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En la pagina web de la Catedra de Patrimonio y Arte Navarro se puede consultar
el comentario histérico-artistico dedicado a una de las piezas de colecciones publicas y
privadas, que conforman nuestro acervo cultural. Con periodicidad mensual, se analizan
obras seleccionadas tanto inéditas, como otras ya conocidas, sobre las que se aporten
novedades para su conocimiento. También se pondra especial interés en la presentacion y
difusion de objetos pertenecientes a las denominadas artes suntuarias que, por haberse
considerado como “menores”, no han merecido la atencién que debieran.

Con esta iniciativa la Catedra de Patrimonio y Arte Navarro desea contribuir al
conocimiento actualizado de otras tantas obras, con la intencién de que sean valoradas de
un modo interdisciplinar que abarque aspectos histéricos, artisticos e iconograficos y los
derivados del uso y funcion de las diferentes obras.
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La copa de Nautilo
del Monasterio de Santa Maria la Real de Fitero

D? Carmen Heredia

Copa de Nautilo.

Uno de los objetos artisticos mas interesantes del monasterio de Santa Maria la
Real de Fitero es una copa de nautilo de la segunda mitad del siglo XVI, pieza tnica y
excepcional en el conjunto del patrimonio artistico de Navarra. Durante varios siglos se
utilizé como naveta litdrgica, pero en su origen se fabric6 como una pieza civil de uso
profano. De hecho, estas copas, formadas por conchas de nautilo sobre pie y guarnicion
de plata, se pusieron de moda en Europa durante la segunda mitad del quinientos y ser-
vian como copas de ceremonia o con funcion estrictamente ornamental y suntuaria en
los aparadores domésticos de las viviendas acomodadas. Sus delicadas formas y materia-
les las convirtieron en objetos muy apreciados por su caracter raro y exotico, hasta el
punto de que su presencia se hizo casi imprescindible en las colecciones privadas, donde
solian ocupar un lugar destacado en las “camaras de las maravillas” propias del coleccio-
nismo fantastico manierista.
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Hasta hace muy poco tiempo, se consideraban productos trabajados integra-
mente en talleres europeos a partir de la concha natural. No obstante, segtn los tulti-
mos estudios publicados, la mayor parte de estos nautilos los importaron los portu-
gueses desde China a través del puerto de Cantén y, al parecer, las decoraciones vege-
tales o figuradas que ostentan la mayoria de las conchas fueron grabadas en su
mismo lugar de origen. Asi sucede con algunos de los ejemplares del Museo degli
Argenti del palacio Pitti de Florencia.

En Espana se conservan varios ejemplares en colecciones particulares, pero su
presencia en los ajuares eclesiasticos es muy escasa, bien porque la concha de nauti-
lo, al ser un material muy fragil y delicado, resultaba poco practica y funcional para
un uso y manipulacién continua y persistente en las ceremonias litirgicas bien por-
que dicha fragilidad ha hecho que desaparecieran. En cualquier caso, en la actuali-
dad sélo tenemos noticia de las piezas conservadas en la Seo de Zaragoza, la colegia-
ta de Pastrana (Guadalajara) y ésta del monasterio de Fitero (Navarra). La de la Seo
la doné Mosén Juan de Torrellas antes de 1482 y las dos tdltimas pertenecen a la
segunda mitad del siglo XVI y sirvieron como navetas, razén por la que nos han lle-
gado en avanzado estado de deterioro, con la concha rota.

La de Pastrana, que se fabricé en Nuremberg hacia 1560-75, lleva las armas
de los Silvas y Mendoza y su donante se ha identificado con fray Pedro Gonzalez de
Mendoza en 1646. La de Fitero, de hacia 1570-85 y en peor estado de conservacion,

Dragon de remate.
Detalle.
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quizas por haber sido utilizada con mayor frecuencia, la regalé el castellano Fray
Luis Alvarez de Solis, prior de la milicia de Calatrava, visitador perpetuo de los
monasterios navarros, abad del de Fitero entre 1582-1585 y personaje muy allegado
a Felipe II desde muchos afios atras, circunstancias que propiciarian, sin duda, algun
viaje por Alemania o Flandes. Pero el origen y la trayectoria de esta pieza resulta
todavia mas complejo de lo que cabria esperar. Igual que algunos ejemplares del
museo florentino, con los que guarda estrecha semejanza, la concha del nautilo pudo
ser importada por los portugueses desde China, donde debieron tallarse sus estiliza-
dos motivos vegetales, pero, en Nuremberg o en algin otro centro préximo se le ana-
dié la primitiva montura de plata labrada con el dragon fundido en el remate, asi
como la decoracion pictérica que todavia ostenta. El inusual repertorio de insectos
pintados sobre la superficie del nautilo, que incluye escarabajos, moscas, mosquitos o
libélulas, entre algunos otros animales mas o menos repulsivos, contrasta con la deli-
cadeza técnica de sus trazos, de acuerdo al peculiar gusto y estética manieristas que
reflejan algunas obras del famoso artifice de Nuremberg Wenzel Jamnitzer, como la
fuente del museo del Louvre, la campanilla del Museo Britanico y, sobre todo, la
escribania del Kunsthistorisches de Viena. En cambio, el diseno del pie y del astil,
labrados en plata sobredorada, ofrece, igual que en el caso del nautilo de Pastrana,
cierto parentesco con obras castellanas contemporaneas.

Es decir, cabe la posibilidad de que el nautilo, trabajado e importado de China
y montado en plata en Nuremberg o en algin otro taller centroeuropeo, se recompu-
siera después sustancialmente en talleres castellanos cercanos a la corte de Felipe II,
quizas por pérdida o deterioro de alguna de sus partes primitivas, antes o después de
pasar a propiedad del abad de Fitero. En cualquier caso, fue este prelado el que lo
regalé al monasterio navarro donde se ha venido utilizando como naveta litdrgica, lo
que debid precipitar su actual estado de conservacion.

AULA ABIERTA

Insectos pintados en la
copa. Detalle.
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Azafate de plata de José de Yavar
D. Ignacio Miguéliz Valcarlos

José de Yavar, “Azafate”,
h.1755.

El periodo de prosperidad y enriquecimiento que se vivié en Pamplona a lo
largo del siglo XVIII propicié el desarrollo del arte de la plateria, ya que el gusto por
el lujo y el boato propio del barroco hizo que toda obra fuese susceptible de ser reali-
zada en plata. Debido a ello, las familias integrantes del patriciado de la ciudad acre-
centaron sus alhajas argénteas no sélo con obras de uso doméstico, sino también con

piezas de aparato o de representacion, valoradas por su belleza artistica, con un fin
suntuario, tal y como ocurre con el azafate que nos ocupa, ya que la riqueza decorati-
va en su labra, que no ofrece una superficie lisa, lo hacen inviable para la finalidad a
la que su tipologia lo destinaba, la de servir de asiento a otro tipo de objetos o vian-
das en su presentacion o servicio.

Efectivamente, este azafate, que se puede datar hacia 1755, presenta una rica
decoracion repujada que recubre por completo la superficie ovalada del mismo, for-
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mada por una orilla recta de boca moldurada, un campo céncavo y un emblema con-

vexo e historiado. La decoracién se articula por medio de ces y rocallas, simples y en
abanico, que se disponen, de manera simétrica, en los ejes y espacios intermedios,
todo ello dispuesto sobre una malla de rombos con puntos en los dngulos, y que
alternan con hojas de cardo, ces y elementos florales, sobre una superficie lisa, que
rodea todos los motivos decorativos. En el emblema, con un marco de ces, se dispone,
inmerso en una paisaje natural, un jabali del que mana un chorro de agua por su
boca, a la manera de una fuente.

Presenta estampadas en el reverso sendas marcas de localidad y de autor, asi
como la burilada, tal y como estipulaban las normas de marcaje en Navarra, corres-
pondientes a Pamplona y a José de Yavar. A pesar de que el punzén de Pamplona se
encuentra en gran parte frustro, se puede identificar con la segunda variante de la
marca de Pamplona utilizada a lo largo del setecientos, una doble P con corona de
tres picos y borde inferior curvo, empleada entre la década de los anos 20 del siglo
XVIII y la década de los anos sesenta de dicha centuria, cuando fue sustituida por
una version muy similar a ésta, en la que variaba la grafia y el tamafo de la misma.
Mientras que la marca de autor, YAVAR, se corresponde con uno de los punzones uti-
lizado por el platero pamplonés José de Yavar (1713-1777), hijo del también maestro
Hernando de Yavar (1671-1725), con quien se formd en un primer momento, pasan-
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do posteriormente a terminar su aprendizaje en el taller del platero zaragozano José
de Godoy, donde estuvo seis anos. Este artifice obtuvo el grado de maestro platero en
1728, con el dibujo de una pila de agua bendita, de bello diseno, muy correcta en el
trazo y profusamente decorada con motivos vegetales. Como ya hemos dicho utilizd
dos tipos diferentes de marca personal, parece ser que indistintamente, sin que una
sustituyese a la otra en el tiempo, por un lado una cabeza con yelmo, y por otro su
apellido dispuesto en una sola linea y en letras mayusculas, tal y como figura estam-
pada en el azafate aqui estudiado. Numerosas son las obras de José de Yavar que han
llegado hasta nuestros dias, todas ellas piezas religiosas, salvo el azafate aqui presen-
tado, que se constituye como la tinica de las obras civiles conocida de este maestro, a
pesar de que sabemos que recibié numerosos encargos por parte de comitentes parti-
culares. Entre sus obras religiosas podemos mencionar el busto relicario de la Mag-
dalena de la Catedral de Pamplona, la cruz procesional de Pitillas, las crismeras de
Echarri, la custodia de Azpilcueta, etc.

La tipologia de azafate experiment6é un gran predicamento en el segundo ter-
cio del siglo XVIII entre los plateros de Pamplona, como lo demuestra el hecho de
que en las ordenanzas de la hermandad de San Eloy de dicha ciudad de 1743, en el
punto 25, relativo al examen para obtener el grado de maestro, se incluyese una lista
de doce piezas de plata y nueve de oro, entre ellas un “azafate prolongado labrado en
follajes y flores, en medio una Historia de medio relieve, de peso de veinte y seis
onzas, poco mds o menos”. A lo aspirantes a obtener el titulo de maestro platero se
les daba a elegir tres piezas entre las que se incluian en el citado listado, y éstos
debian primero dibujar el disefio de la obra escogida para posteriormente labrarla.
Las ordenanzas también exigian que el azafate dibujado debia de tener una “Historia
de medio relieve”, como es 16gico ubicada en el emblema, a diferencia de lo realizado
en otros talleres, donde los azafates de este tipo presentan mayoritariamente decora-
cién de elementos vegetales. Debido a esto son varios los ejemplos de azafates histo-
riados que nos encontramos procedentes del taller de Pamplona en estas fechas,
como el conservado en la iglesia de Segura (Guiptizcoa), obra del platero Lorenzo
Laoz (11795), que presenta en el emblema un Putti montado en un carro tirado por
una cabra. Igualmente, y a pesar de que en las citadas ordenanzas se especificaba que
el azafate debia estar labrado en follajes y flores, el cambio y la evolucion en el gusto,
superado ya el pleno barroco, hizo que estos elementos se sustituyesen por ces y
rocallas, simples y en abanico, mas acordes con el gusto del momento, tal y como
podemos apreciar en el Libro de exdmenes de los plateros de Pamplona, donde gra-
cias a la eleccion por parte de varios maestros del azafate como pieza de examen,
podemos apreciar la evolucion que sufrié esta tipologia a lo largo del setecientos,
ajustandose sus motivos decorativos a los nuevos gustos y estilos, desde el barroco al
clasicismo.
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D. Ricardo Fernandez Gracia

Jacobo Bonavita,
“Cristo de la
Agonia”, 1703.
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En 1952 el Padre Jacinto Claveria publicaba una fotografia y un breve comentario
del Cristo de Urbasa, en el que recoge el juicio del Padre Palazuelo sobre el parecido de la
talla con la del Cristo de Limpias. También da cuenta de la firma del escultor Jacobus
Bonavita que ostentaba la pieza y de la fecha no del todo correcta, ya que transcribe
como 1705, en donde dice claramente 1703, tal y como se hace notar en el Catalogo
Monumental de Navarra. En fechas recientes ingres6 en el Museo de Navarra, abando-
nando para siempre un lugar para el que fue concebido a comienzos del siglo XVIII.

Estos parrafos quieren ser, ante todo, una reflexion sobre la obra de arte como
un bien cultural condensador de historia, estética, uso y funcién e imagen propia-
mente dicha. El dato de ejecucién es una nota mas para interpretar la pieza y una
correcta lectura y valoracion necesita otras noticias acerca de su promotor y de su
devenir histdrico.

Nueva imagen de los Ramirez de Baquedano, marqueses de Andia

Si queremos acercarnos a la verdadera significacion de esta soberbia escultura
napolitana, ubicada durante tres siglos, en el corazén de uno de los parajes mas hermosos
de Navarra, desde aquel lejano 1703, en que fue ejecutada, hemos de identificar no sélo a
su lejano autor, sino a quien la hizo posible y para qué la mand¢ tallar.

Los datos histéricos hablan por si solos de un linaje, el de los Ramirez de Baqueda-
no, originario de las Améscoas. Mas concretamente, nos lleva a don Diego Ramirez de
Baquedano (1617-1695), natural de San Martin de Améscoa, que realizd una carrera ascen-
dente a lo largo de sus setenta y ocho anos, que culminaria con la concesion de un titulo
nobiliario, el de San Martin de Amescoa, que seria sustituido en el mismo ano de su muerte,
por el marquesado de Andia, ante las protestas de los habitantes de aquellas tierras.

Su hijo don Juan Ramirez de Baquedano, en quien recayé el marquesado en 1700,
se hizo cargo de dar la imagen social que correspondia al titulo nobiliario y mandé cons-
truir el palacio y la basilica en honor del Santo Cristo, en una operaciéon de mostrar a
todos aquellos pueblos, de manera harto visible, el lugar que habia obtenido su linaje y
daba nombre al titulo nobiliario.

Don Juan Ramirez de Baquedano fue colegial de Santa Cruz de Valladolid, en cuya
universidad se gradud en leyes y derecho canénico. En 1681 tomdé posesion de Alcalde de
Corte en Pamplona, en 1686 ascendi6 a Oidor del Real Consejo de Navarra, en 1687
obtuvo la plaza de Alcalde de Casa y Corte de Madrid y en 1695 vistié el habito de la
Orden de Calatrava. Finalmente, en 1700, al mismo tiempo que recaia sobre su persona el
titulo nobiliario de su padre, ingresé en el Consejo de Castilla, organismo que presidio,
interinamente, entre octubre de 1715 y febrero de 1716.

Don Juan, desde la capital de Espana, se preocup6 de levantar un palacio que pre-
gonase visualmente de su nuevo status. Para ello envid planos que pusieron en ejecucion,
en torno a 1705, canteros de Estella, Salvatierra y la Trasmiera. Un gran palacio torreado
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que recordaba la tipica disposicion de los palacios de armeria con asiento en las Cortes de
Navarra, a las que asistio entre 1684 y 1724.

Una singular escultura napolitana para un nuevo patronato eclesiastico

La nueva situacion social se acompané de la obtencion del patronato sobre la
capellania real erigida por orden de Felipe II, en aquellos montes reales, en 1594, para el
servicio espiritual de los pastores, para lo cual el marqués hizo construir en una de las
alas del nuevo palacio una capilla conocida como basilica del Cristo de la Agonia, a la que
doto espléndidamente no sélo con la imagen napolitana, sino con un conjunto de retablos
y esculturas. En 1705 fue ratificada la concesion del patronato de la capellania a favor del
marqués. Del retablo mayor se encargd, en aquel mismo ano de 1705, una cuadrilla de
maestros de procedencia cantabra: Juan Alonso de la Riba, Antonio del Camino, Jacinto
Ruiz y Juan Antonio Calderén. Todos ellos se comprometieron a labrarlo con columnas
salomonicas “acogolladas”, en referencia al adorno de los citados soportes.

Para presidir aquel conjunto el marqués ya habia tomado providencias, encar-
gando una delicada escultura en la capital del virreinato de Napoles, de donde habi-
an llegado a diferentes puntos de Espana y también a Navarra, notables ejemplos
que daban constancia per se de un particular modo de entender la plastica en made-
ra policromada. Virreyes como los condes de Penaranda o Monterrey, cardenales,
obispos y otros cargos de la administracion habian remitido destacadas esculturas a
numerosos puntos de la peninsula.

La persona que, sin duda, recibi6 el encargo de gestionar personalmente la
adquisicion del Crucificado debid ser el mismisimo virrey de Napoles, don Juan
Manuel Fernandez Pacheco, marqués de Villena y duque de Escalona, que estuvo en
aquel puesto entre 1702 y 1707. El marqués de Andia conocia perfectamente al
duque que habia sido anteriormente virrey de Navarra, entre 1691 y 1692. El duque
habia nacido accidentalmente en Marcilla en 1650, y ha pasado a la historia como
fundador de la Academia Espanola y una de las inteligencias mas preclaras de su
época, que conocia el francés, el italiano, el aleméan, el latin, el griego y un poco de
turco y mantenia correspondencia epistolar con varios sabios europeos.

Con semejante mediador, no se podia esperar sino una pieza de exquisita fac-
tura, acorde con los gustos de una persona cultivada. El escultor encargado de su fac-
tura fue uno de los mejores del virreinato, Giacomo Bonavita, del que da cuenta Ber-
nardo de Dominici en su obra Vite de'pittori, scultori ed architetti napoletani publi-
cada entre 1752 y 1753, en la que afirma que trabajé para distintos puntos del
virreinato y para muchos particulares con preciosismo y virtuosismo. Este maestro
pudo ser hijo de un Jacopo Bonacita, activo a mediados de siglo y fallecido en 1656 y
hermano o pariente de Giovanni Bonacita, autor de una imagen de Santa Catalina en
1727.
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Iconograficamente hay que anadir que Bonavita, por propio deseo o por el del
comitente, representa a Cristo con cuatro clavos, en sintonia con los escritos de Fran-
cisco Pacheco en su Arte de la Pintura y las visiones de Santa Brigida.

La escultura de madera policromada, muestra la pericia de su autor, que se
traduce en la belleza y finura del modelado de su anatomia, rostro y pliegues del
pano. El cuerpo de tamano natural, revela un clasicismo, sin estridencias de ninguna
clase, que contrasta con el barroquismo del pafo de pureza, muy volado y atado con
una cuerda para dejar al desnudo parte de su cadera y pierna, utilizando un recurso
muy usado por otros maestros del siglo XVII. La corona de espinas es un elemento
postizo para enfatizar mas en un realismo buscado, con el que cooperan asimismo los
ojos de vidrio, los dientes posiblemente de pasta y el cabello y barba de aspecto natu-
ralista. Una encarnaciéon mate con ricos matices revaloriza la pieza. El conjunto posee
esa elegancia y ligereza de las obras importadas de Népoles, siempre demandadas
desde Espana y anotadas cuidadosamente en inventarios con su procedencia, como
evidente signo de prestigio.

En clave de oracion y culto

Tal y como hemos senalado, el santuario anejo al palacio se construyd para
dejar bien claro que el patronato de la capellania real para servicio de los pastores,
habia pasado a manos del marqués. En ese hecho y en la nueva imagen del linaje con
su nuevo palacio, radica el encargo y la llegada de la imagen a Urbasa. No restaba
sino que el marqués don Juan Ramirez de Baquedano potenciase su culto, de una
manera muy especial.

En el Diccionario de la Real Academia de la Historia de 1802, leemos en refe-
rencia a Urbasa: “en su cima hay un palacio del marqués de Andia, que mantiene
capilla de la advocacién del santo Cristo de las Agonias, que es de mucha devocion en
los contornos. Hay un capellan de cuenta del marqués”. La advocacion de la imagen
paso, por tanto, a titularse “de las Agonias” en lugar del primitivo titulo “de la Ago-
nia”y su culto se fue incrementando.

Por lo demas, cuantos visitantes y devotos se han acercado a lo largo de tres
siglos al santuario han tenido oportunidad de contemplar la imagen y orar ante una
escultura que fue concebida para excitar el sentimiento de compasién, haciendo al
contemplador coparticipe del sufrimiento alli representado. Los oradores, escritores y
musicos de los siglos pasados se colocaban con su palabra -escrita, cantada o habla-
da- entre los fieles y la imagen. En sus sermones trataban de ensenar, deleitar y
mover conductas, en aras a marcar comportamientos, no sélo deleitando y ensefian-
do, sino moviendo los afectos de los corazones devotos para provocar compasion,
amor, temor, esperanza, dolor de los pecados, admiracion de las obras divinas o
menosprecio del mundo.
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Grabados de Bartolomé Maura
en la biblioteca de la Universidad de Navarra
D® M2 Gabriela Torres Olleta

En el Fondo Antiguo de la biblioteca de la Universidad de Navarra se conservan
una serie de grabados de Bartolomé Maura y Montaner que merecen ser conocidos por su
calidad y valor historico.

El conjunto comprende los retratos de Antonio Gil y Zarate; Manuel Tamayo y
Baus; José Echegaray; Gaspar Nufiez de Arce; Manuel Breton de los Herre-ros; Tomas
Rodriguez Rubi; Narciso Serra; Juan Eugenio de Hartzenbusch; Adelardo Lépez de Ayala;
Francisco Martinez de la Rosa; Ventura de la Vega y Julian Gayarre. Todos estos personajes,

Arriba por la izquierda
retratos:

Antonio Gil de Zarate,
Manuel Tamayo y Baus, y
José Echegaray.

Abajo por la izquierda
retratos:

Gaspar Nunez de Arce,
Manuel Breton de los
Herreros, y Tomas
Rodriguez Rubi.
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excepto Julian Gayarre, fueron hombres de letras relevantes en su época, y aparecen en los
dos tomos de Autores dramaticos contemporaneos y joyas del teatro espanol del siglo XIX
(1886), con su correspondiente retrato grabado por Maura, autor también de la anteporta-
da. La obra lleva un extenso prélogo del politico y escritor Antonio Maura, hermano de
Bartolomé. Curiosamente en estos voluminosos tomos de enaltecimiento del teatro espanol
no se cita al grabador, considerandose los retratos un mero adorno.

Bartolomé Maura y Montaner naci6 en octubre de 1844 en Palma de Mallorca
donde comenzé su formacién académica. Murié en Madrid en 1926. A esta ciudad
habia llegado en 1868 para estudiar en la Escuela Especial de Pintura, Escultura y
Grabado, y alli tuvo la fortuna de contar con maestros como Federico de Madrazo y
Carlos Luis de Ribera.

En la segunda mitad del siglo XIX el grabado en metal experiment6 en Espana
un renacimiento, que para Lafuente Ferrari puede explicarse por la instauraciéon de las
Exposiciones Nacionales y por la creacion de la Escuela de Bellas Artes. Maura acudié a
lo largo de su carrera a numerosas exposiciones y consiguié varios premios. En 1873
gano la primera medalla en su especialidad con un grabado que reproducia Las Lanzas
de Velazquez. Destacd bastante en esta modalidad de grabados de “interpretacién”, tanto
de la obra de Velazquez, por la que sintié un gusto especial, como de Murillo, José de
Ribera, Zurbaran, Carducho, Goya, Pradilla, Rosales, etc. Es interesante el comentario de
Federico de Madrazo en carta dirigida a su hijo Raimundo (marzo de 1871) sobre las
piezas presentadas para su envio a la Exposicion Internacional de Londres: “se han pre-
sentado aqui poquisimas cosas [...] entre los grabados hay algunos bastante buenos de
Maura (aguas-fuertes de cuadros de Velazquez’. Maura fue una de las figuras principales
de esta corriente innovadora del resurgir del grabado al aguafuerte, defendiendo firme-
mente su funcion artistica y divulgadora, aunque, como senala Jesusa Vega, “con unos
planteamientos anacronicos dado que los métodos fotograficos abrian la via decisiva
para la difusion de las pinturas de los museos espanioles”.

El grabador conoci6 en vida el éxito y fue admirado como el “principal grabador
espanol de la época”. Garcia Melero publico el cursus honorum del artista: en 1877 fue
nombrado Caballero de la Real y distinguida Orden de Carlos III; en 1883 comenda-
dor de la Real Orden de Isabel la Catélica; en 1899 académico de nimero de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, etc.

Se han citado ya dos campos o géneros tratados por el artista: los retratos y
los grabados de reproduccion de pinturas. Quedan por citar otras dos especialidades
en las que también destacd, la medallistica y el grabado de billetes de banco.

Los retratos del FA de la UN estan fechados entre 1880 y 1886 y forman parte
de la galeria de personalidades ilustres del XIX que Maura realizo en diversas series.
Todos han sido ejecutados con la técnica del aguafuerte. En este método la lamina se
recubre con un barniz sobre el que se dibuja con una punta metélica, para después
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sumergirla en el aguafuerte que ataca al metal en las lineas en las que ha desaparecido
el barniz. Los perfiles de estas lineas no son tan precisas como en los grabados a buril,
y su aspecto es mas nervioso. El desgaste irregular del metal provoca una acumulacion
igualmente irregular de la tinta, que se percibe muy bien al tacto, y que matiza fina-
mente las calidades de las telas o la tersura de las bandas con efectos pictoricos.

Maura ha sido considerado uno de los grabadores espanoles mas importantes
del ultimo tercio del siglo XIX y comienzos del XX, aunque su obra esté hoy un tanto
infravalorada. Los retratos especialmente, estin formalmente alejados de los gustos
estéticos actuales y resultan demasiado “académicos”. Si a esto sumamos el olvido o
desconocimiento de muchos de los “personajes ilustres” del siglo XIX (Nunez de Arce,
Echegaray, Gil de Zarate, etc.) el resultado es que estas laminas no son muy apreciadas
por el piblico mayoritario. Sin embargo en su momento le proporcionaron cuantiosa
fama y dinero.Y por si todo esto fuera poco, hay que anadir que Maura fue un trabaja-
dor incansable y dej6 una obra abundantisima. Es significativo de lo que estoy comen-
tando el hecho de que ahora mismo se puedan encontrar en librerias de viejo grabados
de Maura, de gran calidad artistica en su género, por muy poco precio.

El caso diverso del retrato de Julian Gayarre -sobre el que preparo un estudio
particular- tiene el atractivo afadido de llevar una dedicatoria autégrafa del tenor al
ingeniero Enrique de Ledn y Mesonero. Quiza en otra ocasion pueda ser la “pieza del
mes” de esta Catedra.

Arriba por la izquierda
retratos:

Narciso Serra, Juan
Eugenio de Hartzenbusch,
Adelardo Lopez de Ayala.

Abajo por la izquierda
retratos:

Francisco Martinez de la
Rosa, Ventura de la Vega,
Julian Gayarre.
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AULA ABIERTA

Nemesio Lagarde.
“Cerro de San
Cristobal”. 1875.

24

MAYO 2008

Incursion en el cerro de San Cristobal
por parte de las tropas realistas, por Nemesio Lagarde (1875)
D. Eduardo Morales Solchaga

La tercera guerra carlista, que asol6 al territorio espaiiol de 1872 a 1876, fue parti-
cularmente cruenta en la capital del viejo Reino, no tanto por las pérdidas materiales y
humanas sino porque se mantuvo sitiada por el ejército rebelde desde septiembre de 1874
hasta febrero de 1875. Durante este tiempo, como se dilucida de las numerosas cronicas y
testimonios, los habitantes de la ciudad sufrieron no pocas penurias y menoscabos. Como
ya se expuso en la primera de las “piezas del mes” de la presente pagina web, la tercera
guerra carlista se muestra mas cercana al espectador, puesto que se reflejé con multitud de
litografias, merced al buen hacer de los corresponsales, tanto en las revistas nacionales,
destacando sobremanera La [lustracion Espanola y Americana, como en magazines
extranjeros, que en ocasiones contaron con sus propios corresponsales, aunque la practica
habitual era la reinterpretacion de los bosquejos enviados desde territorio espanol.
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A pesar de que la ciudad fue liberada por las tropas realistas, encabezadas por
el general Moriones el 2 de febrero de 1875, las incursiones de los reductos de los
batallones carlistas continuaron asolando a la capital desde el cerro de San Cristébal,
que todavia no habia sido fortificado. Los bombardeos, con cierta frecuencia, inquie-
taron mas por su potencia y sorpresividad, que por los dafnos materiales y humanos
causados a la ciudad. Particularmente destacados fueron los llevados a cabo el 7 de
mayo del citado ano, que quedaron recogidos en un dlbum de acuarelas, recientemen-
te publicado por el Gobierno de Navarra, y acertadamente interpretado por Ignacio J.
Urricelqui Pacho, al que se debe la mayor parte de lo aportado en estas lineas que
conforman el presente modesto estudio.

La escena recogida en la acuarela, acaecida, como su inscripcién atestigua, el
24 de noviembre de 1875, destaca por el hecho de que no fue publicada en el citado
album de acuarelas, ni tampoco insertada en un mueble realizado por los hermanos
Lagarde durante el propio bloqueo, puesto que éste, como se ha comentado, ya habia
sido levantado por las tropas alfonsinas. Tampoco La Ilustracion Espanola y Ameri-
cana, recogi6 el acontecimiento plasmado sobre el papel, por lo que su valor icono-
grafico, resulta, cuando menos, equiparable a su factura. Inicialmente pudo estar des-
tinado a los soportes mentados, pero bien por casualidad, bien conscientemente,
qued6 en manos de la familia del autor, que celosamente lo custodié en la casa que
habitaban en la Estafeta, y que hoy en dia se conserva en una colecciéon particular,
también pamplonesa.

El problema de su identificacion radica en que los estudios generales sobre la
tercera guerra carlista no recogieron pequenas batallas ni escaramuzas como la que
aqui se presenta, y los locales incidieron mas en el propio bloqueo que en los aconteci-
mientos que acaecieron a la ciudad con posterioridad. La tinica referencia explicita la
encontramos en el diario de un carlista pamplonés, Leandro Nagore, si bien no lo
precisa con tanta exactitud como otros episodios, pues en aquellos momentos se
encontraba exiliado. Segun su testimonio, fue el Ayuntamiento quien apremio al
gobierno central, “para que con toda urgencia mandase por aqui fuerzas del ejército,
con el proposito de quitar a Pamplona la molestia grande que estaba sufriendo de los
carlistas que desde los cerros de San Cristobal y Huarte, tiraban granadas a la plaza
de dia y de noche”, peticion que fue escuchada en Madrid “porque con efecto vino una
fuerte columna de tropas, y empezando el ataque por la parte del pueblo de Alzuza y
Gorraiz, avanzaron en direccion a los Berrios, y en tres dias se posesionaron de todos
los puntos que ocupaban los carlistas, arrojando a éstos allende San Cristobal y Mira-
valles, habiendo costado a los pobres soldados algun tanto cara la libertad de Pam-
plona, pues que hubo bastantes heridos, y gracias que los carlistas no eran mas que
un batallon y la partida de Rosas, que sostuvieron el ataque contra una columna de
ocho o diez mil hombres”, a pesar de que los partes oficiales hablaban de 16 batallo-
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nes de carlistas navarros e incluso el propio Leandro Nagore afirma que “yo mismo vi
dos dias antes que los carlistas no eran mas que cuatro gatos para defender dichas
posiciones, porque estuve en ellas cuando vine a Villava desde Santesteban”.

La acuarela muestra el momento en que las leales tropas emprenden el cruento
ataque al cerro de San Cristobal, conformando tres batallones, ataviados con el uniforme
del ejército monarquico, cuyos colores resaltan sobre el rocoso paraje. Al margen de
ellos, dos oficiales aparecen conversando, con distinguida pose, ajenos a lo que a pocos
metros estd aconteciendo. En lo alto de la montana se divisa una intensa nube de poélvo-
ra, resultado de los encarnizados combates entablados para la toma del citado estratégi-
co enclave. La imagen, aunque deteriorada por el paso del tiempo y la humedad, conser-
va su primigenio valor testimonial, refrendado en el margen inferior derecho por una
escueta inscripcion identificativa que reza: “Sn. Cristobal 24 Noviembre 1875,

Por lo que respecta a la autoria, no hay duda de que se trata del pamplonés
Nemesio Lagarde y Carriquiri, tanto por sus origenes, como por el estilo que se hace
patente en toda la escena, las actitudes de los personajes, y la datacion, aspectos todos
ellos observables tanto en el album del bloqueo de Pamplona, como en las acuarelas
engarzadas en el mueble del citado sitio, otras ilustraciones conservadas en manos parti-
culares y las litografias procedentes en su mayoria de La Ilustracion Espanola y Ameri-
cana, y de La Ilustracion Militar. Urricelqui Pacho biografié en la monografia sobre el
album del bloqueo tanto a Aniceto, como a Nemesio Lagarde, por lo que es preciso remi-
tirse a ella, pues en estas lineas poco mas podemos aportar. Procedentes de familias de
comerciantes franceses, amén de su faceta militar, cultivaron la mas puramente artistica
e ilustrativa, perteneciendo también al grupo mas selecto, en lo que a lo cultural se refe-
ria, de la capital navarra. Ambos hermanos, Nemesio por aficién, y Aniceto por su propio
oficio de ingeniero, cultivaron con cierto éxito el dibujo a plumilla, normalmente acuare-
lado. Mientras que Aniceto se muestra mas rigido y lineal en sus composiciones, como
demuestran numerosas vistas de pueblos y ciudades del territorio foral, Nemesio ejecuta
ilustraciones mas dindmicas y desdibujadas, puesto que generalmente las fundamentaba
en escenas tomadas del natural, captando un momento concreto, hecho que facilita la
diferenciacion entre ambos estilos, y su ulterior identificacion.

246 CATEDRA DE PATRIMONIO Y ARTE NAVARRO



Retrato de José Maria de Huarte y Jatregui (1937)
de Ignacio Zuloaga
D?. Esther Elizalde Marquina

“Retrato de José Maria de
Huarte y Jatregui”, 1937.
Museo de Navarra.

Oleo sobre lienzo,

215 X 155 cm.

(Imagen cedida por el Mueso
de Navarra).
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Recientemente, el Museo de Navarra, en su afan por enriquecer y completar los
fondos de arte contemporaneo de su coleccion, ha adquirido el “Retrato de José Maria de
Huarte y Jauregui”, obra del pintor vasco Ignacio Zuloaga (Eibar, 1870-Madrid, 1945).
Realizado en 1937, la obra pertenece a la tltima época del artista eibarrés, tan sélo ocho
anos antes de su muerte, durante la cual residi6 en Zumaya, donde debié conocer a don
José Maria de Huarte, comandante Jefe del Ejército Nacional en la plaza de Zarauz
durante esa época. La obra fue exhibida en distintas exposiciones celebradas en las New
Burlington Galleries de Londres (1938), en Bilbao (1939) y en Zaragoza (1946).

José Maria de Huarte y Jauregui (Pamplona, 1898-Madrid, 1969) nacié en la
casa familiar de la Calle Mayor de Pamplona, siendo educado en un ambiente culto,
donde enseguida se interes6 por el ambito de las Humanidades. Siguiendo con la tradi-
cion familiar, curs6 Magisterio, continuando con los estudios de Filosofia y Letras, para
completar su formacién universitaria con la carrera de Derecho. Desde 1927 a 1936
ocupo el cargo de archivero-jefe del Archivo Real y General de Navarra; coincidiendo
con tal nombramiento, fue designado director del Boletin de la antigua Comisién de
Monumentos de Navarra, asi como Académico Correspondiente de las Reales Acade-
mias de la Historia y de Bellas Artes de San Fernando.

Al contraer matrimonio con dona Isabel Gonzalez de Olaneta e Ibarreta, viuda
del duque de Montpensier, fue marqués consorte de Valdeterrazo y de los Antrines, con
Grandeza de Espana. Anteriormente, ya habia sido nombrado Caballero de la Orden
de Malta y habia recibido numerosas condecoraciones y distinciones honorificas.

El efigiado era un gran erudito en las mas diversas materias, especializado en
temas de Genealogia, Heraldica y Nobiliaria, y autor de multiples publicaciones
sobre estas disciplinas, entre las que destaca: EI Nobiliario del Reino de Navarra.
Nobleza Ejecutoriada en los Tribunales Reales de Corte y Consejo de navarra (1519-
1832), obra realizada junto con el rey de armas don José de Rujula, donde dieron a
conocer una serie de documentos inéditos valiosisimos referentes a los linajes, pala-
cios armeros y casas solariegas del Reino.

En 1936 se incorporé como oficial al Ejército Nacional, pasando a ser Coman-
dante Jefe de la plaza de Zarauz, cuando ésta fue tomada por las fuerzas nacionales;
debid ser por aquel entonces cuando el artista Ignacio Zuloaga y don José Maria se
conocieron, dando lugar a un primer dibujo en el que el retratado aparecia sentado con
el uniforme militar.

En el lienzo, José Maria de Huarte aparece de cuerpo entero y ligeramente girado
hacia el espectador, con el brazo izquierdo levemente flexionado y apoyado en la cadera,
mientras que el derecho sostiene firmemente los guantes. Su estilizada figura sobre el
fondo neutro marca una clara linea vertical en el lienzo. Un retrato de composicion clasi-
ca, en el que Zuloaga muestra su gran maestria para el dibujo; los trazos de su pincel,
muy seguros, definen de manera concisa el perfil del efigiado, sin elementos que distrai-
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gan la mirada del espectador, a excepcion del armario repleto de
libros. Todo ello con un colorido sobrio que hace resaltar el
empaque y, aun si cabe, la dignidad del insigne personaje.

Zuloaga otorgaba a su modelos una cierta grandeza de
representacion, una monumentalidad mediante la plasmacion
de los rasgos esenciales del retratado: su caracter, para el que
sacrifica los detalles, rasgos y delicadezas y, en cambio, subraya
con energia el gesto, la accion y mirada; la mirada sobre todo,
ya que, como apunta Lafuente Ferrari, Zuloaga era el pintor de
los ojos. El propio artista habia manifestado que en sus retratos
buscaba el caracter, la penetracién psicoldgica. Es asi en este
caso, donde la fuerza expresiva reside en esa mirada enérgica
de José Maria de Huarte, en la linea de retratos coetdneos
como el de Manuel de Falla (1932).

Asimismo, la fuerte personalidad del retratado se expresa
a través del gesto y la actitud que adopta para mostrarse al
espectador; tanto el rostro como la manera de asir los guantes y
de colocar la mano izquierda sobre su cadera, son vehiculos de
expresion. A esto se anade el hecho de aparecer ataviado con el
habito de la Orden de Malta, (birrete y manto capitular negro
con la cruz de malta) delante de un pequeno armario abierto,
donde podemos ver distintos libros, armoriales y pergaminos,
que nos hablan de la erudicion del ilustre personaje, de sus estu-
dios en heraldica, genealogia y demas temas tratados a lo largo
de su vida.Y de este fondo simbodlico, resalta uno de los tomos
situado en el suelo abierto en una pagina, senalada por la espada
apoyada en el mueble. Esta marca el escudo de Huarte, las
armas del Senor de Huart de la villa de Araquil y de la casa con-
tigua de Iraneta, consistente en un escudo cuartelado en cruz,
cuyo primer y cuarto cuartel, de gules, presenta una cruz ancora-
da de oro y, el segundo y tercero, de oro, con las cinco campanas
de azur puestas en sotuer, aludiendo directamente a sus origenes
y, como ya se ha mencionado, a sus estudios en heraldica.

En definitiva, el retrato de José Maria de Huarte consti-
tuye una buena muestra de la capacidad como retratista que
caracteriza la ultima etapa pictérica de Ignacio Zuloaga,
donde a la vez que profundiza en la esencia del personaje, lo
rodea de un fondo simboélico que proporciona el necesario
contexto social y cultural.

Detalle. “Retrato de José Maria de
Huarte y Jatregui”.
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San Francisco Javier y San Fermin, en un cuadro de la iglesia
parroquial de San Pedro de Elgorriaga
D*®. Maria Josefa Tarifa Castilla

Anénimo,

“San Francisco Javier y San
Fermin”, tercer cuarto del
siglo XVII.

Oleo sobre lienzo,

310 x 213 cm.

Elgorriaga (Navarra).
Parroquia de San Pedro.
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Las imagenes de San Francisco Javier haciendo pareja con San Fermin se divulga-
ron con profusion a partir de la segunda mitad del siglo XVII, tras ser declarados patronos
igualmente principales del Reino de Navarra por sancién del Papa Alejandro VII en abril
de 1657. Particular importancia en la difusion de esta iconografia javierana tuvieron
varios grabados que aparecieron en algunos libros del Padre Moret, cronista del Reino y
autor de sus famosos Anales, muy propagados en el Seiscientos, en los que se encontraba
la figura de San Francisco Javier. Una de las imagenes que por su caracter de portada de
libro alcanzo gran difusion y fue empleada como modelo por escultores y pintores, es la
que ilustra la obra de este autor, Investigaciones historicas de las antigiiedades del Reyno
de Navarra, que vio la luz en 1665, compuesta por el pintor flamenco Pedro de Obrel y
grabada por Caflizares que abrié lamina de cobre en Valladolid. La estampa muestra a San
Fermin y San Francisco Javier como copatronos navarros sosteniendo las armas del Reino,
enmarcadas en una ostentosa cartela con pinjantes de frutos. La imagen de Javier con
sotana, sobrepelliz y estola, cruz y vara de azucenas es la que se difundié con mayor éxito
en Navarra y toda Espana durante el Barroco. De igual modo, en la primera edicion de los
Anales de Navarra, impresos en Pamplona en 1684, otra estampa recoge a ambos santos
navarros en la misma disposicion e iconografia, en una composicion con pocas variantes,
obra de Gregrorio Fosman y Medina, grabador flamenco fallecido en Madrid en 1713.
Dichas ilustraciones de las obras del Padre Moret tienen precedentes en otros grabados de
importantes portadas de libros realizados medio siglo antes por Juan de Courbes, aunque
naturalmente el puesto de San Fermin lo ocupan en ese caso otros santos de la Compania.

Buena muestra de la difusién de las portadas de los libros del Padre Moret son
algunos lienzos que copian su contenido y forma. Asi, la ilustracién de los copatronos
navarros de las Investigaciones Historicas fue recreada por el pintor del cuadro que
presentamos, con alguna modificacién en la composicion, como la supresion del escu-
do de Navarra. El lienzo, emplazado en el lateral de la Epistola de la parroquia de
San Pedro de Elgorriaga, de factura popular y de amplias dimensiones, fue llevado a
cabo en el tercer cuarto del siglo XVII. Los santos estan representados a los lados del
cuadro, de cuerpo entero, erguidos, mirando al espectador, a la izquierda el primer
obispo de Pamplona, impartiendo la bendicion y portando el baculo y a la derecha el
jesuita con la cruz y una vara de azucenas en la mano izquierda. El crucifijo es el
simbolo primordial del misionero, uno de los mas comunes en todas las representa-
ciones de San Francisco Javier y protagonista de escenas de su vida tan divulgadas
como la del cangrejo que se lo devolvio tras la tempestad. Por su parte, la azucena es
un motivo que aparece entre las manos del santo navarro desde las mas antiguas
representaciones. Solo con posterioridad, al considerarse ese simbolo de pureza pecu-
liar de San Luis Gonzaga, beatificado en 1605 y canonizado en 1726, desaparece de
la iconografia de San Francisco Javier, aunque el hecho concreto que paso a sus bio-
grafias fue el que consigna el P. Francisco Vazquez en una carta de 1596 en la que
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lzquierda:

Pedro de Obrel, grabado
de portada de las
Investigaciones histori-
cas de las Antigliedades
del Reyno de Navarra,

de José Moret, 1665.

Derecha:
Gregorio Fosman y

Medina, grabado de por-

tada de los Annales del
Reyno de Navarra, de
José Moret, 1684.

relata un pasaje de la vida del santo alusivo a la conservacion de su virginidad.

La riqueza cromatica queda plasmada en la indumentaria de los santos, dis-
puestos sobre un fondo neutro y enmarcados en la parte superior por un cortinaje
color rojo. San Francisco Javier es representado con rostro joven, barbado y cabellera
simétrica, revestido con sotana jesuitica negra sobre la que figura una larga sobrepelliz
blanca con cuello redondo y mangas de amplios vuelos, ornamento litirgico que aporta
mayor barroquismo a la figura y a la que se sobrepone la estola de bordes dorados.
San Fermin estd ataviado con los ornamentos episcopales, quirotecas en las manos,
pectoral, alba blanca, estola roja y amplia capa pluvial de color dorado, adornada con
labores de bordado que se repiten en la mitra, decorada a su vez con joyas de pedreria.

El autor de la obra, su origen y llegada a Elgorriaga no nos es conocido, si
bien el marco de hojarasca barroca que lo encuadra es referenciado en la parroquia
en 1721, por lo que para esta fecha la pieza se encontraba en la localidad.

& ']
FINVESTHGACIOMNES

HISTORICAS .
DELAS ANTIGV EDADES DELREYNO 25
i DE NAVARRA

252 CATEDRA DE PATRIMONIO Y ARTE NAVARRO



Nicolas Esparza, “Desnudo masculi-
no de espaldas y apoyando el brazo
sobre un pedestal”, c.a. 1894.
Carbon /papel. 63x84 cm.

Coleccion Bellas Artes. Biblioteca
de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Complutense de
Madrid.

.P.AFB.A:1977

La formacion de los artistas navarros a finales del siglo XIX:
un dibujo del pintor tudelano Nicolas Esparza
D. Ignacio J. Urricelqui Pacho

La formacion de los artistas espanoles en el siglo XIX estuvo sometida, en buena
medida, a las directrices impuestas desde la madrilenia Academia de Bellas Artes de San
Fernando a través de la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado, creada en
1844. La historiografia ha sido muy dura con este centro, al que se considera anquilosado
y poco permeable a las nuevas modas, sin embargo, la realidad fue que pocos artistas
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espanoles del XIX dejaron de pasar por sus aulas, formandose junto a los maestros mas
reputados de cada momento en el ambito oficial. La formacion en este centro concedia al
alumno los conocimientos técnicos necesarios para ejercer la labor profesional, al tiempo
que le capacitaba para ejercer la docencia artistica, camino que tomaron un buen niimero
de artistas a través de centros oficiales -academias, escuelas de artes y oficios, institutos,
etc.- o privados.

Los pintores navarros del periodo de entre siglos no fueron ajenos a esta practica y
acudieron a la Escuela Especial, bien pensionados por una institucion oficial -Diputacién
de Navarra o ayuntamientos-, ayudas privadas, o bien a través de sus propios medios. El
listado de artistas navarros matriculados en el centro en el transito del XIX al XX no
deja lugar a dudas sobre la pervivencia del método académico y sobre el deseo claro de
aquéllos por formarse en Madrid.

Uno de estos artistas navarros fue el tudelano Nicolas Esparza (1873-1928), autor
del dibujo que traemos a esta seccion, y que pertenece a la que ha sido denominada como
“primera generacion de pintores navarros contemporaneos”, formada, junto con él, por
Eduardo Carceller, Andrés Larraga, Inocencio Garcia Asarta, y Enrique Zubiri, entre
otros. Esparza inicié sus estudios artisticos en la Academia Castel Ruiz de Tudela, bajo la
direccion de Aniceto Sada, y los continué en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid entre 1891 y 1900, estando entre 1893 y 1895 pensionado por la Diputacién
de Navarra y la Real Sociedad Tudelana de Amigos del Pais. Alli estudié dibujo, composi-
cién, colorido y grabado, y fue copista también del Museo de Prado, donde se interesé por
la obra de Velazquez, Goya, asi como de pintores contemporaneos como Benlliure o Casa-
do del Alisal. Se presentd en 1892 a la Exposicion Nacional de Bellas Artes, repitiendo
experiencia en las ediciones de 1897, 1899, 1901, 1904 y 1906. De regreso a Navarra,
trabajo para la clientela local, tanto institucional como privada, en particular en el campo
del retrato. En 1910 obtuvo por oposicién la plaza de profesor de dibujo en la Escuela de
Artes y Oficios de Sestao, ciudad en la que se instald hasta su fallecimiento, llegando a ser
director del centro, cargo que le concedié enorme prestigio entre la poblacién y sus inme-
diaciones. Aparte, compaginé la docencia con la pintura, especializandose en el género
retratistico, con el que logré cierta fama en el ambito vizcaino. A decir de Llano Gorosti-
za, fue considerado como el retratista oficial de Bilbao, compitiendo en este terreno con su
paisano Garcia Asarta. Tras su muerte, el Ayuntamiento de Sestao impulsé la construc-
cién de un panteén y de un monumento a su memoria, costeado en parte mediante sus-
cripeion popular.

El dibujo que traemos a esta seccion, y que forma parte de la coleccion de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, constituye un buen
ejemplo para analizar la etapa de formacion del pintor tudelano durante su larga estan-
cia en Madrid. Se trata de un carbén en el que se representa un desnudo masculino de
espaldas y que no es otra cosa que una academia, nombre genérico con el que se conoce
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a este tipo de trabajos de aula en los que los artistas copiaban a
un modelo vivo, exclusivamente masculino, que posaba para
ellos durante las clases. Este ejercicio, que se desarrollaba en la
asignatura de Dibujo del natural, en la que estuvo matriculado
los cursos académicos 1892-1893 al 1896-1897, y en el de
1898-1899, tenia como finalidad adiestrar al alumno en el
dibujo y en el modelado.

El trabajo de Esparza es correcto, propio de un alumno
destacado que obtuvo varias distinciones por su aplicacién
durante su aprendizaje en la Escuela. Se aprecia en €l un correc-
to dibujo, atento al natural, con el que se reproduce fielmente la
anatomia del modelo, y un modelado concentrado en las luces y
sombras que define perfectamente los perfiles, con atencion a la
anatomia. Como puede apreciarse, la pose del sujeto es afectada,
con la mano izquierda apoyada en la cadera y el pie derecho
ligeramente elevado, sobre una cuna de madera.

El Museo de Navarra (Pamplona) expone en una de
sus salas un 6leo sobre lienzo titulado “Guerrero desnudo”,
fechado en 1894, que ya hemos puesto en otro lugar en rela-
cion estrecha con este dibujo de la Universidad Complutense,
al entender que ambos son ejemplos de la formacién del pin-
tor navarro en las aulas de la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando e, incluso, ha sido apuntada la posibilidad de que
el modelo que posé para ambos fuera el mismo dado su
parecido fisico. Dicha pintura muestra a un hombre desnudo,
de pie, que sujeta con la mano izquierda un palo largo, a
modo de lanza, y reposa la diestra en un casco de gladiador,
al modo de los pompier, que permanece sobre un soporte
cubierto por un pano de color pardo. Este lienzo, que el artis-
ta tudelano envid a la Diputacion de Navarra, seguramente
como trabajo de pensionado, se inscribe, al igual que el dibu-
jo de Madrid, en las clases de Dibujo del natural que recibio
en la Escuela Especial.

El autor desea agradecer a M* Angeles Vian Herrero,
directora de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Complutense de Madrid, y a Francisco Javier
Zubiaur, Técnico Superior del Museo de Navarra, los materia-
les que le ha facilitado para la elaboracién de este trabajo asi
como su amable disposicién en las gestiones para obtenerlos.

Nicolas Esparza,
“Gurrero desnudo”, 1894.
Coleccion del Museo de Navarra.
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Relieve medieval de San Miguel
en la Catedral de Pamplona
D?. Santiaga Hidalgo Sanchez

Con las lineas que siguen queremos divulgar la existencia de un relieve medieval
que se encuentra en la catedral de Pamplona, el cual es poco conocido, pese a que su
fotografia ilustré una ficha del calendario de 2004 de la Asociaciéon de Amigos de la
Catedral, redactada por Mikel Zuza Viniegra.

Se trata de un bloque de piedra (84 x 48 cm.) en el que estd representado San
Miguel alanceando al demonio, bajo el cual aparece una inscripcion en letra gotica. Hoy
en dia estda empotrado en el muro de la catedral que linda con el claustro, al lado izquier-
do -segun el espectador- de la Puerta del Amparo y oculto en parte por el cancel que se
le coloco a esta puerta en el siglo XVIII.

El San Miguel, nimbado, va vestido con tunica, en lugar de con la armadura guerre-
ra con la que se le representa en otras ocasiones. Va armado con un escudo con la cruz tri-
lobulada, habitual en San Miguel, y una lanza con la que atraviesa al demonio, representa-
do bajo la forma de un dragén. Las grandes alas que despliega el arcangel conservan bien
marcadas las lineas de las plumas. A su pies hay grabada una inscripcion latina en letra
gdética de dificil lectura. Por el tipo de letra, se puede fechar la pieza entre los siglos XIII y
XV. La inscripcion fue interpretada por el antiguo dean D. Juan Ollo como sigue: “Mucho
es buena cosa el conocer a se mesmo, de que logar vine, a que logar ha venido...”

Se ha sugerido que esta pieza proviene del antiguo Hospital de San Miguel, de ori-
gen medieval y dedicado al cuidado de pobres y peregrinos. La ubicacion de dicho hospital
es incierta. Se ha planteado la posibilidad de que se encontrara situado en la calle Dormi-
taleria, en un edificio que en 1550 cambiaria su funcién de hospital de peregrinos a colegio
para estudiantes pobres, y que hoy en dia mantiene su portada del siglo XVI con la efigie
del Arcangel. Por el contrario, segtin Juan José Martinena, lo mas probable es que estuvie-
ra situado en el burgo del mismo nombre, que se encontraba entre las que actualmente son
las calles del Carmen y Navarreria. Este burgo de San Miguel aparece mencionado en la
documentacién hasta 1319; posteriormente, por ejemplo en la carta del Privilegio de
Repoblacion de 1324, no se establece una distincion entre este y el de la Navarreria.

Siguiendo al mismo autor, desde época medieval y hasta el siglo XVIII, en esta
zona, concretamente en lo que actualmente es la sede de la Consejeria de Cultura y
Turismo del Gobierno de Navarra, se encontraba la casa del hospitalero. Era esta una
dignidad del cabildo, cuyo titular era el encargado de distribuir las rentas para la
atencion a peregrinos y necesitados. Sabemos que, al menos en fecha tardia, en la
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casa del hospitalero habia una capilla dedicada a San Miguel, con lo cual
la relacion con el hospital que menciona la documentacién podria quedar
definitivamente establecida.

En cualquier caso, no podemos certificar con rotundidad el origen
exacto del relieve que nos ocupa. Tampoco sabemos en qué momento se
colocd en su actual localizacién, excepto que fue antes del siglo XVIII,
momento en que se colocd el cancel que lo tapa en parte. Si realmente pro-
viene del Hospital de San Miguel, quizas la decadencia de este, con la funda-
cién en el siglo XVI de lo que después fue Hospital Provincial, y al que
pasaron la mayor parte de los peregrinos, marca el momento en que el relie-
ve se traslada a la catedral.

Fuere cual fuere su origen, nos interesa senalar aqui que la representa-
ci6n que figura en el relieve convenia fuertemente al emplazamiento en este
espacio de la catedral. Probablemente, esto fue tenido en cuenta a la hora de
reaprovecharlo. En efecto, en el espacio situado entre el coro y el acceso al
claustro se situaba una capilla, delante de la cual habia un osario, como nos

. Relieve de San Miguel en la
informa un documento de 1406, en el que el obrero de la catedral concede al catedral de Pamplona.

bastero Sancho de Maya una sepultura delante de la capilla de San Blas:

Foto: Carlos Martinez Alava

“aqueilla sepultura et fossario de tierra que es deuant la capieilla de Sant
Blas, la quoal es teniendo a la sepultura que iaze Lope de Etundyn enta la
part del coro et de la otra part con la sepultura que se tiene a la sepultura de
Sancho d'Ostiz, capatero, enta la claustra de la eglesia et do iaze la dicha
Gracia, vostra muger”.

San Miguel Arcangel, ademas de ser el que dirige a la milicia del cielo
contra las fuerzas del mal, es el encargado de pesar en su balanza las malas o
buenas acciones, de manera que el juzgado vaya al cielo o al infierno. Es ade-
mas angel psicopompo, conductor de almas. Su papel como introductor en el
Paraiso es senalado por este pasaje del Breviario romano: Archangelus Micha-
el, praepositus paradisi. Venit Michael archangelus cum multitudine angelo-
rum, cui tradidit Deus animas sanctorum ut perducat eas in paradisum exul-
tationis. Archangele Michael, constitui te principem super omnes animas sus-
cipiendas. Por esta relacion con las postrimerias de la vida humana lo invocan
los moribundos, y junto con la Virgen, es el santo cuya intercesion se reclama
con mayor frecuencia en los preambulos de los testamentos bajomedievales.

Probablemente por su papel como intercesor fue colocado nuestro
relieve en este lugar de la catedral, como lo fue también, y por citar solamen-
te un ejemplo, otra imagen del arcangel guerrero, que aparece en una mén-
sula del centro del sepulcro de Pedro Pérez de Andosilla (1413-1436) en la
iglesia de San Francisco de Olite.
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Plaqueta de marfil

con escena del desfile
triunfal de Constantino.
Museo de Navarra.
Foto: Larrion & Pimoulier.

OCTUBRE 2008

Desfile triunfal de Constantino
en un marfil del Museo de Navarra
D. Francisco Javier Zubiaur Carreno (Colaborador: Jestis Soria Magaiia)

Entre los mas bellos objetos conservados por el Museo de Navarra destaca el bajo-
rrelieve que representa la entrada triunfal de Constantino el Grande en la ciudad de
Roma tras su victoria sobre Majencio sobre el Puente Silvio el 28 de octubre de 312. Se
trata de una placa de marfil de 42,3 a 48 cm. de longitud, y de entre 14 y 15,1 cm. de
anchura, cuyo anverso se halla decorado en bajorrelieve con esta representacion. El bajo-
rrelieve no esta firmado y su origen es incierto.

Iconografia

No existe ninguna representacion en eboraria del tema que nos ocupa en la cono-
cida compilacion de Tardy, ni siquiera del triunfo de ningiin otro personaje imperial. En el
recorrido realizado por los museos internacionales, s6lo hemos topado con tres pinturas
con la entrada triunfal de Constantino, todas ellas de estilo Barroco: una de Pedro Pablo
Rubens, de h. 1621, sita en el Indianapolis Museum; otra atribuida al pintor napolitano
Domenico Gargiulo, llamado Micco Spadaro, en el Museo Nacional del Prado, y una ter-
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cera pintada por René Antoine Houasse hacia 1672, en el Museo Nacional Palacio de Ver-
salles. Todas las representaciones recogen los elementos esenciales de una iconografia
establecida para exaltar el triunfo en la antigua Roma, el mas alto honor militar que
podia ser otorgado a un general victorioso en alguna empresa bélica.

El formato de la placa, consecuencia del colmillo de la que se obtuvo, favorece el
desarrollo en secuencia ininterrumpida, narrativa, del acontecimiento, que es acotado por
dos escenas en primer término: en la de la izquierda, tras dos muchachas entrelazadas
que se apoyan en los tambores de sendas columnas caidas y, sobre un podio, en parte
enmascarado por el arbol sagrado del dios Zeus, al que vemos barbado con el cuerno de
la abundancia en sus manos respaldando al héroe, del que sabemos que, pese a favorecer
la libertad de culto en el Imperio Romano y con ello al Cristianismo (Edicto de Milan,
313), no abandond por completo su creencia en los dioses paganos hasta poco antes de
convertirse al final de su vida; en el lado contrario, entre los pedestales del arco de triunfo
por el que pasa el cortejo asoma un personaje barbado llevando otro simbolo de riqueza,
un pebetero llameante con esfinges por patas y astil bulboso. La procesién militar ha
entrado por una porta triunphalis, erigida a la memoria de un triunfo anterior, en un
cierto desorden motivado por la exaltacién del momento, y ha tomado la Via Sacra en
direccion al Foro y el templo de Jupiter Capitolino; los edificios de la ciudad eterna cons-
tituyen el fondo de esta abigarrada sucesion de escenas, dejando ver entre si trazas del
campo y del paisaje que la rodea, como también algun lienzo de muralla. Es tan denso el
grupo que abre la marcha, mayormente militar por la abundancia de insignias, estandar-
tes, labaros y lanzas que se enarbolan, entre ellas dos altas picas que exhiben las cabezas
de dos vencidos en la batalla de Milvio (una de ellas seguramente la del opositor Majencio
al que después de morir ahogado en el Tiber su cabeza le fue cortada), que solo es posible
describir con mas detalle si nos limitamos a los personajes de los dos primeros términos.
Lejos de lo acostumbrado, la procesion triunfal no fue encabezada por jefes cautivos sino
por senadores y hombres de jerarquia consular puestos en libertad tras la victoria de
Constantino, representados en cabeza por hombres laureados de digna presencia, uno de
ellos portando un vaso de perfumes. Tras ellos, los componentes de una banda de tocado-
res de trompetas que preceden a los legionarios que llevan los despojos humanos senala-
dos y los trofeos arrebatados a los vencidos (casco y espada, loriga, el casco del general
con su cetro, carcaj y otras armas). El séquito se ha acortado, dado que en la representa-
cion estan ausentes los que a continuacion -sacerdotes precedidos de flautistas- solian lle-
var un toro blanco destinado al sacrificio. Los prisioneros de guerra, que al término del
desfile eran ejecutados, se han omitido. El mayor protagonismo, pues, lo recibe Constanti-
no, que va en su carroza (no el currus triunphalis de seccion circular, que era el apropia-
do, sino la tensa, especie de altar rodante destinado a las divinidades) tirado por cuatro
corceles, el primero de ellos sujeto con dificultad por su palafrenero, tras cuya grupa van
dos ninos, seguramente los hijos menores del estratega, portando, uno, el yelmo plumifero
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y, otro, el escudo con el crismoén, de su padre. El general victorioso va sentado en la silla
curul, con coraza, manto, cetro en su mano derecha con el emblema de la Iglesia primitiva
(letras griegas X y P sobrepuestas equivalentes a XPIYTOY, de la que se convertiria en
libertador, sobre cuya cabeza coronada la representacion alada de la Victoria sostiene el
laurel de la recompensa militar. En su mano izquierda, extendida, porta una carta enro-
llada, quizas la que, segun Holsapple y Christensen, envi6 a Licinio y Maximino Daya
antes del Edicto de Milan (febrero del 313), haciéndoles llegar prescripciones de toleran-
cia para los cristianos de Oriente. Se anteponen al carruaje y lo siguen varios lictores con
sus fasces (en realidad el numero total de los que contamos en el cortejo son diez), como
funcionarios encargados de manifestar el imperium del personaje y de escoltarle, entre-
mezclados con otros personajes que pudieran representar a la oficialia (tribuna militum) y
a los embajadores (legati) o magistrados (magistrati). Tras el carro del héroe se suman a
la marcha dos figuras femeninas, una de ellas seguramente Elena, madre de Constantino,
que se representa de cierta edad, vestida cual matrona, a la que la leyenda atribuye haber
descubierto la Vera Cruz. Finaliza el cortejo, aunque todavia parece continuar bajo el arco
de triunfo, con porteadores laureados que llevan a hombros una rica mesa sobre cuya
encimera hay depositados distintos objetos aprehendidos al enemigo vencido.

Todo el conjunto, que tiene un aire de apoteosis deificante del nuevo emperador de
Occidente, presenta el valor anadido de servir de documento, bastante fiel, de tales honras
militares, decretadas por el Senado a favor de quien hubiera infligido al adversario hasta
5.000 bajas en una sola accién y hubiese sido aclamado como césar por sus propias tro-
pas. Es prueba de que el artifice conocia bien la cultura de la antigua Roma hasta el
punto de describir con detalle, ya no sdlo el triunfo en si mismo y a los personajes que
intervienen en €I, sino el vestuario y todo el atrezzo de la magna representacion. El cabe-
llo ondulado rematado en mono de las doncellas (que sigue la moda de la esposa de
Marco Aurelio Faustina la Menor), en abierto contraste con la cabeza velada de Elena,
propio de una mujer viuda; los rostros barbados de los hombres, incluido el de Constati-
no, el cual se lo rasurd una vez aclamado emperador; todas las indumentarias posibles
(alguna prenda como las calzas denota contacto con el mundo barbaro), incluidos los
arreos del caballo principal; el calzado; los uniformes y las armas; los emblemas; los ins-
trumentos musicales; los vasos y jarrones; los relieves en edificios publicos; los restos
arqueoldgicos caidos por tierra, y hasta la hierba y piedrecillas del suelo, todo habla de
una reconstruccion creible y verdadera, que sitda al ejecutor en un periodo histérico de
revalorizacion del pasado clasico.

Analisis formal y estilistico

La abigarrada composicion de la placa esta obligada a adaptarse al marco con
un horror vacui que continia una tradicién emanada de relieves clasicos como los que
decoran con luchas de romanos contra barbaros los sarcéfagos de Portonaccio (h. 190
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d. Cto., Roma, Museo Nazionale Romano di Palazzo Maximo alle Terme) y Ludovisi
(h. 260 d. Cto., Roma, Museo Nazionale di Palazzo Altemps), pero sin llegar al extremo
de aquellos de generar una sensaciéon de masa desordenada entre los elementos repre-
sentados. El marfil del Museo de Navarra contiene en sus 57,40 cm_ 189 elementos
diversos entre hombres, animales, objetos, arboles y edificios, sin embargo la composi-
cién del conjunto es ordenada en su variedad, ya que los personajes, aunque se giren o
arremolinen, siguen como grupo un movimiento direccional de avance derecha-izquier-
da. Esta sensacion de marcha queda remarcada, ademas, por la composicion asimétri-
ca del conjunto y por un movimiento que afecta por igual a ensenas, lanzas piernas,
posturas torsionadas y pafos agitados por la dinamica generada. En la organizacion
del grupo esculpido, la figura del emperador, ligeramente descentrada a la derecha,
senala el centro jerarquico ya no sélo por su posicion sino por su elevacion, y atuendo,
y establece, asimismo, dos maneras de representar dentro de un dominante realismo
suavemente idealizado (reforzado por la “blandura” aparente del marfil). En la parte
izquierda, motriz, el efecto de asimetria con respecto al lado contrario, mas pausado,
estd fundamentado en disposiciones fronto-laterales, perfiles, movimientos opuestos,
actitudes coloquiales, y escorzos, que acentian la sensacion de movimiento sorprendi-
do. Del mismo modo, los pliegues de los vestidos se han tratado en profundidad bus-
cando destacar su volumen y los efectos de claroscuro, para conseguir lo cual los cuer-
pos presentan un relieve maximo de 1,5 cm. y en perspectiva llegamos a precisar hasta
trece planos sucesivos. A este sentimiento de vitalidad, traducido con recursos propios
del Barroco, se opone una sensacion de serenidad dominante en el cortejo de la parte
derecha, de movimiento pausado, solemne, como corresponde a la dignidad de los per-
sonajes aqui situados, ya no soldados embravecidos. Pese al intenso momento vivido,
la expresion de los rostros es tranquila, no expresiva o dramética al modo barroco ni
romantico, sino serena, de corte neoclasico.

Bien puede situarse esta pieza dentro de un tardo barroquismo en contacto
con el neoclasicismo que se abre paso de forma evidente. Primero, con su intencion
moralizante expresada por medio de la exaltacién de Constantino ya no como héroe
sino como garante de la libertad de cultos. Es, pues, un vencedor magnanimo, pese a
que la victoria sea evidente por las cabezas decapitadas y el botin obtenido, en todo
caso atribuido por el artifice a la soldadesca que precede el cortejo. Por otra parte, el
modelado nervioso que en el rococo daba superficies de sensuales texturas, se sacrifi-
ca en esta placa a favor de contornos bien marcados que sirven para destacar del
fondo los distintos bultos, en una sensacién muy visual pero no tan efectista como en
el barroco, si bien, como se ha comentado, es el encabezamiento del desfile el que
resulta mas barroco en el tratamiento del espacio. Desde el punto de vista compositi-
vo, la representacion se adapta al marco como en el mundo clésico las figuras se
supeditaban al frontén de los templos. El material preferido por los escultores neo-
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clasicos fue el marmol, ya que garantizaba una técnica de animacién a partir del
estudio de la figura al natural. De forma analoga, el marfil, con su coloracién homo-
génea y suave textura, también permite expresar el ideal con ayuda de una luz que
resulta difuminada. De igual modo, ambos materiales exigen una técnica apurada y
exigente, que aqui se demuestra en el tratamiento de la musculatura de los cuerpos y
en los panos de las vestiduras.

Tales caracteristicas tan intimamente compartidas demuestran que la cronolo-
gia de este bajo relieve es dificil de precisar, pues el neoclasicismo no puso un limite a
ciertas composiciones y tratamientos espaciales, y la admiracién por el mundo clasico
(glorificacion de hechos y figuras histéricas) perduraria hasta en el romanticismo.
Seran los paralelos iconografico-estilisticos los que ayudaran a adscribir la pieza.
Pese a los matices diferenciadores, el marfil del Museo de Navarra evoca la pintura
homénima del pintor barroco Domenico Gargiulo (1610-1675), autor también de un
“Triunfo de Vespasiano”, ambas en el Museo Nacional del Prado, si bien en aquella la
representacion aparece invertida y la perspectiva es, logicamente en una pintura,
aérea. El suave modelado del marfil y, en particular, la adhesién de los panos a los
cuerpos, dejando traslucir su anatomia, puede ponerse en relacién con el arte del
escultor Antonio Canova y su circulo romano, cuyas influencias perduran en el neo-
clasicismo y llegan hasta Espana, a los centros barcelonés (Damian Campeny) y
madrilefio (José Alvarez Cubero, “el Canova espaiiol”). La elegancia y esa cierta gra-
cia del bajo relieve en marfil del Museo de Navarra parecen también de origen italia-
no. A mayor abundamiento, el candelabro que en una escena anecdotica porta el per-
sonaje del angulo inferior derecho del marfil es semejante a un tipo descrito por
Montgau en la iglesia romana barroca del Santo Spiritu in Sassia, decorado en su
base con inusuales figuras de esfinges, que esta autora relaciona con una serie de
disenos realizados por Domenichino (1581-1641) para el Windsor Castle (Royal
Library del Reino Unido).

Por consiguiente, creemos es obra atribuible a un primer neoclasicismo (h.
1750) influido por el arte italiano de la época, no ajeno a una pervivencia del barroco
en el Siglo de las Luces.
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NOVIEMBRE 2008

Disenos de kiosko
para los jardines de la Taconera de Pamplona
D. José Javier Azanza Lopez
D. José Luis Molins Mugueta

La creacion en Pamplona en 1869 de la Direccién de Arbolado y Jardines,
siguiendo la linea emprendida por otros municipios de Espafa, significé un impor-
tante desarrollo del paisajismo y jardineria en la capital navarra. A partir de sus
conocimientos y experiencia, los directores de Arbolado y Jardines trataron de actua-
lizar los espacios verdes de Pamplona conforme a las corrientes del paisajismo vigen-
tes en aquel momento, sucediéndose asi en el dltimo tercio del siglo XIX los proyec-
tos basados en el jardin paisajista o jardin inglés.

Frente a la racionalidad y estricta geometria del jardin francés auspiciado por el
arquitecto y paisajista parisino André Le Notre, el jardin inglés responde a un nuevo
ideal estético basado en la imitacion de las formas naturales aprovechando las caracte-
risticas del terreno. El paisajista inglés entiende la obra de jardineria como una pintura
natural de inspiracién romantica, una “composicién escénica” pensada para el paseo y
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Fig. 1. Miguel Cia. Disefio
n°1 para el kiosko de la
Taconera. (Archivo
Municipal de Pamplona).

CATEDRA DE PATRIMONIO Y ARTE NAVARRO

Universidad de Navarra

263



la reflexion, en la que no debe faltar un elemento como el agua en cascadas, lagos y
estanques con un puente y un muelle o embarcadero. Se deben incluir igualmente gru-
tas y falsas ruinas medievales; y también se generalizé la presencia de construcciones,
bien de inspiracién clasica en templetes y pabellones en forma de templo romano, bien
exotica y oriental a modo de pagodas y pabellones chinos.

Desde Inglaterra, el jardin paisajista paso a Francia, y de aqui a Espana, donde
se desarrollé de una manera tardia en comparacion con otros paises europeos. Esta
influencia de los “jardines informales”, como los define Antonio Ponz, también llegd a
Pamplona, de manera que diversos proyectos abogaron por transformar espacios
como la Taconera o la Plaza del Castillo en un jardin inglés. En el caso de la Tacone-
ra, destacan los de los directores y encargados de Arbolado y Jardines Alberto Sali-
nas (1870), Rafael Zala (1889) y Rafael Albistur (1900). Todos ellos ofrecen varios
puntos en comun: parten de la necesidad de transformar este espacio de la ciudad,
dado su caracter anticuado; conforme a la moda que se ha desarrollado en el resto de
Europa, rechazan el jardin francés y abogan por el modelo inglés; pero al mismo
tiempo, son conscientes de la imposibilidad de llevar a la practica sus propuestas,
debido a las limitaciones que presenta una ciudad como Pamplona y mas en concreto
una superficie tan reducida como la Taconera, pues el jardin paisajista por su propia
naturaleza y por los elementos que lo integran necesita espacios amplios y abiertos.
Nos encontramos asi ante “jardines de papel” que forman parte de esa “Pamplona
sonada” que no lleg6 a hacerse realidad, pero no por ello carecen de interés.

Los distintos proyectos que abogaban por transformar la Taconera en un jar-
din inglés incluian elementos singulares que le otorgaban ese caracter especifico. Asi
por ejemplo, en 1870, a raiz de la propuesta de Alberto Salinas, adornista de jardines
y paseos publicos Mateo Bergez, aprovechaba su estancia en Pamplona para propo-
ner al Ayuntamiento la construccién de adornos tales como cascadas, grutas, fuentes
rusticas y estanques.Y en este mismo contexto debe entenderse el encargo municipal
realizado en 1871 al maestro de obras Miguel Cia para levantar un kiosco de misica
con destino a los jardines de la Taconera.

Los kioscos de musica que presidieron y todavia hoy presiden plazas, jardines
y alamedas, constituyen una manifestacion menor de la arquitectura del hierro, pero
no por ello menos notable y atractiva. Su imagen nos retrotrae a un tiempo en parte
perdido de grata relacion ciudadana en torno al paseo, la musica y las tertulias, cuan-
do la ciudad respondia a una escala que tenia al hombre como referencia. Junto con
los mercados y estaciones, los kioscos propiciaron la entrada del hierro en la ciudad,
si bien no se trata de cubrir amplias superficies, sino de organizar la imagen de un
templete sobre un z6calo y con una cubierta a modo de tornavoz. De esta manera, la
resolucion de problemas estéticos y actsticos se dan cita en una tipologia que mues-
tra un alto grado de variables, no tanto en el diseno del detalle como en la solucién
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de la planta (circular, poligonal, oval), el tratamiento dado
al zocalo, o la inclusion de elementos como bancos, escale-
ras o fuentes. Bien disenados por los arquitectos municipa-
les, bien inspirados o construidos sobre pedidos de catalo-
gos franceses -como sucedié con buena parte del mobilia-
rio urbano-, el kiosco de musica se convertira en un signo
emblematico de los tiempos modernos, como ponen de
manifiesto en una sucinta relacién los de Oviedo, Gijon,
Avilés, Burgos, Segovia, o Santiago de Compostela, todos
ellos de finales del siglo XIX.

También Pamplona quiso contar con un kiosco de
musica en los jardines de la Taconera, como se deduce del
encargo realizado al maestro de obras Miguel Cia, quien en
1871 presentaba tres modelos de kiosco para proceder a su
seleccion; y aunque finalmente el Ayuntamiento acordé no
ejecutar ninguno de ellos, su existencia pone de manifiesto
las influencias externas asimiladas por nuestros artifices.

Asi, el primer diseno (Fig. 1) estaba inspirado en el
kiosco de San Sebastian, anterior evidentemente al actual
de la Alameda del Boulevard, construido en 1906 por el
arquitecto zaragozano Ricardo Magdalena, uno de los
maximos exponentes del historicismo y eclecticismo arqui-
tectonico en Espana. De planta poligonal y con una superfi-
cie de 9 x 6 metros, quedaba elevado sobre una plataforma
de piedra silleria con escalinata del mismo material; en su
ejecucion se emplearia madera recortada y cubierta de zinc,
con una policromia de color gris, y su coste se estimaba en
24.000 reales, cantidad que podria verse reducida hasta los
18.500 en funcién de los materiales.

El diseno senalado con el n° 2 (Fig. 2) imitaba el
kiosco de Bilbao, que quizas debamos identificar con el
erigido en la capital vizcaina en 1865 con motivo de la
visita de la reina Isabel II acompanada por el Principe de
Asturias, el futuro monarca Alfonso XII. Con forma de
octogono regular de doce metros de diametro, también
quedaba montado sobre una plataforma de silleria, y su
estructura era de hierro con un mayor recargamiento orna-
mental, que se concretaba en los roleos que decoraban las
enjutas de los arcos apuntados, y en la cresteria que rema-
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Fig. 2. Miguel Cia. Disefio n°2
para el kiosko de la Taconera.
(Archivo Municipal de
Pamplona).
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Fig. 3. Miguel Cia. Disefio
n°3 para el kiosko de la
Taconera. (Archivo
Municipal de Pamplona).
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taba el conjunto, finalizada en pinaculos y en motivos a modo de flor de lis. Por todo
ello, su valor se elevaba a los 100.000 reales, si bien era posible igualmente su abara-

tamiento. Este modelo octogonal tendra gran aceptacion en los kioscos construidos
este momento, como pone de manifiesto el kiosco del Paseo del Bombé en Oviedo,
proyectado en 1888 por Juan Miguel de la Guardia, el cual muestra ciertos puntos de
contacto con el diseno pamplonés de Miguel Cia.

Finalmente, el tercer diseno (Fig. 3) estaba “dibujado al capricho”, es decir, sin
copiar ningiin modelo existente. Se configuraba como un poligono de ocho lados, que
bien pudiera ser cuadrilongo, bien octdégono regular, con una superficie de 53 metros
cuadrados. Quedaba levantado sobre una plataforma de metro y medio de altura con el
objeto de que dominase la musica y los nifios no pudieran encaramarse a €l con facili-
dad. Sobre la misma quedaba el kiosco propiamente dicho, de estructura ligera y tres
metros de altura con pies derechos y armazén de pino, pavimento de tableros de roble,
friso y adornos de roble y de haya, y remate de hierro y zinc, con una policromia en
tonos blancos o rojos claro y oscuro, colores caracteristicos de este tipo de construccio-
nes. Este kiosco, colocado y preparado para poder desmontarse cuando se quisiera,
ascendia a la cantidad de 14.000 reales de vellon.
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Fig. 4. Kiosko del
jardin de la Taconera.

Si bien en este momento no se lleg6 a construir el kiosco conforme a los modelos
propuestos por Cia, fotografias de finales del siglo XIX muestran la existencia de un kios-
co en el extremo norte de los jardines (Fig. 4). Una escueta noticia fechada el 3 de julio de
1891 en la prensa local anunciaba que “en los jardines de la Taconera se esta construyen-
do un kiosko para la musica”. Sin duda se trata del kiosco que aparece en las imagenes,
en cuya construccion se empled -siempre segtn la prensa- la piedra del portico adelanta-
do que cubria la puerta de entrada al edificio de la Alhéndiga Municipal o Descargue, en
su fachada orientada al Paseo de Sarasate.

En referencias posteriores, en la sesiéon municipal del 28 de noviembre de
1911, el arquitecto municipal presentaba el presupuesto del coste de una escalera
nueva para el kiosco de los jardines de la Taconera; y en mayo de 1928, la Comision
de Fomento del Ayuntamiento anunciaba una remodelacién del “kiosko de musica ya
viejo que existe en el paseo de la Taconera”. El kiosco se mantuvo en pie hasta
mediados del siglo XX, de manera que en la sesién extraordinaria del Pleno del
Ayuntamiento celebrada el 7 de junio de 1955 se aprob6 el gasto de 11.830 pesetas
para la construccion de un nuevo kiosco para el Bosquecillo de la Taconera, adjudi-
cada a Hijos de A. Zabalo.
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El album de dibujos de Ricardo de Villodas de la Torre
D®* Amaya Alzaga Ruiz
D. José Luis Requena Bravo de Laguna

Entre los todavia escasos fondos de dibujo antiguo y siglo XIX de la Biblioteca de
la Universidad de Navarra se encuentra un importante album que contiene una coleccion
de 53 dibujos inéditos del pintor madrileno Ricardo Villodas de la Torre (Madrid, 1846
- Soria, 1904) procedentes del generoso legado de don Luis Moya Blanco (Madrid, 1904
- 1990), personalidad clave en la arquitectura espanola de postguerra y antiguo profesor
de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra.

Este dlbum de dibujos de Villodas, el mas importante hasta ahora conocido, supo-
ne una interesante aportacién al estudio del singular fenomenos del coleccionismo de
dibujo decimonénico en Espana y, sobre todo, ofrece un testimonio del modo de proceder
de un gran dibujante, injustamente olvidado por la historiografia actual, durante su larga
estancia en Roma.

El Album de dibujos de Ricardo de Villodas, presenta unas elegantes tapas forra-
das en percalina gris con el siguiente titulo grabado en relieve: “DIBUJOS ORIGINALES
/ DE / RICARDO DE VILLODAS”. Una vez abierto, apreciamos dos guardas volantes de
época que protegen las 33 cartulinas negras sin paginar sobre las que estan adheridos
los distintos dibujos. L.os materiales utilizados por el autor incluyen el carboncillo, el cla-
rién, el lapiz y la tinta. Los dibujos no firmados se encuentran estampillados con el sello
de la testamentaria del pintor, realizado después de su fallecimiento.

Ricardo de Villodas inici6 su formacion con catorce anos en la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid, donde fue alumno de Federico de Madrazo, Alejandro
Ferrant y Carlos Luis de Ribera. A pesar de las reticencias familiares a su vocacién artisti-
ca, completd su formacion primera copiando a los maestros del Museo del Prado y asis-
tiendo al estudio de Rosales. En 1864 obtuvo Tercera Medalla en la Exposicion Regional
de Zaragoza por su lienzo “El Nino italiano”, lo que le valié criticas favorables y un viaje
de estudios a Paris. En la Ciudad de la Luz permanecié doce anos, relacionandose con la
colonia artistica de espafioles alli establecidos, visitando periédicamente los talleres de
Raimundo de Madrazo, Leén Bonnat y Eduardo Zamacois. Junto a la influencia de los
tableautins con escenas de género que practicaba este tltimo, Villodas completd de nuevo
su formacién copiando grandes cuadros de historia en los museos parisinos.

En 1876 regresé a Madrid, obteniendo ese afio la medalla de segunda clase en la
Exposicién Nacional por su alabada obra “La Muerte del César”, a pesar de su evidente
dependencia de Rosales. Igual distincion y elogios merecera dos anos después su cuadro

268 CATEDRA DE PATRIMONIO Y ARTE NAVARRO



AULA ABIERTA

. Deizquierda a derecha:
“La Ciocciora”,

lapiz, 21,8 x 14 cm.
“Retrato de

erudito en su estu-
dio”, tinta, 21,1x 16 cm.
“Ecce Homo', tinta,
14,8 X 10,2 cm.

De izquierda a derecha:
“Estudio de madre e
hijo”, albayalde,
carboncillo y tinta,
23,5x30,5cm.
“Escena campestre”,
6leo sobre cartoén,
14,9 X 11,5 cm.

De izquierda a derecha:
“Tipo africano”,
carboncillo,

20,5 9,5 cm.
“Espadachin’, tinta,
22,3x14cm.
“Desnudo femenino”,
carboncillo,

25,4 x17,8 cm.
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“Mensaje de Carlos I al Cardenal Cisneros (1517)” (Museo del Prado, en deposito en el
Ayuntamiento de Albacete), que expondra también en la Exposicion Universal de Paris de
1878. Animado por los éxitos obtenidos decide trasladarse a Roma sin apoyos econdmi-
cos institucionales, ciudad en la que permanecera veinte afios. Con el fin de ampliar su
formacion asiste a la popular Academia Chigi y a las clases que imparte Casado del Alisal
en la Academia de Espana, frecuenta el taller de Lorenzo Vallés y el concurrido cenaculo
de José Villegas Cordero. Su obra mas importante de esos afios es “Victuribus gloria o
Naumaquia en tiempos de Augusto” (Ayuntamiento de Soria), una ambiciosa composicion
pompeyana que envié a Madrid, donde obtuvo medalla de primera clase en la Exposicion
Nacional de 1887 y que le reportara fama internacional.

Villodas compaginé en Roma la practica de la pintura académica de Historia,
indispensable en el camino hacia la ansiada consagracion oficial, con numerosas
obras de caballete de asuntos anecdoticos. Junto a temas de la Antigiiedad clasica
como “Figura Pompeyana”, realizé en su estudio de la Via Margutta obras costum-
bristas, pintura de casacon, en la o6rbita de Meissonier, Zamacois y Fortuny o de
tematica orientalista. Por desgracia parte de la obra romana de Villodas se perdi6 en
el incendio de la aduana de la estaciéon de Mediodia donde estaban depositados los
siete cuadros que remitié a la Exposicion Nacional de 1882. Motivos econdmicos
forzaron su vuelta a Espana, donde recibi6 el apoyo de Alfonso XII, que compro su
obra “El leniador” y le nombré Caballero de la Real Orden de Carlos III. En 1889 fue
distinguido con medallas en las exposiciones de Paris y Munich, instalandose hasta
su muerte en Soria, practicando sus ultimos anos el retrato, el paisaje, una pintura de
santos heredera de la tradicién barroca y cuadros de género influidos por el realismo
social finisecular, de pincelada mas fluida. También ilustro la obra En Roma: escenas
y cuadros, escrita por Andrés Mellado, al que retrataria anos después como goberna-
dor del Banco de Espana.

A continuacién haremos un recorrido tematico que nos ayude a valorar la
coleccion de dibujos en su totalidad. Comenzando con el grupo mas numeroso, dedi-
cado al género del retrato, destacan por su intachable destreza técnica un conjunto de
cabezas, realizados a tinta china y a vuelapluma, que se encuentran entre lo mas
sobresaliente de la produccion sobre papel de Villodas. El primero de ellos, Retrato
de D. Giovanni Vittorio presenta la singularidad de ser el tinico fechado -1890- de
todo el Album. Desgraciadamente hasta ahora no nos ha sido posible identificar al
personaje debido a la incompleta trascripcion del texto que acompana al dibujo. Otro
de los retratos, el de Francesco Lutini, lleva escrito el nombre del pequeno municipio
romano de Cineto Romano. Curiosamente ambos nombres estan relacionados con un
hecho extraordinario ocurrido en aquella zona la madrugada de agosto de 1872
cuando un meteorito de medianas dimensiones provocd un espectacular estruendo
despertando a los tranquilos lugarenos. Uno de los testigos, un noble campesino lla-
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mado Francesco Lutini, retratado en dos dibujos por Villodas, recogié un fragmento
del meteorito en el terreno de su propiedad, en Piano Agostinello, que actualmente se
exhibe en una de las vitrinas del Observatorio del Colegio Romano. Junto a estos
dibujos destacan por su calidad dos retratos de un erudito sentado en un interior con-
sultando unos libros y numerosas jévenes que posan o son representadas con delica-
deza en su intimidad, junto a retratos de ninos, obras todas de conmovedora ternura.

El segundo conjunto de dibujos en importancia muestra varios apuntes del
natural de personajes caracteristicos de la campifia romana entre los que sobresale
una bella Ciocciora realizada a lapiz. Estos tipos regionales se relacionan con las
acuarelas de Tipos de la provincia de Burgos que dibuj6 en Espafia. También abun-
dan las escenas de teatros y cafés al aire libre frecuentados por elegantes personajes
de la primera Belle Epoque romana o las celebraciones religiosas desarrolladas entre
esbozadas arquitecturas de interior. Todas estas escenas constituyen lo que los criti-
cos denominaron en la época “temas del dia”.

La influencia de Fortuny se evidencia en el exotismo orientalista de dos perso-
najes 4rabes y en otra pareja de dibujos “de casacén” cuyos modelos aparecen ata-
viados con la moda de la Casa de Austria.

Las figuras alegdricas femeninas, vestidas segin la moda pompeyana, las acade-
mias masculinas y los desnudos femeninos constituyen un interesante grupo cuyo valor
reside en su funcién de dibujos académicos preparatorios para otras composiciones.

No podemos finalizar este breve recorrido sin mencionar el delicado 6leo sobre
carton que representa una escena campestre, tan vinculada en lo estético a las
corrientes impresionistas y Iuministas del paisaje a plein air, apunte del natural de
pincelada suelta que incorpora al fondo unas figuras costumbristas.

Este album de dibujos nos descubre la faceta mas libre de un pintor que gané
el reconocimiento en vida gracias a una pintura de Historia ampulosa y teatral, hoy
en gran parte olvidada. Frente a la exageracion de los gestos y la pincelada manida,
nos encontramos en este Album los trazos sueltos de un dibujante que retrata del
vivo personajes y tipos romanos, la inmediatez de la vida urbana, la precision de los
rasgos de unos personajes retratados con minuciosidad fotografica, ajenos a los rigo-
res de la Academia.

Los autores agradecen la inestimable ayuda prestada por Maria Calonge y
Belén Galvan, bibliotecarias del Fondo Antiguo de la Universidad de Navarra para el
estudio del Album de Ricardo de Villodas.
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