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INTRODUCCION

La referencia a las artes plasticas en la época del neoclasicismo, enmarcada a su vezen los
limites croneldgicos del presente volumen (1759-1808), requiere unas matizaciones iniciales que
impidan esperar desde el comienzo un supuesto arte neoclasico en nuestro pais en el periodo
que aqui se estudia. La doble realidad de barroco y clasicismo acompaiid toda la produccién
#tistica de los reinados de Carlos LI y Carlos IV, lo cual nos exige constantemente aprecia-
ciones individualizadas que expliquen la situacion particular de un artista, de un grupo con ca-
racter deescuela local, de las realidades diacrénicas, etc., ya que el encuentro de la tradicion
barroca con la nueva estética del neoclasicismo se produjo de un modo absolutamente irregu-
lar a través del espacio y del tiempo. Ello es lo que ha hecho del arte de nuestra segurlda mitad
del siglo XVvIIi una zona historiografica agrietada y de dificil unidad, salvada con el recurso de
Goya, quien a su vez resulta muy problematico asimilar tanto por las tendencias del arte es-
paiiol dieciochesco como por las corrientes europeas contemporaneas, El simple recuerdo del
riguroso paralelismo vital entre Goya ¥ el maximo representante del neoclasicismo pictdrico,
el francés David, puede dar una idea de la dificultad para entroncar el arte espafiol con ¢l neo-
clasicismo europeo en este periodo.

Esto nos lleva a planiear también unas cuestiones previas de sumo interés, pues por un lado
es evidente que en el potente tronco de nuestra cultura barroca, de hondisimas raices, por cier-
to, se intenta inyectar nueva savia traida de Italia por Carlos III, el monarca gue excavd Her-
culano y Pompeya, «a partir de lo cual con tantos y tan exquisitos monumentos de la antigiie-
dad, no podia menos de introducirse un modo de pensar muy otro del que antes habia en ma-
teria de buen gusto» ', Este quiebro del nuevo encuentro con la antigiiedad tuvo una repercu-
sién inmediata en el gusto, en el aprecio de las cosas y en el «modo de pensar», pero tardé to-
davia bastante en traducirse en un «modo de obrar», de expresarse plasticamente ¢n el campo
de las artes, pues ello exigia el doble esfuerzo de despojarse de las antiguas formas y crear las
nuevas. Mas como el arte tiene igualmente un alma conceptual, no siempre el fondo v la for-
ma fueron parejas en esta mutacion, produciéndose asi constantes desajustes que dejan adivi-
nar en una obra, como tantas veces ocurre en la de Mengs, una intencion clasicistasbajo una
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apariencia barroca. Este hecho nos permite entender mejor cudl fue el verdadero alcance del
arte en los aiios de Carlos III, en ¢l que asistimos no tanto a una renovacion como al encuen-
tro con aquel pasado, con «el antiguo» como entonces se decia, que ademas no afectaba por
igual a las «Tres Nobles Artes», de tal manera que practicamente no alterd la pintura, poco
la escultura y bastante mas la arquitectura, que fue el objeto principal de toda la actividad aca-
démica, tanto bajo Carlos III como en tiempos de Carlos IV, «no por alguna predileccién que
tenga a esta Arte en concurrencia con las otras, pues a todas tres las abriga con igualdad baxo
su manto; sino por ¢l riesgo continuo que corre la arquitectura de viciarse; por el escandaloso
niimero de idiotas que se atreven a entrar por codicia en su santuario; por la importancia de
operaciones de esta Arte relativamente a la inversién de los caudales del piblico, a la seguri-
dad de las vidas de los ciudadanos, ¥ a la manifestacién y uso comiin de sus obras»>.

Para medir en un momento este desfase entre las artes, pensemos que bajo Carlos 111 viven
y trabajan de forma activa Francisco Salzillo, Luis Meléndez y Juan de Villanueva, al tiempo
que llegan a Espafia Giaquinto, Tiépolo y Mengs.

No obstante, la propia arquitectura neocldsica conocerd una situacién igualmente irregular
en la dialéctica barroco-clasicismo y su grado de renovacion dependerd en gran medida de la
presencia de 1a Academia. Ademds, la arquitectura hubo de pasar por una prueba que no co-
noceria la escultura ni la pintura, pues mientras que éstas tenian a los 0jos académicos un in-
discutible pasado del que no se podia renegar (Berruguete, Montafiés, Velazquez, Murillo, Ri-
bera, etc.), la arquitectura por el contrario mostraba aquella imagen «churrigueresca» que se
combatio fisicamente con una violencia muy singular como luego se verd.

De cualguier modo tampoco la escultura ni la pintura escaparfan a una conversidn clasicis-
ta que se agudizd en el reinado de Carlos 1V, donde es posible detectar un mayor acercamien-
to al neoclasicismo europeo, si bien siguié siendo la arquitectura la mds vanguardista de las
tres artes. Durante este tiempo Roma empieza a compartir con Paris €l exclusivo interés de nues-
tros pensionados de antaiio, produciéndose de este modo un acercamiento de las artes figura-
tivas e industriales a la moda francesa, a los cdnones impuestos por David, Percier y Fontai-
ne. Precisamente en aquel momento, entre 1800 y 1808, era cuando empezaba a perfilarse un
neoclasicismo espafio! de cardcter europep, despojado tanto de la tradicién barroca propia
como de la traida de Italia por Giaquinto y Tiépolo, vy que lamentablemente la guerra de In-
dependencia truncéd en todas sus posibilidades. La gradual conformacién del neoclasicismo es-
pafiol se vio interrumpida de forma brusca, afectando especialmente a aquellos artistas que
llamo de la generacidn de 1760, a quien sorprendié la guerra de 1808 en su mejor momento.
A Ia vuelta de Fernando VII se intentaria continuar aquel neoclasicisme que, por circunstan-
cias evidentes, ya no podia ser el mismo, entre otras razones porque el romanticisme se impu-
sc ¢n Europa, socavando el rigor de la estética neoclasica y dando lugar a un clasicismo ro-
mantico enormemente atractivo pero distinto. *

Las condiciones de partida de esta etapa «carolina» hay que buscarlas, légicamente, en los
reinados de Felipe V y Fernando VI, y que sélo mencionaremos aqui para recordar que toda
la actividad artistica de aquel periodo obedecié no sélo a cuestiones estéticas, siendo éste uno
de los rasgos mas caracteristicos de nuestro despertar neocldsico. No puede olvidarse que el cla-
sicismo francés o el barroco clasicista italiano introducidos en la corte de Felipe V* y mante-
nidos luego por Fernando VI, obedecian a una clara intencion de ofrecer una imagen renovada
y distinta de la nueva monarquia de tos Borbones frente a la anterior de la Casa de Aus-
tria. En este sentido, nuestra situacion politica y la imagen artistica, en especial la arquitectd-
nica, que le era contempordnea, parecen coincidir para quienes veian en la arquitectura barro-



LA FORMACION DE LA ARQUITECTURA NEOCLASICA 659

ca tanto la herencia viciada de los Austrias como la imagen de una sociedad enfermiza a la
que habia que aplicar los remedios aportados por el reformismo ilustrado que venian de la
mano de la nueva monarquia de los Borbones. De este mode se enfrentaron dos mundos an-
titéticos en los drdenes politico y artistico, pues mientras el neoclasicismo se convertia en el ro-
paje del nuevo soberano, el barroco asumia injustamente ¢l triste papel de la decadente Casa
de Austria,

Refiriéndonos a la arquitectura®, diremos que la simplificacién de aquel fenémeno, tal y
come lo interpretd el mundo de la Academia, hasta la versién dada en nuestro siglo por Me-
néndez Pelayo, parece ignorar que aquella arquitectura barroca, la de alguno de sus mas de-
nostados protagonistas, fue en ocasiones Ia expresion vanguardista de actitudes y mentalida-
des que se adelantaron a la propia ilustracién dieciochesca. Baste recordar la expresion de raiz
colbertiana que llevé a cabo don Juan de Goyeneche en Nuevo Baztan (Madrid), donde José
Churriguera proyectd (1709-1713) un nicleo urbano con todos sus edificios, desde el conjunto
palacio-iglesia hasta las instalaciones industriales, adelantandose y superando incluse el plan-
teamiento arguetipicamente ilustrado de las Nuevas Poblaciones andaluzas de Olavide en los
afios de Carlos 111 °. Pero es que la Academia e ilustrados oficiales fueron de una severidad ex-
trema a la hora de juzgar la arquitectura de los Tomé, Churriguera y Ribera, para quienes no
se ahorraron los calificativos mas denigrantes, lo cual no hacia sino poner en entredicho la ob-
jetividad de su propio juicio. Churrigueresco fue durante mucho tiempo y temo que lo siga sien-
do aiin para algunos, sindnimo de mal gusto, de incapacidad, de barbarie. Otro tanto sucedia
con Ja arquitectura de Ribera, a quien se debia haber recluido «para curarle el cerebro», segin
Llaguno’. Asimismo, Jovellanos, el admirador de Ventura Rodriguez, condenaba la esceno-
grafia teatral contemporénea, considerdndola de «un gusto barbaro y riberesco» ®. Pero lo im-
portante no era tanto la condenacién estética como lo que dejaba ver aquella arquitectura. En
¢l fondo se trataba de censurar, con esta actitud, a una sociedad que aplaudia y gustaba de lo
«churrigueresco y riberesco», dejando ver, a juicio de los ilustrados, un alma pobre ¢ ignoran-
‘te, Es el mismo sentido que da a sus palabras Menéndez Pelayo cuando dice: «Las piedras no
mienten nunca y es imposible que una sociedad cuya fuerza creadora estd agotada produzca,
ni aun en burlas, un sistema arquitecténico propio, sino gue estd condenada a optar, ¢como tris-
te dilema, entre el preceptismo exangiie y descolorido, ¥ los delirios de la inventiva, gastadaini-
camente en accesorios ¥ follajes sin unidad y sin sentido» °. Menéndez Pelayo, tan preocupado
por desentraiiar los valores genuinos de una estética nacional, no supo ver la verdad atractiva
de nuestras arquitecturas barrocas, a las que compara con el Polifemo y Las Soledades de Gén-
gora, pero «copiados en piedra». Esta comparacion, que de suyo ne debiera entenderse como
despectiva, significaba para el poligrafo montafiés el colmo de las desdichas, ya que los poe-
mas de Gongora le resultaban «execrables», no siendo mas que «inconexos delirios» y «extra-
vagancias de diccién», no habiéndose visto nunca «juntos e¢n una sola obra tanto absurdo v tan-
ta insignificancia». A mi juicio, Menéndez Pelayo hubiese deseado incluir a Géngora, junto
con Ribera y Churriguera —rgsponsables de haber hecho de Madrid «La Atenas y Metropolis
del mal gusto» '*—- dentro de su Historia de los Heterodoxos espafioles, en lugar de haberlo he-
choen la de las Ideas Estéticas.

La critica neocldsica se mantuvo en esta constante juzgando siempre lo churrigueresco como
una categoria distinta y suprema de lo barroco. A ello contribuyd en buena medida la facil ma-
‘nipulacién onomatopéyica de aquel apellido, al igual que ocurrié en Italia con los Borromini
¥ Guarini. Tanto es asi que churrigueresco dejé de ser una acepcion relacionada con el campo
especifico de la arquitectura, para utilizarse como adjetivacién peyorativa de cardcter univer-
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sal. Si de nuevo pasamos al campo de las letras nos encontramos, por ejemplo, que el Diario
Pinciano calificaba, en 1788, de «poeta churriguero» a Zabala por su prélogo a Carlos XII,
haciéndose esto extensivo a otros aspectos del teatro espafiol del siglo Xvii ''. Desde esta po-
sicién «neoclésica», la actitud frente a nuestra arquitectura barroca fue de una crueldad hirien-
te, cuya mordacidad critica no ha conocido antecedentes en la historia de la arquitectura es-
paiiola. Recordemos aqui algunos de los versos que Francisco Gregorio de Salas dedicd, en
1797, al Hospicio de Madrid, en su conocido Primer suefio dirigido a la Real Academia de San

Fernando:

«En aquel edificio de dos torres
veras una ridicula fachada, lle-
na de confusion y desaciertos,
que aplaudida de sdtiros agres-
tes admira el rudo pueblo, con
espanto del Rusconi, Vifiola y
del Vitruvio, Toledo, Gémez, y
el famoso Herrera, habiendo sido
siempre reprochada por sabios
espafoles y extranjeros» 2.

El poema continia una descripcion pormenorizada de aquella «arquitectura mal formada»
cuya confusién se alejaba de la gramatica exigida por el clasicismo. Sin embargo, no debe pa-
sarse por alto que, junto a la censura arquitecténica, hay una clara denuncia de aquel «rudo
pueblo» que admiraba e incluso aplaudia como «sitiros agrestes» este tipo de obras. Aqui estd,
en mi opinidn, el especial matiz de la critica neocldsica espafiola frente al barroco, que lejos
de plantear una cuestion puramente estética para salvaguardar el «buen gusto», tiene un al-
cance sociopolitico de gran envergadura. La vehemencia puesta en sus escritos por gentes como
Ponz, secretario de la Academia de San Fernando, quien proponia picar las fachadas de todos
los edificios de los Churriguera y Ribera, contiene todo el arrebato de la participacion ideolé-
gica en el estrato més profundo de nuestra Ilustracién,

Esta actitud es tan violenta, que el propio Jovellanos, en su Elogio a Ventura Rodriguez,
se daba cuenta que no eran los arquitectos, o artistas en general, los culpables de aquella si-
tuacidn refleja, llegando a exculpar al propio Churriguera, puesto que «ni, a la verdad este vi-
cio era suyo sino del siglo en que vivieron. La elocuencia, la poesia, la politica, y aun las ideas
religiosas de aquel periodo tenian el mismo cardcter. ;No es verdad, mi querido lector, que las
metaforas hinchadas, los versos rimbombantes, los proyectos quiméricos, las hechicerias y dia-
bluras dulicas presentan a la sana razon la misma mezquineria gigantesca que caracteriza los
edificios de Barnuevo, Ricci y de Donoso?» . Por esta razon, Llaguno se dolia tanto al recor-
dar que «semejantes delirios se aplaudian entonces» ',

Esta ultima reflexion nos lleva a una conclusion insoslayable y es la clara identificacion po-
pular con el gusto churrigueresco cuya arquitectura, como muy bien apunta Andioc, «pudo ad-
quirir, como la dramaturgia poscalderoniana, cierta representatividad castiza, por reaccion con-
tra el gusto extranjerizante» "°. Este enfrentamiento de la arquitectura barroca entendida como
espafiola y de la arquitectura neocldsica vista como arquitectura fordnea aflora una vez mds
en las paginas de E/ Censor (1784), donde leemos que «Cuando la costumbre nos hizo familiar
una cosa, no hay en ella vicio ni imperfeccién-para ver la cual no seamos enteramente ciegos...
Es pues necesario que los desengafios nos vengan de afuera. Puede creerse que los Calderones
serian todavia el embeleso de todos nosotros, que habia ain muy pocos que no admirasen
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como un prodigio de arte ¢l famoso Transparente de Toledo, la Portada de Santo Tomas, la
de San Sebastidn o la del Hospicio... si no hubiese llegado a nosotros la mofa que de estas co-
sas hacian los extranjeros» ', Haria falta que se produjese la crisis de la estética del neoclasi-
¢ismo, bien entrado ya el siglo X1X, para revisar aquella condena despiadada no sélo de nues-
tra arquitectura barroca, sino incluso de la propia literatura. Dentro del mundo académico esto
es lo que hizo Caveda cuando, desdramatizando la realidad de la arquitectura de aquellos «fa-
tuos delirantes», escribe que «quien estuviese dispuesto a perdonar a Gongora sus Soledades
y a Jorddn sus Alegories no rehusara su indulgencia a esas extrafias mdquinas donde se ad-
vierte el no sé qué que encontraba Milizia en las obras de Borromino» ”. Curiosamente, Ca-
veda, que supera en objetividad a Menéndez Pelaye utilizando sus mismas analogias edilicio-
literarias, emplea el argumento del «no sé qué» esgrimido por Milizia, uno de los patriarcas de
la estética neocldsica, pero que no fue indiferente al talento heterodoxo de Jas formas més li-
bres del barroco. Esta es la actitud asumida por Caveda en su conocido Ensayo histdrico so-
bre los diversos géneros de arquitecturg empleados en Espagfia, cuando sefiala que si bien «los
arquitectos de la escuela churrigueresca no pudieron menos de proceder con sujecién a las ten-
dencias de su época, todavia es preciso concederles originalidad y travesura, una rara inventi-
va, una variedad inagotable, una manera caprichosa... Sus fantasias ofendian al recto sentido,
y de hecho le contrariaban frecuentemente, pero eran producidas por una imaginacion fecun-
da y lozana; caracterizaban una época, descubrian su guste literario y revelaban casi siempre
un talento no vulgar» 2,

1. EL ABANDONO DE LAS FORMAS BARROCAS:
DIEGO DE VILLANUEVA Y VENTURA RODRIGUEZ

Como protagonista inicial en el proceso de renovacién de nuestra arquitectura en la segun-
da mitad del siglo Xv1 se encuentra Diego de Villanueva (h. 1713/15-1774), uno de los «pro-
fesores» de la Academia de San Fernando, para la cual habia proyectado la reforma del anti-
guo palacio de Goyeneche al ocupar éste aquella corporacién. Si bien este cometido tenia el ca-
racter de obra menor, encerraba sin embargo una gran responsabilidad moral, puesto que
significaba la condena de la arquitectura barroca de José Churriguera desde la Academia, a tra-
vés de uno de sus miembros mas destacados, por ser Villanueva conocedor profundo de la nue-
va estética neocldsica, No obstante, Diego de Villanueva, hijo del escultor asturiano estableci-
do en la corte Juan de Villanueva, habia llegado a un grado de relativa madurez neoclésica
partiendo de un grafismo absolutamente rococd, segin nos dejan ver los dibujos suyos mds an-
tiguos, que no son ciertamente los primeros que él hiciera. Son pocas todavia las noticias que
tenemos de este hombre que pertenecid a una generacidén que si bien no puede ser tenida como
estrictamente neocldsica, tampoco se dejaria llamar barroca. Con esta generacion, la arquitec-
tura espaifiola inicié un proceso de lenta renovacidn conceptual y formal que no pudo ser més
que intuitiva y ecléctica, puesto que «lo neoclasico» estaba atn por definir dentro y fuera de
nuestras fronieras. En sus comienzos hubo que conformarse con la reaccién antibarroca, ya
analizada en la Introeduccién, y Diego de Villanueva fue uno de los hombres que mas fuerte-
mente intervinieron en esta guerra desigual en la que se sabia lo que habia que combatir —la
arquitectura barroca—, pero que desconocia cémo hacerlo, puesto que los preceptos de los Lau-
gier, Lodoli, Algarotti y otros no se habian traducido todavia en una practica profesional co-
mun. Fue precisamente en este terreno del discurso arquitecténico donde la personalidad de Die-
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go de Villanueva llega a tener una significacién muy marcada, dado lo poco proclives que, en
general, fueron nuestros arquitectos a razonar sobre su arte encerrandose en la mera practica,
segin denuncia una y otra vez Villanueva hasta llegar a afirmar, con el estilo tajante que le ca-
racteriza, que la arquitectura es «una arte poco cultivada en Espafia», dadas la ignorancia y
la falia de formacion de sus arquitectos. Por ello Villanueva estuvo ligado desde muy pronto
a las actividades docentes de la Academia, dejando una serie incompleta de escritos propios
que no buscaban sino «la instruccion de la juventud, haciéndolesver {antes de darles doctri-
nas) que hay que estudiar mucho para poderse llamar arquitectos, ¥ que este estudio se ha he-
cho hasta el presente sin método» . En efecto, aquella falta de método hizo que la ensefianza
de la arquitectura basculara en funcién del personal método de cada profesor y en este sentido
Diego de Villanueva hubo de sostener disputas en ¢l seno de la Academia, llegando a ser cen-
surado gravemente por algunas de sus proposiciones. Con todo elio queremos significar que Vi-
llanueva da la impresién de sentirse més atraido por la teoria arquitecténica y por ei dibujo
que por la practica de la profesién. Su obra construida resulta muy breve y de poca enverga-
dura: renovacién interior de la iglesia de las Descalzas Reales de Madrid (1756), el retablo ma-
yor y los dos laterales de la iglesia de Santa Maria en San Sebastian (h. 1764) y el mencionado
proyecto para la Academia de San Fernando (1773). Naturalmente estas obras no justifican
una vida como la de Diego de Villanueva, aunque se afiadieran algunos proyectos como el del
ayuntamiento de Badajoz (1756). No obstante, si diremos que aguellas tres obras de algin
modo resumen la madurez del arquitecto, pues si su intervencién en las Descalzas Reales ma-
nifiesta la brillantez del gusto tardo barroco, aquélla se apaga en los retablos de San Sebastian
para dar paso a una sobria y noble composicidén neocldsica en la portada de la Academia.

Otro tanto podria decirse de sus dibujos y escritos, ya que su conocido, aunque inédito en
su tiempo, Libro de diferentes pensamientos unos inventados y otros delineados por Diego de
Villanueva (1754) incluye cartuchos y adornos no sélo barrocos sino claramente rococés, con
rocallas y motivos asimétricos que nos hacen pensar en los repertorios contemporaneos de Mei-
sonnier °°. También es cierto que alli se encuentran otros disefios arquitecténicos que derivan
de Piranesi o bien propios, como el efectista arsenal y sobre todo el estudio algo mas comple-
to de una iglesia que entronca con el iltimo barroco romano que pudo aprender no sélo de las
estampas ¥ libros, sino del contacto con los arquitectos italianos que trabajaron en ¢l Palacio
Real, como Sacchetti, a cuyo servicio habia entrado como delineante de las reales obras en
1747. Aquella atencion hacia la obra de Sacchetti queda reflejada en ¢l Libro que comenta-
mos, puesto gque Villanueva reproduce alli la desaparecida fuente que el arquitecto italiano di-
sefi6 para la plaza de la Villa de Madrid. Sacchetti habia reconsiderado aqui muchos temas ber-
ninescos, por lo que el dibujo de Villanueva seguia discurriendo por un cauce barroco. Igual-
mente barroca resulta la formula de las parejas de columnas interpenetradas que, en realidad,
forman un unico soporte, asi como lo pronunciade de su éntasis, en los referidos dibujos de
Villanueva.

Estas vy otras observaciones nos hacen ver a un Villanueva que intenta ponerse al dia si-
guiendo las pautas italo-francesas que el arte de corte le pone a su alcance, puesto que no lle-
g6 a ir nunca a Roma. Su esfuerzo inicial estuvo en dejarse ganar por esta moda foranea al
tiempo que daba la espalda a la rica tradicién barroca espafiola. Se trataba, en definitiva, de
sustituir un barroquismo por otro que permitia la mejor asimilacion del futuro neoclasicismo.
Esto es lo que deja ver en otro escrito aparecido doce afios mas tarde, en 1766, con el signifi-
cativo titulo de Coleccion de diferentes papeles criticos sobre todas las partes de Arguitectu-
ra¥. Este texto nos ha transmitido una de las vivencias mds frescas de todo aquello que no



LA FORMACION DE LA ARQUITECTURA NEOCLASICA 663

solo inquietaba a nuestro arquitecto, sino al medio académico y profesional. Con un sentido
ciertamente critico, como corresponde a su siglo, pero sin método alguno, Villanueva plantea
temas diversos que van desde los vitruvianos conocimientos que debe reunir el arquitecto —aho-
ra algo ampliados—, pasando por el arte de fabricar ¢ los fraudes de los obreros, hasta aque-
llas p4ginas de mayor interés en que aparecen recogidas las ideas de Cochin, Frézier, Laugier,
Lodoli o Algarotti, entre otres autores contempordneos, lo cual daba una modernidad insos-
pechada y no apreciada debidamente en sus dfas. Es probable que estos papeles criticos se de-
ban en parte a las obligadas lecturas a que Diego de Villanueva se sometié desde 1762, cuando
la Academia le encargd, junto con Ventura Rodriguez, José Castafieda y Alejandro Gonzdlez,
un curso de Arquitectura que nunca llegd a consolidarse, Con este motivo sabemos también,
por ¢l profesor Chueca, que fue quien primero llamé la atencién sobre la particular persona-
lidad de Diego de Villanueva, que éste presentd a la Academia otras disertaciones sobre textos
de Frézier y Blondel, ademas de algunos propios 2. Entretanto, Villanueva habia publicado en
1764 un Vifiola 2 como director de Arquitectura de la Academia de San Fernando y se hallaba
entregado por entero a preparar el citado curso que ya sélo él y Castafieda proseguian. En
1765, Jorge Juan, el ingeniero Mariano Lleopart, el padre Miguel Benavente, el director gene-
ral de la Academia, Felipe de Castro, y los arquitectos Jaime Marquet y Miguel Ferndndez es-
tudiaron el material reunido por Castafieda y Villanueva para el curso de arquitectura, mere-
ciendo una severa desaprobacién por haber asumido un cierto protagonismo como «escritores
criticos» en lugar de detenerse ¢n el papel gregario de meros recopiladores. Al afio siguiente Vi-
llanueva publicaba los mencionados Papeles Criticos, anunciando ademas la pronta aparicién
de otros articulos «que estan en estado de imprimirse» al tiempo que decia estar trabajando ¥
recogiendo materiales para otra serie sobre estdtica y mecdnica aplicadas a la arquitectura, asi
¢como sobre métodos y materiales constructivos, tedo ello sin duda retazos del malogrado cur-
so de arquitectura. Entre todos estos anuncios, que o bien quedaron manuscrites o no han lle-
gado todavia hasta nosotros, se encontraba un tratado de Delineacicn de las drdenes de Ar-
quitectura, dividido en cuatro articulos, que tradicionalmente se decia haber quedado entre los
trabajos inéditos y que, sin embargo, hemos podido localizar un ejemplar ya grabado y encua-
dernado, si bien la edicién tiene todas las caracteristicas de haberse interrumpido, posiblemen-
te por falta de medios econdmicos, especialmente a raiz de las ultimas censuras de la Acade-
mia, que le negd ademads el que firmara dicho tratado de Delineacion como director de Arqui-
tectura de aquella corporacién (1768). Villanueva, bien con Monfort o con algin otro editor,
intentd llevar a cabo la edicién de agquel libro bajo el encubridor titule de Tratado de Decora-
cion y Hermosura de las Fdbricas, que en realidad se refiere a aspectos comunes a los érdenes
de arquitectura, para referirse luego a la composicion del dérico, jénico y corintio **. Tanto el
texto, de cardcter deductivo, como los espléndidos dibujos con posibilidades de eleccidn para
componer la decoracidn de cada uno de los drdenes, hacen de esta rara edicién una de las obras
mds interesantes de nuestra breve historiografia arquitectdnica del siglo Xviil, con la noble am-
bicién de originalidad mas alla del escolar y frio Vignola. Desde estos dibujos, muy lejos de
los «pensamientos inventados» de afios atras, se explica mejor la magnifica portada dérico-ro-
mana de la Academia. Esta corporacidn, a pesar de sus diferencias con Villanueva, debia re-
conocer su valia, como lo demuestra este encargo® y el hecho de nombrarle director de Pers-
pectiva. Curiosamente, algunos de los dibujos para el referide tratado de Delineacién se
encuentran en la academia de San Carlos de Valencia, a donde pudieron llegar a través de
Manuel Monfort y a la que Villanueva pertenecia como académico de mérito desde 1768. El
hecho es que alli estuvieron expuestos como modelos en las salas de arquitectura, y ello s lo



FiG. 225, —Ventura Rodriguez, por Francisco
de Goya. Museo de Estocolmo. (Foro Oronoz)

importante para medir su influjo en el medio académico, a pesar de los reiterados encuentros
con los consiliarios y compafieros de profesién en la Academia *.

Entre estos ultimos hay que destacar en especial a don Ventura Rodriguez Tizdén (1717-1785),
con quien Diego de Villanueva llegd a tener acres enfrentamientos. Curiosamente, circunstan-
cias vitales hicieron que las biografias de ambos arquitectos tuvieran rasgos paralelos, ya que
los dos intervinieron como delineantes en las obras del Palacio Real, para después hacerse car-
go de la ensefianza de la arquitectura en la Academia, si bien con métodos diversos, y, lo que
es-mas importante, Ventura Rodriguez al igual que Diego de Villanueva fueron los primeros
en abandonar las formas barrocas que ellos mismos habian utilizado en su primera obra hasta
acercarse al neoclasicismo, de una forma critica Villanueva y de un modo intuitivo Ventura Ro-
driguez. Eran, no obstante, dos aspectos los que separan irreconciliablemente a estos arquitec-
tos, por un lado el cardcter irritante de Diego de Villanueva frente al bondadoso talante de Ven-
tura Rodriguez y, muy en especial, el balance final de la obra construida y proyectada por uno
y otro. En este aspecto puede afirmarse sin riesgo a error que Ventura Rodriguez no ha tenido
rival en toda la historia de la arquitectura espafiola dada su arrolladora actividad edilicia y pro-
yectual. Arquitectura religiosa, civil, privada, obras publicas, informes, todo pasé por sus ma-
nos y de ellas salieron cientos de dibujos que a menudo superan en belleza al propio edificio,
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dada la altisima calidad de su obra gréfica, lejos de.toda frialdad de representacién técnica
para entrar de lleno en el dibujo rico de pintor por el sentimiento y la variedad de matices en
las luces, sombras y relieve de aquéllos.

Si la llegada de Carlos III a Espafia pudo significar individual y colectivamente cambios pro-
fundos en nuestra sociedad, Ventura Rodriguez fue uno de los hombres que sintié mds de cer-
ca la presencia del nuevo monarca, ya que con él venia a cerrarse el favor real del que habia
disfrutado bajo Fernando VI. De todos es conocido el hecho cierto de que la presencia en la
corte del arquitecto italiano Sabatini, llamado por Carlos III como luego se verd, eclipsé la
carrera de Ventura Rodriguez al arrebatarle la posibilidad de intervenir en las grandes obras
reales cuyo prestigio, y no inmerecidamente, cayod sobre Sabatini. Ventura Rodriguez cont6 des-
de entonces con otra clientela nada despreciable, como fueron el Ayuntamiento de Madrid, el
Consejo y la Cédmara de Castilla”, interviniendo en un gran nimero de proyectos cuya cuan-
tia final cifraba Cea Bermidez en ciento cincuenta. La venida de Carlos III supuso por otra
parte no sélo un quiebro biografico en nuestro arquitecto, sino que coincidié con una impor-
tante mutacion operada en su obra en torno a 1760. Quedaban atras dos momentos muy cla-
ros de su vida: el de la sumisa formacién con los maestros italianos y franceses de las reales
fabricas y el de sus primeras obras que a pesar de representar su produccién joven revelan una
madurez ciertamente notable. Resumiendo brevemente este periodo, diremos que Ventura Ro-
driguez, con una inclinacion precoz hacia el dibujo, entré a los catorce afios al servicio de Mar-
chand, en las obras de Aranjuez. Marchand representaba aqui el gusto francés imperante en
el reinado de Felipe V, pero habiendo muerto aquél en 1733, pasé como ayudante del arqui-
tecto piacentino impuesto en la corte por Isabel de Farnesio . Galluzzi, que era a 1a vez un
virtuoso de la decoracién de interiores y un experto escenografo, murié en 1735, esto es, el mis-
mo afio en que ilega a Madrid desde Turin el arquitecto Felipe Juvarra®, uno de los talentos
mas poderosos de la arquitectura europea. Juvarra venia a hacerse cargo de la obra del Pala-
cio Nuevo de los Borbones que se levantaria sobre los restos del incendiado Alcazar de los Aus-
trias, todo un simbolo politico y arquitecténico al mismo tiempo. Ventura Rodriguez contaba
entonces con dieciocho afios y ya debia haber demostrado su valia cuando es llamado para en-
trar al servicio de Juvarra, quien desde su madurez influiria de forma decisiva en el joven ar-
quitecto madrilefio. Al afio siguiente muere el abate Juvarra, sucediéndole en la obra del Pa-
lacio Real otro arquitecto piamontés, Juan Bautista Sacchetti, que complementaria la forma-
cion de Ventura Rodriguez dentro de la gran escuela italiana de tradicion barroca, y que él
asumié como un eco de la linea recorrida por la arquitectura romana desde la verbosidad del
Bernini hasta las voces mas pastosas de Galilei. La gran capacidad para el dibujo que siempre
demostré Ventura Rodriguez, en parte innata y en parte fuertemente disciplinada en la labor
de delineante al servicio de los arquitectos franceses e italianos citados, hizo que fuera nom-
brado en los afios siguientes «aparejador y primer oficial de lineas» del Palacio Real. Su res-
ponsabilidad en esta obra fue siempre creciente hasta el punto de convertirse, en los ultimos
afios de Fernando VI, en auténtico competidor del propio Sacchetti, pidiéndole planos ¢ ideas,
no solo para el Palacio, donde se ha querido ver una fuerte intervencion de Ventura Rodri-
guez en la magnifica Capilla Real *°, sino para las obras exteriores del mismo *', Paralelamen-
te, don Ventura Rodriguez entré en contacto con la Academia de San Fernando, primero como
sustituto de Sacchetti y luego como director de Arquitectura, llegando a ser director general
de aquella corporacién en 1766 y 1775.

Coincidiendo con los aiios cincuenta, asistimos a una segunda etapa en la vida de nuestro
arquitecto, que puede caracterizarse por una serie de obras enteramente suyas si bien estilistica



FiG. 226.—Iglesia de San Marcos. Madrid.
(Foto Oronoz)

y conceptualmente son consecuencia de sus anteriores afios de formacién. En efecto, esta pri-
mera expresion arquitectonica discurre sobre unos métodos y tradiciones netamente italianos
en un apretado encuentro de formas procedentes del barroco romano, bien sefialadas en su dia
por Chueca *2. Surge asi la iglesia madrilefia de San Marcos (1749-1753), que denuncia su ad-
miracién por Juvarra, ya que en gran medida coincide con proyectos no realizados de este ar-
quitecto tales como el de San Felipe de Neri de Turin. El interior de San Marcos consiste en
una serie de espacios elipsoides que se interpenetran, variando sus dimensiones, cambiando tam-
bién la direccion de sus ejes mayores y componiendo un continuo dindmico que evidencia la
seguridad de Ventura Rodriguez en el manejo de los procedimientos tardobarrocos italianos.
La solucion de la fachada sobre una linea concava recuerda la de San Andrés del Quirinal, en
Roma. En su intervencién en el templo de El Pilar de Zaragoza, y en'especial en la construc-
cion de la capilla de la Virgen (1754), Rodriguez resolvié problemas de gran complejidad cual
es, entre otros, la construccidon exenta de una capilla con su propio sistema de cubiertas, den-
tro del mismo templo. La solucidon adoptada es, en esencia, la de un baldaquino de gran lige-

F1G. 227.—Capilla de la Virgen en la Basilica del Piar
Zaragoza. (Foto Oronoz)
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.reza, sobre un esquema oval en planta, sobremontado por una cipula calada a la que se ad-

hieren cuatro casquetes en su base. La obra posee un claro sentido escenografico-litirgico, ba-
sado en gran medida en el juego de las formas abiertas y los efectos de luces, que en algiin mo-
mento resultan vittonianas **, Su vinculacién a Italia, aquella Italia que nunca llego a pisar pero
que le recibié como miembro de la Academia romana de San Lucas *, queda clara cuando Ven-
tura Rodriguez razona su proyecto ante la Academia de San Fernando y cita a Bernini, Borro-
mini, Rainaldi y Fontana. Andlogos antecedentes tiene el Transparente de la catedral de Cuen-
ca (1752), obra que no alcanza la complejidad escénica del de Narciso Tomé en Toledo, si bien
puede tenerse como interpretacion del mismo tema por un discipulo de la escuela romana, don-
de ya de por si el camarin con iluminacién propia y de origen oculto tenia antecedentes impor-
tantes desde los dias mismos de Bernini *. Rodriguez estuvo utilizando durante muchos afios
elementos tomados del arsenal de la arquitectura romana, como lo demuestra el proyecto de
la iglesia del Sagrario en la catedral de Jaén (1761), de planta oval y con muchos elementos de
origen italiano *, pero ya en aquella fecha habia iniciado su obra un cambio sustancial y pen-
samos que muy positivo y audaz. En efecto, desde 1755, en que hace el proyecto para la capi-
lla de San Pedro de Alcéntara en Arenas de San Pedro (Avila), se observa un alejamiento de
los modelos hasta entonces manejados en busca de una arquitectura mas desnuda y austera, ra-
yando en la sobriedad de tradicién herreriana. Esto se avenia bien con el espiritu del santo fran-
ciscano, y, en efecto, pocas iglesias podremos encontrar en las que domine mds que aqui el si-
lencio de la geometria: un cilindro, que define en planta y alzado la capilla, inscrito en un cua-
drado de dngulos en chaflan tras los que se recogen cuatro dmbitos hexagonales. El aspecto
exterior del testero resulta impresionante por la tirantez del plano vertical, que se acentiia tan
sdlo con un frontén. Como no podia esperarse otra cosa, la clipula no se trasdosa escamotedn-
dola bajo el cilindro y su cubierta con linterna. El interior, por su condicién de capilla real,
tiene un cardcter distinto, muy préximo a una capilla de corte palaciego, con mdrmoles, jas-
pes y bronces, todo ello presidido por un relieve de Francisco Gutiérrez ¥,

No resulta imitil recordar que cuando Ventura Rodriguez proyecta la austera capilla de Are-
nas de San Pedro, se publica en Paris la edicion definitiva del Essai sur I’architecture de Lau-
gier (1755), no porque tenga una vinculacion directa con este texto de la nueva arquitectura,
sino porque hay algunas analogias que conviene subrayar. Asi, cuando Laugier habla de lo imi-
til de la decoracién de cualquier género en las iglesias, afirma que éstas sélo exigen sencillez,
energia, gravedad y severidad *, es decir, los mismos adjetivos que excitan la contemplacién
de la mencionada obra de Rodriguez o a las que en esta linea la siguieron, como pueden ser el
convento de los agustinos filipinos de Valladolid (1759) o el Colegio de Cirugia de Barcelona
(1761), donde nuestro arquitecto utilizé un vocabulario de gran sobriedad, iniciando asi la que
podria llamarse tercera etapa. En el convento vallisoletano encontramos una de las obras de
mayor claridad compositiva, al incluir en una solo bloque de planta rectangular la iglesia, claus-
tro y demds dependencias conventuales. A su vez, en la iglesia, aborda el tema de la planta cir-
cular con capillas radiales, insertandola en el edificio en una solucion que se ha dado en llamar
iglesia-bloque. El exterior muestra una severidad maxima en el plano de la fachada, ani-
mado tan sélo por unas atirantadas pilastras, haciéndose irremediable el recuerdo de Herrera.
Para Kubler, la referencia herreriana y el influjo de la Architecture Frangaise (Paris, 1752-1756),
de J. F. Blondel, fueron los estimulos iniciales de la nueva actitud de Ventura Rodriguez *.
No puedo, sin embargo, sustraerme a reproducir un fragmento del mencionado Ensayo sobre
la Arquitectura, del padre Laugier, cuando hablando de la arquitectura de los conventos dice
que «estos edificios deben mostrar siempre al exterior toda la sencillez propia del estado de las



FiG. 228. —Fachada del convento de los Agus-
tinos Filipinos de Valladolid. (Foro Cronoz)

personas que lo habitan. Todo aquello que anuncie un gasto superfluo, todo lo que sea puro
ornato, debe ser desterrado» “. Andlogo razonamiento podria hacerse ante el Colegio de Ci-
rugia de Barcelona, al incluir en un volumen apretado y unico, con claro sentido funcional, la
sala de operaciones e instrumentos, el anfiteatro de anatomia y demas servicios. Los paramen-
tos lisos y rigidos de sus fachadas han eliminado todo elemento superfluo, alcanzando en su
realizacién una mayor austeridad que la ya ofrecida en sus disefios *'. Al afio siguiente Rodri-
guez firmaba el proyecto, no realizado, de la ampliacidon de la Universidad de Alcald de He-
nares (1762), que estd concebida como un edificio auténomo, en torno a la iglesia, que para
nada dafiaba la venerable fachada de Rodrigo Gjl de Hontafion. En realidad, se trataba de or-
ganizar una nueva fachada, o delantera, que asomaba a la Plaza Mayor de Alcald, donde nues-
tro arquitecto utiliza un frontis tetrastilo monumental, con su correspondiente frontén y re-
mate ultimo, que ya ensayd en el proyecto para una catedral de Madrid (1746) y que envié a
la Academia de San Lucas de Roma. La diferencia, sustancial por cierto, es que en Alcald el
mismo tema esta tratado con una proporcién distinta que busca su moédulo en la estética del
incipiente neoclasicismo. La iglesia alcalaina, de planta practicamente circular, inscrita en un
cuadrado cuyo angulo alberga capillas, ofrece concomitancias con Santa Agnese de Roma, de
C. Rainaldi, segiin sefial6 en su momento el profesor Chueca. Pero sus alzados muestran, a
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nuestro juicio, una depuracion formal tal que desestabiliza la comparacién y deja traducir tan-
to el ambiente progresista que emana de la Academia como, quizd, un mejor conocimiento de
la arquitectura religiosa de Palladio. En este sentido, la iglesia de San Ildefonso de la Univer-
sidad de Alcald cuenta con dos columnas aisladas detrds del presbiterio que acttian de diafrag-
ma entre éste y el coro, lo cual nos obliga a pensar en las iglesias venecianas del Redentor y
de San Giorgio Maggiore “?. Sin duda, este recurso escenografico y litiirgico del coro, ocultan-
do el origen de voces, misica y luces, procedia tanto de los agustinos filipinos de Valladolid
como de la frustrada experiencia anterior del proyecto para San Francisco el Grande de Ma-
¢drid (1761), en cuya iglesia habia concesiones a Miguel Angel y Vignola. Sus disefios fueron
objeto de especial atencion por parte de «los profesores e inteligentes que los vieron», los cua-
les «lloran todavia que no se hayan puesto por obra, porque, segin dicen, hubiera sido un edi-
ficio que causaria admiracion y placer» (Cedn).

Se ha dicho repetidas veces, y asi lo hemos recogido también nosotros, que la llegada de
Sabatini a Espafia (1760) significé un alejamiento de Ventura Rodriguez de las grandes obras
reales, hecho que se pone de manifiesto no sélo frente al gran arquitecto italiano, sino ante hom-
bres medianos como el francés Marquet, director de las obras del Real Sitio de Aranjuez. Este
se adjudicé la obra de la Casa de Correos de Madrid (1767-1768) en la Puerta del Sol, en com-
petencia con el proyecto de Ventura Rodriguez que no hemos podido localizar todavia *, Mar-
quet se limitd a repetir un modelo francés, dentro de la corriente Luis XV, de escaso interés y
dificil conexién con el caserio madrilefio *, resultando mas grato su palacio para los duques
de Alba en Piedrahita (Avila), en una linea igualmente francesa y algo desfasada que no tuvo
entre nosotros el eco alcanzado por la arquitectura italiana en aquellos afios. Pero no se piense
que por estos y otros fracasos ante los arquitectos fordneos, Ventura Rodriguez cayera en una
desgracia total, pues, por el contrario, se vera asistido por una clientela particular e institucio-
nal nada desdefiable, desde el infante don Luis de Borbén hasta el Ayuntamiento de Madrid y el
Consejo de Castilla. Asimismo, la amistad y trato con hombres como Campomanes y Jovella-
nos fue el mejor resorte moral que alenté a Rodriguez a seguir trabajando hasta sus tltimos
dias con un entusiasmo juvenil, a pesar de los muchos tropiezos que encontraron sus proyectos.

El infante don Luis, hermano de Carlos 111, encargd a Ventura Rodriguez el palacio de Boa-
dilla del Monte (Madrid) hacia 1763. En realidad, se trataba de un proyecto mds complejo, pues-
to que hay en €l algo de Real Sitio, hoy muy desfigurado, al vincularlo a un pequefio niicleo
de poblacién, y por el modo en que domina no sélo su jardin y huerta aterrazados, sino el en-
torno todo. Exteriormente, el palacio es de gran sencillez, con un volumen en forma de cajén
muy alargado de tal manera que su interior no es sino la suma de Ias dos largas crujias de sus
fachadas, la exterior y la del jardin, en cuyas portadas se lee la fecha de 1765. La distribucién
interior no permitia escaleras monumentales, pasillos ni zonas muertas, por lo que la disposi-
cién de los grandes salones, como el de la «Historia» sobre el jardin, o la magnifica capilla
oval —muy romana— responde a un estudio muy ajustado y vario, que no se advierte al ex-
terior por la regularidad de sus huecos *. Obras complementarias como las fuentes —la prin-
cipal hoy ante la fachada norte del Palacio Real de Madrid— y las escalinatas que comunican
el jardin con la huerta, son de una jugosidad plastica muy notable. La amistad entre el infante
don Luis y Ventura Rodriguez se iria afianzando con el tiempo, especialmente cuando hubo
de requerir sus servicios en Arenas de San Pedro durante el obligado exilio que le acarreé su
matrimonio con dofia Teresa Vallabriga. El mejor testimonio de aquel afecto hacia nuestro ar-
quitecto es el retrato de Ventura Rodriguez que el infante encargé a Goya, conservado hoy en
el Museo Nacional de Estocolmo *.



F1G. 229.—Palacio del infante don Liis en
Boadilla del Monte. Madrid. (Foto Oronoz)

A raiz de la muerte de Sacchetti, don Ventura Rodriguez solicité el empleo que aquél tu-
viera como maestro mayor de las obras y fuentes de Madrid, nombramiento que obtuvo
en 1764, y al que dos afos después habria de sumar el del Consejo de Castilla como arquitecto
supervisor de cuantas obras se hicieran en el pais con cargo a los fondos publicos (1766). Si a
ello unimos el que Ventura Rodriguez fue director general de la Academia de San Fernando
en los periodos 1766-1768 y 1775-1777, asi como su intervencién desde 17?3 en las obras ecle-
sidsticas de proteccion real, concluiremos que Ventura Rodriguez fue el arquitecto de mayor
poder e influencia de todo el siglo XVIil, muy por encima de Sabatini, el virtual responsable
del alejamiento de don Ventura de las reales obras.

La labor realizada por nuestro arquitecto durante los altimos quince afios de su vida resul-
ta absolutamente abrumadora, tanto por los proyectos propios (plazas, casas consistoriales,
iglesias parroquiales, hospitales y un sinfin de construcciones diversas repartidas por toda la Pe-
ninsula) como por el gran numero de informes, reparos y correcciones de proyectos ajenos que
preceptivamente se enviaban al Consejo de Castilla. Rodriguez, en lo referente a la arquitec-
tura civil, y Vierna, en lo concerniente a la arquitectura hidrdulica, examinaban los proyectos
de tal modo, que, segun escribia Campomanes como fiscal que era del Consejo, «los Maestros
Provinciales vienen a ser como una especie de aparejadores de Vierna y Rodriguez, y se van
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formando a fuerza de las correcciones e instrucciones derivadas de estos célebres profesores» ¥,
El comiin denominador de toda esta produccién es el decidido empefio de abordar una arqui-
tectura neocldsica, si bien le resultard dificil evitar gestos de ascendencia barroca. Esta duali-
dad se debate ya en la serie de «ideas» para la Puerta de Alcald de Madrid (1769), donde Ro-
driguez opta sin disimulo por el modelo de arco de triunfo romano con un claro sentido
historicista. Los cinco proyectos conservados dejan ver el interés por utilizar la mas neocldsica
columna de fuste desnudo, de sobrio orden ddrico-toscano, que deja en desuso las columnas
vistas en el Sagrario de Jaén. Aquel giro hacia el neoclasicismo se ve en ocasiones atemperado
por la insolita aparicién de elementos de origen serliane, como sucede en su «quinta ydea»
que, por otra parte, es a nuestro juicio el mejor de la serie. Estos y otros proyectos para Ma-
drid no se ejecutaron por razones distintas segiin los casos, como ocurrié con el palacio de
Altamira (1772)®®, la magnifica Biblioteca Publica, pensada para el incautado Colegio Im-
perial (1775), cuyo interior mostraba, tanto en la monumental escalera como en las amplias
crujias de depdsito y lectura, aquel sentido clasico que caracteriza su obra final, apoyada
en vigorosos 6rdenes més préximos al modo antiguo y renacentista que exigentemente
neocldsicos *°.

Este interés por los 6rdenes y la antigiiedad queda de manifiesto en su proyecto para el pa-
seo del Prado, en los distintos planteamientos desde que en 1775 se hiciera cargo de las obras
emprendidas afios atrds por Hermosilla. Este dio al paseo la forma basica circoagonal, pero
fue Ventura Rodriguez quien en 1776, y luego en 1783, configurd definitivamente este singular
ambito madrilefio, a pesar de no haberse construido la formidable columnata toscana «donde
puedan defenderse de las lluvias y temporales dos o tres mil personas con una fonda, botilleria
y otras comodidades» *°. De todo aquel generoso planteamiento en el que la arquitectura, plan-
tios, aguas y fuentes hicieron del Prado de San Jerénimo un paseo digno de cualquier capital
de la Europa de la Ilustracién, tan solo nos quedan, y desvirtuadas, las fuentes de Cibeles, Nep-
tuno y Apolo que Reese ha fijado con gran exactitud dentro de un programa iconografico com-
plejo y bello a la vez*, de indudable impronta cldsica. En efecto, Ventura Rodriguez concibe
el paseo como un hipédromo a la griega en cuyos extremos y sobre sendos carros se hallan Ci-
beles (la Tierra) y Neptuno (el Mar), colocdndose entre una y otro la fuente de Apolo (el Fue-
go), dejando ver en todo ello que el arquitecto manejo textos de Boccaccio y Montfaucon, sin
olvidar la Iconologia de Ripa *.

Durante estos afios setenta Ventura Rodriguez abordé todos los temas arquitecténicos po-
sibles, desde plazas mayores, como la de Avila (1773) *, y casas consistoriales, como la de Bur-
gos (1773-1781)*, hasta obras catedralicias de envergadura, como la nueva fachada de la ca-
tedral de Toledo (1773), o bien iglesias modestas y funcionales, como las parroquiales de
Vélez de Benaudalla (1776), en Granada, y Larrabezia (1777), en Vizcaya **. Un teatro para Pa-
lencia (1775), el cuartel de Medina del Campo (1776) o la carcel de Brihuega (1779) prueban,
entre otras muchas obras, la capacidad de nuestro arquitecto para enfrentarse con los mds va-
riados programas tipolégicos, independientemente de que parte de su obra se quedara en mero
proyecto o bien se desvirtuara durante su ejecucién. Todos los estudiosos de Ventura Redri-
guez han destacado en este periodo la importancia de la Colegiata de Covadonga (1779) como
una obra singular por su riguroso planteamiento rotondo. Debe recordarse que previamente Ro-
driguez tuvo la oportunidad de intervenir en la iglesia del Colegio de Santa Victoria, en Cor-
doba, a cuya planta circular afiadié exteriormente un bello pértico hexastilo (1772), de orden
corintio, con algunas analogias conceptuales con el de Santa Maria della Pace, de Cortona, en
Roma. Pero aquel modelo cordobés no explica el proyecto de Covadonga, asi como tampoco



FiG. 230.—Disefio para la Fuente de Cibeles de FIG. 231.—Disefo para la Fuente de Neptuno de
Madrid. Museo Municipal. Madrid. (Foro Archivo Madrid. Museo Municipal. Madrid. (Foro Archive
Espasa-Calpe) Espasa-Calpe)

las referencias histéricas de edificios circulares pretéritos, hallindonos aqui, como acertada-
mente sefiala Chueca, ante una genial creacion de gran originalidad *. La nivelacién y some-
timiento de la topografia, la ordenacién de los accesos,- el obligado paso por la cripta con el
monumento funerario de don Pelayo, su conexion con la terraza alta —convertida en un au-
téntico belvedere— y el acceso al santuario ofrecen una imagen muy exacta de la madurez al-
canzada por el arquitecto. Exteriormente destacan el cuerpo basamental correspondiente a la
cripta, con desnudos y frios muros, el de la iglesia con un frontis tetrastilo de elegantes pro-
porciones palladianas y la cipula sobre tambor. de perfiles barrocos. En el interior encontra-
mos un magnifico anillo de columnas corintias, sobre el que carga el tambor de la cipula, pre-
sidido por un taberndculo que, en palabras de su gran amigo Jovellanos, estaba adornado «con
toda la gala del mas rico y elegante de los drdenes griegos», esto es, del orden corintio*’. El
proyecto no se llegd a realizar segin la idea de Rodriguez, a pesar de que las obras comenza-
ron bajo la direccion de Piquer y Manuel Reguera Gonzdlez (1731-1798), este ultimo vincula-
do a Ventura Rodriguez a través de otras obras asturianas como el Hospital de Oviedo y el Bal-
neario de Las Caldas, donde se percibe la fuerte impronta de aquél **. Lamentablemente, no
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solo no se llevo a cabo la idea de Rodriguez, sino que la magnifica coleccién de «Dibujos que
representan la forma en que se¢ debe reedificar el Santuaric original de 1a Insigne Iglesia Cole-
gial de Nuestra Sefiora de Covadonga en €l Principado de Asturias», se hallan hoy en parade-
ro desconocido.

Entre las obras finales de Ventura Rodriguez hay que, destacar con fuerza el noble proyec-
to para la fachada de la catedral de Pamplona (1783), donde incorpora un imponente tetris-
tilo corintio muy sobrio y doblado para apear el poderoso entablamento con su correspondien-
te frontén, donde se tuvo «la precaucién de atar y encadenar ¢l arquitrabe con gruesos tiran-
tes y pasadores de hierro, para constituir un cuerpo unido y firme sefialadamente en el
coniraste de las bdvedas, sabia v acertada prevencion seguida vy recomendada de los mas hébi-
les profesores de arte», segin recoge Manuel Martin Rodriguez en el informe que sobre la obra
emitio en 1791, La fachada dotd a la catedral gética de Pamplona de una escala e imagen
totalmente diversas pero no por ¢llo menos noble, advirtiéndose el celo puesto por Ventura Ro-
driguez para no dafiar el interior, conservando despejados los tres rosetones que iluminan las
tres naves de la iglesia desde los pies y a distinta altura. Junto al tratamiento clasicista del con-
junto, las dos torres tienen recuerdos berninescos, dirigiendo las obras hasta su conclusién San-
tos Angel de Ochand4tegui, quien interpreté muy fielmente el proyecto original ®. Este era, sin
duda, muy superior al que hiciera diez afies antes para la catedral de Toledo, cuya planta se
repite practicamente igual en Pamplona. Curiosamente, las torres de esta catedral navarra ser-
virian de pauta a las torres muy tardias de la catedral de La Laguna, donde practicamente se
reprodujeron al pie de la letra ®. Para la misma isla de Tenerife disefté Ventura Rodriguez una
de sus ultimas obras, la iglesia de la Concepcion de La Orotova (1784), donde la obra ejecu-
tada previamente impidié plasmar el nueve proyecto, que acusa algunas debilidades y muy es-
pecialmente en el tratamiento de la fachada principal ©.

Nada se ha dicho anteriormente sobre la actividad de don Ventura en el terreno de las obras
publicas, pudiendo ofrecer en este campo una amplia y cualificada labor que dejaria sin efecto
las palabras duras gle Bethencourt sobre la escasa formacion de los arquitectos en ¢ste campo,
a no ser Rodriguez una de las contadas excepciones que confirmaron la regla. Prueba de ello
es el magnifico acueducto de Pamplona (1782), llamado de Noain, con una longitud de mil dos-
cientos cuarenta y cinco metros, compuesto por noventa y siete arcos de poco més de ocho me-
tros de diametro, alcanzando en algunos casos dieciocho metros de altura. La fabrica, de pie-
dra y ladrillo, salva el valle de Noain y su imagen sigue hoy impresionando por las analogias
fAciles de establecer, pues ya fueron conscientes sus contemporaneos cuando en 1790 juzgaron
la «empresa digna a la verdad de la antigua Roman» *. Sabemos que el abastecimiento de agua
a las ciudades formé parte de una politica que buscaba mejorar lo que hoy llamariamos cali-
dad de vida, y como tal contemplado dentro del programa de chalquier grupo ilustrado, como,
en este caso, fue el Concejo de Pamplona que hizo posible la llegada regular de agua a Ia ciu-
dad. Aguas que alimentaron las también neocldsicas fuentes publicas disefiadas por Luis Pa-
ret, que forman un conjunto absolutamente singular, si bien no se conservan todas ni en ¢l lu-
gar que Rodriguez seiiald. Perdida la mas monumental de la plaza del Castillo, recordemos las
de la Taconera {plazuela del Consejo), Navarreria (plazuela de Santa Cecilia) y de la Fruta (pla-
za de Recoletos), todas ellas ejecutadas entre 1788 y 1790 por Santos Angel de Ochandategui ¢,
quien junto a Francisco Alejo de Aranguren dirigi6 las obras del mencionado acueducto de
Noain.

Fueron muchos los discipulos, seguidores o simplemente ejecutores de los proyectos de Ven-
tura Rodriguez. Ya se han citado algunos como Reguera Gonzdlez y Ochanddtegui, y mas ade-
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lante se hard mencién de otros de mayor fuste como Domingo Lois Monteagudo o Julidn Yar-
za; sin embargo, no podemos referirnos aqui a todos ellos, resumiendo tan s6lo en su sobrino
Manuel Martin Rodriguez (1746-1823) la existencia de una auténtica escuela formada en torno
a la poderosa personalidad del gran arquitecto que fue don Ventura Rodriguez. De haber na-
cido en Italia o Francia, y de haber contado con un medio va configurado y propicio hacia la
nueva arquitectura, tendriamos hoy en Ventura Rodriguez uno de los grandes nombres de
la arquitectura europea del siglo xvill. Manuel Martin Rodriguez se formé en la Academia a
la sombra de su tio, alcanzado una pension para ir a Roma. Su vinculacion a San Fernando
le llevd en 1786 a ser director de la Sala de Arquitectura, sucediendo igualmente a su tio en el
cargo municipal de Arquitecto y Fontanero Mayor de Madrid hasta que se nombré mds tarde
a Juan de Villanueva, Su nombre aparece vinculado a gran niimero de obras de don Ventura,
desde las mediciones iniciales del mencionado acueducto de Noain hasta el palacio madrilefio
de Altamira, donde lo que se llegd a ejecutar corrié a cargo de Manuel Martin. En Madrid
hizo algunos edificios muy significativos si bien hoy muy transformados, o incluso desapare-
cidos. 8e ve su mano en la que fue Real Fabrica de Vidrio, con soluciones que evidentemente
recuerdan a don Ventura, como es la del ingreso y baleén principal, mas barroca que la rigida
y cldsica portada vilanovina de la Academia de San Fernando en la misma calle de Alcald, a
la que en cambio se aproxima en la portada del Depésito Hidrogréfico, en la propia calle de
Alcald. Para otros lugares hizo obras de gran envergadura, como la Audiencia de Caceres
(1790), que instald en el antiguo hospital de la Piedad, si bien lo que llegé a realizarse fue par--
te del proyecto, puesto que conocemos que la carcel contaba con un pértico tetrastilo, un buen
almohadillado de canteria, etc. %, La Audiencia cuenta con una portada que en todo se ajusta al
proyecto de Manuel Martin, llevando las Armas Reales y una inscripcion dedicada a Carlos IV,
Del interior deberiamos recordar el segundo cuerpo del patio, con una bella ordenacién dé-
rico-toscana cuye clasicismo recuerda el del claustro del antiguo convénto de San Francisco de
Trujillo, derivando posiblemente ambos del patio del Colegio de Anaya de Salamanca, pro-
yectado por Hermosilla en un tono de mayor sélemnidad y fuerza. Para la catedral de Nueva
Salamanca proyecté Manuel Martin un soberbio tabernaculo, que si bien no llegd a realizarse,
dejé al menos un modelo de madera a su tamaifio (1790), ejecutando el templete corintio Do-
mingo Dalli y las esculturas Juan Adén y Alfonso Bergaz. En esta obra se resume la larga ex-
periencia y reflexién de Ventura Rodriguez sobre ¢l tabernaculo como arquitectura que va des-
de la capilla del Pilar de Zaragoza hasta el santuario de.Covadonga.

En 1791 se ponia la primera piedra del monumental edificio de la Aduana de Malaga, una
de las obras mds significativas del periodo que aqui se estudia, donde Manuel Martin Rodri-
guez supo imprimir un severo caracter como arquitectura oficial que era, a lo que contribuye
grandemente la presencia del recio almohadillade en la planta baja, esquinales y cadenetas. En
la planta noble y sobre los huecos aparece la caracteristica alternancia de frontones curvos y
triangulares, que fue motivo frecuente en la arquitectura civil de los dos Rodriguez. Cuando
se¢ hallaban gastadas fuertes sumas en la construccion, la obra fue suspendida en 1810, siendo
«saqueada por los franceses en la época de la guerra de la Independencia, extrayéndosela todo
el maderaje, clavazén y cuantos efectos habia almacenados para su construccién» *, Otras
obras y proyectos, algunos para las catedrales de Lérida, Jaén y Santiago de Cuba, evidencian
en Manuel Martin un «verdadero discipule de su tio», como afirma Llaguno, «cuyas maximas,
sencillez y gusto conservé en todas sus obras con utilidad de la arquitectura espaiiolax» *,
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2. SABATINI EN ESPANA

El nimero de arquitectos y maestros italianos que trabajaron en Espafia durante ¢l reinado
de Carlos 111 fue importante, como lo evidencia el grupo napolitano de Carlos Ruta, Marcelo
Font6n % y Francisco Sabatini, todos ellos discipulos o relacionados con Vanvitelli, y los nom-
bres de Luis Bernasconi, el turinés Francisco Antonio Valzania® o el milanés Juan Bautista Pas-
torelli, entre los mas conocidos ™. En su mayor parte estuvieron ligados a las reales obras,
siguiendo en ello la politica de anteriores monarcas que prefirieron arquitectos jtalianos ¢ in-
cluso la mano de obra cualificada procedente de aquel pais. De todos ellos seria Francisco Sa-
batini {1721-1797) el arquitecto a quien Carlos III confié la responsabilidad de configurar la
nueva imagen de la arquitectura oficial, de alto valor propagandistico, como reflejo del caréc-
ter ilustrado del nuevo monarca. Sabatini habia nacido en Palermo, se formé en Roma y es-
tuvo ya vinculado a Carlos I11 durante su mandato en Népoles, como ayudante que fue de
Luis Vanvitelli, desde 1757, en la formidable obra del regio palacio de Caserta. Aquella rela-
¢ion con Vanvitelli culminaria mds tarde con el matrimonio de Sabatini con Maria Cecilia Van-
vitelli (1764), hija del gran arquitecto, asi como con la presencia en Madrid de otros dos de
sus hijos, Francisco ¥ Pedro Vanvitelli, que intervendrian e¢n las obras del Palacio Nuevo "
No obstante, el hecho de que Carlos III se trajera a Madrid, en 1760, a Sabatini para encargarle
de las obras del Palacio Real, enfrentb a Vanvitelli con Sabatini, a quien acusa de plagio en algu-
nas de sus actuaciones, actitud que explicaria el despecho de Vanvitelli por tener que quedarse
en Napoles al frente de la obra de Caserta en lugar de venir a Madrid como era su deseo 72,

Sabatini, que ya era teniente del Cuerpo de Artilleria en Napoles, entrd en ¢l Cuerpo de In-
genieros (1760), donde fue gradualmente ascendiende a teniente coronel (1763) hasta legar al
empleo de comandante e inspector general de aquel Cuerpo (1792). Dados «sus particulares co-
nocimientos en la arquitectura civil, se le encargd la Intendencia y direccién de las obras del
Real Palacio», en 17607, desplazando a Sacchetti, que se volvié a Italia, y a Ventura Rodri-
guez, que solicitaria entrar al servicio del Consejo de Castilla. Si a ello se une la rapidez con
que, a las pocas semanas de la llegada de Sabatini a Madrid, logré ser incluido también ¢n la
Real Academia de San Fernando como académico de honor y mérito, no puede extrafiar que
sus contemporaneos ¢ incluso la posterior historiografia considerasen a Sabatini como un in-
truso . Sin embargo, la obra arquitecténica de Sabatini posee un peso especifico cuya digni-
dad nos parece indiscutible. Uno de sus primeros menesteres consistié en resolver el arduo pro-
blema de la escalera principal de Palacio, cuyas obras definitivas se iniciaron en 1761. Sabati-
ni redujo a un solo cuerpo de escalera lo que en el provecto desechado de Sacchetti eran dos
escaleras gemelas a un lado v otro del cuerpo de entrada. Para aquel proyecto definitivo Sa-
batini tuvo presente, como tantas veces se ha sefialado, el modelo por él muy conocido de la
escalera del palacio napolitano de Caserta de Luigi Vanvitelli. Ademds de otras intervenciones
menores, como el gran balcon sobre una solucién tetrastila de orden toscano perteneciente al
Salon del Trono, sobre la fachada principal (h. 1763), Sabatini hizo a instancias de Carlos III
un ambicioso plan de ampliacién del palacio, vulgarmente conocido como el «aumento» de Sa-
batini. Este afectaba a la fachada septentrional, donde aparecen tres grandes patios que guar-
dan relacién compositiva andloga a la que luego se comentara en el edificio de la Aduana y en
el Hospital General. En esta ampliacion ain desempefaba un papel importante la prolonga-
cién de la capilla, convirtiéndola en una gran iglesia palatina de nave unica con capillas entre
contrafuertes. De todo este proyecto que también contemplaba la ordenacién de la plaza de la

F1i. 232.—Escalera principal del Palacio Real de Madrid.
(Foto Oronoz)
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Armeria sobre la idea de un pértico impostado en dos alas, tan sdlo se llegé a ejecutar el ala
sudeste, llamada también de Carlos I11. En ella se repite ficlmente la ordenacidén dada en las
fachadas de Sacchetti. Toda esta labor puramente arquitecténica en el Palacio Real se vio com-
plementada por la mas puramente administrativa de la contratacién de los artistas que com-
ponian los distintos talleres reales de ebanisteria, bronces, tapices y alfombras, bordados y pie-
dras duras. Si inicialmente el propio Esquilache habia actuado como intendente en este aspec-
to, pronto pasé aquel cometido a manos de Sabatini. Este no dirigia la obra artistica de
dichos talleres, los cuales contaban con sus propios directores, sino Que intervenia sus gastos,
fijaba los sueldos, controlaba los plazos de ejecucidén, nombraba los peritos tasadores y pre-
paraba los contratos. Toda esta labor compleja, en la que encontramos a un Sabatini que mira
constantemente por el bien de la Real Hacienda, le llevé a tratar a los Gasparinj, Bendetti,
Ferroni, Canops y Oncell, entre los mds importantes artistas que llevaron a cabo la mayor par-
te de la decoracién rococéd de las dependencias del Palacio Real bajo Carlos 1117, contrastan-
do asi con el ansiado clasicismo arquitecténico de Sabatini.

El primero de los grandes edificios carolinos que Madrid iba a conocer tenia todo el em-
puje arquitecténico de una obra que, inserta en la vieja trama urbana del Madrid de los Aus-
trias, ostentaba en su fachada Ia nueva escala monumentalista preconizada por Carlos I11. Nos
referimos a la antigua Casa de la Aduana, hoy Ministerio de Hacienda, que sin duda fue el edi-
ficio civil mds grandioso de la arquitectura madrileiia después del Palacio Real. No en vano la
decisién de levantar la Real Casa de la Aduana en el que podria considerarse uno de los viales
principales de la ciudad, Ia calle de Alcala, coincide con los primeros meses de Carlos III y Sa-
batini en Madrid, pudiendo adivinarse en este magnifico proyecto una fuerte y rapida reaccién
frente a la pobre arquitectura de las instituciones publicas, Habia en la Aduana algo de mani-
fiesto arquitecténico en el que, sin ser en modo alguno neoclasico, se daban los preceptos vi-
truvianos de solidez, utilidad y belleza. El primero se hace patente al analizar sus plantas, al-
zados y sistema constructivo. La utilidad se halla implicita en 1a Real Orden que venia a sub-
sanar «el perjuicio que estd sufriendo el comun de Madrid particularmente €l comercie, por
no haber una Aduana capaz en donde puedan estar con seguridad los géneros y frutos que lle-
gan & ¢lla en el interin gue sus duefios acuden a sacarlos», mandando edificar una a expensas
del real erario . La belleza se traducia aqui en un gusto italianizante muy romano, de conte-
nida arquitectura en su fachada que lleva un almohadillado pétreo ¢n la planta baja y ladrillo
visto en el resto de la fachada. La distribucién de los huecos en series largas y reiteradas, la
sobriedad ornamental, el golpe de escultura sobre ¢l hueco principal —debido a Robert Mi-
chel—, asi como el imponente cornisamento, dan a la Aduana un inequivoco aspecto de gran
palacio italiano, tan ajeno a la tradicion espaiiola como lo era la francesa Casa de Correos de
Marguet en la inmediata Puerta del Sol. La Aduana se comenzd en 1761 ¥ ocho aiios mds tar-
de se daba por concluida. Su pianta responde a un esquema sencillo de tres grandes patios, los
dos primeros gemelos y separados por ¢l gran cuerpo que forma en la planta baja la profunda
entrada porticada y el arrangue de la escalera principal, y un tercer patio trasero de propor-
ciones oblongas o «patio grande», cuyos alzadoes interiores anuncian soluciones que luego se
verian en ¢l Hospital General 7.

Dentro de la misma politica edilicia en la que se aiinan ¢l beneficio comin y la grandeza
arquitectdnica, cuya referencia de escala es el Palacio Real, Sabatini preparé un soberbio pro-
yecto para el Hospital General de Madrid, sobre el que ya estaba en ejecucién uno de José de
Hermaosilla, que guedd subsumido en la intervencién del arquitecto italiano. El planteamiento
inicial venia a entroncar con la larga tradicidn de hospitales de esquema ortogonal, tan lejos
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FIG. 233.—Pueria de Alcala. Madrid. (Foro Sanchez-Duran)

de los panépticos como de otros modelos italianos contempordneos que se han propuesto .
La distribucién en planta parece haber tenido en cuenta sugerencias escurialenses, como lo
muestra no sélo la organizaciéon de cuatro grandes patios en torno a una disposicion crucifor-
me, sino que el eje principal de aquélla enfila la fachada principal, un patio-atrio de iglesia y
el templo propiamente dicho. Dicha secuencia, asi como la organizacion general van por otro
camino muy distinto al posible modelo de Fuga y sus distintos proyectos para el Albergo de
Napoles. Hay que sefialar que también en el Hospital General volvié Sabatini a introducir un
gran patio posterior oblongo como lo habia hecho en la Aduana y en el proyecto de amplia-
cién del Palacio Real. Precisamente este patio trasero seria el tinico que llegd a completarse en
1781, como lo recuerda una inscripcion en el mismo. Sus alzados interiores repiten un mismo
esquema de arquerias interrumpidas tan sélo en los dngulos de esquina y por las serlianas me-
diales. La imagen m4s grata de este gran patio la ofrece la crujia norte con la terraza de con-
valecientes a mediodia.

Pieza importante en este planteamiento arquitecténico-asistencial y como complemento del
Hospital General se encuentra el proyecto del Colegio de Cirugia (1786), inspirado abiertamen-
te en la Escuela de Cirugia de Paris ”’, obra de Gondoin, si bien Sabatini le resté el aliento ro-
mantico que poseia tanto el anfiteatro como la neocldsica organizacién columnaria de las fa-
chadas y patio del modelo francés. Nos encontramos aqui a un Sabatini ajustado a una reali-
dad econdémica, al final del reinado de Carlos III, muy lejos del énfasis puesto en sus primeras
obras, plenas de optimismo y energia.

Son éstos los rasgos que pueden apreciarse en su obra mas conocida, la Puerta de Alcala
(1764-1776), cuyos dibujos * fueron preferidos a los de Ventura Rodriguez. Esta entrada mo-
numental a la ciudad, que recordaba el nombre de Carlos 111 y salia a recibir al viajero anun-
ciandole la pretendida renovacién edilicia y urbana de la corte, representa el mejor argumento
frente a los que quieren ver en Sabatini un mal arquitecto. Resulta dificil encontrar una entra-
da de ciudad que supere la propuesta de Sabatini *', desde los viejos prototipos romanos de los
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arcos de triunfo hasta los renacentistas (Miguel Angel o San Micheli) ¥ neoclésicos, sin olvidar
las puertas que Blondel disefié para el Paris de Luis XIV. La Puerta de Alcald, con sus tres
huecos centrales abovedados y los dos extremos adintelados, rebasa por su amplitud y solem-
nidad cualquier antecedente. El distinto tratamiento, apenas perceptible de sus dos fachadas,
los acentos romanos de sus capiteles, la gracia de los grupos escultéricos de Michel y Gutiérrez,
etcétera, hacen de la Puerta de Alcald una obra de inequivoco caracter cortesano. La desapa-
recida Puerta de San Vicente (1779) resulté mds neoclasica que la de Alcala, pero sin la fuerza
de ésta.

Sabatini intervino en otras muchas obras de distinto caricter, desde la ampliacion de los pa-
lacios de los Reales Sitios, como las Alas de Aranjuez (1772-1777) o el desdoblamiento del pa-
tio de El Pardo %, hasta obras «menores», como es el disefio barroco e italiano del sepulcro
de Fernando VI en Ja iglesia de las Salesas Reales. Asimismo, hizo el proyecto para la Real Fa-
brica de Armas de Toledo ™, el cuartel de Guardias Walonas de Leganés *, debiendo recordar-
se su intervencion en obras de caracter religioso, como el convento de monjas de Santa Ana
de Valladolid (1780), cuya iglesia tiene planta oval cubierta con una ciipula que apenas si se
trasdosa, desapareciendo bajo el peso de la linterna. Igualmente, su intervencién fue decisiva
para la terminacién de obras como la Capilla del Venerable Palafox, en la catedral de Burgo
de Osma (Soria), 0 la mas compleja actuacién en la iglesia de San Francisco el Grande de Ma-
drid. En la primera desplazé a Juan de Villanueva cuando la obra iba muy avanzada. No obs-
tante, a Sabatini se debe el proyecto de la cupula v su tambor, asi como la terminacién de la
capilla que dirigié Luis Bernasconi desde 1779 a 1783, La presencia de este dltimo en Burgo
de Osma seria aprovechada para hacerle el encargo de los nuevos edificios del Seminario y Hos-
picio . En el caso de San Francisco el Grande de Madrid habia que voltear la gran cipula que.
sobre la rotanda de 33 metros de diametro que habia proyectado el hermano Francisco Cabe-
zas, ¥ que va habia producido fuertes enfrentamientos entre Diego de Villanueva y Ventura Ro-
driguez. Sabatini supo resolver el problema y dotar a la fachada de una ordenada articulacién
fuertemente académica, a base de ordenes superpuestos, gue resultaba de una modernidad ex-
trema al compararlas con las iglesias de los Austrias o con las mds recientes borbdnicas de las
Salesas Reales y San Miguel. Sabatini hubo de imponer cambios sustanciales en dicha facha-
da, cuyas cicatrices no esconde el pétreo aparejo de granito .

3. OTROS ARQUITECTOS DE LA PRIMERA GENERACION: HERMOSILLA, GILABERT Y CAYON. EL
NUCLEQ GALLEGO: LOIS MONTEAGUDO, LOS FERRO CAAVEIRO Y SANCHEZ BORT. LA FAMILIA
YARZA. EL PRIMER CLASICISMO CATALAN

Al referirnos al Hospital General de Madrid se dijo de Sabatini que habia desplazado en
aquella obra a José de Hermosilla y Sandoval. Este procedia del Cuerpo de Ingenieros milita-
res, donde, gracias al informe favorable del conde de Aranda, consiguié ser nombrado inge-
niero extraordinario en 1756%. Con anterioridad a esta fecha, habfa sido «delineador en la
obra del palacio nuevo» al lado de Sacchetti, segin refiere Cedn ®, pasando luego a Roma
(1748) con una pension que le proporcionara el ministro de Estade, don José de Carvajal y Lan-
caster, quien por entonces era protector de la Junta Preparatoria de la que muy pronto seria
Academia de Bellas Artes de San Fernando. A través de los envios que Hermosilla hizo desde
Roma ¥ podemos Ilegar a conocer lo que nuestros primeros pensionados dibujaron en Italia,
bien sobre ideales planimetrias renacentistas con alzados muy barrocos (1748), bien levantan-
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do edificios concretos como el Palacio de los Conservadores en el Capitolio (1750). Pocas co-
sas mas conocemos de Hermosilla hasta que aparece vinculado al Hospital General, al menos
desde 1758 *, para el que hizo una planta, prepard los cimientos e incluso termind algunas zo-
nas de la planta baja, subsumidas luego en la intervencion de Sabatini. Afios mas tarde dio for-
ma al Salon del Prado de Madrid, a modo de plaza circoagonal a la que confluian otras calles
y paseos, con hermosos plantios a los que Ventura Rodriguez afiadiria las fuentes de Neptuno,
Cibeles v Apolo, sin llegarse a instalar una estatua de Carlos III. El testimonio contempora-
neo del marqués de San Leonardo resume asi, en 1767, aquel lugar que «segun el plan serd un
bulevar para coches y gente de a pie cual no lo habra mejor en Europa y dicen se pondra en
medio la estatua ecuestre del Rey» ', Sin embargo, tampoco en esta obra es posible delimitar
con certeza el alcance de la obra de Hermosilla que luego Ventura Rodriguez transformaria en
parte. Para conocer a Hermosilla como arquitecto hemos de referirnos al Colegio de San Bar-
tolomé o de Anaya (hacia 1770) en Salamanca. Su fachada, enfrentada al flanco norte de la
catedral nueva, ostenta un frontis tetrastilo de orden jonico, cuyo frontén, con gran delicade-
za a pesar de su diferente expresion, busca rimar con el remate de la inmediata fachada de la
iglesia de San Sebastidn, obra caracteristica de Alberto Churriguera, ante cuyas dos obras re-
sulta facil medir el avance de la arquitectura espafola hacia un decidido clasicismo. La facha-
da del Colegio de Anaya lleva un segundo cuerpo a modo de atico, pero con tratamiento de
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planta principal a juzgar por el remate de sus huecos, todo lo cual resta ligereza y unidad a la
fachada. Cuenta con un soberbio patio principal de dos plantas adinteladas, con superposicién
de 6rdenes toscano y jonico, donde hay recuerdos renacentistas en sus proporciones %, No en
vano Gémez Moreno ya penso en que Hermosilla pudiera haber tenido presentes los alzados
del patio del Palacio de Carlos V en Granada, cuyos dibujos, asi como los de la Alhambra y
mezquita de Cérdoba, habia levantado afios antes (1766-1767). El Colegio de Anaya cuenta
igualmente con una soberbia escalera imperial que une las dos plantas del patio mencionado,
habiendo dirigido toda la obra Juan de Sagarvinaga *,

Durante todo este tiempo Hermosilla estuvo ligado a las tareas diversas de la Academia, vin-
culacién que incluso tenia un refuerzo familiar, ya que su hermano Ignacio Hermosilla fue, en-
tre 1753 y 1776, secretario de San Fernando. Posiblemente él, que ya habia mostrado su inte-
rés por «la Antiquaria de las bellas artes, ramo el mas dificil v menos frecuente de los que
aman ¢l estudio de la antigiiedad» *, intervino para que Hermosilla, acompailado de los jéve-
nes Juan de Villanueva y Pedro Arnal, hiciera el viaje a Cérdoba y Granada, con el fin de «evi-
tar que la ruina a que camina borre unas memorias tan dignas de conservarse»; haciendo di-
bujar aquellos edificios 1inicos «en su especie: ya sea por la singularidad de sus adornos, ente-
ramente diversos de los érdenes de Arquitectura conocidos, ya por su antigiiedad, ya por ¢l
primor y delicadeza de sus labores, y ya finalmente por la distribucién de sus partes» **, José
Hermosilla murié en 1776, dejando obra escrita y un buen niimero de dibujos, como los de El
Escorial, atn por estudiar,

Fuera de la arquitectura madrilefia o de aquella que estuvo ligada con la Academia de San
Fernando, el clasicismo de esta primera generacion estuvo muy mediatizado por el peso de las
arquitecturas vernaculas. Una buena prueba la ofrece, a nuestro juicio, ¢l caso valenciano,
creando en torno a San Carlos su particular neoclasicismo, que dificilmente dejard de ser un
barroco clasicista con recuerdos constantes derivados del padre Tosca. Algo de esto puede ver-
se en la obra de Antonio Gilabert (1716-1792), vinculado a la ensefianza de la arquitectura en
la Academia de San Carlos, de la que llegaria a ser director general en 1784 %. No obstante,
su formacion es anterior a la Academia dentro del secular proceso gremial en el que la imagen
barroca vy local se Hegd a encarnar con fuerza. Por ello no es de extrafiar que en el magnifico
edificio de la Aduana de Valencia (1760), donde con Gilabert interving su cufiado Felipe Ru-
bio, convivan tantos elementos barrocos y clasicistas, acusando inseguridad y trinsito tanto en
la mitad inferior de la fachada como ¢n ¢l pesado remate por encima de¢ la cornisa-tejado.
Ponz, haciéndose eco de algunas censuras, criticaba los frontones sobre los baicones de la plan-
ta noble porque «si se hubiera de hablar en lenguaje de los que con rigor van buscando el por-
qué de las cosas, los unos v los otros frontospicios son indtiles y nada significan, mayormente
cuando la general cornisa de casa © palacio puede poner sus fachadas al cubierto de las aguas,
sin més diligencia» ¥. La Aduana cuenta igualmente con una soberbia escalera de tipo impe-
rial, a tono con el caricter monumental y singular del edificio.

El nombre de Gilabert se halla unido a otras dos obras de gran compromiso en Valencia, la
una de caracter decorativo, como fue la coleccidn de ornatos para el interior de la catedral
«que la transformaron de gdtica en greco-romana» *, y la otra de indole constructiva; esto es,
la terminacion de la iglesia rotonda de las Escuelas Pias (1767-1773). Este soberbio templo ha-
bia sido iniciado por José Puchol, interrumpiéndose la obra a la altura del cornisamento ge-
neral a la espera de resolver el arduo problema de voltear la gran cipula, en una situacién ana-
loga a 1o ocurrido en Madrid con San Francisco el Grande. Gilabert resolvi¢ el problema con
una media naranja que interesa mas como espacio envolvente que como volumen envuelto. En
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su interior se acusan rasgos neoclasicos de gran fuerza, como los grupos de columnas exentas,
siendo muy grata y esbelta la portada de la iglesia habilmente ejecutada en ladrillo siguiendo
técnicas locales.

La actividad arquitectonica en la Valencia de Carlos III fue notable, pues ademds de hom-
bres como Juan Bautista Minguez (1715-1787), que habia actuado anteriormente en Madrid
como delineante de Sacchetti en los planos del Palacio Real, hallamos otros también vincula-
dos a los protagonistas de la arquitectura de aquel momento. Tal es el caso de Miguel Ferndn-
dez, ayudante de Sabatini en la obra del mencionado Palacio Real y sucesor de Diego de Vi-
llanueva en la Academia de San Fernando. Ferndndez es el autor del magnifico convento e igle-
sia de los Caballeros de Montesa, vuigarmente conocido en Valencia como el Temple
(1761-1780). El conjunto guarda una disposicidn frecuente en la arquitectura conventual ma-
drilefia, en la que iglesia y convento forman un todo compacto muy cerca de la solucion de igle-
sia-bloque. La fachada del templo recibe un tratamiento de gran énfasis con apilastrados
gigantes, fronton sobre el entablamento y dos torres campanario. El interior de la iglesia des-
cubre la sensibilidad de Miguel Ferndndez, muerto en 1786, quien supo dotarla de una gracia
cortesana muy peculiar, entre Ventura Rodriguez y Sabatini, sobre la base de finos apilastra-
dos corintios, exquisita molduracién, guirnaldas, etc. En el presbiterio se alza un magnifico ta-
bernaculo exento, disefiado por Antonio Gilabert, que hace atin mas claro el entronque del tem-
plo con la arquitectura de corte.

En el potente foco del barroco andaluz se abrieron algunas grietas clasicistas a través de la
catedral de Cadiz. Al frente de ésta se encontraba Gaspar Cayon, quien llevaba adelante las
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obras sobre el planteamiento barroco de Acero. Como aparejador de la obra intervino des-
de 1751 Torcuato Cayén de la Vega (1725-1783), sobrino de Gaspar ¢ hijo de José Cayén, to-
dos los cuales trabajaron en la catedral®. Ademds de la intervencién de Torcuato Cayén en
la Colegiata de Jerez, trabajé en diversas obras de C4diz, donde fue arquitecto mayor de la ciu-
dad desde 1767. Dos afios mds tarde, se hacia cargo de la maestria mayor de la catedral, de-
jando un interesante proyecto (1775) en el que intenta transformar el plan de Acero, que, des-
de una dptica academicista, Cayoén consideraba monstrucso y extravagante. Perc no pudiendo
hacer ya nada por remediar la planta, ni siquiera en todo lo ejecutado hasta la primera linea
de cornisas, se limité a resolver los alzados con una sobriedad clasicista, «peinando» —en ex-
presion del propio Torcuato Cayén— los excesos decorativos ¥ quitando los ornamentos «por
ser de aquellos que llaman de golpes de talla sin pies ni cabeza» ', Cayén no sélo simplificé
en general el proyecto de Acero, sino que introdujo modifigaciones sustanciales en la fachada
y clipula, ésta con evidentes recuerdos de San Pedro de Roma y El Escorial. No obstante, la
ctipula como las torres no se llevaron a efecto como proyectara Cayon, alargandose la obra has-
ta muy entrado el siglo X1x. Entre las obras que dejé iniciadas antes de su muerte debe recor-
darse la Santa Cueva (1781), continuada luege por su discipulo Torcuato Benjumeda, al tiem-
po que otro de sus discipulos, como Miguel Olivares formado en la Escuela de Dibuje que el
propio Cayén abrid en su casa, se hacia cargo de la catedral. A Olivares debe Cédiz algunas
bellas casas neocldsicas como la de Pazos de Miranda (1795), donde una solucién palaciega se
superpone a una casa comun de vecinos.,

Cadiz llegd a constituir un nicleo ilustrado de gran peso especifico enriquecido por hom-
bres como el marqués de Ureiia, de extraordinaria y compleja personalidad, con quien se re-
laciona el proyecto de Observatorio Astrondmico de San Fernando (Cadiz). Urefia, que ¢ra
filésofo, poeta, pintor, fisico, arquitecto, misico, todo y nada a la vez, escribi¢ unas curiosas
Reflexiones sobre Arquitectura, ornato y muisica del templo contra los procedimientos arbitra-
rios sin consulta de la Escritura Santa, de la discipling rigurosa y de la critica facuitativa (Ma-
drid, 1785) que resumen bien el cardcter de este hombre que se halla vitalmente fuera ya de la
primera generacién que aqui se estudia '”, Como imagen plastica de lo que representa el pen-
samiento ilustrado en relacién con la arquitectura gaditana bajo Carlos III, conservamos el mo-
delo en madera absolutamente extraordinario de la ciudad (1777-1779), sobre el que cabe ha-
cer una serie de lecturas de valor urbanc y arquitectonico de enorme interés, en ¢l que se re-
producen arquitecturas deseadas, pero no realizadas, como ocurre con la propia catedral que
se ajusta al mencionado proyecto de Torcuato Cayon nunca ejecutado 102

El primer neoclasicismo gallego tuvo un doble punto de apoyo en la obra civil ¥ religiosa
de Santiago de Compostela, por un lado, v en el conjunto urbanistico y militar de El Ferrol,
por otro %, Dentro del foco compostelano y entre los arquitectos gue introdujeron el nuevo
gusto académico, mas que estrictamente neoclasico, destaca la personalidad de Domingo Lois
Monteagudo (1723-1786), quien se encuentra entre los primeros pensionados espafioles en Roma
(1759), de donde se trajo una magnifica coleccién de dibujos tomados del natural '*. Afios mds
tarde, la propia Academia de San Lucas de Roma le recibiria como miembro, posiblemente a
propuesta de la de San Fernando de Madrid, al igual que ocurriera con Ventura Rodriguez.
Como discipulo de este ultimo puede considerarse a Lois Monteagudo, quien, ademas de al-
gunas obras propias ', aparece vinculado a la amplia y dispersa obra de Ventura Rodriguez.
Este propuso el nombre de Domingo Lois, en un momento determinado, para hacerse cargo
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FIG. 236.—Palacio Rajoy. Santiago de Compostela. (Foro Oronoz)

del Sagrario de la catedral de Jaén, porque «es de cuantos conozco —dice Rodriguez— quien
me puede llenar de consuelo entrando a suceder al difunto, y aun con algunas ventajas, por-
que a la parte de igual constructor se junta la de haber hecho en esta Academia de Madrid y
en la de San Lucas de Roma, los exercicios que se necesitan para formarse un buen arquitecto,
como en efecto lo ha conseguido» '®. Ello es un buen testimonio de la estima que por el ar-
quitecto gallego tuvo Ventura Rodriguez. Entre 1765 y 1770 Monteagudo hubo de ejecutar una
obra de gran responsabilidad, cual era la fachada de la Azabacheria de la catedral composte-
lana, interpretando un proyecto de Ventura Rodriguez, que intentaba paliar el barroquismo ini-
cial que habian introducido Lucas Caaveiro y Sarela en una intervencion anterior. El resulta-
do final adolece de unidad y no sirve como referencia neocldsica propiamente dicha, llamando
la atencion el remate de la calle central de ascendencia francesa que parece tomado de algiin
grabado.

El nombre de la familia Ferro Caaveiro estd ligado a las obras mds sobresalientes de la se-
gunda mitad del siglo XVIiI en Santiago, pues tanto Lucas como su hijo Miguel intervinieron
en obras tan significativas como el Palacio Rajoy, Capilla de la Comunién en la catedral, Hos-
picio y Universidad. Para el que llamamos hoy Palacio del arzobispo Bartolomé de Rajoy, fren-
te a la fachada del Obradoiro y contemplando la plaza de este nombre por el costado occiden-
tal, hizo unas trazas Lucas Ferro Caaveiro en 1764 '”, dentro de una légica tradicién barroca.
El edificio debia tener una triple funcidn, como seminario, casa consistorial y carcel, y Lucas
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Caaveiro lo resolvié con un proyecto unitario de indudable atractivo, pero que no estaba a
tono con el espiritu ilustrado que vive Galicia ¥ muy en especial con el ambiente compostela-
no '*®, El planteamiento de Caaveiro resulta pobre al compararlo con el edificio definitivo de-
bido al proyecto del ingeniero militar Charles Lemaur, venido de Francia a instancias del:mar-
qués de la Ensenada. Lemaur no sélo alterd el lenguaje expresivo, sino que dio mayor desarro-
llo a la fachada, creando una espléndida pantalla urbana, cuyos antecedentes inmediato$ hay
que buscarlos en Francia, en la linea de los grandes edificios que por entonces levantaba Ga-
briel en la plaza de Luis XV o de la Concordia en Paris. En efecto, la fachada estd en la linea
del tradicional clasicismo francés mds que en el de un neoclasicismo riguroso, si bien éste con-
figura en buena medida el cuerpo central con una jugosa composicidén columnaria en su plan-
ta baja. La fachada obedece a una poderosa ordenacidn horizontal, sumando un total de vein-
ticinco ejes de huecos, con los cuerpos principal y extremos rematados con frontones tringular
y curvos, respectivamente. La parte baja es porticada y las dos plantas superiores se ven so-
bremontadas por un atico abalaustrado. La rigurosa disciplina y equilibrio que traduce la fa-
chada oculta una distribucién interior asimétrica, destacando por su belleza, diseiio y solucién
constructiva la gran escalera de honor. Una inscripcién sobre la fachada dice haberse empeza-
do el edificic en 1766, concluyéndose en 1772, esto es, el mismo afic de la muerte de su fun-
dador, don Bartolomé de Rajoy. Su palacio representa la imagen conceptual y formal mds
opuesta al creciente verticalismo barroco de la fachada del Obradoiro.

Lucas Caaveiro y su hijo Miguel aparecen unidos en una obra singular, auténtica perla
escondida del neoclasicismo gallego, cual es la Capilla de la Comunion en la catedral compos-
telana, donde hasta bien entrado el siglo XVIil se conferian los grados universitarios. El men-
cionado arzobispo Rajoy encargd probablemente a Lucas Caaveiro el proyecto de una nueva
capilla sobre la antigua, donde iria su propio mauscleo, como hoy podemos comprobar. Sin
embargo, la realizacion de la actual capilla rotonda, con una ordenacidn jénica de columnas
adosadas y cipula sobre un anillo de luces, todo de noble fabrica en piedra, obedece a fecha
posterior por su mads riguroso neoclasicismo, en donde hay que ver la mano de Miguel Ferro
Caaveiro, quien desde 1780 era maestro mayor de la catedral, coincidiendo este nombramien-
to con el que se le hace como «Arquitecto Director privativo de las obras pablicas y particu-
lares de esta ciudad» de Santiago '™,

A la iniciativa de don Bartolomé Rajoy débese también el proyecto de convertir unos cuar-
teles en Hospicio, dado que a la ciudad de Santiago «concurre la mayor parte de los pobres y
mendigos de este reino por hallar en ella los poderosos socorros que alivian sus necesidades».
Rajoy, dentro de un claro planteamiento ilustrado donde paternalismo y rentabilidad iban uni-
dos, no solo propone a Carlos 111 (1769) la misién benéfica del Hospicio, sino que plantea la
posibilidad —ya experimentada— de montar en él «fabricas y telares para diferentes labores»
v asi evitar el ocio mediante la practica de un oficio. Los planos del Hospicio se encargaron a
Miguel Ferro Caaveiro, quien va los tenia ultimados en 1775, comprometiéndose Rajoy a cos-
tear las obras «con gran gusto... de las rentas de la mesa arzobispal» ''®, El proyecto se dilaté,
quedando en suspenso la ejecucidn de la obra; si bien resta muy arruinado el cuartel con una
bella portada que responde a la arquitectura de la ingenierfa militar contemporénea, la cual tan-
to contribuyé a la formacién del neoclasicismo en Galicia.

Aln habriamos de ver el nombre de Miguel Ferro relacionado con otra obra capital dentro -
del neoclasicismo de la llamada «escuela compostelana» '''; nos referimos al edificio de la Uni-
versidad, lamentablemente transformado en 1894 y 1964, despojandole del frontén que coro-
naba el pdrtico neoclasico de la fachada, afladiéndole una planta mds y alterando espacios in-



e

1}
|
-
-

b
=

£

L

FIG. 237, —Catedral de Lugo. (Foto Oronoz)

teriores de gran nobleza como lo era la gran biblioteca. La génesis del proyecto resulta dificil
de conocer con exactitud, pero sabemos que en sus trazas intervino de forma importante Mi-
guel Ferro en 1774, seguido de José Pérez Machado (1785) y Alberto Ricoy ''*. Finalmente re-
cordaremos de Miguel Ferro el proyecto para el Arsenal de Bajeles Correos de La Coruiia
(1778), para el que Valzania ya habia presentado otro dos afios antes, que revela no sélo el in-
flujo, sino la total asimilacion del concepto arquitectonico funcional de los ingenieros milita-
res. A uno de ellos, Gianini, se debe la simbdlica «restauracién» de la Torre de Hércules, como
prueba de la interrelacién de la arquitectura con la ingenieria y la historia ',

En el dmbito coruifiés no puede omitirse la presencia de Pedro Martin Cermefio, ingeniero
militar, que llegd a ser capitdn general y gobernador de Galicia, después de haber trabajado
en los afios sesenta en Catalufia, Cartagena, Castilla y Cadiz. Para La Coruiia hizo un sober-
bio proyecto de fortificacidn, destacando especialmente el llamado Frente de Tierra (1774). No
obstante, la mayor actividad de los ingenieros militares se centra en El Ferrol, donde, parale-
lamente al Arsenal, surgié un niicleo urbano, conocido hoy como Barrio de la Magdalena, que
obedece a una organizacion tipicamente dieciochesca, con un trazado ortogonal de largas man-
zanas y dos plazas gemelas. Este plano debe sus caracteristicas generales a Jorge Juan (1762),
si bien mas tarde Julidn Sanchez Bort (1725-1784) afiadiria algunos elementos ''*. Al propio S4n-
chez Bort se debe la iglesia de San Julidn (1763) en El Ferrol, planteada sobre un esquema ma-
nierista sometido a un proceso de simplificacion y racionalizacion, tanto en su planta de cruz
griega como en la fachada y empleo contrastado de sus materiales '"*. La obra mds conocida
de Sanchez Bort es, sin embargo, la fachada de la catedral de Lugo (1769), donde el recuerdo
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de la arquitectura manierista y barroca romana es patente en una organizacién que fue con-
trolada por Ventura Rodriguez. En ella Bort no pudo evitar algunas evocaciones vaticanas que,
unidas al gran desarrollo de columnas y pilastras sobre elevados pedestales, dieron al frontis
del templo «ostentacién y grandeza», como recoge Ceén "¢,

Durante todo el siglo Xviir hubo en Zaragoza una continuidad en el ejercicio de la arqui-
tectura dentro de la familia Yarza, que no se interrumpiria hasta nuestro siglo'”. De los nu-
merosos miembros de esta familia interesa destacar al que generacionalmente resulta mds afin
a otros arquitectos citados anteriormente, nos referimos a Julidn de Yarza y Lafuente
(1712-1785), formado en Zaragoza con sus tios Juan y José Yarza. Fue sin duda el arquitecto
mas importante de aquella ciudad a mediados del siglo xvii1, viéndose al frente de obras de
gran responsabilidad como la iglesia del Colegio de la Compaiiia de Maria (1744) o la renova-
cion de la parroquia de San Miguel de la Seo (1753), pero sobre todo como arquitecto de las
obras del Pilar, en cuyo Coreto de la Virgen (1762) seguia el proyecto de Ventura Rodriguez.
Como era de esperar, el trato con el arquitecto madrilefio condujo a Yarza a un mayor clasi-
cismo, del que hizo gala en la fachada de la Seo de Zaragoza (1764). Esta fachada deriva di-
rectamente de los alzados que Ventura Rodriguez hiciera para El Pilar (1761), especialmente
del frontis este que corresponde al Coreto ''%. El estilo de don Ventura impregné igualmente el
interior de la iglesia zaragozana de Santa Cruz, donde colaboraron Yarza y Agustin Sanz. El
neoclasicismo aragonés contaria con otros miembros mas jovenes de los Yarza, como fue José
Yarza y Lafuente, hijo del anterior, y que pertenece a la que hemos llamado «generacién de
1760». El apoyo académico que pudo prestar mds adelante la Academia de San Luis encontra-
ria asi facilitada su tarea por el pasg dado desde el barroco clasicista de Yarza, haciendo po-
sibles futuras arquitecturas méas exigentes neocldsicas como es la iglesia de San Fernando de Za-
ragoza, obra de Tiburcio del Caso.

Los primeros sintomas de una intencién clasicista en la arquitectura catalana habian tenido
lugar bajo Felipe V y Fernando VI'”, en obras como la ciudadela de Barcelona, la Universi-
dad de Cervera (Lérida), o la iglesia de San Miguel del Puerto (1753-1755) en la Barceloneta,
esta tltima de Pedro Martin Cermefio, ya citado al hablar del neoclasicismo gallego. Este ha-
bia dejado obras notables en el terreno de la arquitectura militar como el proyecto de la plaza
fuerte de San Fernando de Figueras (Gerona). Pero interesa ahora recordar de €l la catedral
nueva de Lérida (1761-1781), donde hubo de intervenir en su terminaciéon Francisco Sabatini.
La fachada de Lérida, en el proyecto de Cermefio, incorporaba pilastras en su cuerpo bajo, re-
mates y torres, en el deseo de dotarla de una articulacion clasicista que resulta epitelial y limi-
tada, ejecutandose tan sélo el cuerpo bajo que luego Sabatini remataria ', En el interior, con
estructura de salén, unas pilastras corintias acanaladas recorren los apoyos que separan las tres
naves de muy parecida altura, en una solucion frecuente y que otros arquitectos repetirian mas
tarde, como hizo José Moraté y Codina en la catedral de Vich, comenzada en 1781 y termi-
nada en 1803 '?'. La arquitectura catalana tuvo en estos afios facetas muy distintas, pues si bien
en unos casos el influjo francés se percibe a través de los ingenieros militares, en otros casos
se dan acentos manieristas de origen romano, como en la fachada de la catedral de Vich o en
la mencionada de San Miguel, de Cermefio, a la que podrian afiadirse otros templos como el
de la Merced de Barcelona (1765-1775), dirigida por José Mas. Hallamos igualmente otras
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FiG. 238. — Aduana de Barcelona. (Foro Oronoz)

corrientes como son, por una parte, el barroco que Martinell llama académico y, de otro lado,
la version rococéd de aquel mismo barroco; como ejemplo depurado del primero hay que re-
cordar la magnifica capilla de Santa Tecla (1760-1775) en la catedral de Tarragona, donde su
autor, José Prats (1726-1790), introdujo una correcta composicion de érdenes apilastrados, so-
metiendo y obligando a la escultura decorativa a ocupar determinados espacios, de tal modo
que pudiera apreciarse la composicidn arquitecténica en toda su belleza espacial y material. El
influjo rococd es perceptible en otras obras como el palacio de la Virreina del Perii en Barce-
lona, modelo de residencia nobiliaria urbana del siglo Xviii, no sélo por su enfatica fachada
apilastrada y coronada de jarrones, sino por el patio, escalera e interiores de gran interés am-
biental '*, El carécter rococé del palacio de la Virreina radica en algunas inflexiones composi-
tivas, pero sobre todo por el modo de tratar los detalles decorativos en hierros y molduras, ya
que, paradojicamente, el edificio tiene una envidiable solidez, de la que hace gala su noble fa-
brica de piedra, y una gran simplicidad ornamental, como puede verse en el patio central y es-
calera principal. El edificio fue construido por José Ausich entre 1772 y 1778, interviniendo
en la fachada Carlos Grau (1775). En una linea andloga se encuentra el palacio episcopal de
Solsona (1776-1779), obra de Francisco Pons, quien afiade un frontén con mayor intencién neo-
clasica. No obstante, la imagen dominante durante la segunda mitad del siglo XVvIiI serd la de
una arquitectura fundamentalmente barroca a pesar de los 6rdenes apilastrados y frontones,
seglin sucede en una obra tan arcaizante como la Aduana de Barcelona (1790-1792), de Miguel
Roncali (1729-1794), quien llegé a ser ministro de Hacienda de Carlos IV. El esfuerzo de La
Lonja y de hombres como Soler y Faneca no conseguiria sino abrir el camino a un neoclasi-
cismo circunstancial que sélo seria practica comun en las aulas de dibujo y en ocasionales in-
tervenciones muy entrado ya el siglo XIX.
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4, La OBRA DE JUAN DE VILLANUEVA, SUS CONTEMPORANEOS;
ARNAL, SOLER Y GASCO

El segundo gran escaldn generacional viene definido por un grupo de arquitectos que per-
tenecen a los anos treinta y que tienen entre si el hecho comtin de haberse formado, desde sus
comienzos, en contacto con la Academia. Fuera de nuestras fronteras, ¢l neoclasicismo eu-
ropeo alcanza ya cotas de definiciéon muy precisas con las que coinciden los grandes proyectos
de Juan de Villanueva, el méximo exponente de esta generaciéon que conduce nuestro neocla-
sicismo a una evidente mayoria de edad. Juan de Villanueva (1739-1811) era hijo del escultor
Juan de Villanueva y hermanastro del mencionado arquitecto Diego de Villanueva '>. A uno
y otro debe su inclinacién profesional y el temprano contacto con la Academia de San Fernan-
do, va que inicia sus estudios en ella a los once afos de edad. Después de ocho cursos, a tra-
vés de los cuales consiguid varios premios anuales en cada una de las «tres clases», alcanzaria
una pensioén para ir a Roma. En Lialia estuvo entre 1759 y 1764, teniendo ocasién de vivir aque-
Ila experiencia insustituible del mundo de las ruinas cldsicas que ni su padre ni su hermanastro
Diego pudieron tener. Asi fueren surgiendo sus dibujos y apuntes sobre el Arco de Tito, el tem-
plo de Jupiter Tonante, el de Vesta de Tivoli, etc., que formaron parte de los envios que pun-
tualmente hacia llegar a Madrid, donde la Academia pudo percatarse del aprovechamiento del
pensionado. A través del andlisis de aquellas viejas arquitecturas, asi como del contacto con
otros arquitectos llegados a Roma procedentes de otros paises, Villanueva se sintié con fuer-
zas suficientes como para concurrir a un premio de la Academia de Parma (1764) que, sin em-
bargo, no logrd. No obstante, los afios pasados en Italia representaban para nuestros artistas
prestigio suficiente como para saberse bien acogidos a su regreso,

Inicialmente, los primeros trabajos tuvieron un caracter académico, como fue el viaje a Cor-
doba y Granada junto a Hermosilla y Arnal para levantar ios planos de las principales cons-
trucciones islamicas (1766), pero que le supondrian el reconoc¢imiento como académico de mé-
rito (1767). Para esta fecha ya estaban terminados los dibujos referentes a la Mezquita de Cor-
doba y a la Alhambra de Granada, que se publicarian en 1804 bajo ¢l titule de Antigiiedades
drabes de Espafia. El caracter de aquella expedicion, encabezada por Hermosilla y patrocina-
da por la Academia, pone de manifiesto la sensibilidad de la critica neocldsica hacia estas obras
maestras de la arquitectura de todos los tiempos que, ahora, se ponian en valor por vez pri-
mera, descubriéndose a través de este gesto la vena romantica que subyace en todo proceso neo-
clasico. Se trataba en definitiva del mismo descubrimiento que los ingleses llamaban pictores-
gue, la arquitectura exdtica y orientalizante, pero en la propia geografia peninsular, sin tras-
ladarse al Lejano Oriente, como ocurrié con la chinoisserie rococo, o como habia hecho el
neoclasicismo inglés desde Chambers hasta Nash en su pabellén de Brighton, donde ademas ca-
bia una lectura como arquitectura politicamente sometida. Mds tarde otros ingleses, como Owen
Jones, se sentirdn igualmente atraidos por el singular monumento granadino, dentro de una
corriente «neoalhambrista» que se mantuvo viva durante todoe el siglo XIX, a la que no fue aje-
na la literatura romdntica. Lo que aqui interesa resefiar ahora es que la Academia de San Fer-
nando, a través de Hermosilla, Arnal y Juan de Villanueva, no fue ajena a este revival de lo
morisco en fecha muy temprana, pudiéndose contar entre las primeras iniciativas europeas ‘%,

Poco después, en 1768, la comunidad jerdonima de El Escorial nombré a Villanueva arqui-
tecto de las obras que alli se realizaban, iniciandose con ello un acercamiento de Villanueva ha-
cia Herrera y la arquitectura escurialense. En dicho nombramiento parece haber tenido una in-



FIG. 239.—Sacristia de la catedral de
Burgo de Osma. Soria. (Foro Oronoz)

tervencién decisiva el mismo Ponz, quien de este modo conducia al joven arquitecto hacia uno
de los ambientes méds estimados en este momento por la critica académica, dada la austeridad,
sencillos volimenes y racionalismo arquitecténico del gran monasterio, con la esperanza de que
Villanueva recuperara la linea sobria de Herrera. No obstante, antes de intervenir de forma di-
recta en la obra del arquitecto de Felipe II, Villanueva hizo dos casas en el Real Sitio que muy
pronto estaria a su cargo. Nos referimos a la casa para el consul de Francia y a la del marqués
de Campo Villar. En ambos casos hay acentos italianos pero sometidos ya al influjo ineludible
de la arquitectura del monasterio, especialmente visible en la tirantez del plano de fachada asi
como en la sencillez constructiva de algunos elementos como son los huecos resueltos con cua-
tro piezas enterizas de granito. Estas primeras obras representan el comienzo de una impor-
tante actividad escurialense cuya responsabilidad iria en aumento. No obstante, mencionare-
mos ahora sus trabajos para la catedral de Burgo de Osma (Soria), no s6lo por respeto cro-
noldgico sino porque lejos de El Escorial nuestro arquitecto actia de modo distinto, sin llegar
a encontrar todavia su propia expresion. En la espléndida sacristia de la mencionada catedral
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oxomense (1770), Villanueva pudo dejarse llevar por algunas sugestiones emanadas de Ventu-
ra Rodriguez, como muy acertadamente entiende Chueca '*. La filiacién renacentista de su es-
quema arquitecténico, la concepcién romana del gran dbside y el tratamiento barroco-clasicis-
ta de las superficies se dan aqui cita como muestra de una personalidad en formacion. Al
propio afio de 1770 se debe el proyecto para la Capilla del Venerable Palafox en la misma ca-
tedral, si bien las obras no comenzarian hasta dos afios mds tarde. A Villanueva se debe la com-
posicion rotonda y las soluciones distilas, éstas como experiencia temprana de lo que supon-
dria para nuestro arquitecto la recuperacién de la columna exenta como verdadero argumento
neoclasico. Resulta bellisima la secuencia de la entrada, rotonda y presbiterio, este ultimo con
luz propia e independiente atendiendo a un efectismo de tradicién barroca. Tanto la Sacristia
mayor como esta Capilla del Venerable Palafox, siendo obras distintas entre si, tienen un ca-
rdcter cortesano que se explica por el apoyo que aquellas obras tuvieron por parte de fray Joa-
quin de Eleta, confesor del rey, y del propio Carlos III, que fue fundador y patrono de la Ca-
pilla Palafox. Esta se termind con la intervencién de Sabatini, Bernasconi y otros italianos, se-
gun queda dicho m4s arriba.

Las obras de Osma son contemporédneas del primer gran edificio que Villanueva proyecta
para el Real Sitio de El Escorial, la llamada Casa de Infantes (1771), que albergaria a la ser-
vidumbre de don Antonio y don Gabriel. Se halla frente a la fachada principal del monasterio
y contribuye a configurar sobre el plano la gran lonja de poniente. Su severo alzado delata la
opciéon mimética de Villanueva, quien apoydndose en la inmediata Casa de la Compafia y en
las proximas casas de Oficios, se sometié de buen grado al espiritu escurialense hasta confun-
dir al visitante. Aquella renuncia en favor de la homogeneidad ambiental, compositiva y ma-
terial del monasterio y su entorno se ve compensada ampliamente por la maestria con que
resuelve los espacios interiores, bien en su comunicacién vertical, a través de completos y va-
riados juegos de escaleras en los que no se sabe qué admirar mas, si su composicién o su cons-
truccidn, bien en la distribucién horizontal, donde aparecen bellos patios a modo de pequeiias
plazas interiores abiertas a una calle-corredor que une los dos grupos de escaleras existentes ',
El mismo respeto histdrico por el conjunto escurialense le hizo seguir la pauta de las Casas de
Oficios de Herrera-Mora, cuando en 1785 Villanueva recibe el encargo de la Tercera Casa
de Oficios o del Ministro de Estado '¥'. Esta nueva casa, encadenada igualmente a las anterio-
res por un pasadizo volado, venia a definir la doble lonja que ¢n forma de escuadra se desarro-
lla paralela a las fachadas norte y oeste del monasterio. De nuevo la sorpresa se reserva al in-
terior donde hallamos una habilisima escalera de menor vuelo que la de Infantes pero de ana-
loga jugosidad, abriendo huecos en los muros que sujetan la escalera y apean las bévedas para
asegurar la iluminacion en todo su recorrido. Este desarrollo permite ademds la relacién de los
niveles distintos de sus dos portales, de tal manera que la escalera tiene entrada y salida por
sus dos extremos.

Antes de actuar en el interior del mismo monasterio, donde haria la escalera (1789) del que
se conoce como Palacio de los Borbones, espléndidamente ordenada, con bellos rellanos y sus
correspondientes bancos de descanso, y aprovechando sabiamente las posibilidades de luz pro-
cedentes de la fachada herreriana, Villanueva hizo los dos magnificos casinos que conocemos
por Casita.del Principe y Casita de Arriba. Ambas obras se hallaban terminadas en 1777 y si
bien entran dentro de la érbita escurialense, su cardcter e integracion en el medio son muy dis-
tintos. El espiritu caprichoso que las anima y la libre insercién en la naturaleza permitieron a
Villanueva acudir a otras fuentes que de algin modo emanan de la experiencia palladiana. Di-
cha referencia resulta especialmente clara en la disposicién de la planta de la Casita de Arriba,



F1G. 240. —Casita del Principe de El Pardo. Madrid. (Fotodos)

que el infante don Gabriel utilizé6 como pabellén de miisica '*, donde el recuerdo de la Roton-
da es claro. No obstante, si se analizan los alzados desaparece repentinamente Palladio para
ser irreconocible en el modo de emplear las columnas o en la solucién dada a las cubiertas '*.

A una concepcién distinta se debe la Casita del Principe o de Abajo, para el futuro mo-
narca Carlos IV. Frente al cardcter centripeto de la Casita de Arriba, ésta de Abajo responde
a una planta abierta en forma de T, con pértico-balcén tretastilo que se desgaja del nicleo ar-
quitecténico para salir a nuestro encuentro desde su fachada principal. En realidad no se pue-
de entender su organizacién y distribucién interna sin contemplar el conjunto de la posesién
desde los magnificos pabellones de porteria y jardin delantero, hasta los pabellones anejos a
la Casita y jardin posterior al que da una fachada con una interesante solucién distila. Todo
ello en un efectivo intento de interpretar en clave local algunos conceptos palladianos '*.

El mismo principe de Asturias encargo otra Casita del Principe (1784), esta vez en El Par-
do, donde Villanueva abordé el tema del casino de modo distinto, menos palladiano, distan-
ciado de la gravedad escurialense, mas vilanovino en suma. Cuenta con una disposicion axial
que de algin modo anticipa la que seria su obra de mayor envergadura: el Museo de Ciencias
Naturales en el Prado madrilefio. En efecto, en cierto modo cabe leer su planta como una re-
lacién A - B - C - B - A, es decir, un cuerpo central unido a los extremos por medio de unos
elementos puente. El palacete es de una sola planta y las fachadas se ven animadas por para-
mentos de ladrillo, relegando la piedra a las partes mas activas de la construccién. En su fa-
chada se repite el ingreso distilo in antis, de orden jénico, sobre cuyo eje y tras el vestibulo en-
contramos una rotonda. El edificio estuvo en otro tiempo inserto en una composicion ajardi-
nada '*' y cuenta con una riquisima decoracién interior que hacen de la Casita de El Pardo un
auténtico casino '** de puro recreo sin pieza vividera alguna.
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Volviendo a El Escorial debemos afiadir que Villanueva quedaria ligado a este Real Sitio
de por vida, teniendo una participacién importante no sélo en algunos edificios singulares,
como el Hospital de San Carlos o los cuarteles para los guardias de Corps '*, sino en la con-
figuracién urbana del Real Sitio, del que era su arquitecto desde 1781 **, que recibiria defini-
tivamente en 1789 unas Instrucciones para el mejor gobierno y conveniencia del Real Sitio de
San Lorenzo, que regulaba entre otros aspectos el de su construccién .

La continua proteccidén que Villanueva recibiera del principe le dio la ocasiéon para inter-
venir en otros Reales Sitios, como el de Aranjuez, donde, en colaboracién con el jardinero fran-
¢és Claudio Boutelou, hizo el Jardin del Principe (1784), a orillas del Tajo, como ya indicara
Ponz, Alli hizo una nueva entrada monumental al recinto sobre la base de dos Zetrapyla mag-
nificos, si bien resulta de mayor interés el jardin inglés, de clara ambicidn paisajista, con su
montafia artificial, lagoe, isla, gruta, obelisco, templete rotondo y pabellon chinesco. De nuevo
aqui fluye el vector roméntico en manos de un hombre sensible que no se dejé endurecer por
el continuo trato con la obra herreriana. La dialéctica entablada entre el erudito templete mar-
mdreo, de orden jénico, y el quiosco chinesco, en madera y mds bien de aire gotizante, uno
en frente del otro en medio de una naturaleza regalada, es un buen indice de la paraddjica con-
tradiccién de la cultura neoclasica. ;Se trata de una simple yuxtaposicion con criterios valora-
tivos? ;Mero capricho? ;Una reduccidén a los lenguajes bisicos? ;Es una arquitectura-pintu-
ra? Estas y otras interrogaciones se agolpan ante el posible andlisis del fendmeno neoclasico
que de cualquier modo tiene, en este caso, un claro resorte poético % En el Jardin del Prin-
cipe intervino en otras obras como la Casita del Labrador, si bien, como luego se ver4, su au-
toria se debe a Isidro Gonzdlez Velazquez, quien pudo intervenir también en la puerta monu-
mental que conduce a la Casa del Labrador, ambas obras de 1803.

Hemos dejade para el final los edificios mds comprometidos de su obra, todos ellos en Ma-
drid y proyectados a partir de 1785: la Academia de Ciencias —hoy Museo del Prado—, Jar-
din Botéanico y el Observatorio Astronémico. Los tres edificios obedecen a los iltimos afios
del reinado de Carlos III y bien pudieran encarnar el doble simbolo de una madurez tanto po-
litica como arquitectdnica dentro de la corriente ilustrada, Por otra parte, estos edificios, y en
especial la Academia de Ciencias, venian a insertarse en las mejoras urbanas con las que Car-
los III hizo de Madrid una capital de ambicién culta al modo europeo, donde el patronazgo
regio se convertia en el mejor portavoz propagandistico del monarca. En el casc de la Acade-
mia de Ciencias, €l auténtico mentor fue el conde de Floridablanca, quien deseaba reunir en
un solo «Palacio de las Ciencias, en cuya obra se empieza ya a descubrir que competiran la gran-
diosidad con la solidez y 1a utilidad con la elegancia y la hermosura» los estudios «de las cien-
cias exactas, como las matemaéticas, la astronomia, la fisica experimental, quimica, historia na-
tural, la mineralogia, la hidrdulica, la maquinaria v otras ciencias practicas» *’. Los hermanos-
Iriarte insistieron inutilmente para que aquélla fuese Academia de Clencias y Bellas Letras v,
por su parte, el arquitecto Villanueva encabezé su primer proyecto {1785) con ¢l siguiente epi-
grafe: «Gabinete o Galeria de Historia Natural, Academia de Ciencias», No obstante, el pro-
yecto definitivo, que tampoco se ajusta en su totalidad a lo ejecutado, como tampoco el so-
berbio modelo en madera que nos ha llegado, deja ver gque Villanueva habia madurado la idea
de un «Museo» tal y como el propio arquitecto indica en sus iiltimos dibujos. Sin duda fue el
Museo del Prado la obra predilecta v de mayor empefio de Villanueva. Como empresa edilicia
y significado culto puede parangonarse, dentro del coleccionismo de Estado y fiebre museisti-
ca que sufrié el neoclasicismo, con obras como el Museo Britdnico, de Smirke, o el Museo de
Arte Antiguo de Berlin, de Schinkel, advirtiendo que ambos son posteriores y que tipoldgica-
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mente el Museo de Villanueva no tiene antecedentes de semejantes vuelos. El coleccionismo ita-
liano, que alcanza sus cotas mas altas en el Museo Pio Clementino del Vaticano, las grandes
colecciones inglesas o francesas, en fin, no cuentan con un edificio de la magnitud y caracter
como el que Villanueva pensé para Madrid.

Concebido como telén de fondo de la prolongacion del Salén del Prado, su vinculacién ur-
bana es tan estrecha que en el proyecto inicial se incluia un paseo porticado. El edificio se com-
pone de cinco elementos ensartados en un mismo eje que, segun el apurado andlisis de Chue-
ca, responden a «un templo cldsico (el cuerpo central); los extremos,-dos grandes palacios; los
intermedios festivas galerias de sabor veneciano» '*. El distinto tratamiento de cada uno de
ellos obliga a una cuidadosa lectura, pues ni sus materiales ni su cardcter son los mismos. El
nucleo central cuenta con una disposicion en planta que puede considerarse basilical, y de al-
gin modo el frontis exterior, con un gran pértico hexastilo de orden dérico romano, aquella
gran sala interior que nunca se llegaria a ejecutar, como se ve en el citado modelo de madera,
y muy posiblemente concebida como monumental paraninfo. Los dos cuerpos puentes latera-
les pierden la escala gigante del frontis templario y distribuyen su altura en una planta baja,
principal y atico retranqueado. La columnata jénica del piso principal tiene un ritmo razona-
blemente pausado, de modo que exterioriza la funcién dindmica del espacio interior como cuer-
pos de paso que una proyeccion urbana ha necesitado alargar. Finalmente, los cuerpos extre-
mos tienen un contenido diverso, siendo de destacar la bella rotonda del cuerpo norte, donde
hallamos uno de los ambientes mds puros de la arquitectura neoclasica en Espaifia, con la par-
ticularidad de mostrarnos una arquitectura dentro de otra, es decir, se trata del templete visto
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en Aranjuez o del que rematara el Observatorio, pero envuelto, arropado, en lugar de ser un
elemento envolvente. Este cuerpo norte cuenta con entrada propia, asegurando asi su autono-
mia respecto a la basilica. En su dia el ingreso se efectuaba directamente por la planta alta a
través de un bello distilo in antis de orden jénico. El cuerpo del lado sur tiene un tratamiento
palaciego algo italianizante, contando con un cortile interior y una fachada con puerta princi-
pal y un orden corintio colgado sefialando el piano nobile que mira sobre el Jardin Boténico.
Todo el museo es de una riqueza en soluciones constructivas extraordinaria, haciendo obser-
var que asi como en el exterior domina de forma absoluta la composicién adintelada, en el
interior hallamos siempre soluciones abovedadas. El Museo del Prado se convertiria bajo Fer-
nando VII y a instancias de Isabel de Braganza en museo de pinturas, y a esta etapa pertenece
la terminacién de la obra bajo Lopez Aguado, asi como la rica iconografia de los aticos, me-
dallones y esculturas que hacen referencia a su nuevo destino L

Como complemento de la Academia de las Ciencias surgié en sus inmediaciones el Jardin
Botanico, inaugurado en 1781, como dice la inscripcidn sobre la entrada monumental desde el
Prado. El plano mds antiguo que conocemos de este jardin, en cuyo disefio Villanueva hubo
de intervenir, data de 1786, y su autor, Gutiérrez de Salamanca, lo encabeza con las siguientes
palabras: «Halldndose el Jardin Botanico extramuros y distante de esta Corte, y casi initiles
sus plantas por falta de cultivo, dispuso el Excmo. Sr. Conde de Floridablanca de orden del
rey N.S. el establecimiento de éste y Casa de Reales Estudios de Botdnica, junto a las calles
del Prado para que el publico tuviera a la vista el fomento de una ciencia tan 1til al género hu-
mano, promoviendo a los discipulos que mds se avantajasen con premios debidos a la piedad
de S.M. y eficaces desvelos del dicha Sr. Conde su protector» ', El trazado del jardin ha su-
frido muchas alteraciones, asi como el Pabellon de Invernaculos, resta sin embargo como ima-
gen fiel de Villanueva la entrada que el propio arquitecto abrid frente al Museo con el que el
Jardin Botdnico estaba unido fisicamente, delimitando lo que hoy es la plaza de Murillo. Esta
segunda entrada, auténtico propileo, tiene un cardcter neogriego de gran interés y se ajusta me-
jor al temperamento de Villanueva que la entrada del Prado.

Al mismo impulso que las anteriores fundaciones se debe la del Observatorio Astronémico
que se levantd sobre el cerro de San Blas dentro de la posesion real del Buen Retiro, si bien
cristalizé definitivamente en 1793, bajo Carlos IV, cuando Villanueva hizo el proyecto del edi-
ficio que hoy conocemos. Su planta es cruciforme con un amplio espacio central, a modo de
vestibulo, con el que se comunican la entrada principal, las oficinas de la parte posterior y las
salas laterales de instrumentos y biblioteca '*'. Dicho vestibulo sirve de soporte al magnifico tem-
plete jonico, cuya originalidad es comparable a la de la Torre de los Vientos con que Wyatt
rematé el Radcliffe Observatory de Oxford. El templete del Observatorio de Villanueva, como
elemento de remate, tiene relacidn con el trazado con caricter efimero para ornato del palacio
de Alba (1789), recordando ambos las arquitecturas utdpicas de Peyre, cuyas Obras de Arqui-
tectura (1765) tuvieron gran difusidén en Europa. La fachada hexastila y corintia del Observa-
torio renuncia una vez mas al remate del frontdn.

Madrid debe a Villanueva otros muchos edificios de muy distinto caracter, tales como la
casa para el marqués del Llano (1775), en la calle de la Luna, en cuya construccién utilizé ti-
rantes de hierro'#, el Nuevo Rezado (1788), hoy sede de la Real Academia de la Historia, o
el Oratorio de Caballero de Gracia. El proyecto de este ultimo data de 1789, si bien las posi-
bilidades reales fueron recortando la idea inicial, aunque conservando siempre la disposicion
basilical en la que, por vez primera entre nosotros, aparece una columnata corintia separando
las naves de un templo, remedando la tipologia de la vieja basilica romana. La fachada no se

FIG. 242.—Interior del Oratorio de Caballero de Gracis,
Madrid. (Foro Oronoz)
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llegé a terminar segin el provecto de Villanueva, si bien Custodio Teodoro Moreno, fiel se-
guidor vilanovino, respetd el espiritu de las primeras trazas llevando alii 1a consabida solucién
in antis.

Al finalizar el siglo, Villanueva llegé a ser sin duda el arquitecto mds importante de nues-
tro pais avalado por su obra, pero también el mas influyente a raiz de sus nombramientos
como director general de la Academia (1792), arquitecto mayor de las Reales Obras (1798) sin
olvidar el de Arquitecto y Fontanero Mayor de Madrid que ostentaba desde 1786. Como ar-
guitecto municipal, hubo de intervenir en obras de diversa indole, pero quizds ninguna tan sig-
nificativa como la reconstruccién de la plaza Mayor, que habia sufrido un feroz incendio
en 1790. La plaza cambié de forma sustancial, perdiendo la irregularidad y el aislamiento de
las fachadas que Gémez de Mora le diera en el siglo xvii. Villanueva unificé aquel espacio ur-
bano, ordend sus alturas, introdujo novedades constructivas, sustituyé cuanto pudo la madera
por la piedra en evitacidn de nuevos incendios, redactd una Instruccion para el control de la
construccién y adecud las calles que accedian a la plaza con la caracteristica solucién de so-
portales, especialmente interesantes en la calle de Toledo, donde puede verse incluso el cambio
de escala introducido por Villanueva,

Nada se ha dicho de otras obras menores 0o que no llegaron a ejecutarse hasta ¢l final y
que Villanueva trazé para distintos lugares del pais. Basta mencionar el Real Instituto de Nau-
tica y Mineralogia de Gijén, auspiciado por Jevellanos. Sabemos que ¢l edificio fue comenza-
do en 1797, pero las obras, dirigidas por Manuel de la Pefia y Padura, sufririan retrasos y
paralizaciones al compdas del destierro, primero, de Jovellanos ¥, luego, de la guerra de la
Independencia, haciendo muy dificil reconocer a Villanueva en el edificio actual 142,

A la misma generacién que Villanueva pertenecié el arquitecto Pedro Arnal (1735-1805), for-
mado en la Academia de Bellas Artes de Toulouse ' y avecindado en Madrid cuando Villa-
nueva vuelve de Roma '*. Ambos arquitectos intervinieron en la mencionada expedicion a Gra-
nada y Cordoba, vy también con Villanueva fue nombrado Pedro Arnal académico de mérito
en ¢l mismo afio de 1767, ¢jerciendo la docencia en la Academia desde 1770'%. No obstante,
la fortuna de uno y otro arquitecto iba a ser muy diversa. Entre sus obras principales cabe des-
tacar el magnifico palacio de Buenavista (1777) para los duques de Alba '*’; la desaparecida Im-
prenta Real (1783), en la que también intervino el arquitecto Manuel Rodriguez Turrillo, y la
Real Casa de Postas (1795-1800), todas ellas en Madrid. La Casa de¢ Postas es un buen ejem-
plo del neoclasicismo de Arnal, discretamente animado por la erudicidn de los drdenes y pe-
sando mds en él las soluciones exigentemente funcionales, Arnal, traductor de Peyre '®, hizo
y proyecté otras muchas obras de menor ' o mayor trascendencia, como las trazas para la por-
tada del Hospital Tavera de Toledo *°, de 1776. Su peso dentro de la Academia de San Fer-
nando, para la gue habia hecho unos espléndidos dibujos con motivo de la entrada en Madrid
de Carlos IV (1789), se resume en ¢l hecho de ser nombrade director general de la misma
en 1801, como lo habian sido anteriormente Ventura Redriguez y Villanueva,

La obra posiblemente mds notable de la arquitectura catalana en la década de 1760, al mar-
gen del Colegio de Cirugia de Barcelona por Ventura Rodriguez, es la Lonja de Barcelona, pro-
yectada por Juan Soler y Faneca (1731-1794). El fue uno de los primeros en utilizar un lengua-
je abiertamente neocldsico en ¢l medio cataldn '*! ofreciéndose como alternativa al arte de los
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Cermeifio. El edificio de la «Llotja» encierra ademds un contenido real y simbdlico a la vez,
ya que mientras guarda dentro de si el venerable Salon de Contrataciones del siglo.X1v, su ar-
quitectura exterior se convierte en portavoz del nuevo lenguaje neocldsico. La Lonja muestra
matices procedentes del clasicismo francés, especialmente visibles en las organizaciones colum-
narias de sus fachadas, frontones y disefio del orden jonico 2. Cuenta con una bella fachada
principal con un pértico-terraza avanzado que anticipa soluciones vistas luego en algunos tea-
tros neocldsicos. La escalera noble ofrece un desarrollo al modo imperial, siendo de admirar
tanto su espectacular escenografia como la valiente estereotomia de su pétrea construccién. El
edificio proyectado por Soler en 1764 lo terminaria tras muchas vicisitudes su hijo Tomds
en 1798. Juan Soler intervino igualmente en dos palacios barceloneses, en el del banquero
Larrard (1772-1778) y en el del comerciante March de Rens (1776), ambos de sencilla distribu-
cién en torno a un patio interior y de fachadas sobrias a base de cadenetas separando pafios
cajeados, incluyendo algunos elementos barrocos en los copetes de los huecos. Algo parecido
ocurre en el palacio Moya (1774-1790), que sufrié algin afiadido importante y tardio, como la
columnata corintia que mira al jardin, obra ya de Antonio Rovira a mediados del siglo XIX.
A Juan Soler se debe finalmente un interesante plan de canales de riego y navegacion en la
zona de Urgel, proyectado por encargo de la Junta de Comercio de Catalufia '*>. Tanto este as-
pecto de los proyectos de canalizacién como otros andlogos de abastecimiento de agua a las ciu-
dades, representan dos signos inequivocos de aquella corriente ilustrada que sacudi6 la Penin-
sula bajo Carlos III, dentro de una politica de obras publicas en la que tantas veces tuvieron
un papel preponderante nuestros prelados con iniciativas dignas del mayor encomio. Sirva aho-
ra de ejemplo el proyecto del arzobispo de Tarragona don Joaquin de Santiyéan, quien, entre
1779 y 1783, reconocid y repard a sus expensas el acueducto romano que antafio surtia agua a
aquella ciudad. Validse para ello del arquitecto Juan Antonio Rovira, autor de una importan-
te obra hidrdulica complementaria que permiti6 llevar el agua a la ciudad, con el aliento cons-
tante de Floridablanca. La obra se terminé bajo la prelatura del arzobispo Armaiid, corriendo
desde entonces las aguas por las bellisimas fuentes de las escalinatas de la catedral tarra-
conense '%*.

Cuando Llaguno se refiere a Vicente Gascd (1734-1802), le llama «restaurador de la arqui-
tectura en Valencia», esto es, el hombre que, tanto a través de una larga actividad profesional
propia como por medio de la Academia de San Carlos, de la que fue nombrado director ge-
neral en 1776, logr6 frenar el empuje de la dltima arquitectura barroca levantina. Su neocla-
sicismo, no obstante, se mueve todavia dentro de unas discretas pautas barroco-clasicistas,
como podemos ver en el interior de la catedral de Segorbe (Castellén), donde intervino ocul-
tando una estructura anterior como lo habia hecho Gilabert en la catedral de Valencia. Gasco
llevé a cabo proyectos muy heterogéneos, como son, entre otros, la apertura del Camino del
Grao (1788), las Casas Consistoriales de Murviedro (Castellén) y Biar (Alicante) de 1780
y 1793, respectivamente, y la Casa de la Ensefianza de Cullera (1793), en la provincia de Va-
lencia '**. De esta tltima dice Madoz que es magnifica, «de estilo moderno con resaltes de or-

den toscano en la fachada principal» '*.
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5. LA GENERACION DE 1760

Olaguibel y el comienzo del neoclasicismo
en ef Pais Vasco.

Conviviendo con las iltimas formas barrocas de la arquitectura del Pais Vasco comenzo a
despuntar el clasicismo académico en tierra alavesa. El punto de partida fue sin duda la plaza
Nueva de Vitoria, debida a Justo Antonio de Olaguibel (1752-1818), arquitecto al que inclui-
mos dentro de esta generacion de 1760 a modo de hermano mayor. Olaguibel pertenecia a una
familia de canteros, en cuyo seno debid de aprender el oficio, alcanzando luego el titulo de ar-
quitecto por la Academia de San Fernando entre 1779 y 1781 ', Con este tltimo afio coincide
¢l proyecio de ]a mencionada plaza, cuyo interés excede lo estrictamente arquitectdnico para
convertirse en un elemento de capital valor urbanistico en Vitoria, ya que el futuro ensanche
de la ciudad se apoyaria en aquel nicleo, La plaza Nueva de Olaguibel interpreta en clave neo-
clasica el viejo tema de la plaza mayor, arrastrando consigo las consiguientes funciones repre-
sentativas, ludicas, mercantiles y de habitacién, sin omitir tampoco el cardcter municipal de
aquel dmbito al incorporar el edificio del Ayuntamiento en uno de sus frentes.

La planta de la plaza dibuja un cuadrado regular cuva «extension debe determinarse con-
siderando que sirva para celebrar corridas de toros, especialmente cuando personalidades rea-
les visitan la ciudad, haciéndose necesario un cuadrado de 220 pies», segiin se recoge en el acuer-
do municipal de 1781 que inicié el proceso de su construccion. Olaguibel no terminé de defi-
nir su proyecto hasta finales del siguiente afio, remitiéndolo entonces, como era preceptivo, al
Consejo de Castilla para que lo revisase el arquitecto de dicho organismo, que entonces lo era
Ventura Rodriguez. Este no puso practicamente ninguna objecion a los disefios de Olaguibel,
si bien desaconsejaba la balaustrada que remataba el costado del Ayuntamiento y que hoy re-
corre ¢l cornisamento general en los cuatro frentes. La plaza estd concebida como un ambito
cerrado, de igual tratamiento en sus cuatro fachadas interiores, si se exceptia el cuerpo del
Ayuntamiento en el lado norte ¥y mirando al mediodia, aunque el ritmo v ordenacién de los hue-
cos de sus pisos principal y segundo son idénticos a las restantes fachadas. Tan solo varia el
portico hexastilo del Ayuntamiento, de fino orden toscano, que soporta el saledizo del balcén
principal, mientras que el resto de la plaza lleva unos sobrios soportales a base de arcos de me-
dio punto sobre machones con pilastras toscanas y excepcionalmente con columnas adosadas.
La molduracién de las embocaduras de huecos, la alternancia de frontones triangulares y cur-
vos, el gran frontén sobre el cuerpo del Ayuntamiento, asi como otros detalles de ascendencia
tardobarroca, no consiguen eclipsar el fuerte equilibrio que la plaza ofrece como serena re-
flexién clasicista que hard posible el posterior planteamiento de las plazas neoclasicas que otros
hombres, como Silvestre Pérez, realizarian en ¢l Pais Vasco,

Menos armoénicas resultan las fachadas exteriores de la plaza si exceptuamos la que corres-
ponde al Ayuntamiento. No obstante, el caracter de la plaza Nueva estimuié las arquitecturas
que pronto surgirdn en su entorno y entre ellas muy principalmente los llamados arquillos in-
mediatos a la plaza, que salvan el fuerte escalon que separa el casco viejo de la nueva ciudad.
En ellos tuvo una clara participacion inicial el propio Olaguibel, quien llegd a proyectar (1794)
los llamados arquillos del «Ala», si bien la obra se haria bajo la direccién y nuevo proyecto
de Eustaquio Diez de Giiemes (1801), quien a su vez respeté no sélo el planteamiento inicial
de Olaguibel, sino que siguid la pauta obligada de los arquillos del «Juicio» levantados unos
afios antes (1787) a instancias de José de Segurola'®, en los que puede presumirse razonable-



FiG. 243, —Plaza Nueva de Vitoria. (Foro Penia)

mente la participacién de Olagu.bel. El conjunto de los arquillos se nos ofrece hoy como una
solucién, arquitecténica y urbana a la vez, de gran acierto, pues, concebida como calle peato-
nal cubierta y elevada sobre un grupo de viviendas y tiendas, enlaza con la calle comercial por-
ticada tradicional, pero afiadiéidole un valor nuevo de mirador debido a su altura dominante
sobre la ciudad baja.

Ademads de alguna otra obra en Vitoria, como la fachada de la iglesia del convento de las
Brigiaas (1783), donde hallamos una vez mas el influjo del clasicismo barroco de Ventura Ro-
driguez, Olaguibel trabajé en la Llanada Alavesa, interviniendo en un gran nimero de iglesias
con obras de relativa entidad. Destacan por su importancia la torre y pdrtico proyectado en
1787 para la parroquia de Arriaga. La torre, situada a los pies, responde en su esbelto volu-
men a la larga tradicion alavesa y riojana de torres companario, con un remate cupuliforme
que antafio respondia a un disefio barroco y que ahora se resuelve con gran pureza clasicista.
El cuerpo de campanas, con una bellisima solucién de columnas corintias en los cuatro angu-
los, asi como el portico jonico lateral reafirman la paulatina asimilacién del neoclasicismo por
parte de Olaguibel, a quien hoy por hoy debemos considerar como el pionero del neoclasicis-
mo vascongado. Afios mds tarde, en 1794, vuelve a disefiar otro portico, esta vez para la parro-
quial de Aberdsturi, donde hallamos una obra tan bella como poco conocida. Se trata de un
orden jonico distribuido en tres frentes con interesantes soluciones distilas in antis, es decir,
no se trata ya de saber proporcionar un orden cldsico, sino de crear relaciones espaciales de tra-
dicion clasica, lo cual a muy pocos les fue dado. La preocupaciéon de Olaguibel por incorporar
los 6rdenes a la arquitectura queda manifiesta en uno de los contados ejemplos que tenemos
en nuestro pais de arquitectura privada con inequivocos rasgos neoclasicos. Se trata de la casa
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solariega de los Diaz Espada, en Armentia, donde Olaguibel es el encargado de hacer ciertas
reformas, entre las que se incluye la fachada. Esta cuenta con un pértico adosado distilo, de
orden toscano, que encuadra la portada tocada con el escudo episcopal de don Juan José Diaz
Espada, obispo de La Habana, quien en 1805 encargé las obras. Otras obras menores dentro
y fuera de la provincia de Alava, como pueda ser la fuente piblica de Haro (Rioja), indican
una actividad de gran interés para la incorporacion definitiva de la arquitectura vascongada al
neoclasicismo.

El grupo de Madrid: Pérez, Veldzquez y Aguado.

Aquel neoclasicismo vascongado se veria reforzado con la presencia de Silvestre Pérez en
el Pais Vasco. Pérez, mas joven que Olaguibel, forma parte del que llamamos aqui grupoe de
Madrid, en el que s¢ incluyen Veldzquez v Lopez Aguado, Ademds de pertenecer a un mismo
escalén generacional o precisamente por ello mismo, los tres arquitectos citados vieron in-
terrumpida su actividad profesional por la guerra de la Independencia, de tal manera que, ape-
nas terminada su formacién en la Academia y después de los primeros proyectos juveniles, sus
obras conocerfan un forzado paréntesis. Tan solo Silvestre Pérez consiguid salvar aquel vacio
por su condicidén de «afrancesado», sin embargo, v a pesar de la protecciéon que recibiera de
José Bonaparte, ni la situacién politica ni las condiciones econdmicas permitirian a Pérez ha-
cer realidad aquellos suefios josefinos del foro Bonaparte inmediato al Palacio Real de Ma-
drid. Son los afios en que Isidro Veldzquez consigue abandonar la Peninsula y desarrollar al-
guna actividad en la isla de Mallorca, mientras que de Antonio Lépez Aguado nada sabemos
en estos afios dificiles de la guerra. Es a raiz del regreso de Fernando VII cuando se iba a pro-
ducir lo méds notable de este grupo, si bien acusando ya rasgos de claro matiz romantico que
serdn objeto de analisis en otro volumen,

Tan sélo nos referiremos aqui a su etapa de formacién y primeras obras, algunas de las cua-
les tuvieron un cardcter precoz, como sucede en ¢l caso de Silvestre Pérez y Martinez
(1767-1825). Este habia nacido en Epila (Zaragoza) y debié de iniciarse en la arguitectura asis-
tiendo a las clases de Agustin Sanz (1724-1801) en Zaragoza. Sanz, que estuvo vinculado a la
Academia de San Luis, era miembro de mérito de la de San Fernando desde 1775, encarnando
en aquella capital aragonesa el nuevo gusto clasicista al que debié sentirse especialmente atrai-
do a raiz de la presencia de Ventura Rodriguez en Zaragoza cuando éste recibio el encargo de
la renovacién de la capilla del Pilar. Sanz, «con su estudio y desvelo —dice Cean— consiguid
desarraigar las preocupaciones ¥y mal gusto que le habian inspirado sus primeros maestros en
la época mds fatal en Espafia para la arquitectura» ', A través de Sanz bien pudo Pérez co-
nocer a Ventura Rodriguez y entrar en su circulo de Madrid (1781), donde se presentd con
unos levantamientos del Pilar de Zaragoza que habia hecho él solo, antes de cumplir los quin-
ce afios '®. Asistié a los cursos de la Academia de San Fernando con 6ptimo aprovechamien-
to, animandole alguos consiliarios, como el marqués de Santa Cruz y su hermano don Pedro
de Silva, a que participara en los premios generales de la Academia, logrando dos de ellos en
1784 y 1787, v alcanzando el titulo de académico de mérito en 1790. Al afio siguiente la Aca-
demia le dio una pensidén extraordinaria para ir 28 Roma, donde estuvo hasta 1796. Alli gozo
de la amistad y proteccién de Azara, al tiempo que acudia a distintas academias publicas y pri-
vadas, levantaba las plantas vy alzados de las ruinas cldsicas (Templo de Tipiter Stator, Teatro
Marcelo), en ocasiones con compaiieros de pensién como Evaristo del Castillo (Villa de Me-
cenas, en Tivoli), haciendo los correspondientes envios a Madrid . La arquitectura no sélo
como practica sino ante todo como problema de concepcion llevé a Pérez al andlisis formal de
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las ruinas romanas, al tiempo que se ejercitd en los posibles modelos tedricos compositivos a
partir del mundo cldsico sin apenas referencias al Renacimiento. Idea, volumen y distribucién
son los tres niveles comunes a la expresidn grafica de Pérez en los afios de Roma. Niveles ted-
ricos que permanecerian vivos un tiempo pero que Pérez irfa abandonando paulatinamente para
pasar a una praxis en la que siempre queda patente un sentido vigeroso y compacto del volu-
men arquitecténico, la preferencia de orgaizaciones axiales y un disefio de detalle con frecuen-
cia algo duro o que se endurece durante la ejecucién de la obra.

La produccion de Pérez anterior a 1808 resulta importante aunque no muy numerosa. Una
de sus primeras obras la proyectd poco antes de recibirse de arquitecto, cuando en 1783 la du-
quesa de Villahermosa le encarga su palacio en Madrid, del que sélo se conservan hoy sus fa-
chadas. El edificio supuso una solucién nueva dentro de la arquitectura doméstica, renuncian-
do al revoco de sus fachadas y mostrando los materiales en su textura y color, piedra y ladri-
llo, tal como Villanueva lo habia hecho en el inmediato Museo del Prado. Como elementos
timidamente neocldsicos pueden advertirse un sencillo pdrtico distilo de orden dérico romano.
La obra seria terminada afios mds tarde por Antonio Lépez Aguado.

A Silvesire Pérez le seria necesario el viaje a Roma para integrarse de forma plena en un
neoclasicismo que desde Madrid sélo podia intuir. Asi se comprueba al analizar una de las pri-
meras obras seguras tras su estancia en Italia, como pueda ser la parroquial de Motrico (1798)
en Guipiizcoa. En Motrico se enfrenta de un modo valiente y seguro con el tema de la iglesia
concebida como femplfum. Su planta dibuja un esquema muy utilizado en estos afios por Pé-
rez, contando con un nicleo central de planta cuadrada al que se van agregando dbsides, pér-
tico, sacristias y torre, arrojando todo ello unos volimenes de cortante geometria debidamen-
te jerarquizados. La fachada con un frontén y precedida de una amplia escalinata resulta im-
ponente. El interior produce igualmente una singular emocién al ver la decidida voluntad de
crear un espacio unico con apoyos de gran porte, siendo necesario resefiar ¢como Pérez resuel-
ve el problema introduciendo una suerte de atrio tetrastilo en cuyas columnas apoya la gran
béveda central. La magnifica iglesia de Motrico fue proyectada en Madrid en 1798 y, aproba-
do el proyecto por la Academia de San Fernando en 1799, no se comenzaron las obras has-
ta 1803, en presencia del alcalde, que lo era entonces el brigadier de la marina espafiola Cosme
Damidn Churruca. Las obras fueron dirigidas por los arquitectos Manuel Vicente de Laca y Ma-
riano Lascurain, no terminandose hasta mucho después en 1843 ',

Iglesias hermanas a la anterior pueden considerarse en su concepto la proyectada en 1804
para Mugardos {(La Corufia) y la mds tardia de Bermeo (Vizcaya), de 1822. La de Mugardos
esta dominada por una rigurosa concepcién geométrica de base modular que arroja una volu-
metria nitida v escalonada que, ademds de pertenecer a un evidente racionalismo neoclasico,
viene a coincidir con una constante en la historia de la arquitectura espafiola, También la igle-
sia vizcaina de Bermeo muestra caracteres andlogos, ¥ como los anteriores, de clara tendencia
a una organizacion central, a la que se abren otros espacios menores. La béveda mayor cie-
ga y tersa, los huecos termales, la sobriedad de las drdenes, que aqui en Bermeo recuerdan
mucho al de Paestum, el escalonamiento de las cubiertas, etc., son otros tantos elementos
comunes a esta etapa primera que llamamos de influjo romano y que culminaria en los
préximos afios con los encargos de José Bonaparte que quedan ahora fuera del presente

volumen '©,

Gran interés tiene en estos afios el encargo hecho por el Sefiorio de Vizcaya, consistente en
un nuevo puerto para Bilbao que llevaria el nombre de Puerto de la Paz (1807) en recuerdo de
Godoy. Al puerto acompafiaria igualmente un nuevo asentamiento urbano. Se trata de una de
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las propuestas mas interesantes de la urbanistica de nuestro ochocientos, rozando la utopia al
pretender incluir en un solo plano esquemas tedricos puros de distinta filiacion. Alli se acumu-
lan ideas que proceden tanto de los modelos manieristas italianos como sugerencias francesas
del siglo XvI en la linea de Patte. El soporte bdsico responde a una organizacion reticular
muy tradicional a la que se superponen soluciones diagonales en aspa, generando asi toda una
serie de encuentros que dan lugar a una variada tipologia de plazas, en abanico (San Mamés),
circulares {del Rey), rectangulares (del Principe), cerradas, abiertas, circoagonales, en el senti-
do de la trama o giradas 45 grados. El proyecto de Pérez, que se ubicaria donde luego surgié
el Ensanche, establecia una diferencia clara entre la zona de residencia, estdtica y equilibrada,
y la zona portuaria propiamente dicha, con toda serie de servicios que imponen al plano en
esta zona, recorrida por varios ramales de la ria, una mayor complejidad cuyo dinamismo lo
acusa ¢l disefio.

Otras muchas obras menores arrojan en estos afios una actividad verdaderamente notable
en campos diversos que van desde el proyecto del Tabernaculo para la catedral de Mélaga 164,
de 1797, hasta las alcobas para los palacios de los marqueses de Santiago (1800) y Villafranca
(1801) en Madrid. Otros proyectos en este periodo se refieren a encargos para América, como
¢l convento de Agustinos «para el parage llamado Morcote» (1798), cuya iglesia tiene analo-
gias evidentes con las citadas mds arriba.

Durante la estancia de Pérez en Roma coincidieron alli otros arquitectos como Evaristo del
Castillo, autor del palacio madrilefio del marqués de Sonora '®, de 1797, ¢ Isidro Velazquez
(1765-1840), hijo del pintor de cdmara Antonio Veldzquez y discipulo predilecto de Juan de Vi-
llanueva. El medio familiar le debié inclinar inicialmente hacia la pintura, recuérdese que sus
hermanos Castor y Zacarias fueron también dos excelentes fresquistas, pero bien fuera a tra-
vés del contacto con Juan de Villanueva, de quien era su «principal delineante», bien a lo lar-
go de su formacion en la Academia, lo cierto es que se recibié de arquitecto en 1790. En aquel
momento se cumplian también once afios al servicio de Villanueva, de tal modo que Velazquez
tuvo el privilegio de simultanear sus estudios con una vivencia de la practica profesional a la
sombra del gran Villanueva. En el mismo afio de 1790 le concedié Carlos I'V una pension para
ir a Italia, donde permanecié cinco afos. Durante aquel tiempo y por declaracién del propio
Veldazquez no sélo se dedicd «a perfeccionarse en su arte..., sino también en los de pintura v
escuitura, fisica y otros ramos conexos; como asimismo en dicho tiempo midid, disefi¢ e hizo
varias formas para el vaciado de modelos de yeso de todos los mejores fragmentos de los mag-
nificos edificios antiguos, griegos ¥y romanos» 166,

De aquella provechosa estancia en Roma se conservan en la Biblioteca Nacional de Madrid
los mas bellos dibujos de cuantos pensionados espaiioles pasaron por aquella ciudad, en los
que se adivinan tanto el talento pictérico heredado como la personal capacidad de expresion
grafica. En ellos se recogen las ruinas del Anfiteatro Castrense o el sepulcro de Cecilia Mete-
lla, que denotan cierta influencia de Piranesi. Se conservan algunas acuarelas de factura muy
suelta, como ¢s la serie de Tivoli, que contrastan con el rigor arqueoldgico del andlisis de la
Casa de Mecenates en aquella ciudad. Como era de esperar, Veldzquez viaj6 al sur de Italia,
pasando por Pompeva, en busca de aquella imagen pristina, casi sagrada para un arquitecto
neoclasico, del conjunto templario de Pestum. Alli midié y dibujé unos alzados (1794) verda-
deramente extraordinarios, a través de los cuales pudo llegar a sentir todo el atractivo de
la arquitectura griega. Fue precisamente aquel «orden de Pesto», como se decia entre noso-
tros, el que haria girar el neoclasicismo tardio de matiz romano hacia una expresién
neogriega.
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Vuelto a Espafia, continué colaborando con Villanueva, siendo nombrado académico de mé-
rito {1799) sin tener ¢que pasar los distintos ejercicios que exigia el reglamento de la Academia,
lo cual hay que interpretarlo como un favor real de Carlos IV. De algiin modo se veia ya
en Velazquez el sucesor de Villanueva en la obra de los Reales Sitios y muy especialmente en
Aranjuez, donde tuvo ocasién de intervenir en la Casa del Labrador en el Jardin del
Principe.

En efecto, en 1803 proyectd este excepcional edificio, aprovechando una sencilla construc-
cién rural previa y convirtiéndola en una delicadisima arquitectura cortesana lejos de toda
tirantez rigidamente neocldsica '*’. La fachada estd resuelta con una gracia poco comin por la
jugosidad y riqueza de matices que indica la distancia producida, en el orden estético, entre su
generacion y la de su maestro Villanueva. No es necesario ponderar la riqueza interior de este
«casino», en algunas de cuyas estancias intervino el propio Veldzquez '®. Esta estrecha cola-
boracién con Villanueva en las obras reales hizo que Veldzquez fuera nombrado en 1804 Te-
niente Arquitecto Mayor de los Reales Palacios y Casas de Campo, iniciando asi una brillante
carrera que los acontecimientos politicos de 1808 vinieron a truncar. Veldzquez, como persona
afecta al rey que era, hubo de abandonar la corte, lo cual no pudo hacer hasta 1810, cuando
en Alicante embarcé para Mallorca con la pretensidn de pasar a Cadiz ',

Como ayudante de Villanueva, en Aranjuez habia intervenido también Antonio Lopez
Aguado (1764-1831), durante el tiempo en que Veldzquez disfrutaba de la pension real en Roma.
Lépez Aguado no legd a ir a Italia y su neoclasicismo hubo de alimentarse de lo que la Aca-
demia le proporcionara y del contacto con Villanueva. Sabemos que a los catotce anos se ma-
triculé en San Fernando y tras conseguir varios premios en los concursos generales alcanzé el
titulo de académico de mérito en 1788 "™, En la Academia se conservan la mayor parte de los
proyectos de estos afios de formacién, en les que cabe ver la orientacién rigurosamente neo-
clisica que los alumnos recibian. Aguado copié los monumentos de la antigna Roma ya si-
guiendo las interpretaciones de Vitruvio, ya las de Palladio o las mas modernas de Daviler. En
aquellos ejercicios el alumno practicaba el dibujo, la aguada y 1a perspectiva, al tiempo que se
familiarizaba con el lenguaje formal de aquella arquitectura clasica que a muy pocos era dado
conocer personalmente.

En la Academia y fuera de ella Lépez Aguado fue acercdndose a Villanueva hasta conver-
tirse en su discipule mas directo, después de Isidro Veldzquez. Sin embargo, Lopez Aguado se
encuentra ya lejos del neoclasicismo purista de Villanueva, si bien, y paradéjicamente, estuvo
siempre mucho mas cerca de su maestro que el propio Veldzquez en ¢l manejo de los volime-
nes, en la sobriedad decorativa v en el tono monumental de su obra, Son esias tres caracteris-
ticas los elementos comunes a las obras mas significativas de Lopez Aguado, incluso a las mas
tempranas anteriores a 1808, Posiblemente ello justificaria el que en 1799 la Academia le hi-
ciera teniente director de Arquitectura y en 1805 director de dicha Seccion. El balance de su
obra es también muy corto en el periodo que agui se estudia, para ser en cambio de gran im-
portancia durante el reinado de Fernando VII. No obstante, merecen recordarse la Real Casa
de Expdsitos de Madrid (1803), en colaboracion con Julidan Barcenilla, el proyecto para el Real
Seminario de Nobles de Madrid (1804), con un tratamiento aigo escurialense en sus fachadas ',
y la terminacién del palacio de Villahermosa (1805-1806), que habia iniciado Silvestre Pérez
afios atras. A partir de 1808, afio en que interviene en la fortificacidon de Madrid durante la bre-
ve resistencia de la capital a las tropas napolednicas, nada volvemos a saber de Lépez Aguado
hasta que, en 1813, se dirigi6 a la Regencia en Cddiz solicitando la plaza de arquitecto mayor
de los Reales Sitios tras la muerte de Villanueva, alegando haber sido su discipulo .
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El purismo de Ignacio Haan.

Si bien residié en Madrid, la actividad mas importante de Ignacio Haan (1758-1810) tiene
lugar en Toledo, donde de algiin modo encontré €l poderoso mecenazgo del cardenal Loren-
zana, primero, y del cardenal infante Luis Maria de Borbon, después. Formado en Ia Acade-
mia de San Fernando, alcanzé una pensién para Roma, donde coincidié con Ortiz y Sanz, a
quien acompaiid para verificar algunas mediciones sobre las ruinas clsicas. De regreso a Es-
paiia {1786), no pudo sustraerse al atractivo de los grandes proyectos de Villanueva por su fuer-
za y purismo, a pesar de haber estado vinculado anteriormente a Sabatini '”. Haan manejé la
columna con un espiritu auténticamente neocldsico, lo cual no se daba en Sabatini, y con una
seguridad proxima a Villanueva, si bien quizd no con la misma exquisitez en el disefio de los
ordenes en lo que a proporciones se refiere. El mejor testimonio de la valia de Haan es el edi-
ficio de la Universidad de Toledo, proyectado en 1792 y construido a expensas del cardenal Lo-
renzana. Inaugurade en 1799, encierra ¢l mejor patio neocldsico de nuestro pais y encarna una
de las cotas mds altas a las que llegé la préactica neocldsica entre nosotros. Su porte resulta mo-
numental no sélo por sus estimables dimensiones, sino por el gran orden dnico, jénico, que so-
porta un fuerte entablamento, todoe ello de frio granito, que da finalmente una imagen que al
tiempo que resulta fiel a la realidad del patio en la arquitectura toledana, incorpora el rigor de
la arquitectura clasica, que referide a un edificio universitario induce a pensar en las posibili-
dades peripatéticas de este auténtico agora a la griega. Especialmente notable es la secuencia
del atrio porticado con varias pantallas columnarias cuyo magnifico efecto resulta desvirtuado
por la carpinteria de puertas y mamparas. El gran desnivel existente entre la calle y el patio im-
pidié a Haan resolver, con el énfasis que hubiera deseado, la fachada principal, a la que se
accede por dos escalinatas paralelas al muro de fachada. Detalles constructivos como las
diferentes bovedas del edificio, o la paraddjica particion de los dinteles del patio, asi como ¢l
atractivo del paraninfo, que se aparta de la idea inicial de Haan, hacen de la Universidad Lo-
renzana una pieza clave del neoclasicismo espafiol.

Algo anterior es el Hospital de Dementes (1790-1793), fundacién debida también al carde-
nal Lorenzana, donde Haan volvié a esquemas que en la propia ciudad de Toledo tiene ante-
cedentes tan notables como el Hospital de Santa Cruz. Con ello se quiere significar que res-
poende a un esquema cruciforme, con cuatro patios, siendo de interés la escalera imperial vy la
capilla. Superposicion de érdenes, dérico y jonico, en las columnas de la fachada principal, ¥
piedra y ladrillo en los paramentos recuerdan el modo de hacer de Villanuneva en Madrid.

Al pontificado del Cardenal Infante se deben otras obras de Haan para la catedral de To-
ledo, algunas de las cuales no llegaron a ser realidad, como el proyecto de revestimiento mar-
moéreo de la Sacristia siguiendo la pauta del inmediato Sagrario y Ochavo. Haan tan sélo llegd
a realizar tres retablos para dicha Sacristia, de los que el mayor alberga Ei Expolio de El Gre-
co. También para la catedral hizo el costosisimo Monumento de Jueves Santo (1807) en ma-
dera pintada imitando jaspes, siguiendo una espectacular composicion escalonada, con un gran
taberndculo corintio acompafiado de estatuas, blandones, candelabros, pasamanos, etc., todo
bajo un colosal pabellén de seda carmesi, hasta componer una de las més aparatosas arquitec-
turas efimeras, en la que colaborarian escultores como Mariano Salvatierra ¥y Joaquin Arali.
La arquitectura de la catedral de Toledo, que tan ductil v tolerante se habia mostrado a lo lar-
go de su historia para incorporar los lenguajes arquitecténicos mas diversos, asimilé en el mis-
mo siglo XvilI el magnifico Transparente de Narciso Tomé y ahora la llamada Puerta Llana
que Haan termina en el aiio 1800. Es una bellisima composicién jénica rematada por un po-
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F1G. 244. —Fachada de la Universidad de Toledo. (Foro Oranoz)

tente frontén, todo ello de gran fuerza, que nos habla de un neoclasicismo perfectamente asi-
milado. Estas imdgenes, que responden a una mentalidad moderna, primero, de Lorenzana vy,
luego, de don Luis de Borbon, se debilita en otros encargos como fueron las iglesias de Poldn
y Esquivias en la provincia de Toledo, donde Haan se muestra seguidor de una tradicién me-
nos erudita.

Benjumeda y el medio gaditano.

Dentro de esta generacion de 1760 debemos considerar al arquitecto gaditano Torcuato Ben-
jumeda (1757-1836), en quien culmina el proceso académico iniciado por su maestro Torcuato
Caydn. El neoclasicismo gaditano se vio fortalecido en los afios de Carlos IV por la creacién
de la Escuela de Dibujo (1789) y por la presencia en Cddiz de Manuel Machuca y Vargas
(1750-1799), quien intent6 llevar a cabo un proyecto de terminacién de la catedral (1789) de la
que el monarca se declard protector. Aquel proyecto de Machuca mostraba un clasicismo re-
nacentista y romano a la vez, especialmente visible en la solucién de la cupula donde el recuer-
do de la de San Pedro del Vaticano es muy ostensible '™. Es en este momento cuando alcanza
una importancia de primer orden la personalidad de Benjumeda, quien hasta ahora habia ac-
tuado como segundo de Cayon y Albisu. A raiz de su nombramiento como académico de mé-
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rito por la Academia de San Fernando (1793), su nombre aparece vinculado a obras de gran
responsabilidad.

Para alcanzar aquel grado académico, Benjumeda envié un completisimo proyecto, muy
bien dibujado, de una «Casa para Consulado magnifico en Puerto de Mar», en el que ademas
de las obligadas columnatas jonicas que recorren los cuatro frentes del edificio, se dan en €l
las esperadas «figuras académicas», tales como la cupula del Panteén de Roma o el templete
rotondo y algunas concesiones a la arquitectura herreriana (cupulillas angulares, remates, ba-
laustradas, bolas, patios) quizds inspiradas en la Lonja de Sevilla '™, Es ésta una buena oca-
sién para medir la distancia que existe entre aquellos ejercicios académicos y la prictica de la
arquitectura neocldsica, donde desaparecen las concesiones excesivamente literales procedentes
del arsenal teérico del neoclasicismo: las columnas exentas se tramsforman en pilastras,
disminucién de las escalas, mayor economia de los espacios, desaparicién de los grandes pa-
ties, distribucién ajustada a un programa real de necesidades, buscando en definitiva un ma-
yor funcionalisme y una disminucién de costo en la obra. Esto es lo que ocurre al acercarnos
a la Cdrcel Real de Cadiz (1792), donde hallamos un acabadisimo medelo de distribucién ra-
cional, donde conviven dos escalas distintas, una monumental en sus fachadas, recorridas por
grandes pilastras y columnas embebidas de orden toscano, y otra mds reducida en el interior,
tanto en los tres patios como en las dependencias que a ellos se abren . Los aljibes, calabo-
zos, asi como el resto de las estancias llevan sdlidas bovedas, todo ello hoy en un estado la-
mentable de abandono cuande se trata de uno de los edificios mds interesantes de la ciudad,
obra ademds del que seria su arquitecto mayor desde 1807 ',

Hasta aquella fecha los proyectos mas importantes de Benjumeda se refieren al primer ce-
menterio de la ciudad, més alld de la Puerta de Tierra, consistente en una serie de grandes y
amplios patios rodeados de arquerias, de los cuales el central estaba presidido por una capilla
funeraria con formidable ciipula ciega. El proyecto data de 1802, pero su realizacién, bajo Fer-
nando VII, responderia a una segunda idea muy diferente. En 1807 Benjumeda volvié a un an-
tiguo provecto (1794) para la ordenacion urbana del que se Hlamaria Barrio del Baldn {1807),
¥ del que sélo se llegarian a realizar dos manzanas de todo el conjunto ortogonal. Para el mis-
mo barrio, Benjumeda ideé unos «molinos de pan con bombas de vapor» (1807), que con una
magnifica fachada que incorpora un apilastrado toscano con su correspondiente entablamento
y frontén, de gran nobleza, oculta el destino industrial del edificio. Varias casas particulares
¥ la terminacion de algunas obras de cardcter religioso que habia iniciado Torcuato Cayon, ta-
les como la iglesia de San José y muy especialmente el magnifico Oratorio de la Santa Cueva,
de planta oval ¥ un orden jonico interior adosado, completan la actividad de Benjumeda en es-
tos afios en la ciudad de Céadiz, sin olvidar que trabajé igualmente en la provincia (iglesia de
San Juan Bautista de Chiclana). Come en otros arquitectos anteriormente citados, Benjumeda
contara con un segundo perfodo de plena madurez en los aifios de Fernando VII, en el que se
encuentra su obra maés significativa.

Otros centros y arquitectos.

Entre los grupos mas coherentes pertenecientes a la generacion de 1760 se encuentra ¢l for-
mado en la Academia de San Carlos de Valencia. Los nombres de Vicente Marzo (1760-1826),
Cristébal Sales (1763-1833) v Salvador Escrig v Garriga {1765-1833), entre los mds importan-
tes, personifican el dltimo barroco clasicista de fuerte impronta local, cuya arquitectura parti-
cipa de las inquietudes neocldsicas pero a la que le resulta dificil desasirse de la rica tradicion
barroca levantina. Ello puede medirse bien al analizar sus proyectos y los de sus condiscipulos



F1G. 245.—Puerta del Real. Valencia.
(Foro José Maria Gonzdlez)

en la Academia (Pechuan, José Garcia, Minguet, etc.), quienes incluyen en sus disefios torres
y cupulas de tradicién dieciochesca, asi como insisten en almohadillados, pilastras y remates
abalaustrados con jarrones, que no pueden por menos de recordar el influjo subyacente de An-
tonio Gilabert. La reconstruida Puerta del Real (1801) de Valencia puede dar idea del grado
alcanzado por el neoclasicismo valenciano con anterioridad a 1808, que junto con la desapa-
recida plaza de Toros (1800), obra del murciano Joaquin de la Corte, y la modificacion del pro-
yecto del Teatro Principal de Felipe Fontana, llevada a cabo por Sales y Escrig en 1806, son
las obras mds significativas en los primeros afios del siglo X1X '*. Por no haber trabajado en
Espaiia no incluimos aqui la amplia obra del arquitecto y escultor valenciano Manuel Tolsa
(1757-1816), quien ejercid su doble profesion en el México de Carlos IV, encontrando alli unas
circunstancias favorables que le permitieron intervenir en obras de gran responsabilidad, como
la catedral de México, o disefiar edificios de gran magnificencia, como la soberbia Escuela de
Mineria (1793) en aquella misma ciudad ', donde hay algunos rasgos de indiscutible filiacion
barroco-clasicista de origen valenciano.

Otros muchos arquitectos podrian mencionarse en este apartado, si bien en su mayor parte
estan faltos de un estudio serio sobre su obra. Mencionaremos a Melchor de Prado y Marifio,
nacido ya en 1770, y activo en Santiago de Compostela. Su formacion académica le propor-
ciond problemas frente a hombres de anteriores generaciones, como Miguel Caaveiro, por cues-
tiones entonces de viva actualidad como era la adecuada titulacion para poder asumir la maes-
tria mayor de la ciudad '™. Sus edificios més notables hay que buscarlos en la proxima etapa
fernandina, sin embargo, cuenta con una primera obra de interés como es la iglesia de San Be-
nito (1795). Se trata de una sobria interpretacion de los anteriores modelos barroco-clasicistas
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en la linea de otras iglesias compostelanas, como Ia de San Miguel, donde medias columnas o
pilastras pareadas apean un entablamento con su correspondiente frontén, dando lugar a un
frontis clasicista de muy buen efecto, Asi ocurre en San Benito, si bien Melchor de Prado ha
simplificado el modelo de tal modo que renuncia a la erudicidén de los drdenes sustituyéndolos
por unos elementos neutros de gran sobriedad. Ello supone un paso mas en el proceso del fun-
cionalismo racionalista que tantas veces buscé la arquitectura neocldsica. No obstante, Prado
no puede omitir un cuerpo de campanas sobre el vértice alto del frontén, mostrandose en ello
fiel a las tradiciones locales.

En el circulo aragonés serfa un miembro de la familia Yarza, José de Yarza y Lafuente, la
figura mds representativa de este momento, con una larga serie de proyectos y realizaciones
que se inicia en 1787 con el proyecto para la fachada de la Seo en Zaragoza y culmina con el
de la reforma de la iglesia de la villa de Niguella (1807). No obstante, es a partir de 1813 cuan-
do, nombrado arquitecte municipal de Zaragoza, se produce el periodo més interesante de José
de Yarza al convertirse en un vdlido exponente de lo que es la arquitectura fernandina '®'.

Finalmente debe citarse también aqui al arquitecto ovetense Juan Antonie Cuervo
(1757-1834), de quien Goya nos dejé un hermoso retrato, hoy ¢n el Museo de Cleveland. Si
bien Cuervo acabaria instalandose en Madrid, donde llegd a ser «ieniente» de Villanueva
en 1800 y teniente director de Arquitectura en la Academia, en 1801, interesa ahora conocer
sus primeros pasos desde que entrd en contacto con Ventura Rodriguez a raiz de la construc-
cién de la capilla del Hospital de Oviedo, donde Cuervo intervino como auxiliar. Esta relacién
se acrecento cuando Ventura Rodriguez animé a Cuervo a completar su formacion en la Aca-
demia de San Fernando, acogiéndole en su propia casa. Desde 1750 auxili¢ a Ventura Rodri-
guez en su cargo de arquitecto fontanero mayor de Madrid, al tiempo que simultaneaba sus es-
tudios en la Academia, alcanzando el titulo de académico de mérito en 1788 ', Su obra mds
notable en Madrid, anterior al comienzo del nuevo siglo, fue el antiguo edificio de la Real Aca-
demia Espafiola, en la calle Valverde, cuyo proyecto lleva fecha de 1794. Su fachada era so-
bria y bella a la vez, con el escudo de la Academia sobre el balcdn que apoyaba en la sencilla
portada de ingreso. La actividad de Cuervo se extendié también a la ciudad de Avila, donde
el cabildo de la catedral le encargd un aguamanil para la Sacristia {1792) que nuestro arquitec-
to resolvid con un grato tetrastilo toscano. En la propia catedral terminé las capillas de Nues-
tra Sefiora de la Blanca (1794) y de los Velada (1797), si bien su obra mds significativa en esta
capital castellana fue ¢l proyecto del «Mercado Chico» '®, En é], como en las obras citadas an-
teriormente, se observa el influjo de Ventura Rodriguez, pues no en vano Cuervo interviene
en 1789 modificando el proyecto de plaza que Rodriguez hiciera en 1773 para Avila. Mds tar-
de hizo el proyecto definitivo (1797), en el que se mantiene sustancialmente €l esquema de pla-
Za mayor propuesto por don Ventura, pero sin la grandeza de su disefio en lo que a propor-
ciones se refiere. Contando con los mismos elementos ideados por Ventura Rodriguez {pértico
bajo con arcos de medio punto sobre pilares y dos alturas de balcones), lo ejecutado por Cuer-
vo responde a una interpretacion apocopada de io que planteara Rodriguez. Curiosamente y
pese al marco académico y neoclasico en el gue se gesta el proyscto de la plaza abulense, ésta
carece de una definicién estilistica clara, a la vez que entronca con soluciones formales pro-
pias de la arquitectura civil castellana tradicionai. Al margen de eruditos lenguajes, Cuervo bus-
<6 en esta ocasion vn racional funcionalismo en el plantemiento general de la plaza cuya cons-
truccién se veria interrumpida por la guerra de 1808 ',
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neocidsica en Espafia, en «CAU», 1982, nim. 77, pags. 51-64,

§ J. Caro Barola, La Horg Navarra del siglo XVIII, Pamplona, 1969, pags. 141 ¥ sigs.

! E. LLacUNo, Noficie de los Arquitectos y arguitectura de Espafa, tomo IV, Madrid, 1829, pags. 106-107.

¥ G.M. DE JovELLANOS, Memoria para el arreglo de la policia de los espectdeulos y diversiones publicas y sobre
su origen en Espafia, ed. de J. Lage, Madrid, 1977, pdg. 139.

* M. MENENDEZ PELAYO, Historia de las Ideas Estéticas, vol. 1, Madrid. CSEC, 1974, pag. 855.

MENENDEZ PELAYO, ob. cit., pig. 856.
R. Anpioc, Teatro y sociedad en ef Madrid del siglo XVIII, Valencia, 1976, Para algunos observadores sobre
el churriguerismo y el teatro del momento, véanse especialmente las pags. 229-235.
F. GREGORIO DE SaLas, Poesias, 1797, 1, pag. 291, citado por J. A. TaMay0o en Un enemigo de la fachada del
Hospicio, en «Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid», 1944, mim. 49, pdg. 220.
3 G. M. DE JOVELLANOS, Elogio de D). Venra Rodriguez, en Obras Completas, Madrid, Tip. Mellado, 18435, vo-
lumen II1, pig. 466,
M Véase nota 7.
ANDIOC, ob. cit., pdg. 235.
El Censor (1784), Discurso LXV, reproducido en la Antologia preparada por E. Garcia Pandavenes, Barcelo-
na, 1972, pdgs. 121-122,

" J. CAVEDA, Ensavo histdrico sobre los diversos géneros de arquitectura empleados en Espafia, Madrid, 1848,
pagina 496.

'8 CAVEDA, Ob. cit., pags. 495-496.

'*  D. pE VILLANUEvA, Coleccidn de diferentes papeles criticos sobre todas las partes de la Arquitectura, Valencia,
1766, pég. 170.

¥ Esta obra de Diego de Villanueva, Libro de diferentes pensamientos unos inveniados y otros delineados por
D. Diego de Villanueva. Afio de 1754, es un manuscrito propiedad del arquitecto don Luis Moya, del que la Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando ha hecho una edicién facsimil (Valencia, 1979) precedida de un completisimo es-
tudio debido a Th. F. Reese.

De este escrito, citado en la nota 19, ha pubticado la Real Academia de San Fernando una edicién facsimil (Va-
lencia, 1979}, precedida de una introduccidn debida a Luis Moya. Véase también C. SaMBRICIO, Diego de Villanueva
¥ los Papeles Criticos de Arquitectura, en «Revista de Ideas Estéticas», nim. 122, 1973, pags. 159-174.

2 F. CHUECA ¥ C. DE MIGUEL, Juan de Villanueva, Madrid, 1949, pags. 14-32 y 383-384.

3 Regla de los cinco drdenes de arguitectura de Jacome de Vighiola, delineado por don Diego de Villanueva, Ma-
drid, Oficina de Joaquin Ibarra, 1764,

La existencia de este «libro» ¥ sus caracteristicas lo di a conocer en el Simpdsium sobre «El arte espafol en la
época de Carlos IlI», organizado en el Instituto Espafiol de Nueva York por el Museo de Santa Barbara de California
{abril, 1980}, y posteriormente en el articulo citado en nota 5.

). EZQUERRA DEL BaYo, La casa de ja Real Acadeniia de San Fernando, en «Revista de la Biblioteca, Archivo
y Museo del Ayuntamiento», nim. XXIX, pags. 36-40, Madrid, 193]. C. SAMmBRICIO, Lo Academia de San Fernando
en la Casa de la Panoderia, en «Academia», num. 37, 1973, pags. 85-89.

2 Un estudio exhaustivo v de fina interpretacién de estos dibujos puede encontrarse en J. BERCHEZ, Noticias en
torno a Diego de Villanueva en lg Academia de San Carlos de Valencia, Ldminas del tratado de delineacion de drde-
nes de arguitectura, en «Academiar, num. 50, 1980, pags. 187-207,

' Th. F. REESE, £ estilo tardio de Ventura Rodrguez: Arguitectura y Reforma Politica en el Reinado de Carlos 11,
en «Actas del XXII1 Congreso Internacional de Historia del Artew, Granada, 1976, pags. 544-552.

% Th. F. Reesk, The architecture of Ventura Rodriguez, 2 vols,, Nueva York, 1976. Esta amplia ¥ fundamental
monografia recoge una abundantisima bibliografia en sus notas sobre la vida, obra y circunstancias politicas que ro-
dean la produccién de Ventura Rodriguez.

L. FERRARINO, Fifippo Juvarra a Madrid (Coleccién de cartas y documentos), Madrid, Institute [taliano de Cul-
tura, 1978,

Para la actuvacion de Rodriguez en el Palacio Real, véase F. J. DE LA PLazZa, Ef Palacio Real Nuevo de Mu-
drid, Valladolid, 1975.

E. LAFUENTE FERRARI, Dibujos de D. Ventura Rodriguez, o el sino de un gran arquitecto, en «Revista Espa-
fola de Arte», nim. 6, 1933, pédgs. 305-316.

F. CHUECA, Ventura Rodriguez y la escuela barroca romana, en «Archivo Espanol de Arte», nim. 52, 1942,
pags. 185-210.

¥ F. CHUECA, Guarini y ef influjo del barroco italiano en Espafig y Portugal, en «Atti del Convegno su Guarino
Guarini e Vinternazionalitd del baroco», Turin, 1970, pags. 523-548.

¥ P.Marcom, A. CIPRIANI ¥ E. VALERIANL, [ desegnf di architestura dell Archivie Storico dell’Accademia di San
Luca, vol. 11, Roma, 1974, dibujos nams. 2.169 a 2.171.

1
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% P Navascuis, Dibujos de Ventura Rodriguez para & Transparente de la catedral de Cuenca, en «Bdletin de

Informacion Municipabs, nim. 71, pags. 11-16, Cuenca, 1972,

* A, GaLEra, Arquitecturg de los siglos XVH y XVII en Jaén, Granada, 1977, pigs. 343-355.

¥ FRray VICENTE DE ESTREMERA, Sucesos ocurridos durante la obra de la capifta de San Pedro de Alcamara, Avi-
la, 1977.

% LAUGIER, Essai sur Parchiteciure. Nouvelle edition..., Paris, 1753, pag. 156.

¥ G. KUBLER, Arquitectura de los siglos XVII y XVHI, Madrid, 1957, pag. 236.

# L AUGIER, ob. at., pags. 170-171. Por esta y otras muchas razones que se podrian aducir a favor de 1a obra y
pensamiento arquitectdnico de Ventura Rodriguez, que siempre mantuvo una actitud critica ante su propia produc-
cidn, lo cual le permitié evolucionar a lo large de toda su vida, no podemos compartir las apasionadas afirmaciones
de C. Sambricio en su articulo Sobre lg formacidn tedrica de Ventura Rodrigues en («Academia», mim. 53, 1981, p4-
ginas 119-147), cuando dice que este arquitecto llega «en los idltimos momentos de los afios cincuenta a representar
un papel abiertamente reaccionario o caduco», o que se dedicd a la «copia de ldminas sin entender la totalidad del
proyecto arquitectonico» (1).

J. M. DE AZCARATE, Ventura Rodriguez y el Regl Colegio de Cirugia de Barcelona, en «Boletin de la Univer-
sndad Compostelana» num. 63, [955, pigs. 5-9.

P. Navascuts, Un proyecio recuperado de Ventura Rodriguez, en «Revista del Consejo Superior de Arquitec-
tos de Espafia», mim. 56, 1982, pdgs. 14-19.

# La inicial intervencién de Ventura Rodriguez en la tasacion, demolicion y venta de materiales referentes a las
casas adquiridas para levantar el nuevo edificio, tedo entre 1756 ¥ 1759, queda recogida parcialmente en fa documen-
tacién publicada por J. CeJupn, Don Ventura Rodriguez y la nueva Casa de Correos de Madrid, en «Anales del Ins-
tituto de Estudios Madrilefios», tomo XII, 1976, pags. 133-142,

' P. Navascues, Jaime Marguet v la aniigua Casg de Correos de Madrid, en «Villa de Madrid», 19, nim. 24,
paginas 67-70.

“ El Palacio de Boadilla sufrio dafios gravisimos en 1936-39, siendo necesaria su reconstruccién. Véase A. Na-
vARRD, Ef Palacio de Ventura Rodriguez Reconstruido, en «Revista Nacional de Arquitectura», nim, 34, 1944, pagi-
nas 366-371.

#  Ademdas de este conocido retrato, de h. 1784, se conserva en la coleccidn Guerlain de Paris un interesante
boceto en el que aparece ¢l infante don Luis ¥ su arquitecto Ventura Rodriguez, atribuido por unos a Goya y por
otros a Francisco Bayeu. Véase VALENTIN DE SaMBRICIO, De Tidpolo a Goye, en «Goyap, nim, 13, 1956,
pagina 37.

). CARRETE, Informes de Pedro Rodriguez de Campomanes sobre g Real Acaderia de Bellas Artes de San Fer-
nando, en «Revista de Ideas Estéticas», nim. [37, 1977, pdgs. 75-90.

*  Para el proyecto de este palacio y de otros anteriores como el del marqués de Regalia (1752), y la intervencion
de Rodriguez en los palacios de Buenavista (1770) y Liria (1773), véase P. Navascues, Palacios madrilefios del
siglo XVIII, Madrid, 1978,

J. SIMON vy F. CHUECA, Ventura Rodriguez en los Estudios Reales de Muodrid: un proyecto de Bibiioteca Pu-
blica, en «Archivo Espaiiol de Arte», nim. 64, 1944, pags. 245-263.

De las notas manuscritas incluidas en los propios disefios de Ventura Rodriguez, véase Catdlogo de lo Exposi-
cion Madrid haste 1875, Madrid, Museo Mumcnpal 1980, pags. 237-238; vy B. 5., Un proyvecto de Ventura Rodriguez,
en «Revista de Arquitectura», 1926, pags. 39 y sigs.

%' Th, F. REesE, The Icormgmpky of the Paseo del Prado, Comunicacion leida en el «Symposium on the Art of
the age of Carlos I1I», Instituto Espaiiol de Nueva York, 1930,

Otros detalles complementarios de las tres fuentes citadas, asi como uwna cuarta proyectada por Rodriguez
dedicada a Hércules, que completaria una segunda Jectura inconografica de matiz mondrguico, ¢ igualmente para
otros proyectos de fuentes madrilefias como la de los Galapagos (1770), pueden hallarse interesantes datos en
M. DEL 8. Diaz, Noticias sobre algunas fuentes monumentales del siglo XVIIH, en «Villa de Madrid», nim. 54, 1977,
paginas 47-58.

% L. CERVERA, La Plaza Mayor de Avila (Mercado Chico), Avila, 1982, pégs 35-43,

1 Sobre la intervencion de Rodriguez en el Ayuntamiento de Burgos a partir de los primeros planos de Fernando
Gonzalez de Lara, su posteriot constructor, véase L. S, IGLESIAS, Arguitectura y urbanismo de Burgos bajo el refor-
mismo ilustrado (1747-1813), Burpos, 1978, pigs. 68 v sigs.

% Th. F. REESE, Venttura Rodriguez en Véler de Benaudalia y Larrabezia, en «Cuadernos de Arte de la Univer-
sidad de Granada», nim, 23, 1975, pags. 24-60.

% F. CHUECA, Dibujos de Ventura Rodriguez para el santuario de Nuesira SeRora de Covadonga, en «Archivo
Espaiol de Artex, ntim. 56, 1943, pags. 61-87.

T G, M. DE JOVELLANOS, Elogio de Don Ventura Rodriguez, lefdo en la Real Sociedad Econdmica de Madrid...
19 de enero de 1788, en «Obras de Don Gaspar Melchor de Jovellanos», vol. 111, pdg. 399, Madrid, 1845. Un articulo
de Th. F. REesg, Ventura Rodriguez, Jovellanos y Covadonga: proto-romanticismo en la Espafia del siglo X VI, en
«Archivo Espafiol de Arte», num. 197, 1977, pdgs. 31-58), pretende mostrar la actitud romantica de Rodriguez al po-
ner en realizacion la Arquitectura con la Naturaleza al calor de la descripcion de Jovellanos. Sin embargo, a nuesiro
juicio, no se da tal romanticismo mds que en las palabras de Jovellanos al interpretar el clasicismo del proyecto de
Rodriguez. Aquella emocional vision romantica del paisaje de Covadonga, donde la arquitectura es algo puramente
referencial y secundario, podria repetitia el propio Jovellanos al contemplar hoy el proyecto de Aparici, del siglo xix,
en un estilo neo-romdntico francés. Para la posterior historia de] Santuario, véase L. MENENDEZ PiDaL, La Cuevae de
Covadonga, Madrid, 1956.

% Falto atm de una monografia, pueden hallarse algunos datos de interés sobre Manuel Reguera Gonzélez en
G. RaMALLO, La arquitectura civil asturiana (Epoca moderna), Oviedo, 1978, pags. 181-200.

*®  Recogido por J. YARNOZ, Ventura Rodriguez y su obra en Navarra, Madrid, 1944, pag. 62.
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© 3, GORI, La fachada neoclsica de lo Catedral de Pamplona, en «Principe de Viana», mims. 118-119, 1970, pa-
ginas 5-64. No compartimos la opinion de este autor, vertida en su articulo, sobre que el proyecto de Ventura Rodri-
guez fuera el peor de los que se presentaron para la nueva fachada de la catedral.

J. HERNANDEZ PERERA, Venttira Rodriguez v fa fachada de la Catedral de La Laguna, en «Las Ciencias», ni-
mero 4, 1958, pags. 697-705. Los mismos datos se repiten en C. FRAGA, Arquifectura neocldsica en Canarigs, Madrid,
19’76 pégmas 30-33.

J. HERNANDEZ PERERA, Plonos de Ventura Rodriguez para la Concepcion de La Orotava, en «Revista de His-
toria Canaria», nams, 90-91, 1950, pdgs. 143-161.

Citado en el manifiesto que, con motivo de fa inauguracion de las fueates alimentadas por el acueducto, se re-
partio en Pamplona en 1790. Véase YARNOZ, ob. cit., pags. 22-23.

O. DELGADO, Paret ¥ Alcdzar, Madrid, 1957, pags. 230-234.
Estos y otros datos sobre la actuacién de Manuel Martin Rodriguez en la Audiencia de Ciceres se los debo a
la amabilidad de mi buen amigo el arquitecto don Miguel Hurtado.

P. Mapoz, Diccionario geogrdfico-estadistico-histrico de Espafia y sus posesiones de wliramar, tomo X1, pé-
gina 69, Madrid, 1948. Madoz recoge tarnbién la inscripeién fundacional que se depositd bajo la primera piedra: «Rei-
nando la Magestad del Sefior rey Don Carlos III, se aprobd la construccién de este magnifico edificio en el afio
de 1787, siendo espedidas las drdenes para todo por el Excmo. Seior Conde de Lerena, del Consejo de Estado de 5. M.,
secretario del Despacho Universal de Hacienda de Espafia y de Indias, superintendente general de Rentas, caballero

. de la Orden de Santiago, y regidor perpetuo de la ciudad de Cuenca, quien facilité con 5. MM, sin desfalco alguno del
real Erario, [a construccion de esta real Aduana, que se fabricd con arreglo a los planes de 1a Reai Academia de San Fer-
nando, valuado su costo en 1.000.000 de pesos, ejecutandose todo bajo la direccidn’dei administrador general de
renias Don Pedro Ortega Monroy, intendente de provincia, caballero de la real y distinguida orden de Carlos I, regi-
dor perpetuo de esla ciudad, y €l mds reverente vasallo delrey, nuestro Sefior. Mélaga, 20 de Octubre de 1791.»

¥ LLAGUNO-CEAN, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espaia, vol. 1V, pdg. 335, Madrid, 1829,

® ¥, Tovar, La iglesia y convenio de San Pascual de ia villa real de Aranjuez, en «Ana]es del Instituto de Es-
tudios Madrilefios», tomo XIII {provincia), 1976, pags. 99-116. Este importante trabajo, que establece la autoria de
dicha iglesia para Marcelo Fonton, hasta entonces atribuida a Sabatini, contiene otros datos de interés sobre arqui-
tectOS, maestros y albafiiles italianos que intervinieron en aquella iglesia del Real Sitio de Aranjuez.

J. M.? Caamaro, Francisco Antonio Velzania y las ideas estéticas neocldsicas, en «Revista de Ideas Estéticas»,
nim. 85, 1964, pags. 27-51. Este arquitecto, autor de unas interesantes Instituciones de Arquitectura (Madrid, Imp.
de Sancha, 1792), tuvo una primera actividad en Valladolid, a cuya Academia pertenecid, interviniendo en obras de
Sabatini, como es la iglesia de Santa Ana en aquella ciudad.

*  Datos aislados sobre estos arquitectos pueden hallarse en F. ). DE La PLAzA, EF Palacio Real Nuevo de Ma-
drid, Valtadolid, 1975.

PLAZA, ob. cit., pags. 309, 331 y 335, Para otros aspectos biograficos v familiares, véase L. CERVERA, L& fa-

milia v el testamento de Sabatini, en wAnales del Instituto de Estudios Madrilefios», {omo X1I, 1976, pags. 143-181.

" Esta delicada situacién fue puesta a relieve por Plaza (ob. cit.), a raiz de la correspondencia que en su dia pu-
blicara J. Garms entre Luis Yanvitelli ¥ su hermano Urbano (Die Briefe des Luigi Vanvitelli an seinen Bruder Urbano
in Rom: Kunsthistoriches Material, en «Romische Historische Mitteilungen», mim. 13, 1971, pdgs. 201-285, Del mis-
mo autor: Vanvirelli und Spanien. Ein Projekr fiir die Ehrenstiege des Madrider Konigspalastes, en «Storia dell’ Ar-
te», num. 11, 1971, pdgs. 173-178). Sobre los mismos aspectos insiste y repite C. Samericio, Luigi Vanvitelli y Fran-
cisco Sabatini: sobre la influencia de la arquitectura italiana en Esparia, en «Boletin del Seminario de Estudios de Arte
y Arqueo]ogla» {Valladolid), tomo XLV, 1979, pags. 427-438.

" «Gaceta de Madrid», 2 de enero de 1798, Noticia necroldgica de Francisco Sabatini,

La actitud critica mas dspera frente a Sabatini la resume G. KuBLER en su libro Arquitectura de los siglos XVI

¥ XVHI (Col. «Ars Hispaniae», vol. XIV, pdgs. 263-264, Madrid, 1957, siguiéndole en cllo otros autores. Por el con-

trario, la vision de F. Chueca resulta mucho més objetiva en el capitulo «Sabatini, Madrid y el arte neoclasico», de
su libro Madrid, ciudad con vocacidn de capital, Santiago de Compostela, 1974, pdgs. 177-192, donde se valora muy,
positivamente la obra del arquitecto italiano.

¥ J. M. EcHaLEcU, Los Talleres Reales de ebanisterfa, bronces y bordados, en «Archivo Espafiol de Arte», nu-
meroe 111, 1955, pdgs. 237-259.

6 Recogido pot L. CERVERA en Francisco Sabatini y sus normas para el saneamiento de Madrid, en «Anales del
Instituto de Estudios Madrilefios», tormo XI, 1975, pags. 137-189, nota 49.

" La bibliografia fundamental sobre la Aduana comienza con el libro de D. MENENDEZ La Antigua Aduang de
Madrid, hoy Ministerio de Hacienda (Madrid, 1871) y se cierra con el reciente estudio de J. BUADES y F. PORTELA,
El edificio del Ministerio de Hacienda y su tesoro artistico, Madrid, 1982. Eun este dltitno trabajo se publican unas co-
pias de los planos de Sabatini, ejecutados magnificamente por Mesmay (1769), a los que hay que afiadir el mds sobrio
«Primer pensamiento de la fachada de la Real Aduana» que conserva el Museo Municipal de Madrid (Inv. nim. 2.909)
y los publicados por €. Sambricio (véase nota 72), que se hallan hoy en tos Archivos Nacionales de Paris. Los dibu-
jos de Mesmay, sin duda ejecutados una vez terminado ¢l edificio, guardan una mayor fidelidad con lo ejecutado
que los de Paris, los cuales parecen anteriores a los definitivos, c¢on algunas dudas y soluciones que luego habrian
de corregirse, por lo que es mas que probable la existencia de un tercer juego de planos definitivos hoy en paradero
desconocido.

™ Para C. Sambricio el Hospital General de Madrid ideado por Sabatini esta inspirado en Fuga y, entre otras co-
sas, «repite, en la fachada principal, la composicién del Albergo dei Poveri» de Napoles. Véase C. Samericio, Ef Hos-
pital General de Atocha en Madrid, un gran edificio en busca de autor, en «Arquitecturan, nim. 239, 1982, pigi-
nas 44-52. Si bien no coincidimos en este enfoque, el citado articulo recoge otros datos de interés, especialmente los del
Hospital procedentes del Archivo del Palacio Real, los cuales no coinciden, a su vez, con los que el propio Sambricio
publico en 1979, hoy en Paris, v que forman la carpeta que Sabatini obsequié al embajador de Austria con proyectos
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suyos para Madrid. Véase C. SaMBRICIO, Francisco Sabatini: arquitecto madrilefio, en «Arquitectura», nim. 216,
1979, péginas 55-57.

™ " C. SamBRIcCIO, En torno a Sabatini, en «Goya», num. 121, 1974, pags. 14-21,

¥ C. SaMmBRICI0, Francisco Sabatini: Arquitecto madrilefio, en «Arquitectura», nim. 26, 1979, pags. 55-57. Aqui
se reproducen igualmente los dibujos para la Puerta de San Vicente.

8 F. CHuECA, Francisco Sabatini y la Puerta de Alcald, en «Villa de Madrid, mim. 60, 1978, pags. 25-31.

8 L. CALANDRE, El Palacio de El Pardo (Enrigue IlI-Carlos I1I), Madrid, 1953, y R. ANDRADA, E! Palacio de
£l Pardo como obra de arquitectura, en «Reales Sitios», ndm. 49, 1976, pags. 29-40.

#  J. MIRANDA, La Real Fdbrica de Espadas y Armas de corte de Toledo en el bicentenario de su fundacidén por
Carlos IIT (1780-1980), «Ejérciton, nim. 496, 1981, pdgs. 54-59, y F. MARIas, Francisco Sabatini y la Real Fdbrica
de Armas de Toledo, en «Revista de la Facultad de Filosofia y Letras», Universidad Auténoma de Madrid, 1982, p4-
ginas 49-67.

8 V. Tovar, Francisco Sabatini, autor del cuartel de las Reales Guardias Walonas de la villa de Leganés, en «Ana-
les del Instituto de Estudios Madrilefios», tomo XVIII, 1981, pags. 321-345.

® F. CHUECA, Juan de Villanueva, pags. 351-354, Madrid, 1949; del mismo autor, La arquitectura religiosa en
el siglo XVIII y las obras del Burgo de Osma, en «Archivo Espafiol de Arte», nim. 88, 1949, pags. 313-315. Bernas-
coni intervino igualmente en el barrio de San Roque de Sigiienza, donde destaca el edificio del Colegio de Infantes de
Coro. Véase E. TorMmoO, Sigiienza, Madrid, s. a., pag. 13.

% Para otras obras de Sabatini, véase la relacién recogida por Cedn-Llaguno (ob. cit., pgs. 278-280), y V. To-
VAR, Francisco Sabatini, arquitecto del Convento de San Pedro de Alcdntara de Madrid, en «Revista de la Biblioteca,
Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid», nims. 3-4, 1978, péags. 7-24.

Dicho nombramiento se produjo el 23 de octubre de 1756. S. G. M., Coleccion Aparici, tomo XLVI (tomo de
Ingenieros-Personal. S. XVIII, T. L.).

¥ LLAGUNO-CEAN, ob. cit., tomo IV, pags. 264-267.

Publicados por C. SAMBRICIO, José de Hermosilla y el ideal historicista en la arquitectura de la Iustracidn, en
«G?ga». ntim. 159, 1980, pdgs. 140-151.

Asi se deduce del oficio que Maximiliano de la Croix dirige a Sebastidn Estévez el 14 de marzo de 1758: «En
consecuencia de su prevencion del dia anterior asistird Hermosilla a la obra del nuevo Hospital General en todos los
ratos que le permitiesen las ocupaciones de la Direccion General en que estd empleado» (Archivo de Simancas, Sec-
cion de Estado, leg. 3.058).

" J. CePEDA, E! Madrid de Carlos III en las cartas del Marqués de San Leonardo, en «Anales del Instituto de
Estudios Madrilefios», tomo I, 1966, pag. 228. Véase también M. MOLINA, La urbanizacion de Madrid en el siglo XVIII,
en «El Madrid de Carlos IIT», Madrid, 1961, pdgs. 134-135.

%2 Por error, C. Sambricio atribuye a Hermosilla el patio de la antigua hospederia del Colegio, que es de Joaquin
Churriguera. Véase ob. cit. en 1a nota num. 89, pag. 151.

% M. GOMEZ MORENO, Catdlogo Monumental de Espafia, Provincia de Salamanca, Valencia, 1977, pégs. 304-305.

% Distribucidn de los premios concedidos... 1796, Madrid, 1796, pag. 28.

% Distribucidn de los premios concedidos... 1766, Madrid, 1766, pag. 10. Diego Sanchez Sarabia fue el encarga-
do de hacer los primeros dibujos.

S. ALDANA, Antonio Gilabert, arquitecto neocldsico, Valencia, 1955.

9 A. Ponz, Vigje de Espafia, ed. Aguilar, Madrid, 1947, pag. 350.

% Recogido de las Actas de la Academia de San Carlos (1795) y citado por M. A. ORELLANA, Biografia pictdrica
valentina..., Valencia, 1967 (22 ed. a cargo de X. de Salas), pag. 494. Aquella fingida arquitectura cldsica que ocul-
taba la fébrica gdtica de la catedral ha sido levantada en nuestros dias en su casi totalidad.

T. FALCON, Torcuato Benjumeda y la Arquitectura Neocldsica en Cddiz, Cddiz, 1974, pags. 46-48.

% P. NAvVASCUES, Nuevas trazas para la catedral de Cddiz, en «Misceldnea de Arte», Madrid, Instituto Diego Ve-
ldzquez, 1982, pags. 174-178.

' M. M. VIRGINIA SaNZ, El Marqués de Uredia y el neoclasicismo gaditano, en «Goya», nim. 151, 1979, pagi-
nas 19-23; de la misma autora, La teoria de la belleza y de la creacion artistica del marqués de Urefia, en «Revista de
Ideas Estéticas», num. 147, 1979, pdgs. 209-220.

2 C. PEMAN, El plano relieve de Cddiz de 1777-1779, en «Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia
del Arte», vol. III, pags. 651-665, Granada, 1978. :

103 yéase un resumen en M. L. SosriNO, La Edad Contempordnea, en «Historia del Arte Gallego», Madrid, 1982,
paginas 391-396. :

184 El arquitecto Luis Cervera, que posee este dlbum de dibujos, ha tenido la deferencia de dejarmelo ver. En él
se recoge un amplio repertorio de motivos ornamentales y arquitectonicos tomados del «antiguo» y del «moderno»,
pero nada hay en él todavia de la posible arquitectura neocldsica contemporanea que por entonces iniciaba Marchion-
ni en la Villa Albani.

105 J. NAYA, Una obra desconocida del arquitecto Domingo Lois Monteagudo. El palacio de Viance, en Bdveda,
en «Boletin de la Real Academia Gallega», tomo XXVIII, 1957, pags. 165-173. El arquitecto Miguel Durdn publi-
6 una breve noticia sobre Monteagudo y su proyecto para una capilla en el Real Sitio de El Pardo (1784), Unos
planos inéditos del arquitecto Lois Monteagudo, en «Boletin de la Academia Gallega», tomo XXI, 1934, pags. 3-6;
dicho articulo lo volvié a publicar sin variantes en «Arte Espafiol» (1941) y en la «Revista Nacional de Arquitectu-
ra» (1948).

'B‘ Recogido por A.GALERA, Arquitectura de los siglos XVII y XVII en Jaén, Granada, 1977, pag. 354.

M. S. OrTEGA, Noticias sobre la construccion del Ayuntamiento de Santiago de Compostela, en «Cuadernos
de Estudios Gallegos», nim. 63, 1966, pdginas 81-101.

'®  E, GoNzALEz LOPEZ, Bajo las luces de la Hustracion. Galicia en los reinados de Carlos Il y Carlos IV, La

Coruiia, 1977.
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1% M. S. ORTEGA, Ef arquitecto Migue! Ferro Caaveiro, en «Cuadernos de Estudios Gallegos», nl.'lrn 76, 1970,
pégmas 143-164,

M. S. OrTEGA, Planos de Mtguel Ferro Caaveiro para construir un Hospicio en Santiago, en «Cuademos de
Estudios Gallegos», nim. 80, 1971, pags. 307-318.

"), CousELo, Galicia artistica en el siglo XVII y primer tercio del siglo XIX, Santiago, 1932, pags. 27-35. Para
otras obras menores de Miguel Ferro, véase M. T. Rios, Migue! Ferro Caaveiro: el caserfo compostelano, en «Cua-
dernos de Estudios Gallegos», nams. 37-88-89, 1975, pdgs. 165-176.

"2 Los planos de Pérez Machado estan reproducidos parcialmente en la Historia de la Universided de Santiago
g‘e Compostela, de S, CABEZA DE LEON {Santiago de Compostela, 1946), tomo LI, lams. VI, [X ¥ X, este ultimo va

e 1804,

M2 Sobre la arquitectura militar en Galicia existe una magnifica tesis doctoral de J. R. Soraluce, leida en la Es-
cuela de Arquitectura de La Corufia (1982), a quien agradezco algunos de los datos aqui recogidos.

U4 El progeso de formacion de este niicle urbano ha side recogido por A, ViGo, Evolucion urbanistica del barrio
de la Magdalena, en «Obradoiro», 1980 (nimero especial dedicado al Barrio de la Magdalena), pags. 28-47.

151, J. MaRrTIN GONZALEZ, Una obra ferrolana de Julidn Sdnchez Bort, en «Boletin del Seminario de Estudios
de Arte ¥ Arqueologia», Universidad de Valladolid, tomo X1V, 1948, pags, 215-221.

6 1LAGUNO-CEAN, ob. cit., tomo IV, p4g. 277.

1. YARZA ¥ GARCIA, La familia de fos Yarza, en «Revista Nacional de Arquitectura», nim, 82, 1948, paginas
405-410; del mismo autor, Aportacion de fa familia de los Yarza a la arguitectura y urbanismo de Aragén, Zaragoza,
1948. Una revisién de los anteriores trabajos a la luz de nueva documentacién puede encontrarse en A. ANSON, Apor-
teciones para un estudio de la familia de los Yerza, arguitectos zaragozanos, en el siglo XVIII: sus relaciones con las
Jdbricas de la Seo y del Pilar de Zarogoza, en «Seminario de Arte Aragonésy, tomo XXXIII, 1981, pdgs. 35-52.

8 A. ANsON, El arzobispo D. Francisco Ignacio de ARoa y Busto v la fuchade de la Cotedral de la Seo de Za-
ragoza (I764), obrg de Julidn Yarza y Lafuente, en «Seminario de Arte Aragonés», tomo XXXIII, 1981, pags. 53-64.

¥ C. MARTINELL, Arquitectura y Escuirura barrogues g Catalunya, vol. IlI: «Barroc Académic (1731-1810)», Bar-
celona, 1963,

1% O, MARTINELL, La Seu nova de Ligida, Valls, 1926, pigs. 43-67.

L], MONREAL, La Catedral de Vich, Barcelona, 1942, pags. 24-26 y 42.

12 A, FLORENSA, Ef Pelacio de la Virreina del Peni en Barcelona, Barcelona, 1961.

13 M. AGULLS, Aportacion documental a la biografia de Juan de Villanueva, en «Gaceta del Museo Municipal»,
ntimeto 3, Madrid, 1982, pags. 4-9.

¥ Este hecho pasa inadvertido para los especialistas en estos temas, tanto desde un punto de vista monografico
(0. GRABAR, La Alhambra: iconografio, formas y valores, Madrid, 1980), como desde la historiografia basica del pe-
iodo (L. Patetra, L’Architettura dell’Eclettismo, Milan, 1975), cuyos autores desconocen la existencia de Las Anti-
gtiedades Arabes en Espaita, Madrid, Imp. Real, 1304,

W5 F. CHUECA, La arquitecture religiosa en el siglo X VI v las obras del Burgo de Osma, en «Archivo Espaiol
de Arter, nim. 88, 1949, pags. 287-315.

1% Para esta y otras obras de Villanueva debe consultarse la mejor monografia existente hasta la fecha sobre este
arquitecto debida a F. CHUEca y C. DE MIGUEL, La vida y las obras del arquitecto Juan de Villanueva, Madrid, 1949,
El propic F. Chueca aiiade otros puntos de vista complementarios en Juen de Villanueva: su significacion en la his-
toria de lg arquitectura espafiola, en «Catdlogo de la Exposicion Juan de Villanueva», Madrid, Museo Munici-
pal, 1982, pags. 33-47. Dicho catdlogo redine una importante informacion sobre Villanueva, si bien contiene errores
graves no imputables a los autores de los textos.

T La articulacién de las tres Casas de Oficios entre si la estudia P. MONLEON, Las casas de oficios de Ef Escorial
en seis planos inéditos de su arquitecto; Juan de Herrera, en «Revista del Consejo Superior de los Colegios de Arqui-
tectosy, num. 64, 1983, pags. 12-27.

% J EzQUERRA DEL Bave, La Casita de Arriba de EI Escorial, en «Arte Espafiol», num. 8, 1931, pag. 227.
P. Navascues, Reflexiones sobre Palladio en Espafia, Introduccion a ), 8. ACKERMAN, Palladio, Madnd Xa-
ralt l98l pags. 21-22.

1. I. LINAZASORG, ET arte de ig imitacidn en Juan de Villanueva, La Casita del Principe en El Escorial, en «Ar-
qunectura», nim. 239, 1982, pdgs. 68-73.

3 J, MoReNO VILLA, Edificacidn de la Casita det Principe, de El Pardo: fecha y autor, en «Archivo Espaitol de
Arte ¢y Arqueologia», nim. 24, 1932, pags. 259-263.

J. J. JUNQUERA, La decoracion y mobiligrio de los palacios de Carlos V, Madrid, 1979. En esta obra se ha-
llan datos de interés sobre la decoracién de las dos «casitas» de El Escorial, sobre las que ya public6é Ef Escorial: Los
techos de las casitas del Principe y del Infante, en «Reales Sitios», niim. 23, 1970, pags. 27-40. )

1 I, M. CABELLO LAPIEDRA, Don Juan de Villanueva, en «Arquitectura», nOGm. 7, 1918, pigs. 185-195.

13+ R, ANDRADA, Planos del Real Sitio de San Lorenzo ejecutados en el siglo XVIIT bajo la direccion de Villa-
nieva, en «Reales Sitios», ntim. 6, 1965, pigs. 57-59.

135 M. VALENZUELA, EI Escorial. De Real Sitio a micleo turistico-residencial, en «Anales del Instituto de Estudios
Madrilefios», tomo X, 1974, pags. 363-402.

1% p NAVASCUES La Arguitectura, en «Del Neoclasicismo al Modernismo», Madrid, 1979, pig. 22.

17 El interesante proceso fundacional del Museo del Prado, asi como los testimonios transcritos pertenecientes a
Floridablanca pueden encontrarse en A. RUMEU DE ARMAS, Origen y fundacion del Museo del Prado, Madrid, 1980.

F. CHUECA, El Museo del Prado, Madrid, 1952,

1 A, E. PEREZ SANCHEZ, Pasado, presente y futuro del Museo del Prado, Madrid, 1977.

¥ Citado por C. ARON, Real Jardin Botdnico de Madrid, en «Jardines cldsicos madrilefios», Madrid, 1981, pd-
ginas 101-110,

Ml A, FERNANDEZ ALBa, Ef Observatorio Astrondmice de Madrid, Madrid, 1979.
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2 J. DE SOTOMAYOR, Modo de hacer incombustibles los edificios sin aumentar el coste de su construccion, Ma-
drid, 1776. Citado y glosado por V. CASTAREDA, Ensqyo de una bibliografia comentedo de manuales de artes, cien-
cias, oficios, costumbres ptiblicas y privadas de Espafia, Madrid, 1955, pags. 556-557.

Jovellanos recoge el 1 de enero de 1801 en sus Digrios: «La desgracia parece conjurada contra el Instituto,
este precioso establecimiento, tan identificado ya con mi existencia, como con el destine futuro de este pais. Ayer se
han mandado suspender los trabajos del nuevo edificio, o por mejor decir, se han reducido al minimo, ¥ aun asi, ape-
nas se podrdn sostener» (G. M. pe JOVELLANOS, Digrios, ed. de Alianza Editorial, con prélogo ¥ seleccidén de Julidn
Marias, Madrid, 1967, pdg. 270). Recientemente, aungque sin haber utilizado las noticias que Jovellanos recoge en sus
Diarios sobre ¢l Instituto, J, Aranda ha publicado Una obra marginagi de Juan de Villanueva: «E!l Instituto de Gijon»,
en «Revista del Consejo Superior de Arquitectos», nim. 62, 1982, pags. 12-20.

¥ La estancia de Arnal en Toulouse ha sido documentada por R. Mesuret, conservador del Museo Paul Dupuy,
en un articulo aparecido en una revista francesa (C. de Caravelle), de la que sélo conozco la correspondiente separa-
ta: Documents ef références sur Pierre Arnal, éléve de I'Académie Royale de Toulouse et architecte de le Maison d’Al-
be phgs. 73-81).

C. SAMEBRICIO, Juan Pedro Arnal, erguitecio del siglo XVIII, en «Archivo Espaiiol de Arten, ntim, 183, 1973,
paginas 299-318.

¥ C. SAMBRICIO, Juan Pedro Arnal y la teorfa arquitectonica en ln Academia de San Fernando de Madrid, en
«Goya», nim. 147, 1978, pags. 147-157,

47§, MARTINEZ FRIERA, Historia del Palacio de Buenavista, Madrid, 1943.

14 Arnal y Antonio Gonzalez tradujeron la Disertacidn de Arquitectura sobre la distribucidn de los antignos com-
parados con los modernos, Madrid, Antonio Espinosa, 1789,

H. RICARTE, Serenata gue se ha de caniar en el salon del Excelentisimo Sefior Embaxador de Portugal en esta
Corte de Madrid... Descripcion del salon y demds piezas, construidas u ordenadas de orden de 8. E. baxo Ig direccion
de don Pedro Arnal..., Madrid, Imp. Real, 1785.

" F. Marias, Tendenze dellarchitettura spagnola intorno al 1770: la citta di Toledo, en «Arti e civilita del Set-
tecento a Napoli», a cargo de C. de Seta, Bari, 1982, pdgs. 91-315, figs. 2-5.

15" A. FLORENsA, Un arquitecto catalin neocldsico: Juan Soler, en «Revista Nacional de Arquitectura», nim. 96,
1945,pégs. 541-546.

El proyecto fue publicado por F. MaRres, Dos siglos de ensefanza artistica en el Principado, Barcelona, 1964,
figuras 63-65.

1531, SoLER ¥ FANECA, Plan de los canales provectados de riego y navegacion de Urgel que de Real Orden levan-
£g..., Barcelona, Imp. de Agustin Roca, 1816,

I3+ A. RODRIGUEZ MAS, Ef arzobispo urbanista (D, Joaguin de Santivdn y Valdivieso. 1779-1783), Tarragona, 1956.

1% ), BERCHEZ ¥ V. CORELL, Catdlogo de Disefios de Arquitectura de la Real Academia de BB. AA. de San Car-
los de Valencia, 1768-1846, Valencia, 1981, pdg. 392,

16 p. Mapoz, Diccionario..., tomo VI, pig, 278, Madrid, 1847.

19 M. LARUMBE, Justo Antonio de Olaguibel, Arqwrecto reocldsico, Vitoria, 1981,

5% M. LARUMSE, Diez de Giiemes, un arquitecto avecindado en Vitorie, en «Kulturan, Diputacién Foral de Ala-
va, nim. 1, 1981, pdgs. 21-25.

19| } AGUNO-CEAN, Noticias de los Arquitectos..., tomo IV, pag. 314, Madrid, 1829,

% SAMBRICIO, Noficia sobre Silvestre Pérez a través de unas notas de Cedn Bermiidez, en «Misceldnea de
Arte», pags. 220-223, Madrid, 1982.

4" Parte de los dibujos hechos por Pérez en Roma fueron publicados por C. Samericio, Un dlbum de dibujos
poco conocido: el de Silvestre Pérez en la Biblioteca Nacional, en «Archivo Espaiiol de Arte», num. 181, 1973, pagi-
nas 45-57; y del mismo autor, Sifvestre Pérez, Zarauz, 1975. No obstante, falta todavia un andlisis critico de dichos
dibujos, pues mientras que unos estdn tomados de HMminas inglesas, otros parecen invenciones, ¥ algunos responden
a mediciones propias.

Unas discutibles obras de acondicionamiento y decoracion interior llevadas a cabo en 1981-1982 restan actual-
mente pureza a la obra de Pérez.

1%} " Si bien C. Sambricio fecha la iglesia de Bermeo en 1807 (véase Sifvestre Pérez, Zarauz, 1975, pig. 52), en los
planos que é mismo reproduce (figs. 82-86) se [ee ¢n cada uno de ¢llos lo siguiente; «Proyectado por ¢l Arquitecto
Don Silvestre Pérez en San Sebastidn a & de Marzo de 1822. Copiado y dibujado por mandato del Cabildo... de esta
Villa de Bermeo a 17 de Junio de 1847 por Vicente Callejo Maestro de obras.» Es decir, se trata de unes planos copiados
veinticinco aios después de haber proyectado Pérez la iglesia, posiblemente para concluir la obra tal ¥ como hoy la
conocemos, reduciendo el proyecto inicial. La fiel copia del original incluye también la aprobacién que en su dia la
Academia de San Fernando otorgd al proyecto de Pérez, firmdndola su secretario Martin Ferndndez de Navarrete el
16 de junio de 1822, con lo que no hay duda sobre el cardcter tardio de este proyecto, al menos en su definitiva solucién.

A. LLORDEN, Ef taberndculo de la Santa Iglesia Cavedrel malagueda, en «Gibralfaro», mim. 7, pags. 3-16, ¥
nimero 8, pdgs. 3-22.

1 MARQUES DE SALTILLO, Casas madrilefias del siglo XVIH y dos centenarios del siglo XIX, en «Arte Espaiioly,
1948, pags. 43-47, ldm. IX. Desgraciadamente, el edificio ha sido fuertemente alterado para adecuarlo a su actual des-
tino como Ministerio de Justicia.

16 «Estudios, méritos y servicios hechos desde sus primeros dias por el actual arquitecto mayor de S, M, D. Isi-
dro Veléz.quez» (impreso). Archivo del Palacio Real de Madrid, Expedientes personales, C* 1.319/3,

E. LAFUENTE FERRARI, Sobre {a Casa del Labrador y el arquitecto don Isidro Gonzdlez Veldzguez, en «Archi-
vo Espafiol de Arte ¥ Arqueologia», ndm. 25, 1933, pags. 68-71.

68§, 1, JUNQUERA, La decoracidn y ef mobiliario de los palacios de Cartos IV, Madrid, 1979, pdgs. 129-130.

9 P, Navascugs, Los discipulos de Villanueva, en «Villanuevar», Madrid, Museo Municipal, 1982, pags. 67 ¥ si-
guientes ¥ 159 v sigs.
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7 p. NAVASCUBS, Antonio Lopez Aguado, Arquitecto Mayor de Madrid (1764-1831), en «Villa de Madrid», mi-
mero 33, 1971, pdgs. 84-89. :

"I 3. SimON Diaz, Historia del Colegio Imperial de Madrid, tomo 1, Madrid, 1959, pigs. 191-192 y ldmi-
nas LXIII-LXIV.

1”2 P. Navascues, Los discipnlos de Villanueva, en «Villanueva», Madrid, Museo Municipal, 1982, pags. 86 v si-
gu]emes y 191 ¥ sigs.

I M. LorentE, Don fgnacio Haan, en «Revista Nacional de Arquitectura», nim. 81, 1948, pag. 362.
La serie de proyectos de Machuca fue publicada por P. ANTON SOLE, Catdiogo de Planos, Mapas y Dibujos
del Archivoe Catedralicio de Cddiz, Cadiz, 1976, pags. 38-41, lams. 10y 11,

1" Parte del proyecto lo publiqué en mi articulo Sobre la arquitectura neocidsica en Espada, en «CAU» (Barce-
lona), num, 77, 1982, pdg. 56,

1% " SoLis, Torcuato José Benjumeda, en «Revista Nacional de Arquitectura», nom. 108, 1950, pégs. 17-21.

T. FALCON, Torcuaio Benjumeda y la arquitectura neocldsica en Cddiz, Cadiz, 1974.
La a.cllvldad de los arquitectos valencianos del periodo que aqui ¢ estudia es conocida muy superficialmente
a través de las obras de S, ALDANA (Guia abreviada de artistas valencianos, Valencia, 1970), M. A. ORELLANa (Bio-
grafia pictorica valenting o Vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores valencianos, edicion a cargo de
X. de Salas, Valencia, 1967) y J. BErcHEz ¥ V. CoreLL, Catdloge de Diserios de Arquitectura de la Real Academia
de BB. AA. de San Carlos de Valencia (1768-1846), Valencia, 1981.

17 M, F, ALvarez, Palacio de la Mineria, México, 1910 F. ALMELA ¥ A. IGUAL UBEDA, Ef arquitecto ¥ escultor
valenciano Manuel Tolsd (1757-1816), Valencia, 1950, Para otros arquitectos espafioles que fueron entonces a Méxi-
¢o, vease D. ANGULO, La arguitectura neocldsica en Méjico, Madrid, 1952.

R. OTERC, Melchor de Prado y la Academia de San Fernando, en «Cuadernos de Estudios Gallegos», ntime-
ros 72-73-74, 1969, pags. 126-139. M. 8. ORTEGA, La influencia de la Academiv en la formacion de los artistas (Pro-
blemas entre los arguitectos de Iq Academia y los ne titulados), en «Actas del II1 Congreso Internacional de Historia
del Arte», vol. 1II, pags. 443-447, Granada, 1974.

"5, oE Yakm La familig de los Yarza, en «Revista Nacional de Arquitectura», nim. 82, 1948, pags. 405-410.
A este trabajo hay que afiadir las oportunas rectificaciones hechas por A. ANSON, Aportaciones para un estudio de lg
Jamilia de los Yarza, arquitectos zaragozanos, en el siglo XVHI: sus relaciones con las fébricas de la Seo y del Pilar
de Zgragoza, en «Seminario de Arte Aragonés», XXXIII, 1981, pags. 35-52.

182 P. NAVASCUES, Arquitecturd y arguitectos madrilefios de! siglo XIX, Madrid, 1973, pags. 65-69,

8 M. P. AUMENTE, Juan Antonio Cuervo, Sus obras en Avila, en «Archivo Espadol de Artew, num. 194, 1976,
péglnas 121-143.

™ 1.. CERVERA, La Plaza Mayor de Avila {Mercado Chico), Avila, 1982, pags. 35-43 y 45-81. En esta obra el au-
tor estudia todo €l proceso consiructivo de la plaza, con las distintas intervenciones a lo largo del siglo x1x, hasta su
conclusion definitiva.
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