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RESUMEN. Tomamos en este articulo el dibujo de la arquitectura histérica como punto del que partir a la
hora de reflexionar sobre la mutua influencia entre arquitectos y arqueélogos. Se descubre una gran cantidad de ma-
tices cuando se analizan los abordajes desarrollados desde distintas disciplinas a la hora de representar los restos mo-
numentales, tanto de la arquitectura antigua como medieval. Dependiendo de la formacién de quienes lo hicieran, o
lo dirigieran, dibujantes, ingenieros, arquitectos, historiadores, anticuarios o arquedlogos, trasmitieron visiones dis-
tintas, en ocasiones claramente opuestas e irreconciliables. En el dibujo se condensa siempre no solo la formacién
técnica, sino también los gustos y los intereses, y estd cargado de intencionalidades sumamente iluminadoras.
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ABSTRACT. In this article we take the drawing of historical architecture as a starting point when reflecting on
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58 ISABEL ORDIERES DIEZ

Los caminos que se transitaron en el «redescubrimiento» de la arquitectura nacional espafola si-
guieron un mismo patrén: primero se generd el interés por una determinada época, que respondi6 a
motivaciones en gran medida ideoldgicas y de busqueda de respuestas para la renovacién estética del
momento. Posteriormente, se sintié la necesidad de «recuperar», de actuar materialmente sobre lo
descubierto, ya fuese para restaurar los edificios o para hacer prospecciones arqueoldgicas, y ahi em-
pezaron a divergir las distintas posturas disciplinares. A través de los dibujos monumentales podemos
comprobar cémo fue cambiando la aproximacién a la arquitectura del pasado y cémo estas divergen-
cias contribuyeron a ir perfilando metodologias y a definir las propias disciplinas, en concreto, la ar-
queoldgica. Mientras unos querrdn resignificar las huellas del paso del tiempo, unificando la visién
del monumento, otros centrardn su atencidn en intentar capturar en esos dibujos precisamente esas
huellas temporales de la mejor manera, utilizindolos como guias para la comprensién del pasado.

Los PRIMEROS LEVANTAMIENTOS MONUMENTALES DURANTE EL SIGLO XVIII: ENTRE EL INTERES
COLECCIONISTA MONARQUICO Y LA TUTELA DE LAS ACADEMIAS

El primer viaje con intencién anticuaria promovido por la Academia de la Historia en época de
Fernando VI, siendo su director Montiano y con el respaldo del marqués de Ensenada, lo protago-
niz6 el erudito anticuario marqués de Valdeflores, Luis José de Veldzquez de Velasco, entre 1752
y 1765. En este pionero registro de las antigiiedades de Espana los restos arquitectdnicos solo eran
un aspecto mds de un viaje de descubrimiento de nuestro pasado nacional que debia legitimar a la
propia monarquia como institucién. En lo relativo a los restos arquitecténicos, lo prioritario iba a
ser durante décadas para los académicos, influidos por el vivo debate europeo sobre la regeneracién
de la arquitectura clasicista, conseguir unas medidas lo mds exactas posibles para la descripcién de
los monumentos antiguos. Los primeros dibujos en Espafia se habian iniciado con el dedin Martin
para el teatro de Sagunto en 1705, tras pasar una larga estancia en Roma e influenciado por el na-
cionalismo anticuario de Montfaugon (Mora 1998). En el llamado Viaje de la Antigiiedades de Es-
pana por primera vez se pagaba a un dibujante para un proyecto de este tipo y el elegido fue Es-
teban Rodriguez, que en esos momentos trabajaba como peén de albanil en las obras del Palacio
Real (Maier & Manso 2015, 52 y 669) y era nada menos que hermano del arquitecto Ventura Ro-
driguez, que acababa de ser nombrado director de los estudios de Arquitectura de la Academia de
San Fernando en unos momentos en que se estaba dando el paso del tardobarroco, todavia muy
enraizado en los gustos gremiales populares, al nuevo lenguaje clasicista propio de las minorfas ilus-
tradas. Los medios técnicos utilizados por Rodriguez fueron muy insuficientes en relacién con lo
estipulado por la moderna metodologia mostrada por Antoine Desgodetz en su libro de referencia
en toda Europa Les édifices antiques de Rome dessinés et mesurés trés exactement, editado en Paris ya
en 1682 (Celis 1998), en este caso se sabe que Rodriguez solo utilizé una brijula, un Vitrubio en
castellano y se supone que compds, regla, ldpiz y plumilla, aplicando aguadas grises.

Las instrucciones en relacién al modo de representacién gréfica dados a Veldzquez se centraron
casi exclusivamente en el tipo de médulo que debia aplicarse para medir los monumentos, bus-
cando la mayor exactitud posible y una escala fija, algo que todavia preocupaba a las instituciones
mids interesadas en los aspectos arqueoldgicos de Francia e Inglaterra. Debia utilizarse un pie de
hierro facilitado por el propio director de la Academia (Maier & Manso 2015, 678) basado en el
pie castellano, lo que finalmente no pudo ser viable. En principio se traté de comprobar el verda-
dero tamano del pie espanol usando como referencias en la medicién la via emeritense, como ha-
bia ya intentado Nebrija y el maestro Pedro de Esquivel, pero todos los restos materiales sobre los

Veleia, 2020, 37, 57-78



LA INFLUENCIA MUTUA DE ARQUEOLOGOS Y ARQUITECTOS EN LA REPRESENTACION GRAFICA... 59

que esperaban basarse habian sido desfigurados con el paso del tiempo y fue imposible. Los monu-
mentos hubo que medirlos con los valores del pie romano antiguo del Capitolio (Maier & Manso,
2015, 72) tal como se habia establecido por la multitud de levantamientos realizados en Roma en
los tltimos siglos. Cuando el terreno lo permitié, se empled la mdquina ptica o cdmara oscura fa-
cilitada por el propio Ventura Rodriguez (Salas Alvarez 2003-05, 90).

Veldzquez tuvo muchos problemas con la actitud negligente de Rodriguez, que trabajé solo de
1752 a 1754, por considerar, ademds, que su dibujante no tenia los conocimientos de geometria
necesarios: «no sabe levantar un plano, ni medir de lexos, ni usar de la plancheta (Maier & Manso
2015, 50-53). A pesar de ello terminé siendo el autor de la mayoria de los dibujos de arquitectura,
aunque posteriormente colaborarfan otros dibujantes en mayor o menor medida. El problema, en
realidad era que a esos dibujantes, provenientes del campo de la praxis constructiva, no estaban in-
volucrados todavia en los debates tedricos de las academias europeas y su intento de utilizar la ar-
quitectura romana como referente para una «purificacién» del supuesto lenguaje universalista vi-
trubiano, que consideraban habia ido degenerdndose. La obra de Valdeflores no se publicé en su
momento al caer en desgracia politica. La mayoria de sus dibujos se consideran hoy perdidos y los
que conocemos son copias realizadas al principio del siglo xix para integrarlos en los Viajes litera-
rios de Cornide, algunos de los cuales se atribuyeron erréneamente a Melchor de Prado Marifo.
Lo mds destacable serfan finalmente los dibujos epigréficos y no los arquitecténicos.

Una segunda coleccién importante de dibujos de la Antigiiedad espafola que queremos resaltar
aqui serd la dedicada a Mérida entre 1791 y 1794 por encargo del pragmdtico conde de Florida-
blanca, pensando en futuras excavaciones. El elegido para la tarea fue Manuel de Villena y Mozino,
un militar marino de origen portugués. Formado en la Escuela Ndutica, habia sido el primer maes-
tro de Dibujo y Fortificacién en la Escuela de Guardamarinas de Cartagena en 1777. Villena, aun-
que en sus ldminas dibujadas hizo un estudio material de los restos (figura 1), parece que luego no
se detuvo en comentar estos aspectos constructivos con mayor profundidad. Se enfrentd a un tea-
tro de Mérida que ya se habia empezado a excavar, pero no sigui6 el modelo de las restauraciones
ideales, por no decir mejor «imaginadas», introducidas en los dibujos de Valdeflores (Salas Alvarez
2003-05, 94). La actitud de Villena, por su propia formacién, respondia a unos intereses mucho
mds técnicos y no asumid las posturas cercanas al mundo del anticuariado de Valdeflores. A pesar
de sus propios deseos, Villena no pudo seguir excavando para mejorar las mediciones porque el in-
terior del teatro estaba dedicado a cultivos agricolas particulares.

El total de los levantamientos de Villena no han sido dados a conocer hasta fechas muy recien-
tes (Canto 2001, 96) por haber sido en su dia informados negativamente por la recién creada Sala
de Antigiiedades de la Academia de Historia. Fue Bosarte, entonces también secretario académico
de la Academia de Bellas Artes de San Fernando desde la que habia impulsado la renovacién de la
ensehanza del dibujo en las provincias, el que hizo la primera recepcién de los dibujos de Villena.
Los valord sin entrar en detalles, reconociendo que nunca habfa visitado Mérida. Bosarte no habia
dudado en calificar en su dia los dibujos de Mérida del viaje de Valdeflores, realizados en pequefio
formato y a pluma, como mezquinos e inexactos, pero a Villena lo tinico que le reprochard es que
hubiera aplicado la vara castellana y la toesa francesa, muy usada entonces por los marinos y los in-
genieros, para sus mediciones, esgrimiendo que los «anticuarios suelen usar el pie romano» (Canto
2001, 112). Habria que recordar que, durante el siglo xvii, los levantamientos de los ingenieros
militares fueron considerados el paradigma del mayor rigor y objetividad de su época frente a los
de arquitectos académicos pues se asumia, ya entonces, que estos ultimos siempre anadian algo
proyectual, algo de restauracion ideal a sus planos. Cornide, académico miembro de la Sala de An-
tigiiedades, tampoco elegiria el pie romano en sus dibujos encargados por la Academia de la His-
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toria por esas fechas y seguird la misma metodologia de levantamiento de Villena en el plano de la
basilica de Segébriga (Canto 2001, 114).

VISTA EXTERIOR, EN PRESPECTIVA CAVALLERA.
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Ficura 1. «Plano. Vistas interior y exterior y perfiles del Anphiteatro o Teatro antiguo romano... de Mérida».
Manuel de Villena y Mozino. (Fuente: Canto 2001, ldm. 2).

La insistencia de Bosarte sobre el tipo de médulo elegido, que era en esos momentos, no lo ol-
videmos, el méximo representante de la ensenanza de la arquitectura en San Fernando, nos habla
del deseo de uniformar los datos métricos obtenidos de las ruinas antiguas con el fin de extraer po-
sibles leyes de racionalidad, y, en tltima instancia, normas para proyectar, que pudieran aplicarse
pedagégicamente a la renovacién de la arquitectura del momento, incluso por encima de la reali-
dad que pudieran encontrarse 77 situ. Esta actitud «interpretativa» de las ruinas ya sabemos que fue
algo fue muy frecuente en los levantamientos de la Roma cldsica desde Serlio, buscando teorizar
sobre las proporciones, o de Palladio, persiguiendo la comprobacién de las medidas, hasta llegar a
los numerosos referentes de la primera mitad del siglo xvi11, y dejamos aqui al margen la visién ra-
dicalmente subjetiva generada por las ruinas como género pictdrico desde el siglo xvir que llevarian
a las vedute y los capricci (Celis 1998). Es por ello que los arquitectos dibujantes, ya a mediados del
siglo xv111, mientras que reproducian las ruinas arquitecténicas en su visién de conjunto con bas-
tante realismo, el fragmento, una basa, por ejemplo, se restituia absolutamente. Para hacer mds
confuso el panorama, se empezé pronto, desde Carlo Fontana, a grabar dibujos experimentando
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con distintos tratamientos graficos: las restituciones ortogonales se mezclaron con la aplicacién de
conceptos perspectivos y de efectos claroscuristas de gran carga emocional, propios de la pintura.
Todo ello culminaria en la compleja obra de Piranesi y sus seguidores.

Conocedores de estos debates y publicaciones, los académicos de la Historia de la Sala de Antigiie-
dades, cuando hicieron el informe final del trabajo de Villena, consideraron buenos los dibujos, pero
les imputaron «carecer de explicaciones, vistas, discursos y juicios criticos para que sirvan de auxilio a
la Historia, sin cuyo requisito solo serfan utiles para los profesores de Arte» (Canto 2001, 111-116).
Es muy relevante este comentario porque manifiesta la divisién de intereses que guiaban a las dos aca-
demias en el acercamiento a los restos del pasado. En la de Historia su interés era mds propiamente
«arqueoldgico» y en la de San Fernando mds estético, buscando modelos que sirviesen de referen-
cia, de ahi el interés por anadir siempre las restituciones ideales, profundamente intelectualizadas, de
los monumentos. El informe culminaba sugiriendo que si desde el gobierno (Floridablanca ya habia
caido en desgracia) se querfan hacer futuros patrocinios y excavaciones de antigiiedades debian estas ir
acompafadas de comisionados (académicos, se entendia) de «reconocida literatura e inteligencia que
bajo un método uniforme trabajen para que se hagan con utilidad». Es evidente la pugna ya estable-
cida desde el principio por ir delimitando competencias, objetivos y metodologias entre las academias
y de estas frente a la monarquia como institucién promotora directa (Garcia Sdnchez 2007).

El siguiente gran proyecto de viaje para dibujar los restos del pasado cldsico nacional fue el de
José Ortiz y Sanz, que vivié en Roma de 1778 a 1784, donde asisti6 a excavaciones arqueoldgicas,
consiguiendo ademds traducir en 1787 por primera vez directamente del latin al castellano el tra-
tado de Vitrubio. En Italia intentarfa sin éxito hacer vaciados de los restos romanos para que Es-
pana fuese «la primera nacién» que tuviese una coleccién donde pudieran estudiar arte los arquitec-
tos sin tener que ir 2 Roma. Nombrado a su vuelta Bibliotecario Real, en 1788 presenté a Godoy
y Carlos III el proyecto titulado Viage arquitecténico-anticuario por Esparia, que en principio fue
aprobado tras informar favorablemente el Conde de Campomanes, proyecto con el que pretendia
culminar lo iniciado por el marqués de Valdeflores. En 1787, y ya académico de San Fernando,
publicaria un preludio a dicho proyecto. En ¢l criticaba los medios graficos utilizados por los dibu-
jantes del padre Flérez, impulsor de la monumental obra Esparia Sagrada, en relacién con lo refe-
rente a las antigiiedades cldsicas y que habia empezado a publicarse a partir de 1747: «el modo que
los han producido estd tan lejos de satisfacer el gusto y deseo de los Artistas, en especial arquitec-
tos, que mds presto les ha aumentado las ansias de verlos dibujados y medidos artisticamente y con
inteligencia de partes» (Canto 2001, 41). En realidad, Flérez recopilé en los tomos que dirigié di-
bujos de los mds variados y desiguales colaboradores (Salas Alvarez 2009).

Ortiz explicaba acto seguido cémo debian sistematizarse a su juicio esos levantamientos de los
monumentos nacionales:

«Se ha de tomar geométricamente las plantas y alzados de todos los edificios Griegos y Ro-
manos que quedan esparcidos en varios parajes de Espafia, enteros o en ruinas... de todos se ha
de hacer critica rigurosa y fundada de los que fueron, en qué tiempo, y por qué gentes se edifica-
ron, segln ofrezca el estilo formal y material que los nacionales usaron en sus obras Arquitecténi-
cas. Obsérvese la cantidad y calidad de los materiales que empleaban: la varia combinacién o colo-
cacién de ellos: las dimensiones de los sillares, y demds circunstancias que presenten y puedan ser
ttiles para la entera restauracion del arte de edificar. En todos los monumentos considerables se
suplird la parte derruida, por la gufa de lo que reste, distinguiéndolo en los disefios. Lo mismo se
har4 de uno a otro edificio Gético, Arabe y aun posterior, que tenga alguna recomendacién o cir-
cunstancia notable, y que pueda prestar a la Arquitectura, Historia, Anticuaria etc. Para la exacti-
tud de las medidas se hardn excavaciones y desmontes oportunos.» (Canto 2001, 42)
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Parece que Ortiz intentaba que se asumiese por fin la ensefianza de Desgodetz, el cual habia lo-
grado que el dibujo arquitecténico sirviera para algo mds que la reconstruccién ideal de los mo-
numentos de la Antigiiedad, como habia sido lo habitual desde hacia varios siglos. Este arquitecto
francés desarrollé una metodologia mds empirista donde el interés principal era el andlisis, la exac-
titud, la restitucién real de las medidas de la arquitectura y no su interpretacién aprioristica basada
en cdnones estéticos predeterminados. Desgodetz asumié en sus dibujos el paso del tiempo por el
edificio estudiado, iniciando una sutil diferencia en relacién a la actitud hacia los dibujos monu-
mentales entre teoria de la arquitectura e historia de la arquitectura, es decir, entre los dibujos tra-
bajados para que sirvieran como modelos de imitacién y valores atemporales de inspiracién, y los
dibujos reproducidos esencialmente como testimonios arqueoldgicos (Celis 2006, 86).

Finalmente Godoy y el nuevo rey Carlos IV se inclinarfan por apoyar el proyecto de Laborde,
pero antes de comentar el significado de Laborde en Espafia hay que mencionar la excepcionalidad
que supuso el proceso de elaboracién y posterior publicacién de la obra Antigiiedades Arabes de Es-
pana, organizada desde la Real Academia de San Fernando. El origen del proyecto de dibujar los
restos drabes fue muy colateral, como era de esperar por esas fechas, y poco ambicioso en sus inicios
(Rodriguez Ruiz 1992, 35). Primero, en 1756, se decidié la realizacién de unas copias de las pintu-
ras con los retratos de los reyes nazaries que decoraban las bévedas de la Sala de los Reyes en el Patio
de los Leones, encargdndosele a un pintor local, profesor de la recién creada Academia Provincial de
Bellas Artes de Granada, Diego Sdnchez Sarabia. En esta decisién tuvo un gran peso el historiador y
entonces secretario general de la Academia de San Fernando, Ignacio Hermosilla, que habia tenido
vinculacién universitaria con Granada y era conocedor de la lengua y la cultura drabes.

El envio inicial de Sarabia gust6 a la Academia madrilefia, que le amplié su encargo a una serie
de levantamientos tanto de la arquitectura palaciega alhambrefna como de sus temas ornamentales
y epigrafias. El trabajo de Sarabia fue un conjunto de imdgenes ideadas como dlbum de coleccio-
nista (Rodriguez Ruiz 1992, 37). No siendo arquitecto profesional, sino pintor, no tuvo prejuicios
en ponerse al servicio de la arqueologfa en clave anticuaria, aislando la decoracién del contexto ar-
quitectdnico, sin imponer los prejuicios estéticos propios del discurso académico neoclésico del
momento.

Mientras realizaba esos dibujos, Sdnchez Sarabia estuvo implicado en supuestos hallazgos en-
contrados en la Alcazaba alhambrena, que se aseguraron, falsamente, provenir de etapas muy re-
motas, casi biblicas, lo que produjo un gran revuelo que terminaria en sonoro juicio condenatorio.
Se piensa que Sarabia, como colaborador de esta fabulacién, buscaba dar respuestas a sus inquietu-
des locales sobre los origenes de la Alhambra sin tener asi que enfrentarse a una comprometida jus-
tificacién que en esos momentos pasaba por aceptar esta arquitectura drabe como simple degrada-
cién del paradigma clésico grecolatino (Rodriguez Ruiz 1992, 62). Los dibujos arquitecténicos de
Sarabia de esta segunda entrega se han perdido hoy pricticamente todos, pero fueron abiertamente
rechazados por los académicos cuando los recibieron por no tener escala de ningtin tipo. La Acade-
mia solo rescataria afnos después de Sarabia los dibujos figurativos para la edicién de las Antigiieda-
des Arabes de Espana, publicada finalmente en 1804.

Por todo ello, en 1766 se tomé la decisién, en la que debié de volver a intervenir Ignacio Her-
mosilla, de enviar al arquitecto académico José Hermosilla, su hermano, que no olvidemos era
también ingeniero militar y habia escrito un tratado de Geometria con Ventura Rodriguez. A Her-
mosilla le acompanaron dos aventajados alumnos Arnal y Villanueva, para hacer nuevos levanta-
mientos aplicando los criterios que crefan necesarios «para formar un juicio cabal del método de
edificar de los drabes» (Rodriguez Ruiz 1992, 37). Delfin Rodriguez Ruiz ha dejado claro cémo es-
tos arquitectos se aproximaron al levantamiento analitico de la Alhambra reflejando un posiciona-
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miento tedrico aprioristico, basado en su formacién académica clasicista. Rodriguez Ruiz insiste en
que no pretendieron «evocar» la arquitectura drabe espafiola, aprender de ella, ni mucho menos re-
construirla, sino llegar a conocer los principios compositivos y formales de la estructura original en
planta mediante un ejercicio de abstraccién que aplicé la disciplina grafica basada en los métodos
vitrubianos de andlisis y simetria compositiva. Necesitaban aclarar estos conceptos previos para ex-
plicar las posteriores intervenciones como el palacio de Carlos V.

La potencial belleza del monumento debia buscarse a su juicio en los elementos arquitecténi-
cos, en la composicién, frente a lo decorativo u ornamental que se considerard, tanto en el texto
explicativo que acompand los planos, como en el tratamiento y eleccién de los dibujos, algo acce-
sorio y arbitrario. Su interés era encontrar en la Alhambra una fachada «principal» e intentaron tra-
ducir la arquitectura drabe a los cddigos académicos, buscando el «orden drabe», de ahi su énfasis
en los capiteles y en especificar canénicamente el arco de herradura (Rodriguez Ruiz 1992, 96). En
algunos momentos, incluso, Hermosilla y sus dibujantes parece que intentaron, casi de manera in-
consciente, buscar una légica compositiva interna, reflejo de su propia formacién académica, rela-
cionando sus dibujos con la planta de El Escorial, en cuyo levantamiento habia estado implicada la
Academia no hacfa mucho. Sobre la ldimina X, que reproduce el conjunto de los palacios nazarfes,
superpusieron un nuevo dibujo que parece «regularizar» ortogonalmente de manera forzada una
hipotética planta general que parece sugerir sutilmente debid tener en origen (Ortega 2007, 8).

Para Almagro (2015, 19-21) serfa resaltable el gran esfuerzo realizado y la incorporacién a los
dibujos de escalas, aunque estas fueran poco usuales, asi como el uso de la plancheta, cuadrante
geométrico, niveles, cadenas eslabonadas en pies, pértigas, etc. para poder acceder a espacios difici-
les. Sin embargo, no pudieron sustraerse de ir acumulando irregularidades en las mediciones, que
terminaron introduciendo errores sobre todo en las secciones, mucho mds complejas de dimen-
sionar. Jiménez Martin (2015, 36) considera a su vez que utilizaron recursos pictdricos, buscando
mayor densidad de detalles, usando sombras propias y arrojadas para dar tridimensionalidad a los
alzados, y valora que se realizaran mucho antes de las publicaciones iniciadas en 1799 por Gaspard
Monge, considerado el inventor de la Geometria Descriptiva y concretamente del sistema diédrico
de representacién. Jiménez subraya la dispersion de las unidades de medida de esa época, especial-
mente en Espafa, situacién que no se empezd a enderezar hasta que se consideré obligatorio el uso
de tablas de equivalencias en 1852, tras asumirse el Sistema Métrico Decimal desde 1849 con Isa-
bel I, y a pesar de que ya estaban listas esas tablas para aplicarse desde 1798.

LLAS PRIMERAS REPRESENTACIONES DE NUESTRA EDAD MEDIA: DESAMORTIZACION Y ROMANTICISMO

Cuando vaya avanzando el siglo x1x, el debate relacionado con las medidas arquitecténicas dejé
de tener un interés relevante y, poco a poco, con el relativismo que la crisis del dogmatismo clasi-
cista trajo consigo, aparecerdn los primeros estudiosos interesados en la arquitectura medieval cris-
tiana, aunque su acercamiento fuese en sus inicios tangencial. Empezardn basindose en sus propias
impresiones visuales sobre el terreno y, esencialmente, en crénicas y documentos escritos. La aproxi-
macién serfa, pues, ante todo filolégica. Jovellanos, Ponz y Bosarte buscaban «comprender» la arqui-
tectura de los siglos medievales, que denominaban genéricamente como gética, porque les resultaba
fascinante, pero atn profundamente perturbadora por sus ignotos origenes. Faltaban referencias.
Deberfan pasar al menos dos décadas para que los estudios de arquitectura medieval desarrollados
por las sociedades arqueoldgicas francesas con personajes como Caumont en provincias, o Didron
desde Paris, y, sobre todo, Viollet, llegasen a calar en nuestro pais como referentes (Ordieres 1995).
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En esos anos todavia, los documentos histéricos, descontextualizados de la materialidad fisica
real de los restos y sin apenas referencias graficas, llevardn a aquellos que se acerquen a estas eta-
pas de nuestra arquitectura a elucubraciones muy distorsionadas tales como los posibles origenes
ardbigos del gético, ocultando a duras penas un trasfondo nacionalista. Juan Manuel Incldn Val-
dés serd el primer arquitecto que se atreverd a escribir en 1833 sobre ello en su obra Apuntes para la
historia de la arquitectura y observaciones sobre la arquitectura que se distingue con la denominacion de
gdtica, y lo hard, curiosamente, sin presentar un solo dibujo ni levantamiento, reproduciendo di-
rectamente los escritos de su paisano Jovellanos. Fue director de Arquitectura de San Fernando y
director de la nueva Escuela de Arquitectura desde 1844 y hasta su muerte. Representaria, pues, el
enlace entre la antigua ensefianza de la Academia y la nueva ensefianza, también historicista pero
de matriz medieval.

Solo un par de anos mds tarde de la salida del libro de Incldn, en 1835, el proceso desamor-
tizador provocé con fuerza la necesidad de comprender nuestra arquitectura medieval. Ahora si
que surgird un acuciante deseo de capturar en imdgenes estos monumentos medievales, pero se-
rdn, de nuevo, pintores los que den el primer paso. Pintores con pasiones anticuarias, conside-
rados por sus contempordneos, precisamente por este esfuerzo de redescubrimiento plasmado
en sus ldminas, los primeros «arquedlogos» medievales. Esta arqueologia primitiva «cristiana» no
necesitaba tanto excavar como redescubrir o aprender a mirar e interpretar los restos de estos si-
glos medievales.

En la década de los treinta y cuarenta, un pufado de personalidades de ambiguo perfil pro-
fesional va a intentar comprender, de manera altamente autodiddctica pero con verdadero ardor
de nedfito, nuestra historia de la arquitectura medieval. Se dard una colaboracién estrecha entre
ellos, potencidndose las habilidades y formacién de cada cual. Sentirdn enseguida la necesidad de
difundir los primeros resultados de sus estudios e indagaciones y lo hardn a través, primero, de
efimeras revistas con escasos medios editoriales y gréficos y, un poco después, mediante coleccio-
nes de grabados litogrificos, deudores, sobre todo, de dos grandes proyectos editoriales franceses,
de obligatoria referencia dadas las influencias directas que tuvieron sobre los futuros dibujantes
espafioles de monumentos. El primero, Voyage pittoresque et historique de I’Espagne de Alexandre
Laborde (1806-1820), se pergend antes incluso de la francesada, y en él su director harfa coexis-
tir en sus ilustraciones una doble visién ya comentada: la restitucién ideal, geométrica, tomada en
ocasiones de los estudios previos espafioles, e imdgenes ya absolutamente distintas, que buscaban
conscientemente trasmitir los valores pintorescos, y aun sublimes, de monumentos y paisajes para
movilizar nuevas sensaciones y emociones, captando la atencién del publico. Estos tltimos dibu-
jos serdn fundamentales para hacer surgir y visibilizar una nueva sensibilidad hacia el pasado me-
dieval.

Laborde contraté por primera vez a arquitectos para realizar este tipo de dibujos, destacando
Francois Ligier, Moulinier y Jean Lutin Vauzalle, al que se denomina «pintor de arquitecturas»
(Salas Alvarez 2003-05, 98). Laborde, ademds de ser en muchas ocasiones el que decidié los dngu-
los y los encuadres de los dibujos, hizo un buen niimero de ellos, no dudando en introducir restau-
raciones ideales parciales en los monumentos clésicos que todavia obsesionaban, pero sin explicar
qué pasos habian seguido para llegar a ellas. Las arquitecturas medievales se recogieron de forma
efectista pero atn sin reintegraciones, haciendo énfasis en su valor de ruina, en su decadencia, o
bien vinculdndola a paisajes pintorescos. En lo tocante al arte drabe seguiria muy de cerca a Her-
mosilla, pero aprecidndose ya el nuevo interés que suscitaban (Gdmiz & Garcia 2012).

Otra decisiva influencia temprana francesa en Espana fue la del Barén Taylor, carente de una
concreta formacién arquitecténica o arqueoldgica, pero a quien sus celebérrimos Voyages pittores-
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ques et romantiques dans lancienne France, magno proyecto que arrancé ya en 1820, le convertirfan
en la referencia obligada para la primera generacién de dibujantes y artistas romdnticos europeos,
¥y, por supuesto, espaioles que querian captar los restos del pasado nacional. Taylor denunciaria re-
currentemente los aspectos decadentes que sufrian estos monumentos debido a la ignorancia y des-
cuido. En el primer tomo del Languedoc, en 1824, ya habia explicado las intenciones que lo guia-
ban para iniciar una empresa tan ambiciosa: «No somos ni arquedlogos ni historiadores, ni poetas.
Nosotros somos entusiastas de los recuerdos del pais, nos gusta coleccionarlos». Sus fines eran pe-
dagégicos y estéticos: «abrir un camino nuevo a nuestros jévenes artistas y a nuestros jévenes sa-
bios» (Midant 2001, 10). Taylor usard de manera pionera el daguerrotipo y no dudard en contra-
tar, muy significativamente, a dibujantes especializados en escenografias teatrales, caso del gran
dibujante Dauzats. Viollet-le-Duc, que se habia negado a formarse como arquitecto en la Ecole des
Beaux Arts, empieza a trabajar como ilustrador para Taylor con 25 anos. Segun el propio Viollet,
este tipo de ilustraciones se concebian como acompanamientos del texto para ayudar a «fijar» la at-
mosfera emocional. Buscaron, sobre todo, hacer nacer en el lector «el sentimiento histérico» por el
pasado (Midant 2001, 12). Aunque los tomos de su Voyage Pittoresque en Espagne recientemente se
ha demostrado que no vieron la luz hasta el ano 1850 (Luxemberg 2013), es indudable la influen-
cia determinante que empezd a ejercer la cultura francesa en nuestro pais en general y la obra de
este personaje en particular.

Las motivaciones emocionales reivindicativas de Taylor serdn asumidas por los primeros ar-
tistas romdnticos espafioles de vistas monumentales, especialmente Carderera, Villaamil y Par-
cerisa. De esos dibujantes destacariamos a Valentin Carderera. Pensionado por el Conde de Vi-
llahermosa, tuvo una etapa de formacién en Italia, y ya en 1832 serfa nombrado miembro de la
Academia de San Fernando. Sin ser arquitecto, disena en 1834 el catafalco funerario para Fer-
nando VII de estilo abiertamente neogético, como una proclama de lo que estaba por venir.
Carderera se relacionard con toda la primera generacién de romdnticos espanoles en el Liceo Ar-
tistico y Literario que se reunia en el Palacio de los Duques de Villahermosa, y colaborard en las
fugaces revistas romdnticas. Alli conocerd a Pérez Villaamil, con el que tendria actividades co-
munes COMO veremos.

El desencadenante que convertird a Carderera en el primer dibujante espafiol que inicie viajes
oficiales para reproducir edificios medievales con un sentido «arqueoldgico», serd la exclaustraciéon
y venta de los bienes nacionales de la Iglesia a partir de las medidas liberales iniciadas por Mendi-
zébal en 1835. Se le encarga, ya en 1836, por la Academia de San Fernando, inventariar los mo-
nasterios desamortizados de Valladolid, Burgos, Palencia y Salamanca (Calvo Martin 2007-08).
En estos primeros momentos del estudio de la arquitectura medieval se insistié mucho en definir
al «arquedlogo» como aquel que queria y sabia dibujar dichos restos del pasado, y asi se constata en
el testimonio de Pedro de Madrazo sobre Carderera, refiriéndose a su actividad durante los anos
treinta del siglo xrx:

«En aquel tiempo en que atin no se habia descubierto, no ya la fotografia, pero ni siquiera el
daguerrotipo, un arquedlogo que no supiera valerse por si mismo del ldpiz o el pincel, tenfa que
hacer necesariamente estudios muy incompletos, y para llegar a comprender los diferentes estilos y
dar a sus observaciones alguna clasificacién, habia de emplear prolijas anotaciones e interminables
procedimientos, sometiéndose siempre a datos inciertos o del todo erréneos, como procedentes de
artistas no educados para el dibujo arqueolédgico. Carderera, por el contrario, se servia indistinta-
mente de todos los medios graficos conocidos, y auxiliado de su fidelisima retentiva, con la cual
terminaba la copia del objeto aun sin tenerlo delante, atesoraba répidamente en sus carteras todos
los datos de forma, de color, de materia y de magnitud, y los demds accidentes y pormenores que
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demandaba la diminuta ciencia arqueolégica de aquella época, todavia poco exigente.» (Madrazo
1882, 110)

A partir del traslado de la regencia de Maria Cristina a Paris, Carderera, como su pintor oficial,
pasaria a residir alli al menos de 1840 a 1843. En este tiempo coincide con personajes como el ara-
bista y epigrafista Pascual Gayangos, clave en el rescate de la documentacién medieval procedente
de los monasterios suprimidos en Espafa, fondo inicial del Archivo Histérico Nacional. La otra
amistad decisiva serd la de Mérimée, ya Inspector de Monumentos de Francia, que debié aden-
trarle en los métodos que se habian empezado a aplicar en la Comission de Monuments Histori-
ques para el estudio de los edificios medievales. La opinién de Mérimée sobre Carderera no deja
lugar a dudas sobre la valoracién de este como pionero:

«Carderera (...) recorria la Peninsula en medio de los horrores de la guerra civil, explorando
los insignes monumentos y gloriosos recuerdos de la patria que parecian un dia imperecederos, sin
que los peligros, las fatigas y las privaciones fuesen parte a moderar su entusiasmo y a contener su
admirable actividad, ilustrando al vulgo acerca de las bellezas amenazadas por su ciego delirio, y
acerca de los gloriosos recuerdos que encerraban, exhortdndole a conservarlos. Mds de una vez tuvo
la suerte de evitarlo, y cuando sus esfuerzos no lograban contener tan furiosos instintos de devasta-
cién conseguia al menos suspenderlos por breves instantes para reproducir con el ldpiz los que muy
pronto iba a reducirse a escombros. Asi conservé Carderera objetos preciosos, cuya pérdida hubiera
sido irreparable, y asi reunié en tan expuestos y fatigosos viajes un tesoro de dibujos tomados del
natural, tanto mds interesantes cuanto que han desaparecido una gran parte de los objetos y monu-
mentos que representan.» (Madrazo 1882, 111)

En cuanto al estilo de los dibujos de monumentos de Carderera (figura 2), Federico de Ma-
drazo le recomendé en 1837 que fuese a ver a Dauzats, que acababa de acompanar al Baron Taylor
en un nuevo viaje por Espana (Lanzarote 2010, 167). Carderera quiso vender sin éxito en los afos
cuarenta sus dibujos por cuadernillos en Francia, como otros artistas europeos, pero los estudiosos
y eruditos franceses valorarian sobre todo de él su famosa Iconografia espaniola y sus estudios tem-
pranos sobre Goya. Sabemos que en alguna estancia en Londres conocié a Owen Jones y en 1841
a Richard Ford (Lanzarote 2010, 168). No fue casualidad que Carderera volviera de Paris justo en
febrero de 1844, coincidiendo con el regreso de la reina regente, y que fuese en junio de ese mismo
ano cuando se creasen la Comisién Central de Monumentos y las Provinciales. A Carderera se le
encargard, junto a Anibal Alvarez, la seccién de Arquitectura de esta nueva institucién guberna-
mental.

Carderera colaborard de 1842 a 1844 en la coleccién La Espana Artistica y Monumental, del
exitoso pintor Jenaro Pérez Villaamil, que financié el Marqués de Remisa, banquero y coleccio-
nista. La capacidad de difusién de la litografia pasa a ser la pieza clave de estas colecciones. La ra-
pidez de salida de la obra obligé a completarla con dibujos de otros artistas, entre ellos Carderera.
Se sabe precisamente por un comentario de Richard Ford que Carderera se molesté6 mucho por no
ser citado en algunas de sus ldminas, figurando solo Villaamil. Carderera escribirfa a Villaamil re-
clamando su autoria (Arias 1986, 535). El enfado era atin mds comprensible si consideramos los
penosos traslados necesarios para dibujar estos monumentos 7z situ. Por su parte, de Villaamil, a
pesar de que efectivamente habia aprendido de Roberts, cuando le conocié en Sevilla en 1834, a
imaginar la realidad en vez de describirla, hay que resaltar sus brillantes dibujos a mano alzada de
iglesias y edificios que vio derribar en los afos treinta, en ciudades como Madrid, Alcald de Hena-
res 0 Guadalajara y que podrian denominarse de reporterismo gréfico por la espontaneidad y sol-
tura, pero al mismo tiempo fidelidad, con que fueron captados.
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FiGura 2. Dibujo de la muralla de Avila. Valentin Carderera, hacia 1850. Fundacion Lazaro Galdeano.

Paradéjicamente, Parcerisa, otro de los dibujantes claves del momento, tampoco arquitecto de
formacién, y conocido por la otra gran coleccién espanola de esos anos, Recuerdos y Bellezas de Es-
pana, iniciada por Piferrer, cedi6 en ocasiones a la veleidad de reintegrar partes de monumentos, a
pesar de tener fama de poseer un estilo descriptivo y realista, casi «arqueoldgico». Los fuertes con-
trastes luminicos y el tipo de composicién escenografica de sus imdgenes han llevado a pensar que
pudo utilizar la técnica del daguerrotipo, mientras que para otros simplemente usé la cimara os-
cura (Alonso 1999), como casi todos los artistas de esa época. Parcerisa viajarfa con Carderera en
ocasiones e hicieron grabados conjuntamente (Lanzarote Guiral 2010, 154. Carderera, sin em-
bargo, mucho mds investigador y erudito que Parcerisa, inevitablemente terminaria relaciondndose
con los pocos arquitectos que por los anos cuarenta estaban interesados en el estudio de lo medie-
val. Carderera escribird en esta ocasién sobre pintura espanola en el Boletin Esparnol de Arquitec-
tura, revista creada por el arquitecto Antonio Zabaleta, formado en Roma donde se habia acercado
al mundo de la arqueologia, junto a Jos¢ Amador de los Rios, en plena reivindicacién de los estilos
artisticos nacionales.

En el Boletin se darfa a conocer también Manuel Assas, uno de los primeros historiadores-ar-
quedlogos medievalistas. Cuando en 1857 se convirti6 en director de la revista Seminario Pintoresco
Esparnol, publicé una serie de articulos sobre «Nociones fisiognémicas-histéricas de la arquitectura
en Espafia», que habia dictado previamente en el Ateneo madrilefio entre 1846-47, en los que ma-
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nifestaba ya en el titulo su preocupacién por otorgar categoria cientifica a la historia de la arquitec-
tura mediante la deduccién morfolégica comparada de sus elementos, intentando aplicar los estu-
dios positivistas y naturalistas al estudio de los edificios. En estos articulos Assas afiadié grabados a
partir de dibujos realizados por él mismo. Habia recibido clases de dibujo lineal y de arquitectura,
justamente de Antonio Zabaleta en el Instituto Cdntabro en Santander, de donde eran los dos, en-
tre 1838-39. Los dibujos del Semanario Pintoresco Espariol no destacaron por su detallismo debido
a que estas primeras revistas romdnticas, por su enorme precariedad econdmica, solo pudieron uti-
lizar la xilografia, una técnica de grabado esquemdtica en si misma. Assas, sin embargo, habia pu-
blicado ya su Album de Toledo en 1848, en el que habia definido por primera vez la nocién del es-
tilo visigdtico y donde reproduciria dibujos mucho mds elaborados y con un acercamiento grafico
expositivo mds analitico que hay que relacionar con el proyecto que iba arrancar ya en la coleccién
Monumentos Arquitectonicos de Espana.

LA RELACION ENTRE LA CREACION DE LA EscUELA ESPECIAL DE ARQUITECTURA Y LA COLECCION
DE MONUMENTOS ARQUITECTONICOS DE EspaNa

El afio de 1844 no fue solo un ano clave por la creacién de la Comisiones Provinciales de Monu-
mentos, sino que también se puso en marcha una Escuela Especial de Arquitectura que arrebataba en
gran medida el control de la ensenanza a la Academia de San Fernando. Habia que unir fuerzas para
enfrentarse al colosal reto latente que las medidas desamortizadoras habian puesto al descubierto. El
influjo de la experiencia francesa en relacién a la salvaguardia monumental era evidente, pero pronto
se vio que el conocimiento y preparacién de los miembros de las Comisiones Provinciales de Monu-
mentos no era suficiente para enfrentar dicho reto en el que se exigia por normativa realizar toda clase
de dibujos y levantamientos (Ordieres 1995). Una nueva Escuela de Arquitectura, con la necesaria
modernizacién de sus planes de estudios, podria aportar los cuadros de especialistas necesarios. Era
la constatacién de un cambio de rumbo pedagégico que se abria ya claramente a un historicismo ba-
sado en los estilos del pasado medieval nacional. Habia que recabar material pedagdgico, dibujos, va-
ciados de los que partir. Por ello, en 1848 se organizard un Viaje Arquitecténico con los alumnos de
la nueva Escuela, y el politico-historiador José Caveda serd el encargado de redactar lo que se deno-
mind Ensayo histdrico sobre los diversos géneros de Arquitectura empleados en Espana desde la dominacion
romana hasta nuestros dias, primer intento de periodizacién que sirvi6, sobre todo, para dejar patética
constancia del enorme vacio de conocimientos que se tenia sobre nuestra arquitectura medieval.

A estas alturas podriamos ya constatar que los arquitectos no llegaron realmente al estudio de
la arquitectura medieval sino cuando el levantamiento analitico se empez6 a entender, como habia
pasado de parecida manera en el xvii1, como referencia para la propia pedagogia de la nueva ense-
flanza de la arquitectura, es decir, cuando fueron espoleados por el deseo de renovar sus lenguajes
formales y simbélicos. El inquieto Anibal Alvarez Bouquel como profesor, y més tarde director de
la nueva Escuela, seguiria organizando viajes de estudios con los alumnos, y junto a Zabaleta rea-
lizarfa uno fundamental a Toledo en 1849. Enseguida, una comisién de la Escuela pedird al Go-
bierno que publiquen los resultados que se fueran obteniendo. Ese serd el origen de lo que llegaria
a ser el gran despliegue editorial y gréfico de la coleccién Monumentos Arquitecténicos de Espana.

En 1856 se puso en marcha por fin esta publicacién, combinando, por primera vez, a arquitec-
tos profesores de la Escuela y a historiadores «arquedlogos» como Pedro Madrazo y José Amador de
los Rios Serrano, siendo Assas el secretario. Si atendemos los textos resultantes, gran parte de ellos es-
critos por José Amador de los Rios, se echan enseguida en falta referencias explicitas a la documen-
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tacion y fuentes bibliograficas utilizadas, para caer, sin embargo, en infladas digresiones que parecen
querer disimular la falta de conocimientos concretos sobre el edificio en cuestion. Se habia ya adver-
tido cuando se inicié la coleccidn, con una sinceridad que mds bien sonaba a disculpa, que no podria
realizarse «una clasificacién excesivamente metddica» sino al final de la obra para que pudiera asi cul-
minarse el «examen comparativo» de todos los monumentos de Espafia (Bordes 2014, 34). Algo asi
como que se irfa haciendo la historia de la arquitectura espafola sobre la marcha. La realidad fue que
el desorden, y aun el caos, en la salida de los 89 fasciculos reinaron casi desde el principio.

Por el contrario, el despliegue gréfico conseguido fue espectacular, con unos medios técnicos
de reproduccién nunca vistos en Espana. El desequilibrio entre texto histérico e imagen, que ha-
bia sido una constante en las otras colecciones, aqui se incliné de una manera aplastante por lo vi-
sual, mostrado el trabajo entusiasta de una nueva generacién de arquitectos deseosa de controlar
esos lenguajes del pasado. Los métodos grificos en los levantamientos no fueron unitarios en la co-
leccién. Hubo ldminas incluso que se abordaron como meros repertorios ornamentales en la linea
que habia instituido Owen Jones en su Gramdtica del Ornamento y otros grandes referentes como
Semper, Bétticher o Jacobsthal, introduciéndose, gracias a las modernas cromolitografias, una po-
derosa policromia que ya Hittorf habfa reivindicado para el mundo cldsico. Hubo otra linea grafica
(figura 3) mucho mds arquitecténica y con una evidente influencia de los levantamientos inicia-
dos en 1837 en Francia por la Comission des Monuments Historiques, buscando la plasmacién de
un lenguaje grafico propio que permitiera representar los monumentos del pasado con finalidades
eminentemente restauradoras. Se intentard seguir, pues, una metodologia positivista para expresar
las caracteristicas formales de los monumentos, paso fundamental para la definicién de la nocién
de «estilo» como herramienta conceptual, que les resultaria enormemente util a la hora de interpre-
tar y restaurar los edificios. Se puede afirmar que en esta etapa la restauracién arquitectdnica ter-
miné convirtiéndose en un verdadero laboratorio de experimentacion arquitectdnica historicista y
en este sentido el sistema de levantamientos y representacién fueron decisivos.

La aportacién de los considerados en esos momentos historiadores-arquedlogos, especialmente
Amador de los Rios y Madrazo, se limitaron a los textos ya comentados y los dibujos de los profe-
sores y alumnos de la nueva Escuela tuvieron una notable falta de precisién, adolecieron de pitipié,
no se relacionaron con ningtn tipo de escala, dando por sentado la utilizacién de unidades de me-
didas tradicionales como el pie castellano, y carecieron de cotas explicitas, algo que para entonces
ya era habitual. En realidad, estos dibujos fueron mds una formulacién en gran medida conceptual
e idealizada de definicién estilistica, cuyo influjo interpretativo, por la gran calidad de los dibujos
en si mismos, caso de Francisco Contreras o de Jeré6nimo de la G4dndara en relacién con la Alham-
bra, por ejemplo, perduraria durante muchas décadas en la historiografia arquitecténica espanola.

El uso de la fotografia contribuyé a definir el terreno que le correspondia al dibujo arquitects-
nico (Gonzélez Reyero 2007), es decir, deberian centrarse sobre todo en los levantamientos de tipo
analitico: plantas, secciones, axonométricas o detalles de dificil reproduccién, con introduccién
convencional de sombras. El dibujo técnico se asumird a partir de entonces como una necesaria
interpretacién, en la que subyacerd siempre una teorfa previa que dependerd del nivel de conoci-
mientos barajados. Los pormenorizados dibujos de capiteles, por ejemplo, favorecerdn el desarrollo
del método comparativista, de raiz positivista, andlogo al aplicado en los estudios desarrollados
hasta entonces por los naturalistas (Choay 1992, 65). Las limitaciones técnicas de la fotografia del
momento, como era la necesidad de largos tiempos de exposicién para poder capturar las oscuras
naves de iglesias, posibilitaron ciertas convenciones de representacién idealizada de los interiores de
los edificios, que se presentaron siempre despojados de cualquier objeto artistico mueble o de posi-
bles restos de revestimientos decorativos.
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MONUMENTOS ARQUITECTONICOS DE ESPANA
PROVINCIA DE OVIEDO.

ERMITA DE SANTA CRISTINA.
CONCEJO DE LA POLA DE LENA. s

FiGura 3. Planta, alzado, seccion y detalles de Santa Cristina (concejo de Pola de Lena) dibujo de Jerénimo
de la Gdndara. Grabador: Enrique Stiiller. Monumentos Arquitecténicos de Espana.
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La Comisién de Monumentos Arquitecténicos de Espana habia redactado unas instrucciones
previas para los levantamientos, buscando la maxima fidelidad, por las cuales tenfan que indicarse
en los dibujos «lo que es en ellos edificio primitivo y lo que pertenece a modificaciones o restau-
raciones posteriores» (Sdnchez de Leén 1997, 323). Pero en ningin caso se cumplié. Al contra-
rio, los edificios se mostrardn sin huella alguna de deterioro y restaurados idealmente. Este asunto
querriamos recalcarlo pues en este tipo de decisiones graficas estarfa implicita la clave del creciente
desencuentro que se va a dar en el discurrir de las disciplinas de la restauracién arquitecténica y de
la arqueologia en las tltimas décadas del siglo x1x. Veamos un caso que ilustra todo ello y en el que
se da ademds el frecuente binomio hermanos dibujantes-arquitectos o historiadores-arquitectos.
Demetrio de los Rios y Serrano se formard con su hermano José Amador, siendo este responsable
de las excavaciones de Itdlica desde 1841, y alli se inicia como dibujante mucho antes de obtener
su titulo de arquitecto en 1852.

Desde 1860 a 1875, ademds de desarrollar una labor incansable a favor del patrimonio
sevillano, Demetrio fue responsable de las excavaciones de Itdlica y publicard trabajos interesantes
desde un punto de vista historiografico, como su Memoria arqueoldgica-descriptiva del anfiteatro de
Itdlica (Rios 1862), acompanada del plano y restauracién del mismo edificio. José Amador debié
imbuirle en sus inicios profesionales ciertas exigencias metodoldgicas y asi lo comentaba Demetrio
en esta memoria cuando consideraba la «arqueologia monumental» una «interesantisima ciencia
que enriquecia la historia, la estética y la teoria del arte, ayudando a que no estuvieran expuestas a
caer «en los errores de un idealismo infecundo» (Rios 1862, 8). Sin embargo, el andlisis reciente de
sus dibujos sobre las ruinas de Itdlica suscita entre arquedlogos y arquitectos restauradores actuales
la conclusién de que constituyen sobre todo un legado acorde con las convenciones del dibujo ar-
quitecténico de la época. Consideran que muchos de esos dibujos fueron esencialmente ejercicios
«de imaginacién» compositiva, que intentaban dar una coherencia idealizada a los restos hallados,
erroneos en gran medida puesto que no tenfan escala, ni acotaciones, aunque usé ya el sistema mé-
trico decimal como profesional «moderno» (Jiménez Martin 2012, 216). Demetrio, llegd a hacer
restituciones en las termas de Itdlica de 20 metros de altura cuando la cota mds alta existente era de
2 metros. A pesar de ello, muchos de sus levantamientos son considerados valiosos testimonios de
un primer andlisis de estructuras iz situ que hoy han desaparecido.

En 1880 Demetrio de los Rios sustituiria al prematuramente fallecido Juan de Madrazo, tam-
bién hermano del historiador Pedro de Madrazo, en la restauracién de la catedral de Leén. Deme-
trio no tendrd inconveniente entonces en evolucionar del racionalismo con el que Juan Madrazo
habia interpretado la arquitectura gética del edificio a una atrevida busqueda de unidad de estilo
proyectual, que no podia ser mds contradictoria desde el punto de vista arqueolégico. Esta postura,
sin embargo, fue la mds habitual en las décadas finales del siglo x1x por parte de los arquitectos res-
tauradores (Ordieres 1995), cuando se realizaron obras reconstructivas de gran calado arquitecté-
nico, cayendo en la «reapropiacién» del monumento por parte del arquitecto restaurador. Es casi
imposible discernir hoy todo lo que pudo desaparecer a causa de esas obras y lo que se desfiguré
irremediablemente.

El caso de Anibal Alvarez Amoroso, hijo de Anibal Alvarez Bouquel, uno de los fundadores de
la Escuela de Arquitectura de Madrid, creemos que es sintomdtico de cémo la relacién entre arqui-
tectos, por un lado, e historiadores y arquedlogos, por otro, se fue polarizando en las décadas fina-
les del siglo x1x. Recordemos que desde 1865 la Academia de San Fernando habia recuperado el
control, si no de la arquitectura del presente, si al menos de la del pasado, puesto que habia dis-
puesto el Gobierno que debia informar y aprobar los proyectos de restauracién monumentales.
Desde los afios ochenta, y sobre todo noventa, estas comisiones se fueron decantando cada vez més
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hacia posturas proconservadoras y «arqueologistas» como se las denominé entonces, siendo infor-
mantes en ellas personalidades como Facundo Riafo o José Ramén Mélida (Ordieres 1995).

Anibal Alvarez Amoroso fue muy activo como restaurador en el trinsito del siglo xrx al xx, pero
decidié seguir sus preferencias, claramente postviolletianas. Creemos, tras estudiar las memorias que
enviaba a la Academia de San Fernando, que su estrategia fue no presentar a la Comisién informante
apenas ningin plano detallado y nunca planos del «antes» de sus proyectos de restauracion, escuddn-
dose siempre en que las labores eran solo de mantenimiento y limpieza. Es ya muy conocido el caso
de unos de sus proyectos restauradores, el de San Martin de Frémista, y como Gémez Moreno des-
cubrié los desmontes y reconstrucciones que alli se efectuaron, pero actué parecido en San Pedro de
Cervatos en Cantabria, y nos tememos que pudo ser su modus operandi en los demds edificios en los
que intervino, entre ellos algunos tan fundamentales como San Juan de Banos, pues no existe en rela-
cién a este sino alguna planta firmada por él, y nunca alzados ni secciones, algo inusual si lo compa-
ramos con la profusién gréfica que desplegaron otros arquitectos, ausencia que provoca desconciertos
incluso en los arquedlogos que han estudiado el edificio en la actualidad (Caballero 1998, 7 y 17).

Distinto caso, pero también muy ilustrativo de la relacién entre arquitectura y arqueologia, es el
de Adolfo Ferndndez Casanova que llegaria a ser académico numerario de la de Historia. Entre sus
restauraciones destacarfamos aqui, dentro de las realizadas por él en la Catedral de Sevilla, la que de-
bié efectuar con urgencia en la Giralda por haber impactado un rayo en su fachada en 1883. Casa-
nova se lanzé con vehemencia a desarrollar lo que €l llamé un andlisis «filogenético» de los almina-
res de esta etapa almohade, siendo el primer arquitecto al que se le costed un viaje a Marruecos para
profundizar en sus estudios. La serie de planos comparativos de alminares que dibujé, conservados
en el Archivo de la Administracién Central de Alcald de Henares, hablan de todo este proceso y le
sirvieron, finalmente, para justificar que debia restituirse la Giralda a su estado original de época al-
mohade. También es interesante en este sentido, su dibujo de la base del cuerpo de campanas donde
Ferndndez Casanova reproduce con sumo cuidado y detalle los restos drabes decorativos de ladrillo
que habian quedado ocultos con la reforma cristiana (figura 4), que le daban la referencia estilistica
de la que partir para su reintegracién, la cual finalmente no fue aprobada por la Comisién de la Aca-
demia de San Fernando. Sus aportaciones eruditas y sus posibles contradicciones metodoldgicas se
pueden constatar en su Catdlogo Monumental de Sevilla, realizado entre 1907 y 1910.

Entre los mds de cincuenta dibujantes de Monumentos Arquitectonicos de Espana, destacé Ri-
cardo Veldzquez Bosco que habia sido descubierto gracias a sus grandes dotes como dibujante por
Jerénimo de la Gindara. Colaboraria también en esos primeros afos de formacién con Juan de
Dios de la Rada, participando como ilustrador en la Expedicién de la fragata Arapiles y en la co-
leccion Museo Espanol de Antigiiedades (Baldellou 1990, 42 y 50). Se puede decir que fue un arqui-
tecto que se formé con los arquedlogos mds importantes de su tiempo, dibujando y colaborando
con frecuencia también con José Amador de los Rios (Baldellou 1990, 65).

Veldzquez llegé a tener una fulgurante carrera que culminé con el encargo de restaurar la Mez-
quita de Cérdoba en la que se volcard de 1891 a 1923 aplicando lo que ¢l consideré estudios ex-
haustivos arqueoldgicos que condujeron, como era lo esperable por las fechas, a grandes recons-
trucciones en estilo (figuras 5a y 5b), eso si, realizadas con el mayor de los cuidados y calidades
artesanales. A partir de 1910 también trabajarfa en Medina Azahara. Veldzquez se lucié en multi-
ples y detallados levantamientos de la mezquita cordobesa y en los planos de sus proyectos de res-
tauracion, definiendo espectacularmente el antes y el después con vivos colores, pero, de manera
significativa, evité dejar constancia grifica muy explicita de aquellas intervenciones en las que hubo
de introducir elementos industriales, como las estructuras metdlicas de las cubiertas que rehizo, por
no considerar que entrara este apartado constructivo en la categoria de lo «artistico».
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Ficura 4. Dibujo de arco drabe angrelado descubierto en el cuerpo de campanas
de la Giralda de Sevilla. Adolfo Ferndndez Casanova. 1887. Archivo General de la
Administracion de Alcald de Henares. Sig. /9080-3.
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Como Inspector de Antigiiedades y Museos de la Zona Sur, ademds de por su condicién de ca-
tedrdtico de Historia de la Arquitectura en la Escuela de Madrid, tuvo que redactar en 1917 un
plan director para la Alhambra por mandato del recién creado Patronato, buscando controlar al ar-
quitecto conservador del momento, Modesto Cendoya, que habia llegado a exasperar por sus inter-
minables e infructuosas excavaciones con veleidades arqueoldgicas de anticuario, sin un programa
concreto y con flagrante carencia de dibujos o levantamientos referenciados. El plan director de
Veldzquez, acompafiado de eficaces dibujos, serfa el referente inicial a partir de 1923 para el nuevo
arquitecto restaurador de la Alhambra, Leopoldo Torres Balbds.
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Ficuras 5ay 5b. Fotografia de la fachada exterior de la Mezquita de Cordoba antes de la restauracion y detalle
del proyecto de restauracion de Ricardo Veldzquez Bosco. 1907. Portada ampliacién de Almanzor. Sig. 13181-6.
Archivo General de la Administracion de Alcald de Henares.

Finalmente, ya en el primer tercio del siglo xx, la figura de Leopoldo Torres Balbds conseguird
dar un vuelco a la tendencia que hemos ido comentando hasta aqui. Se atina en una misma per-
sona lo que deberfa haber sido la mutua colaboracién entre arquitectos y arquedlogos. Fue el pri-
mer arquitecto que asimilé y puso en prdctica las corrientes mds modernas arqueoldgicas de su
época, aprendidas en la Junta de Ampliacién de Estudios. Realizard, pues, una prictica de verda-
dera arqueologia, pero con el objetivo propio del oficio de arquitecto, algo que han resaltado todos
los que le han estudiado. Se considera que convirti6 la arqueologia en una herramienta metodol4-
gica para lograr entender el proceso de construccién de la Alhambra y del Generalife de cara a su
restauracion. Torres logrard asumir de manera inteligente, gracias a sus grandes conocimientos y su
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capacidad analitica, las metodologias de Pitt Rivers y Flinders Petrie (Vilchez 1988, 28), los padres
de la arqueologia moderna en el dmbito anglosajén.

Torres Balbds tuvo un verdadero respeto por las ruinas, que no tuvieron sus antecesores. No hizo
ninguna obra sin explorar antes el subsuelo y los muros. Asumi6 de algin modo la estratigrafia, al re-
coger y clasificar todo lo encontrado en sus obras. Los objetos hallados dejé de valorarlos por sus cua-
lidades singulares anticuarias, de manera que los restos cerdmicos, antes desdefiados, se convirtieron
para él en insustituibles indicadores, en elementos fundamentales para el desarrollo de un esquema
de seriaciones cronoldgicas comparadas. Se han destacado los factores innovadores de su nueva ma-
nera de trabajar y uno de ellos fue, precisamente, la confeccién de planimetrias con un novedoso tra-
tamiento analitico, que huyendo de lo vistoso, propio de sus colegas anteriores, buscaban reflejar los
mds minimos elementos que pudieran tener interés para la interpretacién del monumento. Es curioso
que se destaque al hablar de él que no fuese buen dibujante, quizds esa limitacién le ayudé a depurar
su método de levantamiento, arreglindoselas de manera inigualable para conseguir dibujos arquitec-
ténicos que informaban, como nunca se habia hecho en nuestro pais, las distintas fases constructivas
materiales y su datacién. Se ha llegado a decir de estos levantamientos que «bastarfa afiadirles simples
numeraciones de las unidades estratigraficas ya alli representadas para convertirlos en documentos de
la metodologfa «Harris» cuyos fundamentos sin duda aplicaba» (Almagro 2013, 355).
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Figura 6. Palacio de Carlos V. Excavaciones frente a la fachada Sur (casas drabes). Leopoldo Torres Balbds.
Delineante Lépez Bueno. P. 1675. Archivo Patronato Alhambra y Generalife.
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Su segunda contribucién innovadora fue la idea de escribir un Diario de Obras que se aseme-
jaba mucho a un diario de excavacidn, reflejando cuantas actuaciones, descubrimientos o comen-
tarios surgian en el desarrollo de sus trabajos de restauracion. Ello le ensené con el tiempo a saber
reconocer y datar estructuras, incluso donde no habia indicadores de restos decorativos, y, compa-
rando las fabricas y solerfas de los distintos muros y estancias (figura 6), ir desentrafiando la histo-
ria y evolucién de la Alhambra. Las excavaciones de Torres Balbds no tuvieron por objetivo sacar a
la luz estructuras o restos de manera aleatoria, sino clarificar y tratar de ubicar cronolégicamente las
distintas partes del monumento. Estas prospecciones puntuales las dejaria registradas y documen-
tadas graficamente al detalle puesto que muchas veces, en el curso de las obras, debia volver a ocul-
tarlas. Los andlisis de las fébricas, tanto de sus paramentos como de las técnicas utilizadas, supusie-
ron, en opinién de los arquedlogos actuales, un precedente de la configuracién de la disciplina que
hoy se denomina como Arqueologia de la Arquitectura (Almagro 2013, 354-355).

Podria decirse que Torres Balbds desplegé su actividad en un sentido pionero interdisciplinar,
aprovechando cualquier via de conocimiento, como las transcripciones epigréficas y los documen-
tos escritos, utilizando también, no lo olvidemos, y de ahi lo completo de su resultado interpreta-
tivo final, las herramientas metodolégicas propias de un historiador del arte. El no aceptaba en la
Alhambra la idea de una totalidad integradora, justo lo contrario de lo que habria defendido un
clasicista académico como Hermosilla y, sin embargo, Torres Balbds fue el verdadero artifice de la
Alhambra que hoy vemos. La injusta prohibicién tras la guerra civil de no poder volver a restau-
rar, hizo que se refugiase en su cdtedra de Historia de la Arquitectura y de las Artes Pldsticas de la
Escuela de Madrid, que habia obtenido por oposicién en 1931. Desde esta plataforma, eminente-
mente pedagdgica, alejado de los dmbitos proyectuales arquitecténicos, siguié desarrollando una
admirable labor investigadora sobre la historia de la arquitectura espafola.

CONCLUSIONES

El progresivo perfeccionamiento de los sistemas graficos ortogonales y geométricos obedecié a
un deseo sobre todo de ciertos arquitectos por captar fielmente la arquitectura del pasado como
referentes proyectuales para la renovacién arquitecténica que necesitaron en cada momento. Por
ello, se puede decir que los arquitectos, desde el principio, cuando dibujaron la arquitectura del
pasado, proyectaron sobre ella de alguna manera, aunque fuera de manera inconsciente, y ello se
prolongé durante toda la etapa historicista, que irfa desde finales del xviir hasta la asimilacién del
Movimiento Moderno. Aunque los arquitectos fueran incapaces de distanciarse del objeto arqui-
tectonico, sus detallados estudios, aun tendentes a la restitucion ideal y a la definicién del «<monu-
mento-tipo, sirvieron para progresar en el manejo de las herramientas analiticas graficas de los pri-
meros arquedlogos, ddndoles la oportunidad de visualizar gracias a este tipo de dibujo tan analitico
los resultados de sus indagaciones sobre los restos del pasado.

Durante la segunda mitad del siglo x1x los restos de la Edad Media fueron estudiados por pri-
mera vez mediante un sistema comparado formal inspirado en los estudios de los naturalistas, que
sirvié para desarrollar el concepto de estilo, fundamental para arrancar con el sistema clasificatorio
de los primeros arque6logos medievalistas, que, por otra parte, todavia se sentian identificados con
los historiadores del arte puesto que también utilizaban profusamente los recién creados archivos
histéricos documentales. Los dibujos técnicos arquitecténicos fueron el soporte y vehiculo de esta
primera definicién e interpretacién de la arquitectura medieval que perduraria durante casi todo el
siglo xx.
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Por otro lado, el desencuentro entre arquitectos y arque6logos empezaria a manifestarse cada
vez de forma mds argumentada y polémica cuando de esos dibujos idealizados se pasé a la inter-
vencién fisica sobre los monumentos reales, es decir, a restaurarlos, y fue palmario el choque sobre
todo a partir de las primeras dos décadas del siglo xx. En los arquitectos restauradores primaria du-
rante toda esta larga etapa la recuperacién unitaria estilistica y «repristinadora» del monumento,
aun a costa de destruir la verdadera imagen que nos habia llegado a través del tiempo, mientras
que los arquedlogos, por reaccién, entendieron cada vez mds claramente que la materialidad como
documento a leer era la tnica razén de esta salvaguardia. Los dibujos monumentales de los arqui-
tectos fueron muy distintos a partir de entonces. La mayoria se centraron en proyectos de restau-
racién donde expresaron con distintos colores lo original a derruir y lo nuevo a reconstruir, lineas
rojas y amarillas que se convirtieron en una constante de estos levantamientos.

Serd el arquitecto-historiador Torres Balbds, ya en pleno siglo xx, el que consiga asimilar las pri-
meras aportaciones de la arqueologia estratigrifica dando un salto cualitativo en la metodologia
restauradora, que pondrd de manifiesto la necesidad de integrar interdisciplinarmente la compren-
sién de la arquitectura histérica. Sus intuiciones y sus experiencias pioneras no se han visto asumi-
das en nuestro pais plenamente hasta la década de los ochenta del siglo xx en la que la fotograme-
tria y la lectura de paramentos han abierto una nueva etapa que estd obligando a redefinir de nuevo
la propia arqueologia, la restauracién arquitectdnica y la historia de la arquitectura.
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