo v la fantasia
de aguel pueblo, levantadce del centro de la
Arabia para volver al mundo, entumecido por la
ignorancia, el brille de una imaginacidn rica

y llena de poesia." (116) -

Alaba sus columnas de "esguisitos midrmoles", sus "so-
berbias tarbeas" con pavimentos de diferentes colores, sus "mu
ros hordados de menudos relieves" y sus "maravillosos arteso-

nados", concluyendo por afirmat:

"con sus bullidoras fuentes que refres
caban el aire embalsamado por los jardines, os
tentando bellisimos pdjarocs de oro por surtido
res, era, segun las risueflas descripciones gue
nos han conservado la poesia y la historia, un
remedo del imaginade Edem del pueblo que lo
habia erigido," (117)

Quien mds atencidn dedica a Medina-Azahara es José Ca-
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veda, guien la define como "poblacidn migica, debida al deli-
cado gusto y ostentosa munificencia de Abder-rahmén IIT, el
mas aficionado & las artes, y el mas espléndido de todos los
Califas de Cccidente." {118)

Recogiendo la leyenda de los amores de Abderramén y su
favorita Zahara, Caveda ve en la ciudad levantada en su honor
una "peregrina y magnifica creacidn" dedicada "al amor y 4 los
placeres" en la gue cristaliza todo el refinamiento v la sen-

sualidad de la argquitectura islémica:

"Cuante la voluptuwosidad y el lujo del
Oriente, cuanto la molicie ¥ el halago de los
sentidos, pudieron concekir de mas risuefio y
pintoresco, otro tanto se empled por el prédi
go Califa en esa mansion encantadora." (119)

Fuera de Cdrdoba, el dnico edificio del periodo cali-
fal que atrae la atencidén de los estudiosos es el toledano
Cristo de la Luz, antigua mezguita de Bib-al-Mardun.

Patricio de la Escosura, sefialando el error de quienes
le consideraban obra visigoda, acierta a relacionarlo con la
mezguita cordobesa, si blen no le merece una opinidn demasia-
do entusiasta (120). Tambiédn Sixto Ramdn Parro lo considera
obra del "primer periodo de la arguitectura musulmana, o sea
al que se reconoce con la denominacipn de arquitectura arabe-
bizantina" y seflala su filiacién con respecto a Cdrdoba: "...
semeja en pequefo el grandioso laberinto de la catedral de Cor
doba, que acaso tuvo en su imaginacidn el director de esta
obra al idear su fébrica." (121).

Por su parte, Manuel de Assas distingue perfectamente
las dos partes de gue consta el edificio, atribuyendo el cuer
po de la iglesia al "primer periodo de la arguitectura Aarabe
espafiocla, comprendido entre los siglos VIII y X" y el dbside
~mudejar- al "segundo periodo de nuestra arquitectura mahome-
tana, cuya é#poca fue desde el siglo X al XTIIL." (122).

La referencia mas extensa sobre el Cristo Qe la Luz la
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encontramos en la "Historia de los templos de Espafia" de Gus-
tave Adolfo Bécquer, quien dedicd al edificio toledano uno de
o e e e conte e s pse o ki, s o o

e €l de interesante u original. Comienza
su ensayo recordando la importancia del pueblo islédmico en la
cultura espaficla y sigue con un intento de aproximacidn a 1a
arquitectura arabe, su evolucidn Y rasgos generales, tomando
como fuente principal de informacién la "Toledo Pintoresca" de
Amador de los Rios. A continuacidn traza una breve historia
del monumento, poniendo al lector al corriente de sus renova—
ciones y restauraciones. Emprende después la descripcidn artis
tica del templo, para la cual sigue utilizando como base la
obra de Amador de los Rios, La dltima parte del ensayo narra
las diversas tradiciones y leyendas relacionadas con el monu-
mento,

En la descripcién artistica que realiza Bécquer llama
la atencidn su tecnicismo y brevedad, muy alejada del tono de
exaltacién poética empleado en otros capitulos de su obra. Co
mo ha seflalado José R. Arboleda, "El Cristo de la Luz" se dis
tingue de los dos ensayos anteriores -Y"San Juan de los Reyes™”
y "Basilica de Santa Leocadia”- no sélo por su relativa breve
dad, sino por su cardcter totalmente diferente., Bécquer reco-
mienda la visita del edificio al historiador y al arguedlogo,
eludiendo intencionadamente al "poeta" del grupo de profesio-
nales que se beneficiarian de su observacidn. Faltan las embe
lesadas descripciones gue dedica a otros monumentos, dejando~
nos una relacidn gue parece sacada de cualguier gufa de foras
teros, claramente histérica y téenica (123). Y es gue, en su
opinidn, el edificio es “mids digno de llamar la atencién por
el lugar que en la historia ocupa, gue por su magnitud y sun-~

tuosidad" y, al faltar éstas, no es de extrafiar que su valora-

cidn final sea decididamente negativa:

“i en el retablo del altar, ni en to-
da la Iglesia hay objeto alguno gue considera-
do artisticamente merezca llamar la atencidn
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de las personas eﬁtendidas...La,desproporcién
~de las partes gue lo componen, la pesadez de
su ornamentacidn, que apenas guarda una idea
remota de los capiteles romanos, de los cuales
sus autores tomaron la idea, desfiguréndola

a su capricho,todo viene a corroborar la opi-
nidn de ellos que hemos formado,.. El exterior
de la iglesia no tiene notable mas gue el &bsi
de, gue como toda la fébrica es de ladrille fi
no y estd adornado de arcos de ojiva timida,
pero yva casi destruidos por las injurias de

las afios.” {124}

La moderacidn ornamental de los monumentos erigidos
durante la dominacidn almohade hizo que no contaran entre 1os
favoritos de nuestros escritores decimonbnices, mds atraidos
por una imagen lujosa y refinada de la arquitectura islémica,.

El monumento almohade mis conocido continla siendeo la
Giralda de Sevilla, a la gue frecuentemente dedicaron articu-
los vy grabados las principales publicaciones ilustradas de la
época. Igualmente, los historiadores del arte islamico nos han
dejado importantes referencias acerca del edificio sevillano.
Entre ellas destacariamos las alabanzas que le prodiga Caveda:

"Esta graciosa torre, quizd la mas no-
table f singular gque los drabes nos dejaraon en
sus vastos dominios, no solo se recomienda por
sus bellas y ricas labores, y su atinada es-
tructura, y considerable elevacidén, sino por
la celebridad del arquitecto a quién se atribu
Ye... |

Adornénla vistosas axaracas, gue, como
un lujosc bordado, cubren sus muros, ¥y con
@ellas alternan elegantes agimeces de arcos se
micirculares y ejivales, apoyados en columnas
bizantinas muy bellas. Por treinta y cinco
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rampas dispuestas con arte, y construidas so-
bre bdvedas, puede subir un hombre & caballo
hasta la plataforma, elevada del suelo ciento
setenta y cuatro pies, y es de notar la ga-
llardia y soltura del conjunto, & pesar de
que, siendo de planta cuadrangular, ¥ levantén
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 época almohade: la Torre del
Oro.

Ya hemos sefalado como en el siglo XVIIT su filiacidn
resultaba polémica ya que mientras algunos estudiosos -Llaguno
entre otros— la consideraban obra Arabe, otros -como Ponz-
atribufan su construccidn a época romana.

La pelémica continud viva durante toda la primera mi-
tad del siglo XIX, siendo la errdnea opinién sostenida per Ponz
la que contd con mds adeptos, poesiblemente porgue el cardcter
macizo y desornamentado del edificio le alejaban por completo
de lo que generalmente se entendia como prototipo de arquitec
tura islémica.

Asi, Coldn y Coldén, en su "Sevilla Artistica" de 1841,
afirmaba: "Se tiene por f#ébrica romana, pero ha sufrideo desde
su remota fundacidn hasta el dia algunas renovaciones" (126}.
Uno de los autores gue mis contribuyd a gue se perpetuase tan
equivocada adscripcidn fue Amador de los Rios: resulta inexpli
cable gue un arabista de su talla cayera en el error de con-
siderar la Torre obra romana. En un articulo aparecido en 1845

en las pdginas de "El Laberinto" afirmaba:

nMas arriba, y en la misma orilla del
rio, se alza la celebrada Torre del Oro, re-
cuerdo de los iltimos tiempos de los romanos,
y preludic de la arguitectura bizantina que ha

pia de dar despues nacimiento a la arfbiga.-
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Por esta razon la Torre del Oro ha éido consi
derada por muchos artistas como un monumentoﬂ
del puebklo sarraceno; por esta razon une 4 la
elegancia de sus formas algo de indefinible,
gue no se ajusta sin embargo 4 las reglas del
arte de Vitrubio."™ (127)

Yy, un afio mas tardeé,en un articulo aparecido en el
"Sigle Pintoresco', centinta defendiendo su origen romane, se
flalando gue cualguier relacidn con la arquitectura islémica se

debe a la raiz romano-bkizantina de ésta;

"La relacién 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 Arabes, que sin ar-
tes, sin letras y sin ciencilas se levantaron
en el centro del Asia para trastornar el mun-
do, rindieron el tributo de su admiracidn a
las artes de los griegoé y de los romanos, CU
yas ciencias y cuya literatura estudiaron pro
fundamente... La Torre del Oro que habia sido
levantada por les Ultimos romanos de Espafia y
gque debia ser expresién del estado de sus ar-
tes, conserva pues, naturalmente esa analogia,
que ha dado ocasidn & eruditas cuestiones en
gue hemos tenido ocasion de tomar alguna vez

parte verbalmente...” (128}

pe la misma opinidn parecen ser otros estudiosos como
caveda o Enriquez, ya gque al referirse a la arquitectura almo
hade ninguno de los dos cita a la Torre del Oro entre sus rea
lizaciones.

seria una vez mas Pedro de Madrazo guien demostraria
su profundo conocimiento de la arquitectura hispano-&rabe ad-

judicande la Torre al periodo de dominio almohade sobre Sevi-
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11a (129). Acerca de su funcidn y caracteristicas formales, sg

flala:

"Esta fabrica, hoy completamente ais-
lada, servia como de primer paluarte por el la
do del rio & la ciudad y al Alcdzar juntamente,
pues estando en comunicacidn con la muralla,
por ella podia recibir en cualquier asedio re
fuerzos de ambos presidios... fortaleza de dos
cuerpos, cuya planta forma un poligono regular
de doce lados, alzdbase el segundo sobre el in
ferior & manera de esbelta almenara S 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 edificacidn sarra-
cena: pero no asi la ancha escalera interier
de la torre principal nji los espacliosos vahos

que la dan luz." (130)

Al igual que en épocas anteriores, el monumento isla-
mico mas admirado durante el Romanticismo fue la Alhambra.
Cuanto se escribid acerca de la arguitectura Arabe y de sus
principales edificios refleja tan sélo el interés de una mino
ria de estudiosos, pero la Alhambra legrd despertar la aten-
cidn del gran piblico y la admiracidén de cuantos a ella se
acercaron.

Nuestro descubrimiento de la Alhambra fue tardie vy,co
mo en tantas otras ocasiones, fruto de un gusto importado. ¥Ya
hemos sefialado como, tras siglos de abandono, el monumento na
zari fue objeto del interés de algunos eruditos dieciochescos
e incluso del de la. Academia, perc su popularizacidn no llegd

hasta gque Chateaubriand, Washington Irving, Victor Hugo v,
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afios después, Gautier y Dumas, mostraron su fascinacidn por el
suntucso palacio {(131}.

La lectura de "El iltimo 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 %Yorrilla:

"Avergonzado al ver que estranjeros au
tores han llamado antes que nosotros 4 las puer
tas de la Alhambra, ya con el grosero aldabdn
de la novela descabellada é insulsa, como Flo-
ridn, ya con el martillo de la juiciosa y gala
na historia, como Washington Irving, heme arro
jado & abrir el cancel de su misterioso alcé-
zar al genio feliz 4 guien sea dada apoderar-
ge de su encantado recinto.

Tales son, ¥ no otras, las limitadas

pretensiones de mi Poema." (132}

Como sefiala Ferndndez Almagro (133), con anterioridad
al Romanticismo Granada habia sido més un tema histdrico que
literario a causa de su significacifén en el logro de la uni-
dad naclonal, e incluso cuando se convierte en tema literario
—romances moriscos y fronterizos, comedias de Lope y Calderdn,
crdnica de Pérez de Hita...- lo hace conservando ese misme ca-
ricter, siendo los temas de la reconquista de la ciudad, las
luchas fronterizas o la rebelidn de las Alpujarras los que
atraen la atenciédn.

Con el Romanticismo, en cambic, se descubre la Grana-
.da anterior a la Reconguista, la que por ser medieval e islé~

mica era doblemente roméntica.

"iGranada! Ciudad bendita/Reclinada
sobre flores, / Quien no ha visto tus primores/
Ni vid la luz, ni gozd bien./ Quien ha orado
en tu mezguita/ Y habitado tus palacios,/Visi
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tado ha los espacics,/ Encantados del Edén.,"
{134)

Para Fernadndez Almagro, en la primacia concedida a la
Granada arabe se trasparenta algo mas que un determinadeo gus-
to estético, obedece también a un especifico criterio histdri
co e incluso histérico-politica: la hostilidad contra la casa
de Austria. El orientalismo de moda implicaba el convencimien
to de gue la Reconguista desvirtud la auténtica Granada, pri-
vandola de su espiritu peculiar, gque es el que alienta en la
Alhambra, el Generalife o el Albaicdn {(135}.

Asf{, en la linea marcada por Davillier y después por
Gautier y Dumas, se critican cuantas intervenciones se lleva-
ron a cabo tras la reconguista de la ciudad. En evidente con-
traste con lo que Ponz o Llaguno pensaban de las ciudades érg

bes, Pi y Margall escribe =obre Granada:

"Es interesante Granada por su posi-
cidn y su hermosura; mas no deja de serlo aun
per sus monumentos, aunque ya desfigurados por
las injurias del tiempo y el mal gusto de los
restauradores. Desclbrese aun en todas partes
la mano de los &drabes, de ese puepblo de ardien
te fantasia, gue no contento con sofiar adreos
palacios para sus monarcas, cubrieron de capri
chosas labores los muros de sus casas y convir
tieron en moradas de placer las viviendas que
en la antigiiedad solo estaban cercadas de ti-

nieblas." (136}

La critica a los "restauradores" se centré especialmen
te en el palacio de Carlos V, cuya construccidn no sdlo habia
desvirtuado la esencia de la ciudad Arabe sino gue habia muti-
lado el propic palacioc de la Alhambra, alge gue los escritores
romAnticos jamds = perdonaron ni al emperador ni a Machuca.

En opinién de Zorrilla:
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"La mitad arruind con su edificio/ sin
£fin alguno y sin ningiin prevecho:;/ los muros
construyd y el fronstipicio,/y se marchd de-
jé4ndolos sin techo,/ sin explicar el plan de
su artificio,/ ni acordarse mis de él...y a
1o hecho, pecho./ iCalaverada real de aquel

gran loco!." {137}

Pero no hace falta recurrir a la exaltacidn de la poe

L4 . L4 ) L] .
sfa, ya que el mismo espiritu gue anima a Zorrilla en su con-

dena del palacio renacentista se encuentra presente en las opil

niones de académicos como Caveda © Enriquez. Para Caveda:

juicio:

wEl palacio de CArlos V, construido
de su érden por Machuca, segun el gusto greco-
romano, ocupa el local que intes correspondia
4 una parte de esas construcciones &rabes, con
trastando, por cierto de un modo bien desagra-
dakle, su imponente y Severc aspecto, con el
liviano y risuefio de las fédbricas moriscas en
sus alrededores levantadas. Pero si no puede
contemplarse sin disgusto esta nezcla de dos
estilas diametralmente contraries, ¥ 44 pena
y despecho pensar quée para conseguirla fué
prec1so destruir una porcidén considerable del
monumento mas preciosc que produjo el genio
del Tslamismo, todavia las grandes porciones
gue de &1 existen como en los tiempos de sus
primitivos Sefiores, vienen A4 consolarnos de la

pdrdida de los restantes.” (138)

Mas duro e intransigente se muestra Enrigquez en su

uNe quisiera recordar el espiritu de

escuela y de destruccion que en todos los sai-
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glos despedaza envidioso & Iimpio las mas be-—
llas creaciones artisticas, vy 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-romano que eclipsase
{como desatalentadamente decian los aduladores
del monarca) el alcdzar muzlimice, ¥y cuye pa-
lacio nueveo ne se concluird nunca, en castigo

de agquella profanacion inandita." (139)

La Granada islémica poseia para los rominticos no sdlo
el encanto gue le conferia su cardcter oriental sinoc también
el gue éste se hubiese en gran parte perdido.

El gran secreto de Granada era su poder de evocar un
munde desaparecido para siempre y las ruinas de sus monumentos
o las intervenciones posSteriores sobre allos -s3i bien son la-—
mentadas con toda sinceridad- sirven de acicate a la imaglna-
¢idn de nuestros artistas posiblemente con mucha mayor efica-
cia gue si hubiesen conservado integra su faz musulmana, pues,
como sefiala Castro y Orozco, "preferibles son las ruinas a pro
saicas y disparatadas restauraciones: escitan las unas poéti-
cos sentimientos y desprecio las otras." {140)

Y como "hasta las ruinas con gue por todas partes se
tropieza, convidan a los poetas para que alli acudan a beber
inspiraciones sublimes..." {141}, Pi y Margall, en el wvolumen
dedicade a Granada €fe la serie “"Recuerdos y Bellezas de Espa-
fia®, realiza esta poédtica evocacidn del pasado esplendor gra-

nadino:

" {Granada, bello reino de Granada! tu
eres ya una sombra, pero sompra augusta de lo
gue fuiste...

i Granada, bello reino de Granada! :Que
has hecho hoy de tu cetro? sComo yace ya coro
nada solo de flores la que cifié en otro tiempo
una diadema? Llega & nuestros oidos un rumor
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triste como el de las hojas secas de tus arbo
les cuando las arrastra en otofie el viento de
la tarde, y adivinamos qué es ese rumor sinies
tro. En la colina en gue estd sentado tu pala
cio suenan pasos lentos de caballos, y son
esos caballos los que llevan fuera de sSus mu-
ros al fltimo 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 cardcter sublime que en
ella hallaron los rominticos —obvio es decirlo- es el conjun-
to de la Alhambra. No en vano, Jacinto de Salas y Quiroga, al

describir las diversas ciudades espaiiolas, escribe:

“{Jhas estan en la sierra,/ las demas
en la llanura:/ todas prontas a la guerray
adornadas de hermosura;/ todas nobles y leales/
do un traidor no hubo jamas;/ todas tienen ca-
tedrales; todas su torre calada.../ perc una
Alambra hay no mas,/y esa Alambra es de Gra-
nada.

Alambra! ... Alambra! ... palacio/ que
el Genio de la Armonia/ de hermosos suefios lle
nél...

Fortaleza de topaclo/ abierta a la luz
del dia,/que el Arabe construyéd! .../ en donde
un magico acento/ se escucha, en tanto que ha~

fia/ 1a luna tu pavimento!.../Orgullo-de toda

Espafia.”™ (143)

Una de las primeras descripciones de la Alhambra {que

hemos encontrade en un medio de tan amplia difusidén como @s un

diario) data de 1831 y aparecid bajo el titulo de “Recuerdos

de la Alhambra" en la seccidn de "Variedades'" de tE1l Correo Li
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»

terario y Mercantil".

El anénimo autor realiza una pulera descripcidn del mo
numento y de sus partes principales: saldén de Embajadores, pau
tio de los Leones, sala de las Dos Hermanas, etc., sin demos—u
trar excesivo entusiasmo aunque no deja de alabar la "capricho
sa variedad de adornos" del saldén de Embajadores, el "aSpecto*
encantador" de los Bafiecs y lo "maravilloso" del conjunto (144).

Un tono decididamente més romintico tiene el articulo
publicado en enero de 1837 por el "Semanario Pintoresco" titu
lado "La Alhambra”. Siguiendo la tdnica que se hari 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 ligercs pértices,
apenas apovados sobre columnas esbeltas, aére-~
as, comg Los troncos de las palmerasg: brotaban
en medio de fuentes, cuyas limpisimas aguas,
despues de correr por canaleg de marmol y re-
posar en espacloscs pilones, iban a llevar su
frescura al seno de les mas ocultos retrates.
Alli se desplegaban canastos de flores y de
plantas fragantisimas, a la sombra de aguellos
Arboles de medio dia, cuya vegetacidn es tan
frondosa y tan vistosa y regalados los frutes.
Rajo gélerias gue continuaban aguellos cenado
res de verdor, y gue 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 &rboles, se abrian innumerables apasentos,
como otros tantos modelos de elegancia, rigue
za y gracia, Sus pavimentos de marmol, sus pa
redes incrustadas de particulas 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 aguellos
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caprichosos dibujos de las telas de la india,
tan raros en sus movimientos vy tan multiplica
dos e inadivinables en sus jires y rodéos. En
aquellos producteos del arte mas paciente e in
genioso, brillaban diestramente combinados los
colores mas sobresalientes; y el artista, co-
mo admirade de su misma obra, y prendado de
aguellos sitios, habia sembrado por donde quie
ra versos, fragmentos de romances e invocacio
nes del nombre de Dies, de la gleria de la na

cién adrabe y de elogios de la Alhambra." {1.45)

Continla el articulo con una descripcién bastante su-
perficial de los diversos aposentos de la Alhambra, para con-
cluir con una interesante alusidn al carficter hibrido del mo-
numento, que si bien no es en todo cierta, si merece resaltar-
se porque se aparta del tdpico de la originalidad del arte éra

be, tantas veces repetido en relacidén con el edificioe nazari:

"EL plan de la Alhambra es completamen
te romano: $us patios, pdrticos, galerdas y
salas de bafios estan exactamente modeladas por
los palacios de los grandes personages de la
corte de Justiniano. La ejecucidn es oriental,
y recuerda las tiendas del desierto: la forma
de las salas es redonda, débales la luz por to
das las puertas: los pormencres de su arguitec
tura son gdticos.-Los dibujos de los techos
estan tomados, como se ha diche de las telas
indianas vy ' chinas. Se encuentran en fin en la
disposiciéh y figura de la Alhambra algunos re
cuerdesa de los monumentos judlos y de las rui-

nag de Ninive y Babilonia..." (146)

En 1839 se publicaba la Memoria Histébrica ledida por el
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académico José Castro y Orozco en la apertura del Museo pro-

vincial de Granada en agosto de ese misme afic. En el recorri-

do que efectda el autor por las diversas épocas del arte grana

dinc no podia faltar una mencidén especial a la Alhambra:

"...volviendo nuestros ojos & ese gi-
gante gue cifie la ciudad con sus brazos, 4 esa
Alhambra, creacion portentosa del genio, & ese
palacio de las Hadas, gue Chateaubriand vino
A admirar despues de haber visitado las ruinas
de Atenas y Corinto, y cuya celebridad atrajo
4 Wasingthon Yrving desde los remotos lagos de
Filadelfia... Esa es la apotedsis de los ar-
tistas Arabes de Granada. Sobre los matizados
mérmoles de su pavimento; al misterioso refle
jo de aquella luz trémula gue penetra por sus
agimezes: dentro en fin de este alcizar de
cristal gque rebosa y se derrama, nho es dable
resistir & la magia que nos rodea, ni concebi
mos ilusion gque nos parezca entonees irreall-
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 mi una descripcidn minuciosa de las belle-

zas que encierra este célebre monumento histérico., La Alham-
bra ge admira, no se describe." (148}. QuizA por ello Caveda

escribe acerca de la Alhambra algunos de los més encendidos

elogios gque se pueden encontrar en su Ensayo Histdrico:

"El patio de los Leones, el de los Es
tanques, el salcon de las dos Hermanas, el de
los Embajadores, gue constituyen el principal
mérito de la Alhambra, reunen la novedad & la
extrafieza, la profusion de los ornatos & su de

licada ejecucion, y con sus elegantes y delga~
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das columnas, con sus arcos esheltos y lige-
ros, con Sus estucos y mosidicos, con sus ri-
suerias fuentes y surtidores, nos hacen dudar
gque sea una ficcion el palacio de las hadas,
y nos presentan la realidad como un encanto.
(149}

Demostrando especial entusiasme ante la rica y origi-

nal ornamentacifn del palacioc granadino:

"Porque icuénta originalidad, cuénto
esplendor en los detalles, é ingenio y trave-
sura en la invencion, y capriche y diligencia
en el ornato, no enclerra el palacio de la Al
hambra! Techos riguisimos y matizados de oro,
azul y bermellon: columnas de mérmoles esbel-
tas y ligeras; azulejos de vistosos colores y
elegante dibujo; delicadas y minuciosas axara
cas; lujosas y brillantes almocdrabes de la-
zos, grecas y letras floreadas; graciosos pa-
bellones; pechinas y bdvedas estalactiticas
de peregrina forma y extrafia y agradable no-
vedad, nada se omitid para convertir el pala-

cio en una mansion encantada." {150)

S5i Caveda consiﬁera la Alnhambra un "palacio de hadas"
una "mansidn encantada", idéntica sensacidn encontramos en En
riquez, para quien se trata de un "palacioc encantado", Asi la
calificaria tanto en su articulo sobre arquitectura Arabe, pu
blicado en 1846 en la Revista Literaria de "El Espafiol", como
en su posterior discurso de ingreso en la Academia de San Fer
nando, de 1859, en el gue replte textualmente cuante sobre el
famoso mohumento habia ya referide en el citado articulo.

Enriquez insiste en la rigueza, originalidad y varie-
dad del conjunto, pero en su referencia a la Alhambra destaca

sobre todo la relacidn que establece entre ésta y el templo
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de Salomdn, relacidn que mucho tiempo despuds ha vuelto a se.

fialar un autor de nuestros ddas, Oleg Grabar (151);:

"... Y sobre todo ese palaciec encanta-
do de la Alhambra, con sus laberintos de es—
beltisimas columnas de alabastro, que sostie-
nen preciosos templetes de filigrana, con sus
arcos y sus bdvedas estalactiticas y pinturas
romancescas, y con sus infinitas fuentes gue
rebosan y se derraman sobre fantasticas escul
turas, & través de cuyos raudales (como decian
los granadies)} parece gue se derrite la dura
piedra. Alli la memoria encuentra simboliza-
dos los canelones de caprichosas estalictitas
gque adornan las cavernas de la Arabia; el mar
de bronce del templo de Salomdén, cuyo recuer-
do duraba vivo entre las gentes del desierto:
la severidad melancdlica y sublime de los mo-
numentos gque se retratan en las olas del fe-
cundo Nilo, al lade de las preciosas labores
de la Persia y de los vivisimos celores de la
India; y finalmente alli se espaciaba el alma
por las habitaciones tibia y deliciosamente
iluminadas por la blanda luz gque apenas logra
penetrar los calados atauriques, tefidos de
azul, de plrpura y de oro, que prestan & los
rayos cambiantes del iris, y bafladas por un
ampiente perfumado por los jardines gue las

circuyen." (152)

Pero, sin duda, el estudio més 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 Espaiia”,
dedicado a Granada. En &l,; la soberbia prosa de Pi y Margall
se acompafia por numerosas litografias de Parcerisa a través

de las cuales aparecen ante nosotros diversas vistas del mo-
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numento, desde las més claramente pintorescas hasta verdéae—
ras lAaminas cientificas en las gue se estudian los distintos
tipos de capiteles, los modelos de azulejos o las diversas te

chumbres empleadcs en la Alhambra,

"La Alhambra en medio de su abatimien
to conserva sin embargo patios y salones gue
revelan su antigua magnificencia, patios y sa
lones gue merecen ser guardados como ricas jo
yas, gue merecen ser estudiados come modelos
de una arquitectura que emigrd con un pueblo
proscrito; gque merecen ser leidos como libros
en gque estan encerrades los mas tiernos y pia
dosos conceptos de hombres de la mas ardiente
fantasia." (153)

Ll procedimiento seguido por Pi y Margall consiste en,
tras un estudio histdrico inicial, ir describiendo el palacio
sala por sala haciendo hincapié en las mds relevantes. Asi,

del patio de los Arrayanes, sefiala:

"En vano se pretende detener los ojos
en el vestibulo que le precede: el ambiente,
la luz, la frescura del patio llevan trds si
la vista, el corazon, la fantasia. Se estd ya
en él,'y apenas se sabe gozar de todos sus en
cantos: la originalidad de su arquitectura,
sus adreas galerias, sus caladas puertas, sus
preciosos alhamies, 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 &

la vez su animo y le turba y le confunde, de-
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jéndole por algun tiempo sumergido en un mar
de sensaclones desconocidas que apenas pueden
revelarle mas gue la armonia que brota del
conjunto." (154)

En el "Bello, muy belle” saldn de Embajadores desta-

ca:

"El moséico, los estucos, la ciipula,
los miradores, todo presenta una gran varie-
dad de combinaciones, ya geométricas, ya de
capricheo, gue apenas pueden seguir sin esfuer
z0 los sentidos." (157)

El Patio de los Leones constituye idéntico &mbhito,

concebido para la sensualidad y los palceres, que el de los

Arrayanes:

"Descubrénse alli en toda su fuerza
genio.y la fantasia de los arabes: ique no
daria uno por ver aun flotar entre las colum
nas A merced del viento el listado pabellon
de seda recamado de oro! gpara descansar y me
ditar halagado por las templadas brisas gue
agitaran en otro tiempo Arboles y flores?
ique bien se congibe aqui esa voluptuosidad
tan decantada de los Arabes! {que bien se con
cibe aguil que reyes poderosos, olvidando su
grandeza y poderio, se guejasen y suspirasen
abrasados por el fuego de unos ojos negros!'"

(156)

Por dltimo, de la sala de las Dos Hermanas -seguramen

te su preferida~ escribe:
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"No hay otra cémara mas rica ni com-
pleta gue esta... la superficie de sus altos
muros desaparece por entero bajo sus relieves
de estuco y su wmosadco de azulejos; su deslum

bradora béveda estalactitica brilla aun con la

luz gue despide su hermoso ventanage, abierto
entre las columnitas simuladas que la sirven
al parecer de apoyc... Relumbran aun su oro y
sus colores, conservéndeose sus miniados dibu-
jos en el fondo de los atauriques, reina en
todas sus partes la armonia: no cabe va & la
verdad mayor belleza ni mas acabado conjunteo.
Se goza aqui mirando, se suefia viendo, crece
la fantasia sofiando y puebla el salon de som
bras misteriosas, de seductoras bellezas, de
sultanas cargadas de deslumbrante pedreria,
de doncellas gue la rodean con fragantes pebe
teros, de genios que se esconden en los estre
llados senos de la inmensa bdveda... No hay
en el mundo ohjeto con gue poder comparar es-
ta sala y esta techumbre: los drboles salpica
dos de rocio en gue el sol refleja sus colo-
res, las bbvedas de las grutas filtradas per
las aguas, €scs erlzados montes de sal piledra
que brillan como un mar de perlas, apenas dan
una ligera idea de lo gue presenta este recin
to." (157)

Con el entusiasme preducido por la Alhambra contrasta
el escaso interés prestado al cercano Generalife, cuyos pabe-
llones y jardines parecen reservados exclusivamente a la admi
racidn de los literatos més gue al estudio de los ernditos.

Asi, en la Leyenda de Al-Hamar el Nazarita, escribe

Zdorrilla:

"i0h palacio de la zambra,/Camarin de
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los festines,/ Alto rey de los jardines,/ De
aguas vivas saltador,/ Real hermano de la Al-
hambra,/ Pabellén de auras siaves,/ Favorito
de las aves/ Y del alba mirador:

De los padjaros el trino,/De las auras
el arrullo,/De las fiestas el murmulle/ ¥ del
agua el manso sén,/ Dan el Ambito divino/ De
tu alcazar noche y dia/Una incdgnita armonia/
Que embelesa el corazdnl.

Encantade laberinto/ Consagrado & los
placeres,/ T escalén del cielo eres,/Ti por-
tada del Edén./ En tu migico recinto/ Escribid
el amor su historia,/Y & los justos en la glo

ria/ Las huries se la léen." {(158)

Y no es de extraflar gue en nuestra primera novela ro-
mantica de tema granadino, "DoRa Isabel de Solis, Reina de
Granada" (1837}, Martinez de la Rosa emplee como escenario el

magico recinto del Generalife:

"Al entrar en el patio del Generalife
Albo Hacen y su esposa dquedaron tan pasmados,
cual s5i de repente se hallarcen en la region
del paraiso: illuminadas las columnas de jaspe,
gue parecian de cristal transparente; los cha
piteles esmaltados de plrpura y de azul, para
gue resalten mas y was sus labores, {como aun
se advierte hoy dia, & pesar de la lima del
tiempo); saltaba por cien partes el agua de
las fuentes:; perdiase 4 lo lejos la vista en
la larguisima calle de cipreses; y al extremo
opuesto, por en medio del vestibulo y de la
hermosa galeria, se divisiba un templete & re
cinto, que parecia suspendido en el alre. Adon
de quiera gue volviesen los ojos Albo #Hacen y
Yoraya, hallaban nuevos motivos de admiracion
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y de recreo: si cansada tal vez la vista de
las luces, y el alma vy los sentidos de tan va
rics v agradables objetos, se retiraban unos
momentos & la galeria fronteriza & la Alham-
bra, disfrutaban indecible deleite en permane
cer alli solos, contemplando & sus plantas el
terreno guebrado, las huertas y los jardines:
mientras alld 2 lo lejos, acrecentando la os—
curidad lo corpulente de las torres y muros,
divisaban no sin delicia la sombra colesal del

alcazar." (159)

Definjcidn del estilo mudédiar

Uno de los principales logroes de nuestra historiogra-
fia artistica durante la primera mitad del sigleo XIX fue el
"descubrimiento" del mudéjar come estilo diferenciade, un esti
1o que tan enorme repercusién habria de tener en la arquitec-
tura espafiola de lasg tltimas décadas del siglo.

Hasta entonces los edificios mudéjares habian venido
considerdndose dentro de la arguitectura hispanc~-&rabe, sin
establecerse ningin género de distincidn.

Fue Llaguno el primero en distinguir un tipo de argui
tectura en la que se hermanaban rasges &rabes y cristiancs, ca
racterizada por la utilizacidn de arcos apuntados, decoracidn
de azulejos y techumbres de madera, a la gue denomind "mozara
be" por pensar gue habia sideo practicada por los cristianos
moz&rabes en los territorios reconquistados (160).

El error de Llaguno al aplicar a esta arguitectura una
denominacidén impropia, correspondiente mejor a otro estilo
igualmente hibrido pero muy anterior cronoldgicamente, tuve un
amplio eco en los historiadores y estudioscs de la primera mi

tad del siglo XITX.
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Para Caveda -opuesto a la tesisg scstenida por Hope y
; Ford sobre la falta de una arguitectura propia en los reinos
cristianos- antes del siglo XIII en los edificios cristianos
s8lo algunos rasgos aislados denotan influencia islémica, fun
damentalmente en lo gue atafie a la ornamentacidn (161). Y esﬂ
s6lo a partir de finales de este siglo cuando gdético y #&rabe

se funden en las obras de los arquitectos mozarabes:

"La verdad es qgue para encontrar un
edificio, en gue la escuela de estos orienta-
les aparezca completamente desarrollada, v

predomine cen sus principales distintivos, ha

de buscarse entre Llos construidos desde los
Bltimos afios del siglo XITI. A partir de esa

época el gdtico y el Arabe, vienen a confun-
dirse por los arquitectos muzdrabes, en la to
rre de Santa Maria de Tllescas; en la iglesia
de la colegiata de Calatayud; en San Miguel de
Guadalajara; en el castillo de Coca; en el al
cidzar de Sevilla:; en la casa de Pilatos de la
misma ciudad: en la torre de Mértoles; en el
artescnado de la bdveda 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 atencidén su persis-
tencia en el error difundido por Llaguno y su asociacidn del
mudéjar con el estilo gbtico ~ya implicita en Llaguno, gue ha
blaba de "arces apuntados'-, por lo gue no apareceria antes

de fines del XIII. _

En cuanto a la serie de edificios gue enumera como re
presentativos de este género de arquitectura -todos elleos mu-
déjares o, cuando menos, con evidentes rasgos de mudejarismo-
es necesario puntualizar gue muchos de ellos son igualmente ci

tados en los capitulos que dedica a la arquitectura &rabe co-
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mo edificios genuinamente isladmicos, lo gue denota gque Caveda
no tenia muy clara su adscripcion a un estilo arquitecténico
concreto,

Asi, al referirse al "tercer periodo de la arquitec-—
tura Arabe", cita como ejemplos la puerta del Sol de Toledo,
la torre de Santa Maria de Illescas, el alcédzar y la casa de
Pilatos de Sevilla o San Miguel de Guadalajara (163),

Siguiende lo expuesto por Caveda, Patricio de la Esco
sura y Pérez Villaamil consideraron "mozArabes", es decir, fu
sién del estilo gdético y el Arabe, obras como la torre de Illes
cas o el convento de Santo Domingo en Calatayud. Schre Illes-

cas, escriben:

... la torre de Santa Maria de Illes~
cas es un monumente netakle, no seolo por su
primor individual, digimoslo asi, sino por el
género mismo & gue pertenece, y es el de la fu
sidn y mezcla de los estilos gdtico y arébigo
en uno solo gue pudiera llamarse mozdrabe.!
(164)

Y del convento de Santo Dominge de Calatayud, afirman:

"Si no fuera para los Arahes regla in
varjable la de no prodigar el adorno en la par
te extérior de sus mezguitas, pudiera creerse
que fué en sus principios la iglesia de Santo
Domingoe 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 & creer
que debe ser obra de artifice mozdrabe y fe-
char del sigleo XIII, sino de principios del
AIV." (165)
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Junto al términoc "mozlrabe" y para referirse a edifi-
&jares como la iglesia de Santa Maria de Guadalajara,
utiliza en ocasiones el término de "ardbigo-espafiol",
menor fortuna (166).
Pero Escosura -comoe habia hechoe Caveda (167)- conti-
iderando obra islamica edificios tan tipicamente mudé
mo la sinagoga del Transito y, sin embarge, al mismo
es capaz de descubrir la rafz Arabe latente en la ar-
ra del goético final refiriéndose a un estilo "gbtico-

para definir la fachada del palacio del Infantado:

"85i esta fachada es buena, como en
efecto nos lo parece, todavia juzgamos de mas
primor la daleria gue sirve de coronamiento al
edificio, y esté construida en el estilo gdti
co-arabligo con grande inteligencia y maestria.

La simple vista basta para gue se per
ciba en la construccidn & que nos referimos un
cierto no sé gué de oriental, que acaso con-
siste en que asi los huecos del intercolumnio
come los claros del trepado estin combinados
de manera que dan paso 4 la luz con cierta
economia y recato, dejando la parte interior
en la oscuridad, relativamente & la exterior."

{168)

Junto a la esporidica utilizacidn por algunos autores
inos como "ardbigo-espafiol" o "gbtico-ardbigo", duran-
primeros afios del siglo XIX se fue progresivamente afian
1 de "mozdrabe" al tiempo que hacia su aparicidn otro
aria también de considerable fortuna, el términc "moris

i, en 1846 Luis Fernandez-Guerra escribia:

. "La mayor parte de los edificios que
se alzaban en los pueblos reconguistados, los

construian artistas &rabes, & espafioles que
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dellos aprendieran; resultando de esto un gé-
nero que por entdnces se llamd mozdrabe y mas
adelante morisco, ¥ que conservaba mucho del
cardcter ardbigo, asi 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 avanzada como 1866 -despuds de la
i6n de los estudios de Amador de los Rios sobre arqui
s, rd d 4 N ” -
mudejar- altn sedguia empleandese el termino "mozirabeV
dnimo del de "mud€jar", por ejemplo, en un discurso

émico José Maria Huet:

"Del género de construccidn gue los
drabes nos trajeron y perfeccionaren: de su
natural ejemplo é inevitable influencia en los
que al mismo tiempo, & poco despues, se ejecu
taban en los territorios arrancados al Isla-
mismo, nacid otro género distinto, peculiar
y exclusivo en nuestras poblaciones, descono-
cido fuera de la Peninsula, 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 & Muzarabe,

como otros lo apellidan.v (170)

Pero, velviendo a la década de los afios cuarenta, he-
sefialar que, salve excepciones, el mudejarismo pasé
amente desapercibido para nuestros estudios incluso en
como el toledano en el gque la arguitectura mudéjar se
t6 con toda su fuerza creadora durante un dilatado pe
e tiempo. _

Cuando en 1848 Manuel de Assas publica su “aAlbum Ar-
de Toledo" considera todavia dentro de la arguitectu-

e toledana edificiocs como las sinagogas del Trénsito y
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Maria la Blanca, Santiago del Arrabal o la casa de

lo establece como diferencia el que las obras construj
stilo islédmico para cristianos suelen tener algunas )
isticas distintivas obligadas por la diversidad de re

de rito. Los cince caracteres definitorios que sefia-

des orientados en las iglesias,
lleras, constituyendo el finico vano de las ventanas
s diplices.

:cillos en los tejaroces,
iras de seres animades entre los detalles de la ornamen
cosa expresamente prohibida por el Cordn.

:ripciones de las cenefas, escritas en latin p en cas-
con letras monacales, o con cualesquiera otra de las
a la sazdn entre los fieles de la Iglesia Romana. (171)
La divisidn en tres periodos de la argquitectura Arabe
1 hecha por Assas vy la inclusidn en ellos de los edifi
ifjares, fue seguida practicamente al pie de la letra
1t0s con posteriocridad escribieron acerca de la argqui-
toledana, como Sixto Ramén Parro o Gustavo Adolfo Béc
ste Gltimo amplia las caracteristicas que para definir
a de las etapas daba Assas e incluye en la primera San

Santa Maria la Blanca vy en la segunda la sinagoga del
0, la ornamentacidn de la de Santa Maria la Blanca, los
del alcfzar del rey Don Pedrc y la casa de Mesa.

El primerco en ver con claridad la diferencia existen-
e los edificios propiamente islimicos y los construidos
flujo islémico pero al servicio de las necesidades de
nidad cristiana fue Amador de los Rios,

Ya en 1844, en su "Sevilla Pintoresca", destaca la su-
erenciacién que realiza entre el espiritu que anima la
ccidén de la Alhambra y el gue algunos afies mas tarde
ré a Pedro I la reconstruccidn del Alcazar de Sevillas

"No es el Alcazar de Sevilla uno de
aguellos, gue como la Alhambra, conservan la
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indole propia de la arquitectura Arabe: de

mas grandiosas formas, si bien no tan conclui
das y delicadas, de aspecto mas savero ofrec;
a la vista del observador no menos asuntos de
estudio, Notése en €1 que a pesar de haber si
do reedificado por artistas frabes y siguien-
do los modelos de aquellos, habia ya pasado al
dominic de los cristianas, y el cardcter 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 ehclerra en su seno
toda la rigueza del ingenio oriental: agquel
respira sin embargo mas elevacion y grandeza.”
{(172)

Un afio mds tarde, en la "Toledo Pintoresca", si bilen
a dentro de la arquitectura islémica edificios como
ria la Blanca -segundo periodo de la arquitectura ara
la sinagoga del Trénsito v Santiago del Arrabal -ambos
)s en el tercer periode de la arguitectura arabiga- plan
yién la distincidn de un periodo concreto dentro del ar
» espafiol al gque denomina "mozdrabe" o "morisco" (173},
"El arte Arabe gue habia pasado por
los diferentes periodos de la imitacién, de la
transicion y de la propiedad % originalidad,
debia experimentar alin otra transformacion en
manos de los arquitectos meozArabes, que mora-
ban las ciudades congquistadas por los cristia
nos. El Alcazar de Sevilla y otros muchos edi
ficios levantados por los musulmanes bajo el
deminio de los castellanos daban ya indicios
de esta nueva época, que debia ser la Ultima
de tan rica arquitectura, llamada & influir
en el nacimientc de otra no mencs abundante y

balla." (174)
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‘ara Amador de los Rios este periodo "mozédrabe" o '"mo
:presenta el momento final de la arquitectura islémi:
bafia, posterior a la conquista de Andalucia por las
sistiapas. Serian los conquistadores los que, al en-
rontacto con la refinada vida de sus enemigos y cono-
"suntuosos palacios y deliciosas quintas”, no pudieron

se a su imitacion.

"Asi fué que desde la época del cita-
do rey don Pedro, principiaron & tener los pa
lacios de los magnates castellanos cierto ca-
réacter determinade, que se asemejaba en gran
manera al de los edificios &rabes; la distri-
bucion, las fuentes, los jardines v aun el lu
jo de inscripciones que habian cstentado los
monumentos muslimicos, pasaron & las casas de
los proceres y fijos-dalgo, llegando & tal
punto e@sta reconocida influencia que las igle
sias nuevamente edificadas y hasta los pafos
y ornamentos propics de los oficios divinos

eran adornados & la manera ardbiga." {175)

La época de esplendor del estilo "mozdrabe" correspon
1es a los reinados de Pedro I, Juan II y Enrigue IV,
>, precisamente a un meomento de amplio desarrollo en

ltectura gbtica espafiola que dejaria sentir igualmente

lencia sobre el nueve estilo:

"Pero los arquitectos mozadrabes no pu
dieron por otra parte sustraerse & otro género
de influencia, gue se reconoce desde luego, al
examinar los edificios de que hablamos: la ar
guitectura gdtica~gentil, apareciendo dotada
de toda la gsuntuosidad y elegancia gue se no-
ta en los templos de aguella época, fué llama
da tambien & poner algo en estos palacios y
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sus bdvedas peraltadas, y sus arcos de ojiva
se vieron revestidos de delicadisimas labores
de ataurique, bordando sus muros graciocsas fa

jas de aliceres," {176)

Para Amador de los Rios, el estilo mudéjar estd liga~
do esencialmente a los palacios andaluces y toledanos de fines
de la Edad Media, prolongindosge incluso en época renacentista
en obras de Egas y Covarrubias (177), mientras gue todo lo an
terior al siglo XIV lo considera como obra islamica.

Estas mismas ideas soh de nuevo expuestas por Amador
de los Rios en los articulos sobre arguitectura &rabe publica
dos en 1846 en el "Boletin Egpafiol de Argquitectura™ (178).

Seria en su discurso de recepcidn en la Real Acadenmia
de Bellas Artes de San Fernando, leido el 19 de junio de 1859,
donde Amador de los Rios lograria definir en sus lineas esen~
ciales el estilo mudéjar al gque, por fin, concede esta denomi

nacifn, rectificando antiguas inexactitudes.

M"AL bosgquejar en la Segunda Parte de
mi Poledo Pintoresca la historia de la argui-
tectura ardbiga, sefialé bhajo el titulo de Ar-
quitectura mozérabe todos los monumentos que
guarda la ciudad imperial, debidos a sus anti
guos alharifes mudéjares. Nuevos estudios,
examen mas detenido de aguellas y otras fébri
cas de igual dndole y naturaleza, asi como
también largas y muy provechosas consultas con
los més entendidos arqueblogos de nuestra pa-
tria, me han movido a rectificar aquella cla-
sificacién, dando a dicho estilo arguitecténi
co el nombre de mudéijar, Gnico que se adecua

a su origen y a su sucesivo desarrollo." (179)

El mérito de Amador de los Rios no reside exclusiva-

mente en haber sabido encontrar la mejor denominacidn para el
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ue nos ocupa sino, ante todo, en definirlo, valorarlo
ficar sus principales monumentos. En su opinidn se

"una de las mé&s interesantes fases de la civilizacidn
" (180), generadora de un arte especi{ficamente hispa-
no tiene par ni semejante en las demAs naciones meri

" (181)-, auténtica fusién entre oriente y occidente.
Amador de los Rios fue el primerc en diferenciar den-~
mudejarismo una serie de fases sucesivas asociadas cro
¢ y estilisticamente a los estilos cristianos peninsu-
leconoce una primera fase en la qgue aparece ligado al
romédnico (182}, si bien considera que su época de es-—
sobrevino tras la congquista de Sevilla por Fernando
indo la arguitectura gdtica estaba ya plenamente arrai
los reinos cristianos.

A partir del siglo XIII el estilo mudéjar se desarro-
zspeclialmente en torno a dos focos: SBevilla y Teledo,
lla el gdtice se une a la arguitectura almohade en las
s mudéjares de San Marcos, Santa Catalina y Omnium Sanc
En Toledo el influje islémico habia alcanzado incluso
opia catedral, en cuyo triforio Pedro Pérez empled ar-
ulados y en la gue numerosas sepulturas presentan deco
e inscripciones &rabes. Identifica Amador de los Rios
amente todo el muddjar toledano, hasta entonces consi
en su maycria como obra islémica, citande la iglesia de
0 del Arrabal, Santo Tomé, la Concepcidn, las sinago-
Santa Maria la Blanca y del Trinsito y diversas torres
les (183).

A partir del siglo XIV el arte mudéjar se centraria es
rente en la arquitectura civil, debide al afén de imita

2 la forma de vida islémica por parte de los grandes se

cristianos:

"Pagados de su fausto los conguistado
res, gue al tender la vista por la pintoresca
Andalucia, hallaban donde quiera suntuoses pa
lacios y guintas deliciosas, habianse inclina
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do a hacer suyas todas aguellas galas, que re
velaban la vida muelle ¥ voluptuosa de log ma

hometanos, convidando al goce de los placeres
mundanales..." {187)

Bajo la sugestidén de los restos de la Alhambra y del
Generalife, Pedro I de Castilla hizo restaurar por arquitectos
granadinos el antiguo Alcdzar de Sevilla; siguiendo su ejemplo,
Imuchos nobles cristianos emplearon en la construccidn de sus
palacios alarifes mudéjares, dando lugar a una de las mds ca-
racteristicas y espléndidas fases del mudejarismo:

"Pero donde mas cumplido desarrollo al
canza esta manera de construir, donde se con-
suma de un modo sorprendenie la fusidn del ar
te arabigo y del arte cristiano, produciendo
un todo verdaderamente maravilloso es en los
alcazares y palacios de los prélados y préce-
res de Castilla, cuya opulencia, excitada por
el ejemplo del rey D. Pedro, quiso emular tam
bién las suntuosas fibricas del arte granadi-
no.” (185)

La presencia de Amador de los Rios en la comisidn en-
cargada de redactar los "Monumentos Argquitectdnicos de Egpafia”,
explicaria el gue en la introduccién de la obra {en la que se
realiza una clasificacidn de los distintos estilos artisticos)
el mudéjar aparezca como un estilo especifico dentro del arte
cristiano {186).

Sin embargo, en el mismo afio de 1859 en gue son publi
cados los "Monumentos Arquitectdnicos...', Enriquez y Ferrer
afirma en su discurso de ingreso en la Academia que el arte mu
sulmén fue poco a poco infiltréndose entre los cristianos, los
cuales terminaron por imitarle con total fidelidad sin que,
por 1o tanto, pueda hablarse de un estilo diferente, sinc sim

plemente de un {inico estilo empleado tanto por musulmanes. co-
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.Sstianos:

"¢Qué extrafio es por cierto que, vis-
tas con admiracion y estudiadas con empefic las
grandes construcciones de los pueblos conquis
tados por los cristianos, fuesen las que estos
emprendieron entonces la fiel expresion del ar

te muzlimico?" {(187)

antro de la arguitectura mudéjar el edificio mids admi
1 Alcazar de Sevilla del gue se hace una valoracidn

uy similar a la que comentamos al referirnos a la Al

n 1836 "El Artista" -auténtico manifiesto del Roman-
adrilefio~ dedicaba un amplic articule al monumento sé
n el gue se destacaba el estado de abandonc del edifi-

necegidad de someterlo a una adecuada restauracidn

n 1839 otra revista madrilefia, el "Semanario Pintores

icaba un articulo sobre el alcizar del erudito sevi-

n Coldn y Coldn, ilustrado con un grabado representan

rta principal.

.1 igual gue hara dos afios después en su "Sevilla Ar-
Coldn y Coldn considera el alcAzar obra &rabe en su

l y realiza de él una minuciosa y entusiasta descrip-—

mntando, lgualmente, su deficiente estado de conserva-

"Lo primero gue se pisa en el alcazar
es un magnifico salon que se atraviesa de fren
te v en seguida otro; se llega al gran patio
de figura casi cuadrada, gue esta rodeado por
el piso bajo de columnas de marmel, que susten
tan arcos calados, en donde luce todo el pri-
mor de la arguitectura Arabe.,. 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 col;
res, gue cubren la pared... Toda la madera d;
los techos, puertas y ventanas es de alerce ¥
estan labrados con pedazos entallados que for-
man labores primorosas retocadas con filetes
de oro y pintura, pero han perdide los colores
que los embellecian... pero la obra que hay en
el alcazar digna de mayor atencidn, es el sa-
lon gue 1llaman de los Embajadores, una descrip
cion por perfecta gue sea no puede dar idea
del esfuerzo gue alli hizo la arquitectura &ra
be..." {189)

No es de extrafiar que, como ocurriera con la Alhamkra,
el edificio sevillano fuera pronto objeto de inspiracidn para
los poetas que veian en éL un simbolo del refinamiente v la
sensualidad de Oriente.

Espronceda escribe en el "Pelayo':

"Un alchzar de pdrfido luciente/ junto
al famoso Betis se levanta,/de la riqueza y es
plendor de Oriente/ los muros y artesones abri
llanta;/ las puertas sgn de bronce refulgente,/
Y con soberbia y aparate espanta/ fuerte escua-
drén en'torno de guerreros/ con sendas lanzas

y semblantes fieres." {190)

El mismo Espronceda, en su novela histdrica "Sancho

Saldafa", realiza una minuciosa descripcidn del edificio:
' P

"La extension de este suntuoso edifi-
cio era grande, y aungue su planta era irregu-
lar como la de todos los alcizares y castilles
de la época, presentaba esterior & interioxmen
te un aspecto de magnificencia superior & todo
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encomio, y para que su perspectiva fuese mis
agradable, estaba rodeado de floridos jardines
en los gue la voeluptuosidad de los adoradores
de Mahoma habkia dejado su huella. El interior
del alcézar tenia grandes zaguanes, estensos
patios losados de marmoles preciosos, cuyes al
rededores deijaban ver anchas galerias con ar—-_
cos llenos de follajes y calados arabescos de
admirable mérito.

Fuentes de alabastro ocu@aban los cen
tros de dicheos patios, cuyes cristalinos sal:
tadores refrescaban aquella atmdsfera perfuma
da." {(191) )

Pero quizd el poeta que mejor supe cantar al alcézar
sevillano fue el dugque de Rivas. En unoc de sus romances histd

ricos, titulado precisamente "EI Alchzar de Sevilla", escribe:

"Magnifico es el alcazar/ con que se
ilustra Sevilla,/delicioses 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",/esculpide se divi
sa./.. .

De los bafios, tan famosos/ por quien
los gozd, la vista,/ la del soberbio edificio,/
obra gética 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 edades: antiguas/
y de los modernos afios/ embargan la fantasia./
El azahar vy los jazmines,/que si los ojos he-
chizan,/ embalsaman el ambiente/ con los aromas

que espiran;/ de las fuentes el murmurio,/ la
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lejana griterda/ que de la ciudad, del rie,/
de la alameda contigua/ de triana y de la puen

te/ confusa llega y perdida/ con el son de las
campanas/ gque en la alta Giralda vibran,/ for-
man un tode encantado/ que nunca jamis se olvi
da,/ vy que, al recordarlo, siempre/mi alma vy

corazon palpitan..." (192)

El alcdzar fue considerado como obra enteramente Ara-—
be por la mayoria de los estudiosos de la época, algunos inclu
so de tanta perspicacia en otras ocasiones como Caveda o Enxri-
quez,

Sin embarge, Amador de los Rios, va desde la temprana
publicacidn de su "Sevilla Pintoresca" (1844), hizo notar en
é1 un cardcter especifico que le alejaba de su modelo granadi

no acercandeole mas a los estilos cristianos:

YLa abquitectura bizantina se ve mas
bien en el Alcazar de Sevilla gue en la Alham
bra de Granada: esta encierra en su seno toda
la riqueza del ingenio oriental: aguel respi-

ra sin embargo mas elevacion y grandeza." (193)

Un afio después, al realizar un estudio de los diversos
periodaos de la arquitectura arabe espaficla en la "Toledo Pinto

-

resca", continfa insistiendo en esta diferencia de inspiracidn:

"Pero entre el AlchAzar sevillano y la
Alhambhra se advierte una diferencia de gran
bulte, gue es necesario tenser en cuenta para
nuestras sucesivas observaciones.- En €1 se
contempla la misma rigueza de imaginacion,la
misma abundancia de ornamentos, due avaloran
la fortaleza de Granada; pero las formas tota
les han tomado ya en parte un nuevo y mas gran

dioso cardcter.” {194)
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En el mismo afio de 1845 y en las paginas de "El Labe-
rinto", Amador de los Rios se dejaba llevar de su inspiracidn

poética al recordar el edificioc sevillano:

"Aquel AlcAzar, delicia de su fundador,
depdsito de tristes tradiciones, en donde abul
tadag las fabulas han tomado cuerpe para robar
su puesto & la historia, con su gran salon de
embajadores, ennoblecido por todos los reyes
de Castilla, gue han dejado en £1 sus retratos:
aguel Alc@zar con sus gdticas leyendas, con
sus deliciosos jardines, en donde la luna de
setiembre finge mil fantasmas gue se desvane-
cen al soplo de la brisa, icomo 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 arguitectura’ {1859}~
se refiere al Alcdzar, al gue considera ya obra de alarifes mu

déjares:

wCargaron el Alcdzar sevillano los al-
harifes del rey D. Pedro (ya fuesen granadinos,
ya simples mudéjares, que es lo mids verosimil)
de cuantos ornatos pudo conservar la ilmagina-
cidén, o imitar el anhelo de lisonjear el poder
y la magnificencia del monarca: columnas, ar-
cos, bdvedas, alfarges, aximeces, fuentes, jar
dines, grutas fantasticas... toedos log elemen-~
tozs de la argquitectura ardbiga se vieron reuni

des en agquella restauracidn verdaderamente re-
gia..." (196)

Baste por tiltimo recordar la minuciosa descripecidn del
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edificio que incluyd Pedro de Madrazo en el volumen X de "Re-
cuerdos y Bellezas de Espafia". Alli, Madrazo distingue con

gran acierto varias fases en la construccidn del edificio: jun
to a un primer niiclec almohade del gue apenas se conserva nada,
aparecian dos estilos diversos, el mudéjar vy el renacentista,
correspondiendo el primerc a las obras efectwadas por Pedre T

vy el segundo a las realizadas con motivo del matrimonio de
carlos V (197). Su texto se ilustra con abundantes litografias
en las que no solamente se pueden apreciar las diversas estan
cias del alcazar, sino también detalles de sus elementos arqui
tectédnicos y decorativos de un cardcter marcadamente cientifi

co, muy alejado ya de las ilustraciones "pintorescas" hasta

entonces en uso.
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Lo dencminacion de gotica, Madrid, . B

(6) J. AMADOR DE LOS RIOS, "Apuntes sobre la influen-
cia de los érabes en las artes y llteratura espafolas™, El La-
berinto, 1844, ne 21, p.283. En el mismo articulo, Amador de
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mo han pretendideo algunos historiadores, una nacion de bdrba-
ros, tomando esta palabra en la acepcion que se le ha dado mo
dernamente: eran, =i, unos conguistadores, que se aprovefzharcn
de las discordias ajenas para ensanchar Su dominacidén". "Esto
manifiesta gque no eran intolerantes, ¥ el no serlo, si otros
datos no hubiera para demostrarle, gue habian llegado & un al-

to grado de civilizacion". "Tenemos ya el estado de cada una
puesto considerar breve-

de las nac:l,ones gue nos habiamos pro
mente, A4 saber: la goda y la &rabe: de la simple narracion que
hemos hecho puede deducirse la 1nfluenc1.a que tuvo la fltima,
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brillante, sdbia y poderosa en las artes y ciencias de la pri
mera, lgnorante corrompida & inerme", Ibid, p. 284,

(7) "Revista Monumental. Sobre el arte arabe tan origi
nal en Espafia v la restauracicn gue se va a hacer en la Alham™
bra", La Ilustracidn, n2 351, 19 de noviembre de 1855,
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gue su rica fantasia es enteramente oriental, y el autor se ha
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Zorrilla quiere demasiado a los cristianos viejos para ir tan
alld: pero respeta también a los moros como antepasados. La
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Debates y extractado en EL Heraldo, n® 3152, de 1l de septiem-

bre de 1852.

(11} Patricio de la ESCOSURA, Espafia Artistica y Monu-
mental, Paris, 1842-44, vol. III, p. 2.

(12} Francisco ENRIQUEZ Y FERRER, '"Continda el discur—
so acerca de la historia & importancia de la arguitectura. Ara
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(13) J. CAVEDA, Op.cit., p.194.

(14} J. AMADOR DE LOGS RIOS, "Arquitectura Arabe", Bole-
tin Espajol de Arguitectura, 1848.

(15) F. ENRIQUEZ Y FERRER, "Contintia el discurso...”,
Revista Literaria de El Espaficl, nel?, 22 de septiembre de
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o (16) J. A@ADOE DE LOS RIOS, Toledo Pintoresca, o des-
cripcidén de sus méas célebres monumentos, Madrid, 1845, Barce~
Tona, 1976, p. VL.
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derd de su imperic el califa Omar®, "Espafia Pintoresca. La GL
ralda de Sevilla', Semanarioc Pintoresco Espafiol, n@ 133, 14 de

octubre de 1838.

(24) "Segun la opinion de algunos autores, participa
esta de la arquitectura griega bizantina y de la egipcia, poL
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bados...", J. AMADOR DE LOS RIOS, Sevilla Pintoresca, o des-

cri cién de sus mas célebres monumentos artisticos. Sevilla,
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(26) Ibid., p.218.
(27) F. PI Y MARGALL, Espafia..., p. 189.
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los orientales, compuso un todo en la iglesia de Santa Sofia",

Ibid., p.7.

{31} J. AMADOR DE LOS RIQS, "Contestacion del Seiicr’
Amador de los Rios al articulo de critica artistica", Revista
Literaria de E]l Espaiiol.
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caracteres esenciales.", Ibid., p. 201,

(34) F. ENRIQUEZ Y FERRER, Originalidad de la Arquitec-
_tura Arabe. Contestacidén por el Excmo. Sr. Caveda, p. 35.

(35) Ibid., p.199-200. Continuando con el simil esta-
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blecido entre la arquitectura islimica y las tiendas del de-

sierto, escribe Caveda: "E1l mlstil que la sostenia, para valer
nos de una feliz observacion de Owen Jonnes, es ahora una co~
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quez y Ferrer, Originalidad de la arquitectura drabe, p. 35.
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fusion y de la manera mas vistosa todos los elementos de que -
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tenga su perspectiva, estudia con detencion cdmo ha de sorpren
der los sentidos, v apela para alcanzarlo no solo al arte, si”
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