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EDITORIAL

La revista Ademds de, editada por el Museo Nacional de Artes Decorativas y su Asocia-
cion de Amigos, prosigue su andadura editorial con la publicacion de su tercer nimero.

Tal y como hemos venido haciendo hasta ahora, continuamos con nuestro objetivo de
convertirnos en una plataforma desde la que difundir los trabajos de calidad que dis-
tintos profesionales e investigadores estan realizando sobre las artes decorativas y el
disefo, desde muy diferentes enfoques y épocas.

La diversidad de materias que se abordan en este nimero deja buena constancia de ello.

Isabel Maria Rodriguez Marco hace una sintesis de la la evolucién de la tipologia mu-
seografica de las salas de época, con la intencidon de mostrar la variedad de puntos
de vista existentes en torno a esta practica y subrayar el interés que tiene su estudio
en relacion a la situacion actual de la museografia en Europa en general y en Espafia
en particular.

Mercedes Simal estudia dos pequeios retratos realizados al 6leo sobre lienzo que re-
presentan a Carlos Il -pintado por Jan van Kessel Il- y Mariana de Neoburgo, poniendo
en valor este tipo de piezas de las que apenas se conservan ejemplares y que segun
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EDITORIAL

su destino jugaron un importante papel como objetos privados para el recuerdo de los
seres queridos o bien como regalos diplomaticos, simbolos de lealtad o recompensas
por misiones desempefiadas para la Corona.

Un articulo sobre ceramicas de reflejo metalico en Alcora firmado por Ximo Todoli
analiza en profundidad cémo, desde mediados del siglo XVIII, se recuperd esta origi-
nal técnica decorativa ceramica de origen islamico surgida en el siglo IX, ademas de
estudiar el proceso de elaboracion y las distintas variantes que se produjeron en la
fabrica alcorefa.

M2 Josefa Almagro Gorbea estudia un bello reloj francés perteneciente a las colec-
ciones del Museo, adornado con la representacion de las Tres Gracias, que tuvo un
enorme éxito hasta el extremo de que siguieran realizdndose piezas similares durante
todo el siglo XIX.

Desde otro punto de vista, Pilar Cabafias ha explorado cdmo el kimono se ha conver-
tido, en el mundo occidental, en un reclamo publicitario para aproximarnos a Japény
a su cultura.

Por ultimo, el trabajo de Natalia Horcajo Palomero analiza, utilizando como pretexto la
serie de TVE Carlos Rey Emperador, los gustos en materia de joyeria de Carlos |, de su
esposa Isabel y del resto de las mujeres de la familia imperial y cdmo han sido llevadas
a la pantalla, con aciertos y desaciertos.

Al haber publicado el tercer nimero de nuestra revista, comenzaremos el proceso para
que “Ademds de” sea indexada y pase a formar parte de distintos indices de calidad,
de modo que los trabajos que publiquemos sean considerados positivamente por las
diferentes agencias de evaluacidon nacionales como CNEAI y ANECA.

Solo nos queda agradecer a las personas que hacen posible que nuestra revista siga
adelante su ayuda. Y animar a los profesionales e investigadores interesados en las
artes decorativas y el disefio nos hagan llegar sus trabajos.

Sofia Rodriguez Bernis Victoria Ramirez Ruiz

Directora del Museo Nacional de Artes Decorativas Presidente de la Asociacion de
Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas
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ANALISIS DE

Isabel Maria Rodriguez Marco

A MODO DE INTRODUCCION

La museologia posmoderna ha subrayado la necesidad de deconstruir el museo, su len-
guaje, sus interpretaciones de las colecciones y abordar de manera critica la actuacion
de la institucidn a lo largo de su historia y en el presente. Para establecer una comu-
nicacion real con el visitante y trabajar con transparencia y honestidad intelectual, se
hace preciso hacer explicito el discurso del museo?.

El museo es una institucion contradictoria; alberga objetos desgajados de su contex-
to original -un contexto que, por otra parte, ha podido sufrir varias transformaciones
a lo largo del tiempo- y se esfuerza en aportar al visitante toda la informacion y los re-
cursos que le permitan reconstruirlo. Por otra parte, al ingresar en el museo, las piezas
se cargan de nuevos y multiples significados en la interaccion con el edificio, con las
colecciones circundantes, con los visitantes, mediante el uso que se les da y segun el
planteamiento museografico con el que se trabaje.
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El Museo Nacional de Artes Decorativas esta en pleno proceso de remodelacion y
redefinicidn, lo que nos ha impulsado a reflexionar sobre la evolucidn de la exposicidon
permanente del museo a lo largo de su historia y sus posibles fuentes; con el deseo de
llegar a comprender su intencionalidad hemos abordado este trabajo.

Por otra parte, venimos observando un creciente interés por el analisis de la museo-
grafia de recreacién de ambientes y salas de época, materializdndose en la celebracion
de varios congresos internacionales: en el Bowes Museum (Barnard Castle, Reino Un-
ido) en 2014, en el Museo Cerralbo y en la Academia de Ciencias de Bolonia en 2016,
por citar los mas recientes.

SALAS DE EPOCA: ORIGEN Y DESARROLLO

El término period room —que hemos traducido como sala de época- ha sido utilizado para
designar aquellas estancias -la decoracién y elementos de cierre (como panelados vy te-
chumbres de madera, ventanas y puertas)- que han sido instaladas en un museo tras ser
retiradas de su ubicacion original. Por extensidn, también se refiere con la expresion period
rooms a salas en las que se reconstruye un interior de un determinado momento histdrico
por medio de objetos originales que han sido agrupados de manera artificial en el museo.

Estos montajes aparecieron durante el ultimo tercio del siglo XIX y tuvieron su maxi-
mo auge en las tres primeras décadas del siglo XX. Por su mayor implantacion en los
museos anglosajones se considera un aspecto diferenciador de la museografia ameri-
cana e inglesa, con respecto a la europea continentalz2.

En La Museologia de Riviere, en el capitulo dedicado a analizar la situacion de los mu-
seos en Europa y América del Norte a finales del siglo XIX, se incluye un texto de G. Bazin
sobre las period rooms3 que resume el concepto y desarrollo de ese modelo museografi-
co. G. Bazin4 subraya la diferencia de puntos de vista entre los profesionales americanos y
europeos en relacion a la importancia que se concede a la contextualizacidn de las piezas
expuestas en los museos. Bazin define con claridad las salas de época, interiores trans-
portados desde Europa a Estados Unidos y las relaciona con los museos ambientados, en
los que los objetos se exponen en salas dispuestas con un estilo de una época concreta,
como fue el caso de la instalacidon del Museo Nacional de Zurich de finales del siglo XIX5.

Bazin considera que, a diferencia de los europeos, los visitantes americanos necesi-
tan reconstrucciones que evoquen tiempos pasados, para poder entender los objetos.
Esta tendencia museografica se inicia en la exposicion que llevé a cabo en 1924 el Me-
tropolitan Museum de Nueva York sobre los estilos coloniales americanos y que luego
fue convertida en la American Wing del museo®.

Por otra parte, Bazin sefiala que en el Museo de Bellas Artes de la Ciudad de Paris
(Petit Palais) también existe un conjunto de period rooms, las salas del siglo XVIII le-
gadas por Edward Tuck’. Actualmente no se presentan como period rooms, pues las
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piezas tienen procedencias diversas. Las colecciones (pintura, porcelana, mobiliario, ta-
pices y otros objetos del siglo XVIIl) se exponen de manera que las piezas destacan por
su propia especificidad, aunque el panelado refuerza la visién armdnica de conjunto.

Curiosamente, Bazin no sefialé el conjunto de interiores parisinos conservados en el Mu-
seo Carnavalet (Fig. 1), precursor de las period rooms, puesto que desde la temprana fecha
de 1878, numerosos interiores fueron trasladados al museo para evitar su desaparicions.

L

Z |

Figura 1

Le Café Militaire. Rue Saint-Honoré, 1761-62. Musée Carnavalet, Paris
Fotografia: de la autora, 2007

El museo Victoria & Albert de Londres®, desde las primeras décadas de su historia y
hasta principios del siglo XX, adquirié panelados y trabajos de arquitectura en madera,
unas veces como habitaciones completas, otras como pedazos resultantes de la division
de aquéllas. En una gran proporcion provenian de Francia, considerada la nacién con me-
jores producciones artisticas, y eran utilizadas como ejemplo para los artesanos ingleses.

Hacia 1890 en la politica de adquisiciones del museo se advierte una corriente na-
cionalista, centrandose en las producciones inglesas de los siglos XVII y XVIII. Ademas,
existia una voluntad de preservacion de interiores que corrian el riesgo de ser destrui-
dos. El museo comproé alguna de estas habitaciones en el mercado del arte, pero otras
fueron trasladadas al museo directamente desde casas histéricas de Londres antes de
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que fueran demolidas. Entre 1890 y 1920 esta preocupacion por el patrimonio arqui-
tectonico inglés fue tan importante que se puso en marcha un proyecto de creacién
de una serie enciclopédica de habitaciones inglesas. En las English Primary Galleries se
instalaron ocho period rooms. El museo se habia reorganizado entre Primary y Study
Galleries, con diferentes presentaciones museograficas, una diferenciacion que ha so-
brevivido hasta hace muy poco tiempo?°.

En los Estados Unidos de América son numerosisimos los museos que cuentan con salas
de época desde la década de 1920. En el Museo de Philadelphia, considerado en la época
como un modelo para el resto de museos americanos, se diferenciaba entre salas de estu-
dio, enfocadas a la visita de especialistas y salas de época, destinadas al publico general:

“Le principal étage du musée est celui que le public est invité a visiter; il comporte
des salles ou les objets sont répartis dans l'ordre chronologique pour que les visi-
teurs trouvent successivement des ensembles leur faisant comprendre I'histoire
et I'évolution des beaux-arts et des arts décoratifs du monde entier. Chacun des
divers ensembles réunit toutes les expressions artistiques d’une période détermi-
née. Peintures, gravures, boiseries, meubles, tapis, tissus, céramiques sont harmo-
nieusement disposés pour faire appel a I'imagination. Ces galeries sont bordées
par des salles ol ont été reconstitués des intérieurs anciens de diverses époques,
au moyen d’éléments authentiques: panneaux, peintures, tentures.”!!

Este fragmento describe perfectamente cudl era el criterio de estas ambientaciones:
crear conjuntos que funcionaran como un desencadenante en el visitante de su imagi-
nacion. No habia una excesiva preocupacion porque las piezas expuestas concordasen
entre si y correspondieran a un interior real. En cambio, si que se expresa una intenciéon
didactica sobre la evolucidn de las artes que pretendian lograr a base de esta museografia
ambiental. Si que parece que aprecien la autenticidad de lo expuesto de un modo mucho
mas enfatico en las salas periféricas. En las salas de estudio, las piezas estan clasificadas
por materias y su localizacidn, cercana a las areas de trabajo de documentacién, bibliote-
ca y fotografia, facilitaba su uso por parte de estudiantes e investigadores.

M. Richard F. Bach —comisario de las exposiciones sobre disefio americano del Metro-
politan Museum de Nueva York entre los afios 1917 y 194012- en su cronica sobre el Insti-
tute of Arts de Detroit ponia de relieve que este modo de exposicion deleita al visitante:

“La nouvelle maniére de présenter les collections consiste, en effet, a choisir des
spécimens appartenant a une période donnée; ceux-ci sont ensuite placés, soit
dans un cadre approprié et authentique comme, par exemple, une chambre faisant
partie d’une maison du XVlle siéecle, soit dans un milieu qui reproduise exactement
un modele existant (...)” . “Les galeries du premier étage, qui est de beaucoup le
plus important, présentent une variété d’aspects qui enchante le visiteur”!s.

El Metropolitan Museum de Nueva York, antes de que se creara la American Wing,
ya en 1903 adquirié un dormitorio romano antiguo procedente de una villa cercana a
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Pompeya (Boscoreale room); en 1906, una habitacion panelada en madera del siglo
XVII originaria de Flims (Suiza) y un dormitorio del siglo XVIII del palacio Sagredo de
Venecia. Ademds, podemos citar las salas Wrightsman (conjunto de interiores france-
ses), las English rooms, el Studiolo de Gubbio, una sala de recepcion procedente de una
casa de Damasco de 1707, un salén completamente amueblado de Frank Lloyd Wright
(1912-1915) y los claustros medievales de The Cloisters?é. En algunas de las salas todo
lo expuesto es auténtico y en otras se hace una interpretacion de lo que en otro tiempo
pudo haber sido un interior real. Los conservadores que trabajaron en las period rooms
del MET estuvieron influidos por las corrientes decorativas de su tiempo, como sucede
en la Powel Room, que responde al auge del revival colonial de la década de 192077,

Quisiéramos mencionar aqui un ejemplo curioso de period rooms que ilustra el gus-
to que imperaba en los Estados Unidos durante el primer tercio del siglo XX. Se trata
de las salas en miniatura de la coleccionista Thorne, conservadas en el Art Institute
de Chicago. Fueron realizadas en 1932 y 1940 y recrean interiores americanos, euro-
peos (ingleses y franceses) y orientales?8. El museo ha sabido aprovechar este conjunto
como sala didactica, disponiendo un peldafio en el perimetro que ayuda a los nifios a
asomarse a estas ventanitas sorprendentes (Figs. 2).

Figuras 2

Thorne Rooms. Art Institute, Chicago
Fotografias: de la autora, 2007
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ACUERDOS Y DESACUERDOS EN TORNO A LA RECREACION DE AMBIENTES

Hans Haug, conservador de museos de Estrasburgo?’, era partidario de exponer los objetos en
ambientes, oponiéndose claramente a la posicion dominante en la década de 1930, en la que la
museografia moderna abogaba por el aislamiento de las obras de arte en las salas, con el fin de
asegurar la neutralidad del medio en el que el espectador contempla las obras.

Léo van Puyvelde, conservador de los Museos Reales de Bellas Artes de Bruselas, por el con-
trario, desaconseja el museo sintético a la manera norteamericana; considera que, sobre todo
en relacién con los museos de arte, basta con evocar el ambiente introduciendo alguin objeto en
armonia con las obras, con el fin de no alterar su integridad estética20. Esta posicion, tal y como se-
fala Javier Gdmez Martinez supone una posicion intermedia entre la escenificacion a laamericana
y la neutralidad moderna?l. Manuel Escriva de Romani, asistente a la Conferencia de Madrid orga-
nizada por la Oficina Internacional de Museos en 1934, se expresaba en esa misma direccion22,

Georges Henri Riviere realizé un informe para el Consejo Internacional de Museos en 1949 so-
bre el Victoria & Albert, que habia sido remodelado tras la Segunda Guerra Mundial?3. Las coleccio-
nes del museo se exponian siguiendo tres modelos museograficos: tecnoldgico (materias y técni-
cas), cronolégico y realista. Este Ultimo interesé especialmente a Riviére. Este tipo de presentacion
agrupaba objetos que formaron o pudieron formar parte de un mismo conjunto histérico. Una
manera de exponer las piezas en el museo que se habia explorado con especial énfasis en América,
segln Riviere, porque el publico americano necesitaba la evocacion del interior histdrico.

En el Victoria & Albert, desde entonces, una serie de factores transformaron el punto de vista
de los conservadores hacia estas salas. Cada vez habia mas casas histdricas abiertas al publico
y el control de las intervenciones urbanisticas favorecié una mayor proteccion del patrimonio,
por lo que el museo ya no tenia que acudir al rescate de estos espacios histéricos. Por otro lado,
la extension del museo con la adquisicion de la Apsley House, Ham House y Osterley, trasladé a
esas casas los esfuerzos de los técnicos del museo?4. A pesar de su popularidad entre los visitan-
tes, tan sélo dos habitaciones mas se incorporaron a la colecciéon del V&A: una sala victoriana
procedente de The Grove, adquirida en 1963, y el despacho panelado en madera disefiado por
Frank Lloyd Wright para Edgar J. Kaufman. Hay que afiadir a lo ya comentado, que los avances en
la investigacidon permitieron conocer que algunas habitaciones estaban formadas por fragmen-
tos agrupados artificialmente por los anticuarios a quienes se compro estas piezas, por lo que se
abrié un debate en torno a su autenticidad.

Germain Bazin hace un resumen de los aspectos negativos que se han sefialado incluso en
América, alli donde las salas de época han tenido mayor predicamento:

“Esa forma de presentacion ha sido muy criticada incluso en América; tiene, en efecto,
multiples inconvenientes. Anquilosa el museo, haciendo dificiles y costosas las transfor-
maciones futuras; la iluminacidn, tanto natural como artificial, suele ser insuficiente, si se
quiere respetar el ambiente de época, lo que perjudica mucho las pinturas alli presentadas,
por otra parte casi siempre estan demasiado lejos de la vista del espectador; los objetos
preciosos no pueden protegerse en una vitrina, pues se perjudicaria el ambiente; la rotu-
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lacién de las obras es poco practica y la circulacion del publico incomoda debido a la
estrechez de las salidas; ademas, la divisién del museo en pequenias salas sucesivas hace
mas dificil la vigilancia”2s.

En el Metropolitan de Nueva York, tal y como ocurrié en el caso del V&A, entre los afios
1950 y 1980 este tipo de salas dejaron de interesar a los especialistas, puesto que surgieron
dudas acerca de su autenticidad y las condiciones de conservacion de las obras originales.
Pero a partir de los aifios ochenta se reevalud su importancia2e.

Figura 3

Sala de musica de la Norfolk House. Victoria & Albert Museum, Londres
Fotografia: de la autora, 2006

Cuando el museo Victoria & Albert abordd la remodelacion de las salas de artes decorativas
britanicas, cinco salas completas fueron instaladas (Fig. 3) y fragmentos de otras cinco, aunque
esta vez expuestas como objetos, con el fin de aportar a los visitantes la oportunidad de expe-
rimentar en tres dimensiones algunos espacios relevantes dentro de la historia de la arquitec-
tura. Sarah Medlam, conservadora del V&A que ha coordinado el montaje de las period rooms,
considera que para muchos visitantes que no tienen un gran conocimiento histdrico y para
quienes los montajes de los museos pueden ser dificiles de entender, las period rooms pueden
sugerir muy bien el contexto social. Estas salas pueden evocar una atmdsfera particular que
sugiere modos de vida del pasado, lo que puede ayudar al visitante a conectar con sus propias
experiencias. Un estudio de publico realizado en las salas antiguas en 1997 subrayaba la popu-
laridad de las period rooms y su importancia para la explicacion de la evolucién de los estilos do-
mésticos; asimismo se apunta que proporcionan variedad y descanso en la visita al museo?’.
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RECREACION DE AMBIENTES

La museografia de las salas de época ha influido en la instalacién de muchos tipos de
museos, de una u otra manera, bien para aproximarse a ese modo de exponer las pie-
zas, como para alejarse radicalmente del mismo. Los museos de historia, de artes de-
corativas, las casas museo, asi como la musealizacidn de edificios histéricos han bebido
de la experiencia de las period rooms a la hora de interpretar los interiores. Estos dife-
rentes tipos de museos se nutren mutuamente en todas sus funciones: investigacion,
exposicidn, conservacion, interpretacion y difusion.

Desde hace algunos afios, ha resurgido un interés hacia la reconstruccién de interio-
res, con el Victoria & Albert Museum como institucion de referencia, pues ha logrado
un dificil equilibrio entre las necesidades de conservacion, de rigor histdrico y de di-
dactica (Fig. 4). En las salas dedicadas al Barroco en Europa, renovadas recientemente,
se han incluido interiores histéricos con un fin concreto, explicar la nueva nocién de
comodidad que aparece en el siglo XVII128,

Figura 4
Gabinete pintado del palacete de
Antoine Megret de Sérilly.
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La necesidad de facilitar la visita a los museos de un publico mas amplio, asi como el
interés por parte de los investigadores y los profesionales de los museos de hacer a los
objetos reencontrarse con su contexto de uso ha motivado que la exposicidon perma-
nente de muchos museos y las exposiciones temporales estén manifestando un clari-
simo acercamiento al planteamiento museografico de la reconstruccién de ambientes.
A modo de ejemplo, vamos a senalar la sala dedicada a los artistas prerrafaelistas de la
Galeria de Arte de Manchester (Fig. 5), en la que se ha incluido un conjunto de objetos
de artes decorativas que son piezas relevantes en si mismas, como manifestacién ar-
tistica de aquel movimiento cultural, pero que también nos estan permitiendo evocar,
en cierta manera, cémo convivian las pinturas con los objetos que coleccionaban los
clientes de los artistas prerrafaelistas (ademas de ceramicas, muebles y otros objetos
contemporaneos, ceramicas orientales).

Paris, siglo XVIII (Europa, 1600-1815).

Victoria & Albert Museum, Londres
Fotografia: Ana Cabrera, 2016

Figura 5

Sala de los Prerrafaelistas. Manchester Art Gallery
Fotografia: De la autora, 2006
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Figura 5

Musée des Arts Décoratifs. Paris
Fotografia: De la autora, 2007

Contrasta este caso con algunas salas de la exposicion permanente del Musée des Arts
Décoratifs de Paris (Fig. 6), con una colocacién de las piezas que no ayuda a su interpre-
tacion. En la sala que ponemos como ejemplo se exponen piezas del siglo XVII. Pudie-
ron pertenecer perfectamente a una misma coleccion e, incluso, a una misma casa. Sin
embargo, del modo en que estan dispuestos estos objetos, no deducimos que una vez
pudieron formar parte de una misma estancia. El mobiliario y la pintura en un interior
tienen una funcién especifica, pero aqui no se percibe y surgen las siguientes preguntas:
écomo se utilizarian los asientos expuestos?, el reloj que esta colgado en el muro ése co-
locaria sobre una mesa?, énos dicen algo las pinturas sobre sus poseedores?, élas piezas
ceramicas colocadas sobre el armario-escritorio estarian asi dispuestas en origen?

Los conocimientos sobre la historia del coleccionismo y del disefio de interiores?®
poco a poco se van vertiendo en las instalaciones de los museos, como sucede en la
sala procedente de The Grove, Harborne del V&A, en la que se exponen piezas de cera-
mica azul y blanca tal y como el coleccionista Kendrick las tenia dispuestas3?, de manera
gue aporta una informacién visual muy valiosa acerca del coleccionismo del siglo XIX
en Inglaterra. También podriamos resefar la casa museo de Victor Hugo en Paris, don-
de los objetos que se exponen en las distintas salas recrean de manera bastante precisa
como era un hogar burgués correspondiente a la élite cultural del siglo XIX.
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SALAS DE EPOCA Y RECREACION DE AMBIENTES EN ESPANA 31

Los museos mas significativos de recreacion ambiental son los que cred el marqués de la
Vega-Incladn (1858-1942) y que en 1931 pasaron a manos del Estado: el Museo Romdntico,
el Museo del Greco en Toledo y la Casa Museo de Cervantes en Valladolid32. En 1924 funda
el Museo Romantico, instalado en un edificio construido en 1773 y formado por un con-
junto de pinturas, libros, objetos decorativos y muebles donados por el marqués al Estado.
En sus salas se recreaba la vida de la época romantica, constituyendo un museo de una
tipologia inédita hasta el momento33. En la reciente reforma se ha trabajado intensamente
para lograr que el visitante tenga una experiencia global evocadora. Se ha recreado la vida
en una casa burguesa del siglo XIX a través de las colecciones del museo: pinturas, escultu-
ras, objetos de artes decorativas, estampas y un largo etcétera, procedentes de la coleccién
del marqués de la Vega-Inclan, de depdsitos de instituciones como el Museo del Prado o
el Museo Nacional de Artes Decorativas y de adquisiciones realizadas por el Estado. Un as-
pecto interesante es que, por un lado esta la realidad concreta: la casa, con los objetos que
se encuentran en la misma; pero el museo también custodia un patrimonio inmaterial: los
usos de la habitacidn, habitos sociales, roles familiares, modas, gustos, etc.34

En el ambito de las casas museo, el Museo Cerralbo, remodelado recientemente, es
un ejemplo de reconstruccion histdrica de excepcional rigor, que ha devuelto al museo
la configuracién de la casa del XVII marqués de Cerralbo tal y como estaba cuando aun
se encontraba con vida3>.

Por otro lado, tenemos como ejemplo problematico de musealizacion de espacios histo-
ricos los palacios y otros edificios de Patrimonio Nacional. Y decimos problematico porque
se trata de conjuntos que estan sujetos a usos variados, no sélo patrimoniales, puesto que
aun estan a disposicion de la Casa Real para el cumplimiento de sus funciones de repre-
sentacion. De manera que los espacios a los que acceden los visitantes no siempre son
los mismos y su amueblamiento puede variar. Ademas, a lo largo de su historia se han vis-
to afectados por numerosas transformaciones y los profesionales se ven en muchos casos
abocados a elegir por recrear un periodo histdrico u otro en una misma sala o conjunto de
salas. Lo que comparten estos casos de musealizacion de edificios historicos con la recons-
truccion de interiores en los museos tiene que ver con las herramientas que se utilizan para
la transmision de informacidn a los visitantes, asi como ciertas soluciones expositivas.

Por falta de espacio no vamos a poder analizar mas ejemplos de casa museo y re-
creaciones ambientales en Espafia3®. Pero si que vamos a abordar, aunque sea breve-
mente, el caso del Museo Nacional de Artes Decorativas. El nUmero 1 de esta revista
fue dedicado al estudio de la historia del MNAD vy gracias a los trabajos que aqui se
han publicado tenemos hoy una visién mucho mas justa de lo que fue el museo en sus
inicios3’. El Museo Nacional de Artes Industriales, su precedente, fue creado con fines
pedagdgicos, tomando como ejemplo el museo South Kensington de Londres, germen
del actual Victoria & Albert2. Uno de los fines fundamentales del MNAI (hoy MNAD)
era el de exponer modelos para los artistas, disefiadores y trabajadores de las artes in-
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dustriales, por lo que el escaso espacio con el que contaba el museo para la exposicion
de las colecciones estaba aprovechado al maximo (Fig. 7).

En cuanto a la recreacién de ambientes, hubo intencion de exponer algunas de las
colecciones en reconstrucciones ambientales. El Anuario del Museo de 1916 lo explica:

“En los trabajos de instalacion se ha preocupado el personal en colocar los obje-
tos de modo que se realce su valor artistico, y en cuanto sea posible, ponerlos en
una disposicién igual o parecida a la que tuvo el objeto al destinarlo al fin natural
suyo. Cuando esto no ha podido realizarse, se ha hecho la instalacion de modo
gue quite a las salas toda la aridez de cosa muerta o almacenada. En una insta-
lacion mds perfecta —contando con amplio y apropiado local- se deberia llegar,
en muchos casos, a formar habitaciones completas, y asi los objetos expresarian
perfectamente su fin de utilidad. Esto unido a las instalaciones en series histdricas
y técnicas, debe ser el fin que se persigue, y que podra lograrse cuando el numero
de objetos y local lo permitan.”3®

El museo ejercié un papel muy activo en el campo de las exposiciones temporales,
colaborando estrechamente con la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte en la organi-
zacion de exposiciones sobre artes decorativas. En algunos casos, como la exposicion

Figura 7

El Museo Nacional de Artes Industriales en la sede de la calle Sacramento. Hacia 1915.
Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Madrid (FD11045). Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Madrid.
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de bordados y encajes, un nimero muy elevado de piezas procedian de las colecciones
del museo. En otros muchos, como la exposicidn del abanico en Espafia, el museo pres-
taba algunas piezas que dotaban a la exposicidon de la ambientacién necesaria.

...Se compra la que podemos considerar
la “period room“del MNAD, la cocina procedente
de un palacio valenciano del siglo XVIII

Figura 8

Cocina valenciana . Hacia 1940-1950. MNAD FD10759/9
Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid.

Poco antes de la Guerra Civil, estando el museo ya instalado en el palacete de la calle
Montalban y denominandose Museo Nacional de Artes Decorativas, se comenzd a preparar
la exposicidon permanente de sus colecciones, que progresivamente fueron acrecentandose
con numerosas donaciones de particulares y compras. En la década de 1940 se instalan en
el museo un importante conjunto de techumbres de madera procedentes de palacios y con-
ventos de varias provincias espanolas. Estas techumbres se adaptan a la forma y medidas
de las estancias del palacio. Asimismo se compra la que podemos considerar la period room
del MNAD, la cocina procedente de un palacio valenciano del siglo XVIII (Fig. 8), vendida al
Estado espafiol e instalada en el museo en la década de 1940. La sala en la que se instalaron
los paramentos de azulejeria de la cocina se construyd con las dimensiones de la estancia
original. El estudio mas reciente publicado sobre esta sala nos informa de que debido a
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la estructura del museo, la entrada original se colocé donde actualmente hay una ven-
tanay la puerta por la que los visitantes entran hoy en la cocina en origen era la puerta
de servicio*!. Esto afecta a la lectura que hacemos hoy de las escenas representadas en
los azulejos, por lo que son aspectos de los que convendria informar a los visitantes del
museo, con el fin de que tengan una experiencia museistica rigurosa y lo mas fiel a la
realidad de la pieza que contemplan como sea posible.

En esos afios se configura la museografia del museo que mas tiempo va a perdurar,
una exposicion de objetos agrupados cronolégicamente y con cierta intencion de crear
una ambientacion histérica (Fig. 9) y por materiales, en el caso de los cueros artisticos
o el vidrio. La agrupacion de piezas seguia estando dominada por el horror vacui, pero
esta tendencia se vio agudizada por el crecimiento de la coleccidn.

La guia del museo de 1978 nos informa de la voluntad expresa de los técnicos del museo
por crear ambientes en los que exponer piezas de periodos concretos (siglo XVII, siglo XVIII,
siglo XIX) en un marco adecuado#2. Esta estructura de las salas se ha mantenido con pocos
cambios hasta la década de 1990, en la que se abordd una remodelacion de las salas de las

Figura 9

Sala del MNAD . Hacia 1940-1950. MNAD FD10759/9
Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid.
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plantas tercera y cuarta, correspondientes a los siglos XVIII y XIX. El estudio y documentacién
de este proyecto, asi como el analisis pormenorizado de las transformaciones que ha sufrido
la museografia del museo a lo largo del periodo 1940-1970 estan aun por hacer. Lo que si
podemos asegurar es que el museo se decantd por la recreacién de ambientes de caracter
domeéstico y, muy probablemente marcado por el edificio en el que se encontraba, optd por
representar los interiores de las clases pudientes de la sociedad, o al menos esa parece la
intencidn. Otra cuestidn que habria que analizar es si las piezas expuestas en un mismo am-
bito correspondian a una misma clase social o contexto de uso. Lo que no nos atrevemos es
a afirmar con rotundidad que no existiera una voluntad de realizar agrupaciones coherentes
y sin falsear en exceso la visién que se daba de los interiores del pasado.

CONCLUSIONES

Queremos finalizar este trabajo subrayando el caracter innovador de la museografia recrea-
dora de atmoésferas y experiencias pasadas, pues responden a un concepto de patrimonio
muy amplio, ya no sélo centrado en el monumento, sino que incluye el ambito de lo do-
méstico y de las experiencias individuales de coleccionistas o habitantes de los interiores
mostrados. En si mismas, las salas de época constituyen recursos didacticos por su capacidad
evocadora, por lo que encajan muy bien con las lineas de trabajo actuales en didactica del
patrimonio cultural, la didactica de la experiencia.

Creemos que los argumentos que esgrimia Germain Bazin en contra de las period rooms
han podido ser solventados seguin han avanzado las técnicas museograficas, por lo que su
tesis ya no es defendible en la actualidad. Instalaciones como las del V&A nos demuestran
gue la combinacion de salas de exposicidon tematica o técnica con reconstrucciones de inte-
riores de épocas concretas y conjuntos originales enriquecen muchisimo la visita al museo.
Los museos anglosajones tienen muy claro que deben dirigirse al gran publico, para quien
puede ser mas facil aproximarse al pasado transportandose directamente al mismo.

En la actualidad, el MNAD se encuentra en un momento de redefinicion de sus fines y
ambito de trabajo. De museo de artes decorativas se querria pasar a ser un museo del dise-
fo, con las implicaciones que esto conlleva. Al pasar a ser un museo dedicado al disefio los
limites de las colecciones se ampliarian y la finalidad de la institucion estaria marcada por el
objetivo de transformacion de la sociedad que los movimientos de reforma del disefio indus-
trial propugnaron desde inicios del siglo XX. Acerca de cémo integrar las artes decorativas en
un discurso tan radicalmente diferente habra que dedicar muchos esfuerzos.

Consideramos que se deberia estudiar con detenimiento la posibilidad de utilizar, en algu-
nos casos y siempre con el maximo rigor, la recreacidon de ambientes y la instalacién de salas
de época en el museo, con el fin de facilitar la visita, pues ya hemos observado mas arriba
cudles son las posibilidades que ofrece. Seria interesante que se pudiera realizar un estudio
de publico al respecto que analizara la reaccion del visitante al encontrarse con este tipo de
museografia. Pensamos que ayudaria a conocer la capacidad evocadora de estos espacios y
su pertinencia en el discurso expositivo.
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OLEO SOBRE NAIPE.

Mercedes Simal Lopez

Entre sus fondos, el Museo Nacional de Artes Decorativas posee una interesante colecciéon
de pequeiios retratos y miniaturas formada por casi dos centenares de obras, de las cuales
aproximadamente una docena datan del siglo XVIl y del primer tercio del siglo XVIII1.

Entre ellas destacan, por su calidad artistica y su significado histérico, dos pequenos
retratos realizados al 6leo sobre naipe pertenecientes al reinado de Carlos Il, adquiri-
dos por el Estado en los ultimos afos: uno del soberano representado en la edad adulta
y otro de su segunda esposa, Mariana de Neoburgo, ya viuda, que aun conserva su
montura original de oro y esmeraldas.

Ademas de confirmar la procedencia de ambas obras de la antigua coleccion del general
Ezpeleta, hemos podido atribuir la efigie del soberano a los pinceles de Jan van Kessel I,
uno de los mas interesantes retratistas de la corte del Ultimo monarca de la Casa de Austria.
Asimismo, gracias a nuevos documentos sobre el uso que Mariana de Neoburgo hizo de
este tipo de obras durante los afos que permanecio exilada en Bayona, hemos podido con-
textualizar mejor el espléndido pequeno retrato de la soberana conservado en el MNAD?2.
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USO Y FUNCION DE LOS PEQUENOS RETRATOS EN LA MONARQUIA HISPANICA
DURANTE LA EDAD MODERNA?3

Conocidos en la época como “retraticos” o “retratos de faltriquera”, este tipo de repre-
sentaciones de pequeifo tamafo, que constituyen un tema muy poco tratado por la
historiografia espanola, estuvieron vinculadas principalmente al mundo de la corte y la
alta nobleza y tuvieron distintos usos en Europa durante la Edad Moderna.

Como sefalé José Luis Colomer, en principio tenian un caracter esencialmente inti-
mo ya que se trataban de objetos pertenecientes al ambito de la vida privada y alusivos
a los vinculos de afecto o de parentesco. Eran un obsequio que se intercambiaba entre
personas queridas, con el objetivo de que la imagen sustituyese la ausencia fisica, cum-
pliendo el papel que hoy confiamos a las fotografias familiares?.

Gracias a su pequeno tamafio resultaban muy faciles de transportar y son muy
numerosas las noticias que se han conservado sobre el envio e intercambio de este
tipo de obras entre miembros de la familia real espainola, tanto de la Casa de Austria
como de la de Borbdén, durante la Edad Moderna, para conocer el aspecto fisico y
la evolucién de esos familiares queridos que, salvo en contadas excepciones, nunca
mas volvieron a verses.

Como ha estudiado Javier Portus, ademas de este uso, los pequefos retratos tam-
bién podian tener valor representativo. En el ambito cortesano, eran, en algunos
casos, signo de estatus, como se puede comprobar en las representaciones oficiales
de los miembros femeninos de la familia realé. Son numerosas las efigies que se han
conservado de reinas, infantas o prometidas a principes y soberanos mostrando, de
forma ostensible, joyeles con la efigie de su padre, su hermano o su futuro marido
-validador de sus derechos dindasticos o politicos-, o bien luciéndolas montadas en
colgantes, medallones o manillas, aludiendo a la dinastia reinante, a la grandeza de
la familia y a que eran ellas quienes, en determinados momentos, ejercian el gobier-
no’. Es el caso del retrato de la infanta Juana de Austria del Museo de Bellas Artes
de Bilbao, pintado por Alonso Sanchez Coello en 1557 mientras ejercia de regente de
la monarquia hispdnica al haberse trasladado Felipe Il a Inglaterra con motivo de su
boda con Maria Tudorg. Lo mismo sucede con la efigie de Isabel de Valois de Sofonis-
ba Anguissola fechada a comienzos de la década de 1560 del Museo del Prado, en la
gue la reina consorte representa a su marido ante su madre, Catalina de Medici, en
el encuentro que ambas tuvieron en Bayona?¥; y también se conservan numerosas efi-
gies de Isabel Clara Eugenia en las que la infanta y gobernadora de Bruselas exhibe un
pequeno retrato, de su padre o de su hermano, colgado de una cadena acreditando
su condicién, como sucede en el realizado por Juan Pantoja de la Cruz también del
Museo del Prado0(Fig. 1).

Figura 1

En el siglo XVIII este tipo de representaciones continuaron manteniendo su vigencia
g P P o 8 Juan Pantoja de la Cruz. La infanta Isabel Clara Eugenia, 1598-1599.
y su uso en el mundo cortesano, como podemos comprobar en distintos retratos de Museo Nacional del Prado, P-717.



32 OLEO SOBRE NAIPE. DOS PEQUENOS RETRATOS DE CARLOS Il (SEGUN VAN KESSEL Il) Y MARIANA DE NEOBURGO DEL MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVA

Isabel de Farnesio, Maria Luisa de Parma o en el de la infanta Maria Josefa de Borbdn
pintado por Mengs, en el que la joven muestra orgullosa un par de manillas adornadas
con los retratos de sus padres, Carlos Ill y Maria Amalia de Sajonia (Fig. 2). Y aun hoy en
dia, las mujeres de las casas reales britanica, sueca y noruega lucen en los actos oficia-
les miniaturas con la efigie del soberano o bien de su progenitor.

Figura 2
Juan Pantoja de la Cruz.
La infanta Maria Josefa de Borbodn,

posterior a 1768.
Palacio Real de Caserta, inv. 2159.

Figura 3 >

Atribuido a Herrera Barnuevo.
Carlos Il rodeado de imagenes
de sus antepasados,

1670-1675.
Fundacioén Lazaro Galdiano, inv. 8473.

Con otro caracter, aunque igualmente dotados de valor representativo, son varios los
pequenos retratos que aparecen incluidos en las representaciones de Carlos Il realizadas
durante su minoria de edad atribuidos a Herrera Barnuevo. Tanto en la pintura conservada
en una coleccion particular barcelonesa en la que el soberano aparece junto a Mariana de
Austria, como en la de la Fundacion Lazaro Galdiano en la que el monarca ha sido represen-
tado rodeado de las efigies de sus antepasados (Fig. 3),la presencia de pequeiios retratos
en un estuche de formato oval -que en esta ultima obra muy probablemente correspon-
den, respectivamente, a su hermanastra Maria Teresa y a su marido Luis XIV, y a la infanta
Margarita y a su esposo el emperador Leopoldo I- servian para enfatizar la solidez del linaje
y la legitimidad dinastica del ultimo rey de la Casa de Austria y de la regente!!.
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Los matrimonios entre miembros de dinastias reinantes también eran otra ocasion para
utilizar las miniaturas como retrato de corte con caracter solemne y representativo. Cuando
se emprendian las negociaciones era habitual el intercambio de este tipo de obras y, una vez
gue se habia formalizado el enlace, las novias solian recibir como regalo de esponsales una
valiosa joya con la efigie de su esposo en el reverso.

Los pequefios retratos también jugaron un importante papel como regalos entre Estados,
especialmente cuando eran considerados la publica confirmacién de un acuerdo de amistad
entre diferentes paises. Sabemos que en 1603 Pantoja de la Cruz pint6 las efigies de Felipe IlI
y de la reina Margarita “en dos chapas de cobre [...] que se hicieron poner en una caxa de dia-
mantes para dar al Almirante de Ynglaterra” y que hay que poner en relacién con la conferen-
cia de paz de Somerset House y la firma del tratado de Londres al afio siguiente entre ambos
paises, que marco el final de la Guerra anglo-espafiolal2. Otro ejemplo aun mas significativo de
esta practica tuvo lugar a finales de 1656 cuando Felipe IV, en un gesto de acercamiento entre
Espafia y Francia con vistas a una posible alianza matrimonial, envié a su hermana Ana de Aus-
tria “un retrato suyo de la reina, pequefo, guarnecido de oro y diamantes como una palma”13,
Del mismo modo, una vez celebrados los esponsales entre el futuro Luis XIV y la infanta Maria
Teresa en 1659, la novia obsequid a su tia y suegra con una joya guarnecida con nueve diaman-
tes de gran tamanoYy, en el reverso, las efigies de Felipe IV, Mariana de Austria, el principe Felipe
Préspero y la infanta Margarital4.

Es importante aclarar la diferencia que tienen los

términos “pequeno retrato” y miniatura a la hora de
definir este tipo de obras, ya que implican el uso de
técnicas y soportes distintos y cronologias diversas.

Con motivo de tratados internacionales, entre los numerosos regalos que habitualmen-
te se intercambiaban los pequeiios retratos también ocuparon un lugar fundamental, al
constituir un simbolo de cercania y afecto. Sabemos que, por esta razon, fue frecuente el
envio a cortes extranjeras de representaciones del monarca y de su valido, como tenemos
constancia en el caso de Felipe IV y del conde-duque de Olivares, de modo que el personaje
que las luciera hiciera asi publica y explicita demostracion de lealtad?s.

Dentro de este mismo ambito, otro uso destinado a estos retratitos fue el de servir
como obsequio para embajadores, cortesanos y visitantes de alto rango tras su paso por
la corte. Era frecuente que, una vez que habian completado su misidn diplomatica o fina-
lizado su estancia, dichos personajes recibieran una imagen en miniatura de algun miem-
bro de la familia real como signo de agradecimiento o distincién, adquiriendo asi estas
representaciones la entidad de regalo diplomatico, con un valor superior al de las efigies
contenidas en las medallas, tal como senald José Luis Colomer en su brillante trabajo
sobre este tipo de obras!é. En este sentido, son bien conocidos los ejemplos de como
Felipe IV obsequid al cardenal Francesco Barberini en 1626 y ainos mas tarde al duque de
Mddena en 1638, con valiosos joyeles en cuyo reverso se habian colocado un retrato en

Figura 4

Dibujo de la joya

con un pequeiio retrato de Carlos Il
regalada por Mariana de Austria,
reina regente, al diplomatico inglés
William Godolphin con motivo

de la ratificacion del tratado

anglo espafiol de 1667.
Coleccion del conde de Sandwich.
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miniatura del soberano, pintado por Velazquez. Esta practica se mantuvo tras la llegada
de los Borbones, aunque de un modo mas reglamentado?’.

Si bien la mayoria de estas obras no han llegado a nuestros dias, en la coleccidn del conde
de Sandwich se ha conservado un interesante dibujo de una pieza de este tipo que data del
reinado de Carlos Il. Se trata de la representacion de una joya que la regente, Mariana de
Austria, regald al diplomatico inglés William Godolphin, secretario del conde de Sandwich,
tras las negociaciones mantenidas entre ambos paises con motivo de la firma del tratado
anglo-espaiiol de 1667. Tasada en 405 libras, como consta en la parte inferior del dibujo, esta
joya de dos cuerpos estaba formada por un lazo ornado con diamantes, del que pendia un
pequeiio retrato de Carlos Il montado en una guarnicién formada por una sucesion radial de
estructuras circulares engastadas también con piedras?8 (Fig. 4).

Por ultimo, no podemos dejar de mencionar que este tipo de obras en ocasiones también
podian servir como soporte para representaciones galantes. En su tratado, Palomino men-
ciona “otro linaje de pinturas que, sin ser desnudas, ni deshonestas, suelen ser accidental-
mente provocativas. Estas son los retratos pequenos, que llaman de faldriquera, y por otro
nombre amatorios; en que no podemos negar, que el retrato de su naturaleza, es indiferente,
y aun pudiéramos decir, directamente bueno, si los fines y el mal uso no le vician [...] como
el que solicita el retrato de la amiga, para excitar en su soledad su deleite sensual [...].”29. Por
esta razon, en numerosas pinturas de “vanitas” del siglo XVII aparecen pequeios retratos
femeninos, ya que los naipes con representaciones de bellas mujeres formaban parte de los
placeres mundanos en los que no merecia la pena malgastar el tiempo, dado que ninguno
de ellos tenia importancia cuando llegaba la muerte20.
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Segun su intencion y destinatario, los pequefios retratos en la mayoria de las oca-
siones eran enmarcados simplemente con una guarnicién metalica, o bien montados
en marcos de oro o plata, en ocasiones ricamente decorados con esmaltes, perlas y
piedras preciosas, a modo de colgante, en la venera de una orden militar o bien en una
cajita o en el interior de un estuche. Desafortunadamente, muchas de estas monturas
no han llegado hasta nuestros dias, debido a su alto valor o bien porque han sido susti-
tuidas por otras mas afines a los gustos de cada momento.

FORTUNA DE LOS PEQUENOS RETRATOS EN ESPANA: DE LA EDAD MODERNA HASTA HOY

En los territorios de la monarquia hispanica el encargo de este tipo de piezas se restrin-
gia a la familia real y a la alta nobleza, que las empleaban, segun las circunstancias, como
una opcidn mas de retrato cortesano o bien con un caracter mas intimo y privado.

Los pequeiios retratos fueron puestos de moda por Antonio Moro y Sofonisba Anguissola
y desde el reinado de Felipe Il hasta la muerte de Carlos Il sabemos que esta tipologia de
efigies en miniatura formaba parte del cometido habitual de los artistas que ostentaban el
puesto de pintor del rey. Y en las ocasiones en que éstos no eran los encargados de realizarlas,
el artista responsable solia tomar como modelos los retratos oficiales de los soberanos?!.

Durante los siglos XVI, XVII y comienzos del XVIII, en Espafa la modalidad de pequefio
retrato que alcanzé mayor popularidad fue la pintada al 6leo sobre naipe, aunque también
era habitual utilizar como soporte laminas de cobre, y con menor frecuencia finas planchas
de plata, bronce, tablitas de madera o vitela, frente a las miniaturas realizadas con la técnica
de la iluminacién que predominaban en el resto de Europa. El uso de este tipo de soportes
permitia realizar pequefios retratos, pero sin la calidad de detalle que se conseguiria a partir
del primer tercio del siglo XVIII, cuando se impuso de forma generalizada del uso de finas
placas de marfil, ampliandose ademas su uso a otras clases sociales22.

Hasta practicamente el ultimo tercio del siglo XIX, en Espafia la mayoria de estos pequefios
retratos se mantuvieron en manos de las familias que, a lo largo de generaciones, los habian
atesorado como recuerdo de los miembros del linaje o bien como testimonio de los altos hono-
res obtenidos por los antepasados. Pero el auge de la fotografia, la quiebra de las principales ca-
sas nobiliarias del pais y la consiguiente venta y dispersion de sus bienes, asi como las distintas
exposiciones de pequenos retratos y miniaturas que desde mediados del siglo XIX comenzaron
a celebrarse en las principales capitales europeas, hicieron que este tipo de obras comenzaron
a circular por el mercado del arte, convirtiéndose en objetos de coleccion.

Actualmente, si bien muchos pequefiios retratos alin permanecen en manos de las fami-
lias que desde hace siglos las atesoran o de las instituciones que han heredado la misién de
preservarlas, como sucede con las conservadas en Patrimonio Nacional?3 o en la Fundacion
Casa de Alba?4, las principales colecciones de este tipo de obras de nuestro pais se deben a
la labor de coleccionistas privados del siglo XIX y XX, entre los que destacan José Lazaro Gal-
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diano y su esposa, Paula Florido y que hoy se puede disfrutar en la Fundacion que lleva su
nombre2>, Asimismo, el Museo Nacional del Prado también conserva un interesante conjun-
to de pequefios retratos procedentes de la donacion que hizo la duquesa viuda de Pastrana
en 1889, el legado realizado por Pablo Bosch en 1916 y de distintas compras, entre ellas la de
la magnifica coleccién del Doctor Arturo Perera y Prats26,

Actualmente, el Estado continta adquiriendo pequefios retratos y miniaturas. Gracias a la
amabilidad del anticuario que ofrecid los pequenos retratos objeto de este estudio a la Junta
de Calificacion, Valoracidn y Exportacion de bienes culturales del Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte, Francisco Escudero, hemos podido saber que las efigies de Carlos Il y
Mariana de Neoburgo formaban parte de la coleccidn del general Luis Ezpeleta y Contreras,
quien a lo largo de su vida reunié una importante coleccidn de obras de arte.

En el caso de las miniaturas y pequefios retratos, Ezpeleta fue uno de los coleccionistas
espafioles mas destacados de finales del siglo XIX y comienzos del XX, definido por Gu-
tiérrez Abascal como “el hombre de las miniaturas” por el amplio conjunto que reunié y
gue se convirtio en la galeria iconografica particular mas conocida en Madrid durante esa
época?’. Distintas fotografias que hemos localizado del interior de su residencia dan bue-
na muestra de ello, permitiendo conocer cémo este tipo de obras recubrian las paredes
de algunas habitaciones o se exhibian en el interior de aparadores28 (Fig. 5).

Figura 5

Vista de una de las estancias de la casa del General Ezpeleta en Madrid, hacia 1920.
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, Fototeca, Archivo Moreno, nim. inv. 6672.
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EL PEQUENO RETRATO DE CARLOS Il DEL MNAD, OBRA DE VAN KESSEL Il

Este pequefio retrato, de busto, representa a Carlos Il en la edad adulta vistiendo una
armadura, sobre la que sobresale el cuello de la camisa rematada con un delicado en-
caje -ultimo vestigio de la lechuguilla alta- y el collar de la orden del Toisén de Oro2°
(Fig. 6). Siguiendo las normas del retrato cortesano, la efigie del monarca ha sido
representada en un interior, tal como sugiere el marco pétreo que se adivina al fondo
y que probablemente se corresponde con una puerta, ennoblecido con la presencia
de una suntuosa cortina.

Con unas medidas de 4,10 cm. de alto y 3,50 de ancho, esta realizado al dleo sobre
naipe y al dorso conserva una antigua inscripcidon en tinta que identifica errénea-
mente al retratado con Luis | de Borbdn. El naipe actualmente esta montado en una
rica guarnicion de filigrana de plata formada por motivos florales y rematada con una
corona ducal, si bien muy probablemente no se trata de la original, a juzgar por los
cartones que contiene en su interior (Fig. 7 y 8).

La obra ingresé en el Museo Nacional de Artes Decorativas en 2003 tras ser adqui-
rida por el Estado a Francisco Escudero, quien a su vez la habia comprado a los des-
cendientes del general Ezpeleta, tal como hemos podido ratificar al identificarla en
una de las fotografias del interior de la residencia de este importante coleccionista,
con la guarnicién de filigrana que aun conserva, colocada dentro de un escaparate, al
fondo de la segunda balda, junto a unos pequefos retratos de Felipe V y Maria Luisa
Gabriela de Saboya3°(Fig. 9).

En cuanto a su autoria, el pequefio retrato fue adquirido por el Estado como obra
de Carrefio de Miranda, probablemente debido a la catalogacidon que de esta pieza
hizo Mariano Tomas en su monografia sobre La miniatura retrato en Espaia, publi-
cada en 1953, en donde figuré reproducida de forma parcial, sin su montura, cuando
formaba parte de la coleccién de la condesa de Bassoco, hija del general Ezpeleta3!.

Si bien Carrefio pintd numerosas efigies del soberano de gran formato, respecto a
pequefios retratos de su mano solo conocemos el espléndido de Carlos Il nifio que se
conserva en la Fundacién Lazaro Galdiano fechado hacia 167032. Y también se atribu-
ye a su taller la pequeiia efigie del rey datada hacia 1680 conservada en el Rosenbach
Museum de Philadelphia33. Dado que el artista nacido en Avilés fallecié en 1685, no
es posible que fuera el autor del pequefio retrato conservado en el MNAD, que como
explicaremos mas adelante, pensamos que fue realizado hacia 1690.

Al comparar las caracteristicas estilisticas del pequeno retrato del MNAD con otras
efigies de Carlos Il hemos podido atribuirlo a Jan Van Kessel Il (Amberes, 1654-Ma-
drid, 1711), hijo del homdnimo pintor flamenco famoso por sus representaciones de
animales y flores, cuya presencia en Madrid al servicio de Carlos Il esta documentada
desde 167934,
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Figura 6

Jan Van Kessel Il,
naipe con el retrato de
Carlos |1, hacia 1690.
MNAD, CE26627.

Figura 7

Pequefio retrato de
Carlos Il, desmontado.
Los distintos cartones
utilizados para fijar

el naipe hacen pensar
que la guarnicién

no se corresponde

con la original.
MNAD, CE26627.
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Desafortunadamente, son muy pocas las obras que se han conservado de este artis-
Figura 8 ta, emparentado con el clan de los Brueghel y el propio David Teniers Il que alcanzé una
Jan Van Kessel II, pequefio retrato de Carlos || montado gran reputacion como retratista de la corte madrilefia, principalmente debida al éxito
sobre una guarnicin de filigrana de plata, hacia 1690. de las efigies que realizé de la reina Maria Luisa de Orleans, primera esposa de Carlos
Il, ademas de participar en la decoracidn al fresco de algunas estancias del cuarto de la

soberana en la galeria del cierzo del real alcazar bajo la direccién de Claudio Coello3s.

MNAD, CE26627.

Sabemos que 1683 fue nombrado pintor ad honorem de Maria Luisa de Orleans y
en 1686 de Carlos 1. Y aunque llegé a retratar a Felipe V, tal y como ha sefialado Angel
Aterido no tuvo “tanto acierto como se esperaba” y por ello acompandé a Mariana de
Neoburgo a su exilio a Toledo en calidad de ayuda de furriera. Aios mas tarde, tras la
marcha de la reina viuda a Bayona, en 1706 Van Kessel Il regresé a Madrid, en donde
fallecié en 171136,

muy probablemente este pequeno retrato
debio realizarse a partir de otro mayor,
obra de alguno de los pintores del rey,
en el que Carlos Il luciera armadura,
cuello de encaje y el collar del Toison.

Segun Palomino, el estilo de Van Kessel Il en materia de retratos se acercaba de tal
manera al de Van Dyck, que el tratadista se atrevid a afirmar que la posteridad podria
llegar a confundir las obras de ambos artistas3’.

Respecto a la faceta de Van Kessel || como pintor de pequeiios retratos, en la que se
especializd y destacé sobremanera, la primera obra de la que tenemos noticia fue la
efigie de Carlos Il que se colocé en la “joya grande” que el rey regalé a Mariana de Neo-
burgo como presente matrimonial a su llegada a Espafia en 1690y que le fue entregada
por el XIl conde-duque de Benavente, si bien de esta pieza sélo nos han llegado noticias
de caracter documental38. También estan atribuidos a sus pinceles los bustos de Carlos
Il'y Mariana de Neoburgo que actualmente se conservan en la coleccion Abell6é y que,
como ha sefialado Aterido, es muy posible que fueran un encargo directo del IX duque
del Infantado, sumiller de Corps del rey3%; una pareja de pequefias efigies de los sobe-
ranos conservadas en la Fundacién Lazaro Galdiano, muy probablemente concebidas
para ser enviadas a la corte imperial rusa como regalo diplomatico®?; los pequeios
retratos “a lo divino” de Carlos Il representado como san Fernando y Mariana de Neo-
burgo como santa Elena, fechados entre 1696 y 1700, pertenecientes a una coleccién
particulart!; y dos pequefas efigies de Felipe V y Maria Luisa Gabriela de Saboya atri-
buidas a sus pinceles, datadas hacia 1701, que se custodian en la Real Academia de
la Historia“2. Por lo tanto, resulta de gran interés poder afadir una nueva obra a esta
breve ndmina de pequeios retratos obra del flamenco.

Figura 9

Escaparate con pequeiios retratos y miniaturas,
colocado en una de las estancias de la casa
del General Ezpeleta en Madrid, hacia 1920.
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia,
Fototeca, Archivo Moreno, nim. inv. 6671.
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Salvando las distancias de formato y dimensiones, la efigie de Carlos Il pintada sobre
naipe conservada en el MNAD muestra caracteristicas estilisticas muy similares a otras
dos efigies de Carlos Il pintadas por Van Kessel Il en torno a 1690: el ya citado pequefio
retrato circular conservado en la coleccién Abellé (Fig. 10) y la gran efigie del monarca,
representado de cuerpo entero, del Museo de Bellas Artes de Bilbao atribuido al artista
flamenco#3. Las tres obras presentan una construccion pictérica de los rasgos del rey
similar, con labios profundamente carnosos y una barbilla prominente, asi como con un
peinado de gran volumen con ondulaciones escalonadas muy contrastadas. Y lo mismo
sucede con el delicado modo en que el pintor ha representado la nariz y la forma de
reproducir los parpados y los ojos del soberano, resuelta de una forma lineal, concisa
y al mismo tiempo delicada y elegante. Asimismo, en todos ellos, Jan van Kessel Il ha
colocado una cortina roja al fondo, repitiendo uno de los recursos habituales de las re-

presentaciones cortesanas para ennoblecer el espacio en el que aparece el retratado. Figura 10
Jan Van Kessel Il.

Carlos 11, hacia 1690.
Coleccion Abellé.

Tal y como era habitual, muy probablemente este pequefio retrato debid realizar-
se a partir de otro mayor, obra de alguno de los pintores del rey, en el que Carlos |l
luciera armadura, cuello de encaje y el collar del Toisén. Sobre qué lienzo pudo servir
de modelo, pensamos que debid de ser alguno similar al cuadro que pertenecié a la
coleccién del dugue de Medinaceli y que solo conocemos a través de una fotografia
anterior a 1938 que hemos localizado en la Fototeca del Instituto del Patrimonio Cul-
tural Espafiol44 (Fig. 11).

El hecho de que el rey haya sido representado en el pequefno retrato del MNAD
con armadura permite establecer la hipdtesis de que esta efigie hubiera servido como
regalo diplomatico, o bien que se tratase de un presente para algin personaje ilustre
que hubiera visitado la corte. Por su datacion en 1690, es posible que la celebracion del
segundo matrimonio del monarca con Mariana de Neoburgo ese afio hubiera sido el
marco en el que se gesto esta efigie, convirtiéndose en un obsequio entregado a alguno
de los nobles que formd parte de la comitiva que condujo a la nueva reina a la corte o
bien a una las personalidades que asistieron al enlace regio.

emparentado con el clan de los Brueghel y el propio
David Teniers 11, Jan van Kessel Il alcanzo una gran
reputacion como retratista de la corte de Carlos |1,
principalmente debida al éxito de las efigies

que realizo de la reina Maria Luisa de Orlean sy 1

Fotografia de un retrato de Carlos II,

con armadura perteneciente a la

coleccion del dugue de Medinaceli.
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia,
Fototeca, Archivo de Informacion
Artistica-Junta del Tesoro,

nam. inv. 516.
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EL PEQUENO RETRATO DE MARIANA DE NEOBURGO EN EL MNAD: LA EFIGIE DE UNA
REINA EN EL EXILIO

Realizado al éleo sobre naipe, y a su vez pegado a un papel verjurado que conserva la
inscripcion “Neoboorg” escrita a tinta en el reverso, este pequefo retrato tiene unas
dimensiones de 3,2 cm. de alturay 2,7 cm. de ancho?s (Fig. 12).

La rica guarnicion en la que esta montada y que muy probablemente es la original,
tiene unas medidas de 6,2x4,8 cm. Realizada en oro, presenta una decoracion en todo
su perimetro formada por motivos de hojas de acantos en las que se han engastado
dieciocho esmeraldas. En la cara interna, cuenta con una argolla en la parte superior
y un pequeno aro en la inferior que servirian para poder colgar este pequefio retrato
de una cadena o una cinta o bien fijarlo sobre la indumentaria%¢ (Fig. 13), de un modo
similar al que luce Mariana de Neoburgo sobre el pecho en el retrato que en 1690 le
hizo Godfried Schalcken4? (Fig. 14).

La obra ingreso en el Museo Nacional de Artes Decorativas formando parte de un
lote de dieciséis miniaturas pertenecientes a los descendientes del general Ezpeleta,
adquiridas por el Estado en 2008 a un anticuario madrilefo, Francisco Escudero“s.

En este pequefio retrato de busto, Mariana de Neoburgo aparece representada ante
un fondo neutro vistiendo ropas de luto. Ataviada con un jubdn negro, cuyo escote se
ha recatado con una espumilla en todo su perimetro, la reina se cubre con un manto

Figura 12
del mismo color, como podemos deducir por la presencia de una sutil borla en el centro Pequefio retrato de Mariana de Neoburgo
de la frente, y luce como Unico adorno una cadena dorada®. realizado al 6leo sobre naipe,
guarnecido con una rica montura
Para poder datar con precisidn esta obra es necesario conocer las circunstancias que de oro y esmeraldas.

. : S , MNAD, Inv. CE27316.
atraveso la soberana tras enviudar y el modo en que evolucioné su iconografia.

Tras la muerte de Carlos Il el 1 de noviembre de 1700, Felipe V obligd a Mariana de
Neoburgo a abandonar la corte antes de que él llegase a Madrid, y por ello la reina Figura 13
viuda se trasladd a Toledo, en donde fijo su residencia hasta 1706, ano en que fue ex- Re"ersf’- _
pulsada de Espaia y desterrada a Bayona por apoyar al candidato austriaco durante la ;ilun[’ir::v_r%t;Oafg Mariana de Neoburgo
guerra de Sucesion. Alli permanecio hasta 1738, fecha en la que obtuvo permiso regio
para poder regresar a Espaia, instalandose en Guadalajara hasta su muerte en 1740.

Durante estos afios de exilio, primero en Toledo y después de Bayona, Mariana de
Neoburgo se hizo retratar en numerosas ocasiones como viuda, aunque también se
han conservado otras efigies suyas en las que aparece representada como cazadora o
bien luciendo vestidos a la moda de vivos colores, como recientemente ha estudiado
Gloria Martinez Leiva®°.

El uso de una u otra indumentaria tenia un claro objetivo en cada uno de los casos.
Sabemos que la primera vez que Mariana abandond el luto desde la muerte de su mari-
L. . , . Godfried Schalcken.
do fue en junio de 1706, cuando el candidato austriaco al trono hispano fue proclama- :
Mariana de Neoburgo, 1690.
do rey de Espafia en el Ayuntamiento de Toledo con toda solemnidads!. Aunque es muy Coleccion particular.

Figura 14
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posible que con la recuperacidon de Madrid por parte de las tropas de Felipe V al mes
siguiente y el inmediato decreto de su exilio a Bayona dictado por el primer monarca de
la dinastia Borbdn, la Neoburgo volviera a vestir sus antiguos trajes oscuros.

Sin duda, este tipo de representaciones de Mariana de luto respondian claramente
al deseo de tratar de mantener viva en la memoria de sus subditos una imagen de la
soberana como viuda doliente de Carlos Il, con la esperanza de poder regresar algun
dia a la corte espaiiola y, sobre todo, seguir recibiendo los emolumentos que la corres-
pondian en calidad de consorte del Ultimo soberano de la Casa de Austrias2.

Volviendo al estudio del pequefio retrato de la reina del MNAD, la fuente en que se
inspird el artista que lo realizé fue el retrato de Mariana vestida de luto conservado en
el Chateau de Haitze atribuido a Jacques Courtilleaus3 (Fig. 15), documentado al servi-
cio de la soberana desde 1696 como pintor de camara, cargo que continud ostentando
junto con el de ayuda de la Furriera durante el exilio de la reina en Bayona. Aunque en
la efigie en miniatura de Mariana se ha prescindido de la representacion de la corona,
la columnay la cortina que la identifican como reina en el retrato francés, asi como del
valioso collar de perlas que luce la soberana y que en el naipe ha sido sustituido por
una sencilla cadena de oro y del pequeio fondo arquitecténico que deja entrever la
cortina, es posible datar esta obra entre 1710 -fecha en la que Courtilleau comienza a
estar documentado en Bayona- y 1713 -aio de la muerte del retratista->4.

Asimismo, el marco de oro y esmeraldas en que estd montado el pequeiio retrato del
MNAD denota que probablemente se tratara de un regalo, bien destinado a un familiar
o para algun visitante ilustre que pasara por la corte de la reina viuda en Bayona.

En este sentido, tal como publicé Angel Aterido, sabemos que durante sus afios de
exilio Mariana de Neoburgo reunié una pequefia galeria iconografica con efigies de
los miembros de su familia, entre las que también se incluian algunas de la familia
Borbdn-Farnesio. Y también encargd pequenos retratos con su efigie para regalar a sus
multiples parientes, como demuestran los pagos conservados a “Thebenard pintor por
barias miniaturas que ha hecho de orn. de S. M.” efectuados en 172955,

Sobre la practica de estos regalos, conocemos un precedente que data de 1703,
cuando tras un encuentro que tuvo lugar en Aranjuez entre Mariana de Neoburgo y
Felipe V, Maria Luisa Gabriela de Saboya y la princesa de los Ursinos, la reina viuda ob-
sequio a la soberana con un aderezo de brillantes, mientras que la princesa recibié un
retrato de Mariana en miniatura, rodeado de brillantesSé.

Las personalidades que visitaron a la reina viuda durante los afios que pasé en el
exilio en Bayona también recibieron valiosos presentes, como sucedid con Isabel de
Farnesio en 1714. Durante su viaje a la corte para contraer matrimonio con Felipe V, la
nueva reina de Espafia paso algunos dias junto a su tia en Pau, y antes de su despedida
Mariana regald a su sobrina un valioso “aderezo de diamantes y zafiros muy rico” con-
sistente en una cruz, unos pendientes y un gran alamar, asi como otro aderezo com-
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Figura 15
Jacques Courtilleau.
Mariana de Neoburgo

1710-1713
Chateau de Haitze.

puesto por “unas manillas y un collar y aracadas de perlas lindisimo”57. Y no podemos
descartar que alguno de los nobles que acompafiaba a la nueva esposa de Felipe V reci-
biera algun pequeno retrato de Mariana, si bien no tenemos constancia documental.

Respecto a los autores de la guarnicidn con el pequefio retrato de la viuda de Carlos
Il del MNAD solo tenemos hipdtesis, dado que la documentacion relativa a los anos
gue Mariana de Neoburgo pasé en Bayona se ha conservado solo de forma parcial. Es
posible que el ya citado “Thebenard” sefialado por Aterido, del que desconocemos su
identidad y los afios que estuvo al servicio de la reina viuda, fuera el autor del pequeiio
retrato, si bien no podemos descartar que esta tarea recayera sobre algun otro de los
pintores que trabajaron para Mariana de Neoburgo durante esos afios®8. Respecto a la
autoria de la montura, Amelia Aranda publicé los pagos que la reina hizo en 1708 y en
1709 a Martin de Aubin, platero de oro y vecino de Bayona, por varias obras que realizo
para su servicio, aunque desconocemos de qué tipo de piezas se trataban39. Y asimismo
de 1738 data el pago al platero Petrelli por el importe de una joya con el retrato de la
reina guarnecido de diamantes que fue regalada al conde Roca, lo que testimonia que
Mariana de Neoburgo mantuvo la practica de regalar pequeios retratos con su efigie
a personajes ilustres que la pudieran beneficiar, hasta practicamente el fin de su exilio
en Bayona®0.
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1 Esta coleccidon puede consultarse en parte a través del Catdlogo Colectivo de la Red Digital
de Museos de Espafia [http://ceres.mcu.es/pages/SimpleSearch?Museo=MNAD]. Véase
también HIDALGO OGAYAR, J., Catdlogo de las miniaturas conservadas en el Museo Nacional
de Artes Decorativas, Alcalda de Henares, Universidad de Alcald. Servicio de Publicaciones, 1994;
y RODRIGUEZ MARCO, ., La coleccidn de miniaturas del Museo Nacional de Artes Decorativas.
Un estudio preliminar, Trabajo fin de Master, UNED, mayo de 2014.
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conferencias impartidas en el Museo Nacional de Artes Decorativas dentro del ciclo “La pieza
del mes”.
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soportes (naipe, cobre, [dminas de plata, vitela, madera, etc.) utilizando el 6leo como pigmento
reciben el nombre de “pequefios retratos” y fueron muy frecuentes en Espaia durante los
siglos XVIy XVII.

4 COLOMER, J. L., “Uso y funciéon de la miniatura en la corte de Felipe IV: Veldzquez
miniaturista”, Boletin del Museo del Prado, nim. 38, 2002, p. 67.

5SERRERA, J. M., “Alonso Sanchez Coello y la mecdnica del retrato de corte”, en SERRERA, J.
M. (com.), Alonso Sdnchez Coello y el retrato en la corte de Felipe Il, Madrid, Museo del Prado,
1990, pp. 53-55.
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CERAMICAS
DE REFLEJO METALICO

UNA PRODUCCION

SINGULAR.

Ximo Todoli Pérez de Ledn

1. CUESTIONES PREVIAS

Antes de abordar el estudio de la técnica decorativa del reflejo metalico en Alcora,
también denominado reflejo dorado, épera malika, reflejo hispano-arabe o, como se
denominaba en la fabrica alcorefia, “Dorado de Manises” o “dorado de Espafia”, es
obligado precisar algunas consideraciones.

1.1 Fundamentos basicos de las reacciones quimicas: reduccion de metales

Desde los primeros modelos atémicos de los elementos propuestos por los fisicos Ru-
therford y Bohr de principios de siglo XX, con ilustres aportaciones posteriores, se re-
velé que los elementos se conforman de dtomos, con un nucleo que contiene unas
particulas elementales entre las que cabe destacar los protones (p+) con carga positiva
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Figura 1

Representacion grafica del atomo de
azufre (S) que con 6 electrones en
la Ultima capa (orbital) le permite
actuar como reductor (cediendo 2,
4 0 6 electrones) o como oxidante
(aceptando 2 electrones).

y otras particulas, entre las que cabe destacar los electrones (e-) con carga negativa,
que transitan a gran velocidad a su alrededor, formando una nube que adopta distintas
formas —orbitales- segun su nivel energético. De su cesidn, aceptacion o comparticiéon
dependen las reacciones quimicas.

En general, la reduccidon de metales se produce cuando captan electrones de
otros elementos. En ese sentido, el reflejo metalico supone una reaccion de reduccion
de los compuestos de cobre y plata que captan electrones, con lo que se obtiene co-
bre y plata metdlicos. Esta reaccién de reduccion es contraria a la oxidacion en la que
los metales pierden electrones en favor de oxidantes como el oxigeno o el azufre, que
tiene la particularidad de poder actuar también como reductor. En consecuencia, el
azufre tiene un papel esencial en esta técnica (Fig. 1).

la técnica del reflejo metalico islamico,
se descubrio en la antigua Mesopotamia,
mas concretamente a orillas del Tigris,
en la ciudad de Samarra
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1.2 Origen y expansion del reflejo metalico

En primer lugar quiero expresar mi preferencia en denominar reflejo metalico a esta
técnica decorativa ceramica, y no de otra manera como reflejo dorado, precisamente
para evitar la confusidn que puede provocar con el dorado de oro.

Se acepta que la técnica del reflejo metalico islamico, al cual nos referimos en este
estudio, que decora las ceramicas estanniferas con una fina capa —aproximadamente
de una micra de espesor- que imita el color y el brillo dureo, se descubrié en la antigua
Mesopotamia, mas concretamente a orillas del Tigris, en la ciudad de Samarra, donde
se documenta ya en el siglo IX!, extendiéndose en siglos posteriores por otros paises de
oriente medio (Iran, Siria, Turquia, etc.) (Fig. 2).

Su expansién hacia occidente hizo que llegara a paises del norte de Africa (Egipto,
Argelia, Tunez y Marruecos) alcanzando en el siglo Xl los alfares de Al-Andalus (Sevilla,
Malaga, Almeria, Murcia, etc.). El reflejo no llegé a los obradores de Manises y Paterna
hasta el primer cuarto del siglo XIV2, extendiéndose a continuacidn por la mayor parte
del drea mediterrdnea (Fig. 3). A mediados del siglo XVIII la técnica, procedente de
Manises, recald en Alcora.

< Figura 2
Cuenco.

Dromedario con bandera. Reflejo metalico.

Irak, siglo X. Museo del Louvre (Paris).

Mur M5

Firrewn

%

i

w' MAR Palerma
ARGEL AT B une2

ol e -
| cqmrﬂmm
¥

P VALLETTA,

Figura 3

Mapa actual del area mediterranea
de maxima influencia de la técnica
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1.3 Consecucion del reflejo metalico

La preparacion empirica del pigmento para la obtencién del reflejo metalico, hace que
puedan existir distintos modos de elaborarlo, aunque practicamente emplean los mis-
mos componentes, y asi lo atestiguan las distintas recetas conocidas3.

Algunas teorias apuntan a su descubrimiento fortuito, sin embargo, aunque no se
conozca la receta original es fruto, en mi opinidn, del conocimiento del alfarero de un
proceso metalurgico, actividad conocida desde hace miles de afos que trata de extraer
los metales de los minerales o menas que los contienen. El auténtico hallazgo fue apli-
car esos conocimientos a las decoraciones ceramicas.

Este innovador proceso se consigue basicamente mediante la aplicacién de un pig-
mento, cuya preparacion en Alcora se detalla mas adelante, sobre el vidriado estan-
nifero de la pieza y someterla a una tercera coccién entre 500 y 600 2C en hornos de
reducido tamafio que facilitan una temperatura uniforme y la ausencia de oxigeno. Es
entonces cuando tiene lugar la reduccion de parte de los compuestos de cobre y plata
contenidos en el pigmento. De la proporcién de los compuestos de cobre y plata con-
tenidos en el pigmento, depende la coloracidn final del reflejo metdlico, como demues-
tran las cerdmicas antiguas egipcias* y también las cerdmicas de Manises manufactura-
das entre los siglos XIV y XVIII, en las que aumenta progresivamente la proporcién de
cobre® y, en consecuencia, el reflejo es cada vez mas cobrizo.

Los analisis realizados empleando las mas modernas técnicas, la reduccién de los
compuestos de cobre y plata tiene lugar en el vidriado estannifero a través de un inter-
cambio electréonico con compuestos alcalinos (potasio, sodio) alli contenidos aunque,
como se ha comprobado, la mayor parte de los compuestos de cobre y plata permane-
cen sin reaccionar en un residuo sélidoé, denominado cosella en el argot ceramico, lo
gue permite ser aprovechado para sucesivas aplicaciones.

En resumen, el reflejo se produce en el interior de hornos reductores, que no se diferen-
cian de los hornos tradicionales, aunque no suelen superar el metro cubico, lo que facilita
la necesaria temperatura uniforme y la expulsién del aire de su interior, donde tiene lugar
una reaccioén de reduccion de los compuestos de cobre y plata en la que se obtiene ambos
metales. En el transcurso de la reaccion debe evitarse la presencia de oxigeno en el interior
del horno para, de este modo, minimizar la posibilidad de reversion del proceso; para ello
se emplea un combustible (plantas aromaticas como romero, aliaga, etc.) que produce una
combustién reductora que, a la vez, es capaz de expulsar el aire al exterior. Por otra parte, el
proceso esta disenado para que el residuo solido recubra los metales purificados, lo que evi-
ta que entren en contacto con el oxigeno residual que pudiera quedar en el interior del hor-
no, que a las temperaturas del proceso provocaria su indeseada y rapida oxidacién. Cuando
se enfria la pieza se tiene que lavar para eliminar el residuo sdlido que cubre el reflejo me-
talico compuesto por nanocristales de cobre y plata que se reparten de forma heterogénea
sobre el vidriado, como se ha observado utilizando modernas técnicas microscopicas’.
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1.4 La fabrica de ceramica de Alcora en las primeras décadas

En 1727 se inaugurd en Alcora una fabrica ceramica, propiedad de don Buenaventura
Abarca de Bolea (1699-1742), IX conde de Aranda, cuya intencidn era prestigiar su ape-
llido, rentabilizar su amplio patrimonio recientemente heredado y promover la indus-
tria nacional.

Su producciodn inicial se centré en la fabricacion de un producto ceramico novedoso
en el pais, cuyo modelo fue la vajilla de loza decorada sobrecubierta estannifera blanca
producida en la fabrica de Pedro Clérissy que, ubicada en Moustiers, abastecia a la co-
rona gala del Rey Sol, Luis XIV, desde los ultimos afios del siglo XVIl y, en consecuencia,
marcaba tendencia en el viejo continente.

La fabrica ceramica de Alcora iba a transformar profundamente el panorama na-
cional de la ceramica decorativa, no solo en lo que atafie a los modelos formales y
decorativos, sino también en la organizacion y formacién de los trabajadores, aspectos
dominados durante siglos por las asociaciones gremiales.

El proyecto de don Buenaventura era la fabricacidn a gran escala de una vajilla de loza
gue incluyera modelos formales y decorativos a la moda en Europa. Para ello contraté a
José Olerys, ceramista marsellés con una amplia experiencia en el campo cerdmico. No
hay duda que Olerys fue, de hecho, el primer director artistico o “maestro principal” de
la fabrica alcorefia, alabado por don Buenaventura en 1728 por su “singular primor con
la direccién de construir toda suerte de piezas8. Por otra parte, segiin un memorial de
1729, en la fabrica habia “un director y maestro principal [...] de nazién francés, que [...]
forma dibuxos, istorias, y otras cosas primorosas”?, en referencia inequivoca a la labor
creativa de Olerys, que, desde luego, contd con la contribucidon de un reducido grupo
de avezados ceramistas galos contratados por el conde.

La contratacion en 1746 de un escultor,
Julian Lopez, como director artistico

o0 “maestro principal”, cambio la dinamica
de la fabrica.

La tarea de Olerys no fue facil pues mientras estuvo en la fabrica, entre 1727 y 1737,
ademas de un amago de cierre de la fabrica, que el propio Olerys apoyaba, las frecuen-
tes criticas hacia el “franzés” y sus frecuentes enfrentamientos con los directivos de
la empresa, que no veian con buenos ojos los planes que tenia de introducir nuevos
modelos, dificultaba el ejercicio de sus competencias?O.

Entre los modelos formales introducidos por Olerys destacan las populares “man-
cerinas de concha” y las “pirdmides”; entre las decoraciones cabe mencionar el “orna-
mento”, popularmente conocido como decoracidon Berainli, las omnipresentes “punti-
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llas” y la “china”, que se relacionan entre las piezas enviadas a Madrid en 1736 para ser
supervisadas por la Junta de Comercio?2.

A partir del abandono de la fabrica de Olerys en 1737, la fabrica siguié fabricando los
modelos introducidos por él mismo, bajo la direccidon de un ceramista aragonés, Jacinto
Causada, y un escultor de la zona, José Ochando, cuyas ausencias mas o menos justifica-
das, hacian que sus trabajos no tuvieran la continuidad necesaria.

Bajo la direccion artistica del escultor Julian Lopez,
la produccion de Alcora se enriquecio

con una técnica ancestral de decoracion ceramica
de origen musulman: el reflejo metalico.

La contrataciéon en 1746 de un escultor, Julian Lépez, como director artistico o “maestro
principal”, cambid la dindmica de la fabrica. Lopez, al que se le puede considerar como
el padre de la estatuaria alcorefa, estuvo en la fabrica practicamente hasta su muerte en
1792, anos fructiferos en los que las ceramicas de tipologia barroca-rococé alcanzaron su
maximo esplendor. Sin embargo, unos afios antes de su muerte, su obra era denostada
por el “director principal”, Domingo Abadia, que abogaba por la introducciéon de modelos
neoclasicos, de tipologia formal y decorativa austera de moda en Europa.

En el haber del director artistico Lopez, hay que anotar también la introduccion en-
tre 1764 y 1775, de toda una bateria de modelos decorativos de corte popular (“ramito
nuevo”, “madamita”, “andrémica fina”, “trofeos”, “paises”, “perrito”, “paxarito”, “navio”,
etc,). Estos modelos eran mas econdmicos y mas acordes con el gusto de una clientela de
estrato social medio-alto, que sustituyeron a modelos anteriores mas caros y pasados de
moda, como la exdtica “china” y los sofisticados “ornamentos” salvando, a la postre, la
grave crisis dada en 1763 por la falta de ventas provocada por la obligacion del pago de

tasas a las exportaciones a Américals.

Bajo la direccion de Lopez, la produccion de Alcora se enriquecio con una técnica an-
cestral de decoracién ceramica de origen musulman: el reflejo metalico.

La introduccion de la técnica a mediados de siglo XVIII, coincidia con un periodo de bonan-
za econdmica en la fabrica en el que se ampliaron las infraestructuras fabriles multiplicando
por dos la extension inicial de 1.800 m224, En cifras de empleo y produccidn aproximadas, se
puede decir que si entre 1728/48 habia una media de 100 empleados, que producian unas
17.000 piezas/mes, entre 1748/50 habia unos 155 empleados y casi 21.000 piezas/mes,
aunque hay que decir que el rendimiento productivo bajo ligeramente?s. En este contexto
histérico, Alcora introdujo en sus talleres la técnica decorativa que nos ocupa.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 3 « 2017 61

2. INTRODUCCION DEL REFLEJO METALICO EN ALCORA: INFLUENCIA DE MANISES, RE-
CETAS, VARIANTES CROMATICAS Y CRONOLOGIA.

A partir del primer cuarto del siglo X1V, los obradores de Manises empezaron a producir
reflejo metalico, por lo que cuando llegd a Alcora, a mediados del siglo XVIII, los cera-
mistas maniseros llevaban mas de cuatro siglos produciéndolo ininterrumpidamente y,
por tanto, eran perfectos conocedores de su tecnologia y, cémo no, de su éxito comer-
cial entre las clases privilegiadas, factores que no fueron soslayados por los principales
responsables de la fabrica de Alcora, por lo que no es extraiio que la técnica llegara alli
a través de los alfareros de Manises (Fig. 4).

Figura 4

Plato. Ave (pardalot) con tres matas
de clavellinas y motivos vegetales a
su alrededor. Reflejo metélico cobrizo.
Manises, 2% mitad del siglo XVIII.
Museo Nacional de Cerdmicay Artes
Suntuarias Gonzélez Marti. N° Inv.
CE1/3117.

Desde sus origenes, las esplendorosas piezas adornadas en reflejo se destinaron a
un cliente de élite (una tercera coccion adicional encarecia el producto con respecto a
la cerdmica decorada sobrecubierta estannifera) entre los que no faltaban aristécratas
y nobles, incluso reyes que, en representacion simbdlica de poder, adquirian estas ce-
ramicas. No es nada extrafo que la fabrica de Alcora se fijara en esta produccion de lujo
gue se hacia en Manises para clientes adinerados, a los que sus propietarios aspiraban
a captar, aunque fue don Pedro Pablo Abarca de Bolea (1719-1798), X conde de Aranda,
hijo del fundador, el que acabd, finalmente, fabricandolo.

Existen sobradas evidencias de la influencia, incluso del posible asesoramiento, por
parte de los alfareros de Manises, en la introduccidon del reflejo metdlico en Alcora,
como por ejemplo una receta contenida en un Recetario de 1749, cuyo texto se incluye
integra y literalmente mas adelante, denominada “Dorado de Manises”, donde se dice
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que horneaban “en el mismo horno de Manises” y “tocando unas con otras a rastrillo
segun voz de los manises” o como un informe de 1785 del “Maioral del Gremio” de
Manises, que describe la manera de hacer reflejol® que, basicamente, coincide con la
receta “Dorado de Manises” citada.

En cuanto a su fabricacion en Alcora, ademas de la fecha del Recetario, 1749, otras
noticias documentales indican que la fabrica del conde de Aranda no contempld su
produccién regular hasta finales de los afios 40 del siglo XVIII.

En efecto, en 1749 se anota en un Anuncio de objetos fabricados ese mismo afio, que
la fabrica disponia del color “dorado”, en referencia inequivoca a la técnica del reflejo?’.

Por otra parte, como se reseia en las nuevas obras resefadas en el Parte del estado
de la fabrica en el periodo 1748-1750, se dice que “Desde 1 de Hen.o 1749 hasta el pre-
sente [octubre de 1750] se ha afadido en la fabrica (...) un orno mayor, que los regulares
de la Fabrica, para cozer la loza. Otro orno pequefio para dorar la loza”18, palabras que
indican que en 1750 ya habia un horno de coccién reductora para elaborar el reflejo.

Finalmente, en un memorial de peticidon de un nuevo periodo de concesién de pri-
vilegios, que se puede fechar en 1753, se dice que “a aumentado el conde desde el
citado ano de 1743 hasta el presente muchas obras y fabricas (...) y a dos ornos para
aplicar el dorado para las piezas de perfeccionadas...”19, palabras que indican que en
1753 habia dos hornos reductores para producir reflejo dorado reservado, Unicamente,
a la decoracion de las ceramicas mas perfectas, posiblemente previo encargo.

Ademas de esta receta de 1749, existen otras posteriores para fabricar reflejo en Alco-
ra. En efecto, en un Recetario de 1765, elaborado por Jacinto Causada, que consta como
“maestro pintor y para varios barnices y color” en la ndmina de 1761-176329, se anota
la preparacion del “Dorado de Espana” y “otro dorado de manises” donde se detalla la
obtencidn del pigmento y se advierte que “los ornos an de ser como los de manises y el
fuego suave o de umo” en referencia a los hornos reductores?t, -en Alcora también se les
denomina “hornos para dorar la loza”22 o también “ornos para aplicar el dorado”23- aun-
gue no son tan detalladas como la receta de 1749 antes citada. Cabe sefialar que estas
dos recetas obvian la presencia del cobre, aunque si alude a los ingredientes “almangra”
o “almanguena”, “mermellon”, “plata”, “azufre” y “vinagre” y su preparacion es similar a
la de la receta de 1749, aunque no tengamos la evidencia de su fabricacion, sin cobre, en
esos afos. Se puede afiadir que en el Recetario de 1765 también se anota una receta para
preparar “Color dorado para pintar”, cuya preparacion revela que no tiene nada que ver

con el reflejo metdlico y se trata, mas bien, de un color amarillo de antimonio?4.

|Il

Por tanto, la informacién documental aportada nos hace concluir que el “Dorado de
Manises” de 1749, era el reflejo metalico cobrizo y comenzd a emplearse en Alcora ese
mismo afio, cuando ya se habia producido el relevo de su fundador don Buenaventura,
fallecido en 1742, por su hijo don Pedro Pablo Abarca de Bolea, X conde de Aranda.
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Como veremos mas adelante, en Alcora también se fabricé un reflejo de coloracion
ambarina, perfectamente distinguible de la cobriza que, aun careciendo de los analisis
guimicos pertinentes, se puede afirmar que no comparten la proporcién de cobre y
plata, ni tampoco el muestrario decorativo y formal.

2.1 Reflejo metalico cobrizo: aproximacion al proceso de elaboracion

La receta mencionada de 1749, dice que el “Dorado de Manises” se prepara con:
“Ferret, o, cobre tres onzas = quatro reales y medio de plata
Vermelldn tres onzas = Almagre seis onzas = Cosella doze on-
zas = Azufre el que se necesitasse, y prepara como sigue.

Se toma una cazuela pequefia, se pone un poco de azufre en
Grano, enzima de este unos cortadillos o pastillas de Ferret, o,
cobre; se pone otra capa de azufre enzima, y sobre este otra
capa de Ferret, y dos reales de plata uno a cada lado = enzima
de esto otra cubierta de de azufre, y sobre esta lo restante del
ferret, y dos reales y medio de plata repartidos, sobre lo que
se hecha la ultima cubierta de azufre.

La cantidad de ferret o cobre que entra en esta composizion
es las tres onzas de la rezeta; se pone esta cazuela sobre unas
trevedes, y se le da fuego fuerte de fuego de llama con lefia menuda
como romero, aliaga, &, a este fuego se enziende el azufre, y
acabada la llama dentro de la cazuela se debe hallar calzina-
do el ferret, y la plata, lo que si aun no estuviesen se les pone
mas azufre, y enciende como va dicho.

Esta materia se pica bien fina en un mortero de bronze, y
se le mezcla lo restante de la rezeta a saber = Vermellon tres
onzas = si puede ser de piedra bien picado = Almagre seis on-
zas = Cosella doze onzas = y bien amasado todo en agua, y es-
peso dentro de una olla se estiende por dentro, y engruda la
olla con dicha masa, y se lleva al horno del pan quando le dan

calda, o si no en el mismo horno de Manises quando le dan la
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ultima calda se pone sobre las brasas, pues debe enzenderse
en ascua la olla y el material. Sacado de alli se muele con vi-
nagre al molinillo, y se usa. Se advierte que siempre que se
espessase se ha de aclarar con vinagre, y no con agua.

La Cosela es el polvo de estos materiales que al labarse las
piezas quando salen del horno se asuela en los Corizos, de los
quales se vierte el agua con cuidado quando esté ya claro, y se
pone aquella masa que queda a secar al sol, y después se
guarda para la mezcla de esta Composizion, en la que es ingre-
diente mui preciso.

Este Color se pinta en Loza ya embarnizada, y cozida, mas
espesso que los otros colores, si puede ser al sol mejor porque
calentandose algo las piezas pega mejor y no se corre; se pone
en el horno colocando las piezas de mas resistenzia y cuerpo
debajo, sin encajonar, y tocando unas con otras a rastrillo segln
voz de los manises, porque no ha de llegar a correr el barniz.

La boca por donde se carga el horno se ha de cerrar ente-
ramente, y en el aujero de arriba por donde respira el horno se
ha de poner una olla desculada, para que restringiendo aquel
respiradero se evapore menos el calor; al aujero o baca del
mostreador se pone otra olla aujereada por dos lados, los que
cubre dicha boca, y por dicho aujero se ve quando el humo se
va quitando a la obra; también sirve para sacar las muestras,
qguitando la olla y volbiendola a poner.

Las muestras se van sacando de rato en rato, y la primera
después de siete horas de fuego; por ellas se conozera el esta-
do en que esté la Loza de ahumada o limpia ya, y de color mas
o menos subido; lavando |a pieza de muestra en agua, y si ver-
deasse el color sera senal de estar aun crudo, y assi se le con-

tinuaran las caldas hasta su perfeczion”2s,
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Esta receta se incluye en un recopilatorio de “Recetas de los colores que se usan en mi
fabrica de Loza de Alcora (Ao 1749)” en el que todas ellas estan firmadas por Olerys, Ochan-
do, Causada o Lopez, a excepcion de esta receta del dorado que, significativamente, es ano-
nima y ocupa el ultimo lugar?s, lo que indica que no estaba elaborada por ninguno de los
ceramistas mencionados puesto que, no cabe duda, se habia importado de Manises. Los
cuatro empleados citados ocuparon, en el mismo orden, el cargo de “maestro principal” o
director artistico que, ademas de disefiar modelos, también elaboraban recetas de colores.

Ademas de esta receta, “Dorado de Manises”, también se recogen en el mismo Re-
cetario de 1749, otras recetas dirigidas, mas bien, a los ensayos para su obtencion y
a animar la elaboracion de recetas que “alguno de los Fabricantes [empleados de la
fabrica] quisiera poner”?7,

Sirva como referencia el texto de la receta que se ha aportado, “Dorado de Manises”,
para analizar su obtencion. El proceso se puede dividir en dos fases: elaboracion del
pigmento y coccion.

I. Elaboracion del pigmento: oxidacion del cobre y de la plata

La preparacion del pigmento partia con tres ingredientes: “ferret”, cobre (Cu); “reales”,
plata (Ag) y “azufre” (S) que se depositaban por capas en una cazuelay se ponian al fue-
go directo hasta calcinar los metales, cobre y plata (ambos tienen similitudes electroni-
cas) que forman los correspondientes 6xidos y sulfuros, segun la siguiente reaccién:

6M(s) + 2S(s) + 202(g) = 2M20(s) + M2S(s) + SO2(g)
M = cobre (Cu) o plata (Ag)
Nota.- la reaccién estd formulada oxidando el cobre (Cu) a éxido de cuproso (Cu20).

A este producto, previamente molido en un mortero de bronce, se le afiadian las
materias primas siguientes:

“vermelldn”, cinabrio, dxido de mercurio (SHg): agente reductor.

“almagre”, silicato de aluminio (SiO4Al2), cuarzo (Si02) y hematita (6xido férri-
co-Fe203): arcilla ferruginosa.

“cosella”, residuo sdlido.
“vinagre”, acido acético (C2H402): catalizador y disolvente.

La masa formada se extendia por la pared de una olla y se depositaba en el horno a
baja temperatura. La mezcla resultante se molia y se diluia con vinagre.

Con esta ultima operacion, el pigmento estaba listo para depositar a pincel sobre el
vidriado estannifero de la cerdmica y someterla a su coccién.
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Il. Coccidn: reduccion de los compuestos de cobre y plata

En esta fase se aplicaba el pigmento, antes obtenido, sobre el vidriado de la pieza ce-
rdmica y se sometia a una tercera coccion durante 7 horas, al menos, restringiendo las
entradas de aire (oxigeno) en el horno.

Al margen de lo expuesto anteriormente sobre el reflejo metalico, es evidente que la prepa-
racion de la receta tiene puntos en comun con un proceso metalurgico, pues parece que trata
de prefabricar un compuesto (mineral) calcinando el cobre y la plata con azufre y mezclar los
compuestos obtenidos con “vermelldn” (cinabrio) y “almagre” (arcilla ferruginosa). El combina-
do obtenido, que seria el equivalente a la mena, se somete a un proceso en el que su finalidad
es dejar libres ambos metales, dejando un residuo sélido o escoria. En este sentido es sugerente
citar las reacciones que, segin Hutchinson, tienen lugar en el proceso de extraccion del cobre a
partir de la calcopirita, sulfuro de hierro y cobre (S2FeCu), cuya tostacion cumple la reaccion:

S2FeCu = Cu20 + Cu2S + FeS + SO2(g) (sin ajustar)

Esta masa se vuelve a tostar en presencia de silice (Si) dando una escoria de silicato
de hierro y cobre metdlico, segun la reaccion final:

2Cu20 + Cu2S = 6Cu + SO2(g)*8

En cuanto al sulfuro de plata, reacciona con el mercurio (Hg) dando un proceso total:

(Hg) + Ag25 = (Hg) + 2Ag + 5

Figura 5

“Mancerinas de concha”. De
izquierda a derecha: decoracién
de caserios adscrita a la “china
moderna”, de lambrequines o
“puntillas holandesas” y de aves
y ramajes o “china”. Reflejo
metalico cobrizo. Alcora, 1749-
1764. Fundacion del Banco
Santander.
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2.1.1 Principales series decorativas: cronologia.

Dado que en Alcora el reflejo metalico cobrizo se situa a partir de 1749, es légico que entre
las ceramicas decoradas con esta técnica sean abundantes las ceramicas que se decoran ala
“china” (chinesca) pues esta serie, con todas sus variantes, ocupaba buena parte de la pro-
duccion en los afios 50 del siglo XVIII.

Se pueden mostrar algunos ejemplo en reflejo cobrizo: tres mancerinas de “concha”, la pri-
mera decorada con unas tipicas arquitecturas, que se puede asociar a una variante de “china”,
la “china moderna”, la segunda con los populares lambrequines, que se puede identificar como
una variante de “puntilla”, la “puntilla holandesa” y la tercera con la “china” originaria, con aves y
ramajes (Fig. 5); las dos primeras series se anotan por primera vez en Alcora en 174930y |a tercera
en 173631, aunque las tres series se empezaron a fabricar en reflejo cobrizo no antes de 1749.

Otro ejemplo es una original escribania, que coincide con un “molde de escrivania triangulada
con diferentes molduras” anotada en la relacion de piezas de nueva factura fabricadas entre 1761
y 176332, cuyos tres pies, que soportan una plataforma triangular, se conforman con grutescos de
torso femenino desnudo (Fig. 6). Los pies ya se fabricaban unos afios antes como “figuras de medio
cuerpo” con “garron” (espoldn) adornando los pies de un “bufete” fabricado entre 1752y 176133,

Si se conocen piezas barrocas y también clasicistas, como unas tipicas mancerinas “hoja de
parra” o platos que conservan el contorno festoneado, incluso posteriores, adornadas en reflejo
cobrizo (fig. 7) todo parece indicar que se fabricd de forma esporadica.

Sin embargo, durante buena parte del siglo XIX se fabricaron regularmente ceramicas de ins-
piracion clasicista con un original reflejo metalico de coloracion ambarina.

Figura 7

Plato. Contorno festoneado. Ramillete central

de flor con hojas. 3 ramilletes alternos con otros
tantos de menor tamafio se sittian equidistantes
en el ala. Labio fileteado. Reflejo metalico cobrizo.
Alcora, a partir de 1787.

Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias
Gonzélez Marti. N° Inv. CE1/11492.

Figura 6
Ecrribania. Plataforma de planta triangular que soporta una estructura central con encaje

para un portaplumas (falta), apoyada sobre tres pies con cuerpo de felino. La plataforma,
con tres encajes para un arenero y dos tinteros (faltan), se sustenta sobre tres pies, situa-
dos en cada esquina, en forma de grutesco con torso femenino desnudo alado con faldilla

de hojas de acanto y espolén inferior. Confiere volumen a esta ceramica un ribeteado en
reflejo metalico cobrizo. Alcora, 1761-1763. Museo de Cerdmica de Alcora. N° Inv. 025.
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2.2 Reflejo metalico ambarino: cronologia. todas clases dorada y pintada”38 que, sin duda, alude al reflejo metalico ambarino. Por
lo que se puede concluir, segun el anuncio, que el reflejo ambarino se fabricaba con un

Todo indica que la produccién de reflejo cobrizo no fue ni abundante ni regular en el .. .
soporte ceramico denominado pedernal.

tiempo, quizas porque su demanda no tuvo la rentabilidad esperada. Sin embargo, la
fabricacion de la ambarina tuvo mas éxito comercial, si nos atenemos a las muchas pie-
zas que se conocen y a su extensa y continuada pervivencia en el tiempo.

. .. . ., Figura 8

No hay duda de la calidad de las cerdamicas ambarinas, avalada por la concesion de Conjunto de tres piezas.

la Medalla de Oro en la 12 Exposicion de Industria Espafiola celebrada en 1827, cuyo Plato: ala troncocénica decorada con orla de
principal objetivo era estimular la industria nacional y que las principales fabricas na- flores y espigas estilizadas entre dos filetes;

| “ seno con circulo central.

cionales presentaran el “adelantamiento” de sus respectivas empresas34.

Taza con asa cuadrangular y cuerpo cilindri-
En efecto, el XIll dugue de Hijar, a la sazén don José Rafael Fadrique de Silva Fer- co orlado con roleos, palmetas, guirnaldas;
nandez (1776-1863), ultimo de los propietarios nobiliarios de la fabrica alcorefia entre sEe Y e LD MbEieanos.

.. . . Reflejo metalico ambarino. Alcora, c. 1827.
1818 y 1858, participé en el Certamen enviando unas piezas manufacturadas en su :

Museo Nacional de Cerdmicay

fabrica “que componen un almuerzo y otras varias, [que] son de formas bellas y de Artes Suntuarias Gonzalez Marti.
exquisito pintado imitando al oro”35, en clara alusidn al reflejo metalico ambarino. Sin N° Inv. CE1/14519, CE1/14520 y
duda el duque pretendia publicitar su fabrica con esta innovadora y elegante variante CEL/14521.

cromatica de reflejo metalico, novedosa en el pais, coetanea con otra técnica decora-
tiva, no menos novedosa, desde 1819: el estampado. Como veremos, ambas técnicas
decorativas se emplearon conjuntamente en algunas ceramicas.

Figura 9
Juego de té (incompleto).

Teniendo en cuenta que no se hace mencidn de esta variante cromatica de reflejo

en la documentacion analizada, anterior a 1827, incluidas las minuciosas Ordenanzas . . .
Decoracion en fajas de espigas y flores

de enero de 1825, donde constan detalladamente los distintos géneros fabricados y et s, Beikre melen ambing,
técnicas empleadas3s, entre las que no esta el “dorado”, en referencia al reflejo me- Alcora, c. 1850.
talico ambarino, como cabria esperar de haberse fabricado, podemos situar el inicio Coleccion privada
de esta original produccion entre 1825 y 1827, afio de la concesion de la Medalla de
Oro por las piezas citadas que, l6gicamente, correspondian a las ultimas novedades
manufacturadas en Alcora.

Los motivos decorativos pintados en reflejo ambarino se confeccionan con estilizada
sencillez y pincelada caligrafica, a menudo con roleos, espigas, palmetas, flores, guir-
naldas, etc., de inspiracion clasicista, que se ordenan correlativamente adoptando la
forma de una corona situada sobre el ala de platos, bacias, bandejas, etc., o rodeando
el cuerpo de jarras, teteras, tarros, tazas, etc., aunque el muestrario formal evoluciond
desde formas sobrias y geométricas de superficies lisas, acordes con el estilo imperio
(Fig. 8) hasta formas de geometria mas afin con el eclecticismo historicista desde me-
diados de siglo XIX (Fig. 9).

Una informacidn dada por el historiador Madoz, a través de datos recopilados al-
rededor de 1845, sefiala que la fabrica alcorefia elaboraba cada afio 15.000 piezas de
porcelana, 500.000 de pedernal y 1.000.000 de loza comun3?, informacién que conecta
con la publicada en un Almanaque de 1864-1865 donde se anuncia que en Barcelona
se vende, procedente de Alcora, un “gran surtido de loza de pedernal a la inglesa de
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Por otra parte, en un rasgo de técnica y originalidad, Alcora decordé algunas cerami-
cas combinando el reflejo ambarino con una técnica decorativa, tan novedosa como
exitosa, importada de Inglaterra: la estampacion (Fig.10).

En efecto, Alcora fue pionera en el pais en el empleo de esta revolucionaria técnica indus-
trial que prometia abaratar costes al limitar una mano de obra cualificada como los pinto-
res. Sucedia en 1819, cuando el propietario de la fabrica don José Rafael Fadrique de Silva
Fernandez, pedia a la Junta de Comercio la patente exclusiva en Espaia de la fabricacion
del estampado por un periodo de 12 afios, enviando poco después algunas muestras, entre
las que, significativamente, tampoco consta ninguna con decoracién ambarina3®, cuando es
pertinente afirmar que se hubiera enviado de haberse fabricado.

Es destacable sefialar que a partir de 1851 la fabrica paso a ser gestionada por los hermanos
Girona, que la alquilaron ese mismo afio y en 1858 la compraron al ultimo de los propietario
de la casa Hijar, don José Rafael Fadrique de Silva Fernandez0, por lo que esta nobiliaria fami-
lia, que por su delicada situacion financiera tuvo que vender gran parte de su patrimonio por
estas mismas fechas, se desligaba definitivamente de la importante fabrica castellonense?..

Sin embargo, los nuevos propietarios siguieron fabricando el reflejo ambarino y asi lo avala
una noticia dada anteriormente y también las fechas de algunas placas sepulcrales. Una de ellas
de 1860 incluye, ademas de un texto ambarino, una santa Teresa de Jesus cuya calidad pictdrica
indica que, a pesar del estampado, la fabrica contaba todavia con pintores diestros (Fig. 11).

El reflejo ambarino siguié fabricdndose, al menos, hasta 1869, como demuestra la placa
ambarina que mostramos. Esta es la Ultima constatacion que tenemos de la fabricacién del
reflejo ambarino en Alcora (Fig. 12).

3. ALCORA Y EL DORADO DE ORO: CRONOLOGIA

Sirva para indicar que, aunque el término “dorado” lo hemos visto reflejado a menudo
en este trabajo en referencia al reflejo metalico, el uso de este término en las fuentes
documentales no siempre responde a esta original técnica decorativa sino que, mas
bien, se refiere a la aplicacion de oro, que también se aplicd en las decoraciones alco-
refias, lo que evidentemente puede provocar confusion.

En efecto, el significado académico del término “dorado” -“dorar: cubrir alguna cosa con
oro”42- hace referencia desde antiguo a la aplicacién de oro, que es otra técnica decorativa,
también empleada en Alcora, que no guarda ninguna relacion con el reflejo metilico.

La técnica de dorar con oro trata de aplicar este escaso y valioso metal, mezclado
con un vehiculo adecuado, directamente sobre la superficie vidriada de la cerdmica y,
posteriormente, someterla a una tercera coccidn a baja temperatura.

Sobre la aplicacion de oro en Alcora se sabe que en 1749 se premiaba a aquel “que
adelantase en calidad de barniz, composicion de colores, nuevos disefios, moldes, hacer

Figura 10

Jarra. Decoracion oval con escena portuaria estampada
en reflejo metdlico ambarino, ribete en boca y pie. Alcora,
1830-1840. Museo de Cerdmica de Alcora. N° Inv. 411.
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Figura 12

Placa. Lauda sepulcral. Epitafio caligréfico y filetes en
reflejo metalico ambarino. Alcora, 1869.

Museo de Ceramica de Alcora. N° Inv. 067.

Figura 11

Placa. Lauda sepulcral. Decoracién con medallon oval
central con Sta. Teresa portando sus atributos, el libro y la
pluma, orlado por un ramaje con una sucesion alterna de
hojas y flores, pintada sobrecubierta en policromia, con le-
yenda inferior en negro “S.TA TERESA DE JESUS.” Epitafio
caligréfico, cipreses y filetes laterales en reflejo metalico
ambarino. Alcora, 1860.

Museo de Ceramica de Alcora. N° Inv. 060.



Figura 13

Boceto. Acuarela sobre papel. Cartucho que preside un medallén central, con paisaje con arquitectura y pareja dieciochesca, flanqueado por
roleos de hojas de acanto, meandros rectilineos, flores estilizadas, perlarios, cintas, etc., y un ave exética a cada extremo.

Firma (reverso): “Pasqual Alvaro y Vilar” -hijo del afamado pintor Vicente Alvaro Ferrando-, nacido en 1774, que podria corresponder a un

. . . e . - Figura 14 Figura 15

trabajo de academia en su etapa de aprendizaje, como otras acuarelas anénimas similares que conserva la misma Institucion. Alcora, ¢. 1795. Plato. Contorno festoneado . . .

MNAD, CE19241. Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas, Ministerio de Educacion Cultura y Deporte, Madrid T t ) . Conjunto de tres piezas (plato, jarra y azucarero).
Decoracion con medallén circular central de oro con arbol y arquitec- Decoracién floral y ribetes en oro. Alcora, c. 1825.
tura interior en grisalla con un circulo concéntrico exterior en el que se Museo Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias Gon-
enrosca un tipico ramaje de hoja menuda en oro. Ala con tres cartuchos zélez Marti. CE1/14522, CE1/14536 y CE1/14537.

transparente el barro, y poner oro en la loza con resistencia al fuego”43. En 1764 y 1765 se
apuntan recetas elaboradas por Juan Knipffer y Jacinto Causada, “oro para pintar o dorar”
del primero#4 y “tintura o resoluciéon del oro” del segundo?s. Sin embargo no hay ninguna
evidencia de la aplicacion de esta técnica en las ceramicas hasta finales del siglo XVIII.

En efecto, los primeros modelos adornados con oro responden a la estética neocla-
sica. La introduccidn en Alcora de este estilo se debe atribuir a un afamado ceramista
galo procedente de Sevres y Limoges, Pedro Cloostermans, director artistico técnico
contratado en 1787, cargo que ocupd hasta su muerte en 1798.

Cloostermans introdujo importantes novedades en la fabrica alcorefia, entre las que cabe
destacar la vajilla de porcelana tierna o francesa pintada en policromia y oro sobrevidriado,
técnicas con las que estan decoradas las vajillas del primer neoclasico en Alcora, que se puede
situar entre 1787, aio de la contrataciéon de Cloostermans, y el primer tercio del siglo XIX.

Estos modelos neocldsicos estan pintados en policromia (verde, rojo, rosa, morado, ocre,
azul, etc., que incluye la aplicacidon de oro, comun en estos modelos) conformando un grupo de
ceramicas inspiradas en las porcelanas galas de la época, conocido popularmente como estilo
Sévres, caracterizado por medallones, a menudo circulares, con escenas campestres y paisajes
en grisalla o coloreados, flanqueados por orlas elaboradas con motivos clasicos que afamados
adornistas como Pergolessi o Salembier incorporaron a las artes decorativas en las Ultimas dé-
cadas del siglo XVIII#¢, interpretados en Alcora por algunos pintores de la casa (Fig.13).

Sin embargo, el muestrario formal conserva elementos de influencia barroca, como
las asas de acantos curvados en unos tipicos enfriadores4’ o los contornos festoneados
en platos y bandejas (Figs. 14 y 15).

equidistantes en el que cada uno incluye un medallén oval de oro con
paisaje en grisalla, flanqueado en policromia con roleos con roseta
terminal, meandros rectilineos, hojas, flores, guirnaldas perladas, etc.
Alcora, 1787-1827. Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias
Gonzalez Marti. N° Inv. CE1/14.508.

4. CONCLUSIONES

Las principales conclusiones que se pueden extraer de este trabajo son: que el reflejo
metalico cobrizo se fabricé en Alcora de forma intermitente a partir de 1749, fruto qui-
zas del previo encargo, dejandose ver, incluso, en el siglo XXy que, aunque no se tengan
pruebas documentales concluyentes de la fabricacion del reflejo metalico ambarino,
es indiscutible que se fabricé alli, pues contamos con muchas ceramicas marcadas con
la “A”, marca de la fabrica a partir de 1784 y, también, con las noticias aportadas que
hacen referencia a esta técnica que indican, ademas, que se manufacturd no antes de
1825, y no en los primeros afios del siglo XIX, como se creia.
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LAS TRES GRACIAS

M?¢? Josefa Almagro Gorbea

Guarda nuestro Museo un bello modelo de reloj francés representando las Tres Gracias
gue fue de gran aceptacion entre la nobleza y la alta burguesia europea de los siglos
XVIII-XIX?, pues han llegado hasta nuestros dias varios ejemplares de diferentes tipo-
logias en bastante buen estado de conservacién lo que inclina a pensar que debieron
existir muchas mas piezas de este tipo. Podia fabricarse en marmol, porcelana o bronce
segun las épocas los modelos o los gustos del comprador.

El ejemplar de nuestro Museo fue fabricado en porcelana bizcochada de Sevres, con ador-
nos de bronce dorado (Figs. 1y 2). Fue colocado sobre una peana rectangular baja de bronce
gue se sustenta a su vez en otra mas alta y estrecha, de porcelana blanca, cuya interseccion
con la anterior se ha decorado con una cinta perlada de bronce. Los cuatro frentes de la
peana de porcelana aparecen también ornamentados con bajorrelieves de nifios jugando
con guirnaldas de flores en las manos (Fig. 3). Encima de esta segunda peana rectangular de
porcelana, vemos las figuras en bulto redondo de tres hermosas jovenes desnudas, de cuer-
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Figura 1 Figura 2

Reloj representando a las Tres Gracias. Museo Nacional de Artes Decorativas, CE05211. Parte trasera del reloj con la misma escena de nifios en el friso de la peana. Museo Nacional de Artes Decorativas, CE05211.
Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid
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Figura 3

Detalle de los frisos laterales decorados de la peana. Museo Nacional de Artes Decorativas, CEO5211.
Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid

pos perfectos y peinadas con airosos mofiitos sobre las respectivas coronillas que aparecen
colocadas de pié y en graciosas actitudes sobre la tapa superior de la misma. Representan
las Tres Carites o Gracias de la mitologia grecorromana en el momento de adornar con guir-
naldas de capullos de rosas y hojas, un monumental jarrdn situado detras de ellas. Dos de
las jovenes sujetan todavia una de las citadas guirnaldas con las manos, mientras la tercera
apoyada en la punta de los pies, coloca otra guirnalda sobre el jarrén. Este que ofrece el
cuerpo gallonado, se sustenta en una alta columna estriada con basa de tipo jonico, colocada
sobre una pequeia peana rectangular. En los laterales ofrece sendas asas que van formando
dobles volutas en los remates y la parte superior del mismo termina con un sobresaliente
borde y una gran tapadera, todo ello ricamente ornamentado con relieves vegetales de tipo
geométrico muy estilizados, que dibujan franjas de roleos y palmetas.

El reloj propiamente dicho se ha dispuesto dentro del citado monumental jarrén en
cuyo interior se aloja la maquinaria y en la parte superior, entorno al borde y tapadera
del mismo, aparece la esfera que es del tipo de circulos rotatorios o giratorios, realiza-
dos con diferentes segmentos de porcelana blanca, situados dentro de tres armazones
circulares superpuestos, de bronce dorado, que van marcando en nimeros romanos,
las horas en uno de los citados circulos giratorios, el situado en la parte inferior y los
minutos y segundos, en numeros arabes, en el superior.

Los cuidados detalles decorativos de los laterales y parte posterior del reloj y de su peana
ponen de manifiesto que la pieza fue creada como un centro de mesay no solo para acercarlo
contra la pared en una consola. A este respecto podemos ver como los relieves anterior y pos-
terior de la peana, son idénticos pero sin embargo los laterales aunque parezcan a primera vis-
ta distintos de los anteriores son realmente dos pequefios fragmentos de aquellos mismos.

MITOLOGIA E ICONOGRAFIA DE LA PIEZA

En la mitologia griega, las Carites (en griego Xaptteg) equivalentes a las Gracias de la mi-
tologia romana (Gratiae), eran consideradas como las diosas del encanto, la belleza, la
naturaleza, la creatividad humana y la fertilidad. Aunque no todos los autores y en todos
los lugares de Grecia estaban de acuerdo con el nimero y el nombre de estas divinida-
des, generalmente se decia que eran tres, cuyas denominaciones de la menor a la mayor
fueron: Aglaya (‘Belleza’), Eufrdsine (‘Jubilo’) y Talia (‘Festividades’). Por lo general en el
mundo griego, segun el poeta Hesiodo y otros autores se creia que las “Carites” eran hijas
de Zeus y de la océanide Eurinome, aunque también existen otras fuentes que las hacen
hijas bien de Hera, de Dionysos, o de Helios y la ndyade Egle. Homero en sus relatos cuen-
ta que formaban parte del séquito de Afrodita y de Dionysos. Las Carites estaban también
asociadas con el inframundo y los misterios eleusinos. El rio Cefiso cerca de Delfos estaba
consagrado a ellas, y tenian sus propias festividades, las denominadas “Caritesias” o “Ca-
risias”. Durante el periodo mads antiguo, tanto escultores como pintores representaron a
las Gracias con los cuerpos totalmente cubiertos con tunicas y mantos. Conocemos varias
imagenes de estas diosas por ejemplo en Esmirna en el santuario de Némesis, donde
habian dedicadas imagenes de las Carites en oro obra de Bupalo; en el Teatro de esa
misma ciudad; en Pérgamo, en la cdmara de Atalo o cerca de lo que se llama actualmente
el Pythium donde existe una representacion de las Carites, pintada por Pitadgoras el Pario
y otra imagen de las mismas ante la entrada a la Acrdpolis de Atenas, obra de Sdcrates,
el hijo de Sofronisco. En todas estas representaciones citadas antes, las Carites aparecen
siempre cubiertas, pero artistas posteriores, no se sabe exactamente en que momento,
aungue seguramente este hecho debié de tener lugar durante el helenismo avanzado,
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Figura 5
£ 4 Las tres Gracias. Rafael Sanzio.
igura ) ) .
. . . . Musée Condé, Chantilly, PE 38.
fueron cambiado la manera de representarlas y en varias ocasiones vemos ya como co- Las gracias. Y
mienzan a aparecer con la imagen de tres jovenes de gran belleza y hermosos cuerpos Fresco romano de Pompeya.

completamente desnudos. Asi aparecen por ejemplo en varios relieves griegos fechados
en torno al siglo | a. C. y sobre todo en el arte romano donde podemos contemplar di-
versas representaciones de las mismas, por ejemplo en algunos bellos mosaicos, como
el que se guarda en el Museo de Arqueologia de Catalufia, o en las pinturas de una casa
pompeyana del siglo | de C (Fig. 4) o en otro fresco, actualmente en el Museo de Ostia. En
dichas imagenes como en las piezas griegas citadas antes, las Tres Gracias se agrupan ya
en circulo, dandose los brazos unas a otras como sera frecuente verlas después también
en muchas de las manifestaciones artisticas de épocas mas recientes. En efecto, por regla
general los escultores y pintores posteriores representaron en multitud de ocasiones a
las Carites desnudas y agrupadas. Concretamente durante el Renacimiento, aparecen re-
petidas veces como tres jovenes dispuestas en corro o circulo, abrazandose unas a otrasy

En estas representaciones debieron de inspirarse los
diferentes artistas que crearan las decoraciones del
reloj de nuestro Museo, asi como de otros paralelos.

con los cuerpos desnudos de gran perfeccion estética completamente desnudos. De esta
misma forma continuaran representandose después durante los siglos XVII, XVIIl y sobre
todo en el periodo del Neoclasicismo. Seguramente un grupo escultérico romano con las
tres Gracias que existe actualmente en la biblioteca Piccolomini de la Catedral de Siena, o
alguno otro grupo como el que se guarda en los Museos Vaticanos, pudieron inspirar las
representaciones posteriores de estas antiguas divinidades greco-romanas. Numerosos
son los paralelos que podemos citar tanto en pintura como escultura y solo citaremos
unos pocos para no aburrir al lector. Entre las mas notorias representaciones de Gracias
desnudas renacentistas, podemos destacar Las Tres Gracias que Rafael de Urbino pintara
hacia 1505 en el cuadro, hoy expuesto en el Museo Condé de Chantilly en Francia, (Fig.5)
las de Alberto Durero de 1497, las de Lucas Cranach el Viejo de hacia 1530 o el grupo
de la antigua coleccidon Borghese que guarda hoy el Louvre, restaurado por el escultor
francés Nicolas Cordier en 1609. Son también muy conocidas por todos varios grupos
de Gracias creados por Rubens, artista muy representativo del Barroco, uno de ellos en
el Museo del Prado entre 1636-1639. En todos ellos aparecen desnudas formando un
corro, en este caso con los cuerpos mas voluminosos y de perfiles mas voluptuosos que
las que veiamos en las etapas anteriores. Desnudas y bellas formando un apifiado grupo
que se rodea con los brazos, la vemos también posteriormente en otras creaciones de
escultores del neoclasicismo tan famosos como el italiano Antonio Canova de 1815-17 o Figura 6
del danés Albert Thorvaldsen, en 1842, todas ellas inspiradas muy directamente en las Las tres Gracias. Albert Thorwaldsen.
obras del periodo antiguo grecorromano que acabamos de citar (Figs.6 y 7). En varias de Thonvaldsens Museum Gopenhague.
estas representaciones debieron de inspirarse pues los diferentes artistas que crearan las Figura 7
decoraciones del reloj de nuestro Museo, asi como de otros paralelos muy similares que Las tres Gracias. Antonio Canova.
vamos a ver a continuacion. Victoria & Albert Museum
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PARALELOS DE LA PIEZA

Conocemos hoy bastantes relojes similares al nuestro, alguno de ellos incluso como vere-
mos después casi exactamente igual. Tal vez el primer reloj de este modelo algo diferente
al nuestro, donde se representa a las tres Gracias desnudas alrededor de un jarrén, es un
ejemplar que se encontraba antaio en el Palacio de Fontainebleau. Este famoso modelo
se conocié en el siglo XVIII con el titulo de “El tiempo que pasa entre el amor y las tres
Gracias”. El dibujo del disefo de dicho reloj fue realizado por el cincelador y broncista
Francois Vion, fechado en 1770 y se conserva actualmente en la Biblioteca Doucet de
Paris2. El modelo primitivo debid realizarse sin embargo alrededor de 1765 inspirandose
para ello en un grupo anterior del siglo XVl de Germain Pilon basado a su vez en la an-
tigliedad grecorromana. Dicho primer reloj parece ser que fue vendido el 4 de octubre
de 1769 a Madame Du Barry por el marchante Simon-Philippe Poirier pues un estado de
cuentas fechado el 21 de mayo de 1774 indica que este marchante habia vendido en esa
fecha a la Sefiora Condesa “un reloj de bronce representando Las Tres Gracias dorado en
oro”, de Germain por una suma de 2400 libras3. La pieza se ha identificado con la que se
guarda actualmente en el Museo del Louvre y estaba antes en el Castillo de Fontainebleau
(Fig. 8). La maquinaria fue realizada por el renombrado relojero Jean-Joseph Le Paute. En
esta pieza las tres Gracias agrupadas en corro, desnudas aunque con elegantes pafios ple-
gados cubriendo el pubis y parte de sus muslos, aparecen rodeando al jarrén de cuerpo
globular. En la cima del mismo hay un erote sentado con un arco en una mano y una flecha
en la otra con la cual va sefalando las horas en el cuadrante de la esfera a manera de aguja
del reloj. Alrededor del cuerpo del jarrdn se ha situado la citada esfera compuesta igual-
mente de dobles circulos giratorios, uno para las horas en numeracién romana vy el otro
para los minutos y segundos con numeracion arabe. En este modelo las tres jovenes des-
nudas estan con los brazos en alto sujetando con sus manos el jarrén que cobija el reloj
y de sus brazos penden también varias guirnaldas de rosas. Un segundo reloj totalmente
en bronce dorado casi idéntico al de Fontainebleau, también con la firma de “LEPAUTE A
PARIS” en la parte alta del pedestal. Publica Kjellberg en su Catdlogo, como perteneciente
a las colecciones de Mme. Ader, y cita ademas varios relojes similares firmados por los
relojeros Gudin, Montjoye y Dutertre entre otros4. Vendido en una Subasta de Christie’s
de Mdnaco en 1998, documentamos aqui otra pieza igual a la del Louvre, salvo muy pe-
qguefas excepciones. Como aquella ofrece el pedestal en color negro vy el resto realizado
en bronce dorado. Esta pieza carece sin embargo de las firmas de Vion y de Lepaute.

Muy parecido a los dos anteriores pero no exactamente igual, es una pieza publica-
da por Tardys, realizada en porcelana de Sevres y marmol con adornos de bronce dorado
que se encuentra actualmente en el Museo de Arte e Historia de Ginebra. El pedestal del
mismo que en este caso carece también de firma, es casi idéntico al de Fonteneableau y
al subastado en Christie’s, pero las posiciones de las figuras femeninas aunque se parecen
mucho a las anteriores, difieren de aquellas en algunos detalles. Encima del jarrén de
cuerpo globular, vemos la misma figurita del Eros sentado con la flecha en la mano dere-
cha sefialando los numeros de la esfera.
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Figura 8

Modelo con las Tres Gracias de Vion
del Palacio de Fontainebleau,
hoy en el Louvre.

Figura 9
Coleccion J. Perrin de Paris

Otro reloj que pertenecid a la antigua coleccién Doubles, presenta parecida ico-
nografia, pero las diosas totalmente desnudas y sin el pafio que cubria su pubis, apa-
recen con ambos brazos en alto sujetando el globo pavonado con la esfera del reloj,
adornado en el borde superior con una franja de palmetas de bronce dorado. Asi mis-
mo varias guirnaldas de flores cuelgan alrededor de los cuerpos de las diosas colocadas
de pié sobre una peana o basa en forma de pequefia consola cuyos frentes presentan
rica decoracion vegetal de palmetas y roleos en bronce dorado, incrustados sobre el
marmol blanco de dicha basa, sustentada a su vez sobre tres pequefias patitas cdnicas
rematadas en punta. El erote que aparece en la cima del jarrén ya no lleva una flecha
en sus manos sefialando las horas, sino una guirnalda que cuelga de su brazo izquierdo
alzado. Un ejemplar casi exactamente igual al anterior, fechado hacia 1860, se vendio
en la Casa de Subastas Durdn de Madrid en octubre de 1992. Existe un modelo, éste
realizado totalmente en bronce dorado y con parecida iconografia, publicado también
por Kjellberg que pertenecia a la coleccidn Jacques Perrin?. Presenta figuras muy simi-
lares al ejemplar de Fontainebleau aunque son menos graciosas, mas estilizadas y peor
proporcionadas que aquellas (Fig. 9). Dicho reloj por otro lado ya no es de circulos gira-
torios como todos los anteriores, sino que ofrece una esfera circular normal, de porce-
lana blanca, con numeracion arabe para las horas y las agujas rematadas en flor de lis.
En la esfera aparece la firma del relojero Cronier de Paris. El jarréon donde se cobija el
reloj, es también muy diferente lo mismo que la basa circular, adornada con dos franjas
superpuestas de pampanos y hojas. El erote situado en la cima porta en este caso entre
sus manos, un medalldn circular con el busto de un hombre barbado.
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Otra serie de relojes, inspirados posiblemente en los anteriores, aunque bastante di-
ferentes, corresponden mas exactamente al modelo del ejemplar de nuestro Museo que
aqui estudiamos. De este modelo se conocen por el momento mas de media docena
de ejemplares diferentes. Casi igual a la pieza que aqui presentamos, es el famoso reloj
realizado en marmol blanco que se guarda actualmente en el Museo del Louvre y que
habia pertenecido a la antigua coleccion Camondo. Hasta ahora se habia considerado en
la literatura cientifica relativa a estas piezas, que este hermoso modelo habria sido una
creacion del conocido escultor Falconet, director del taller de escultura de la manufactura
de Sevres entre 1757 y 1766, y podria ser la cabeza de serie de otros relojes similares.
Ultimamente sin embargo, algunos investigadores mas modernos como el especialista
en escultura del Louvre Guilhem Scherf o John Whitehead, este ultimo segun corres-
pondencia mantenida con la directora de nuestro Museo, Sofia Rodriguez Bernis, ponen
en duda esta autoria para el ejemplar del Louvre y consideran el original en marmol de
la coleccién Camondo como del siglo XIX y no del XVIIl, como se venia pensando hasta
ahora y desde luego rechazan la paternidad de Falconet para la creacién de dicho reloj.
Igualmente dicha clasificacion podria afectar igualmente a la pieza que aqui describimos
del Museo de Artes Decorativas de Madrid. Estos autores creen ademds que la manufac-
tura de dicho reloj del Louvre, podria estar no en Paris, sino incluso en Berlin.

De este modelo podemos diferenciar tres series:
la mas antigua en marmol blanco,

otra en porcelana bizcochada de Sévres

y un tercer grupo en bronce dorado.

La decoraciéon de este modelo representa igualmente a las tres Gracias totalmente des-
nudas, colocadas de pié sobre un pedestal rectangular adornado con el mismo relieve de
erotes en el frente, donde se ha colocado el jarrén de cuerpo gallonado al que las jovenes
estan adornando con guirnaldas de rosas que llevan en sus manos, el cual cobija el reloj con
su maquinaria, cuya esfera es como en toda la serie, de dobles circulos rotatorios (Fig. 10).
Aunque la iconografia es muy similar a la de las piezas anteriores inspiradas directamente
en el reloj de Vion, la disposicidn de las figuras y los elementos decorativos secundarios son
aqui muy diferentes. En primer lugar los relojes de este modelo suelen estar fabricados en
marmol de color blanco o en porcelana bizcochada en lugar de bronce. El pedestal de to-
das ellas es rectangular y no circular, presentando siempre un bajorrelieve con erotes en el
frente. El jarrdn es de cuerpo gallonado y no esférico como en las piezas que veiamos antes
y en la cima del mismo ya no esta el pequefio Eros con la flecha en la mano como aguja del
reloj, sino un pinaculo redondeado, que hace de agarradero de la tapa del gran recipiente.
Asi mismo, las figuras de las tres diosas rodean aqui también al jarrén, pero en este caso
aparecen totalmente desnudas y su pubis no estd cubierto por los pafios que veiamos en las
otras series. La disposicidn y actitudes de éstas difieren también bastante de los modelos
derivados del ejemplar de Fontainebleau.
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Figura 10

Reloj en marmol blanco.
Conservado en el Louvre igual al
ejemplar de nuestro Museo.

Figura 11

Reloj en marmol blanco.

Similar al ejemplar del Louvre
de la coleccién Neret-Minet
(Segun Kjellberg).

Dentro de este modelo podemos diferenciar asi mismo tres series distintas: una
de ellas, posiblemente la mas antigua realizada en marmol blanco, otra tal vez poste-
rior o tal vez contemporanea de la anterior, dentro la cual debemos situar el reloj de
este Museo, fabricada en porcelana bizcochada de Sévres y finalmente un tercer grupo
con las figuras femeninas y los adornos realizados en bronce dorado y la basa con la
columna donde se apoya el jarron en marmol claro.

Seguramente la cabeza de serie de las mismas sea la pieza ya citada en marmol
blanco, conservada actualmente en el Museo del Louvre, creada por Falconet, de la
cual se realizaron después bajo sus ordenes, en la manufactura de Sevres, varias copias
en porcelana bizcochada. La figura central y la situada a la izquierda del espectador
se inspiran directamente en la famosa escultura en marmol titulada “la bafista” que
este artista expuso en el Salén de Paris en 1757 y que habria pertenecido también a
la Coleccién de Mme. Dus8. A su vez en esta escultura de Falconet debid de inspirarse
también el pintor decorador de Sévres, Jean Jacques Bachelier para realizar su conoci-
do dibujo representando una ninfa después del bafio entre matorrales de cafias. Este
hermoso modelo de reloj, disefiado seguramente por la misma época o pocos anos
después que el de Frangois Vion, tuvo mucho éxito y ademas de las piezas realizadas en
porcelana de Sevres, fue copiado también algunos afios después por el escultor Tessier
en otro reloj fabricado en marmol blanco (Fig. 11), reloj que habria pertenecido antaino
a la coleccidon Neret-Minet®. Recreaciones del mismo modelo tan solo con algunos pe-
quefios detalles diferentes, son las diversas piezas conocidas actualmente, realizadas
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habia sido realizada para insertar en el interior del vaso algun otro elemento, sin duda
alguna la esfera de circulos rotatorios y la maquinaria del reloj. De nuevo aqui tanto
las guirnaldas que penden del vaso como las que sujetan las Gracias en sus manos son
un poco distintas, lo mismo que los botones circulares donde se insertan éstas o los
gallones que adornan la panza de la cratera. Igualmente difieren los motivos en forma
de roleos y palmetas que aparecen como ornamentacion en los rebordes inferior y su-
perior de la tapa. Los bucles de los cabellos de las jovenes estan aqui menos borrados
gue en las piezas de marmol anteriormente citadas.

Curiosamente en el Museo de los relojes del Palacio de La Atalaya de Jerez, antiguo
Museo de relojes de las Bodegas Zoilo Ruiz Mateos, podemos encontrar en la actua-
lidad dos ejemplares de este mismo modelo!. Uno de ellos corresponde a la serie
realizada en marmol y es casi exactamente igual a la del Louvre, a la de la citada de
la coleccion Neret-Minet o a la de nuestro Museo, excepto por las dimensiones pues
es algo inferior de tamafo. Dicho reloj que se exhibe hoy en la Sala Arturo Pazl?, estd
realizado totalmente en marmol blanco de Carrara pero esta colocado sobre una peana
rectangular de bronce dorado careciendo de patas como casi todas las piezas de este
modelo. Debid de ser disefiado para ser también un centro de mesa pues su zécalo
aparece esculpido por los cuatro costados. La escena del mismo representando un gru-
po de nifios que juegan, es la misma que aparece en todas las piezas realizadas tanto en
marmol como en biscuit, pero sin embargo difiere del ejemplar que vamos a citar ahora
(Fig. 14). Se guarda también en el museo de Jerez otra pieza de idéntico modelo pero
correspondiente a la tercera serie con las figuras de bronce. Este modelo esta inspirado
en los anteriores!?, pero debid ser creado bastantes afios después, seguramente a me-

tanto en marmol como en bronce, o porcelana blanca bizcochada de Séevres, éstas ulti-
mas con los relieves menos destacados y las decoraciones algo menos minuciosas que
los modelos de marmol. Podemos advertir estos detalles tanto en el reloj de nuestro
Museo, como en alguna otra pieza que vamos a citar a continuacién. Por ejemplo se
observan diferencias en las guirnaldas de flores, tanto las que penden del jarrén como
las que llevan las diosas en las manos. Igualmente en los gallones de jarréon que son
mas simples y en la basa donde se apoya la columna que lo sustenta, la cual no ofrece
por lo general relieve de ninguna clase como ocurre con las piezas del Louvre y la de la

.. . < Figuras 12 - 13
colecciéon Neret Minet. & v

Pieza vendida en Subastas Goya
Dentro de la segunda serie realizada en porcelana bizcochada, existen a su vez varios
ejemplares, entre ellos un reloj casi idéntico al de este museo que se encuentra hoy en la
Coleccion del relojero Jordi Vergés de Sitges y fue exhibido para su venta en la Exposicion
Feriarte 2010. Dicha pieza, mejor conservada que la nuestra, ofrece idéntica composiciéon
aunque las guirnaldas de flores son un poco diferentes al igual que los gallones del vaso,
o la disposicidn de los dedos de las tres jovenes, entre otros pequefios detalles.

Otro ejemplar del mismo modelo y con la marca de la manufactura de Sevres, fue
subastado en el afio 2010 en la Sala Goya de Madrid (Figs. 12 y 13). Esta pieza no con-
servaba ya el reloj en su interior o tal vez nunca llegd a tenerlo, aunque la porcelana
fuera fabricada también para contener una maquinaria en su interior, pero nosotros
nos inclinariamos mas bien por la primera suposicion. En efecto, se puede observar en
ella como la agarradera de la tapa que coronaba la gran cratera con el remate en forma Figura 14
de bellota, habia desaparecido, pero las guirnaldas que colgaban de lo alto del depdsito s e e [T e,
conservaban todavia en su arranque dos pequenos orificios que indicaban que la pieza Museo de La Atalaya de Jerez de la Frontera.
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Entre la primera fecha y aproximadamente la segunda mitad del siglo XIX debieron de
circular pues por Europa numerosos relojes con estas representaciones de las tres Gra-
cias sujetando y adornando con guirnaldas de rosas un jarron o un globo en forma de
jarrén. En efecto, a este respecto hemos podido documentar aqui, en nuestro estudio,
casi una veintena de ejemplares conocidos de los citados relojes, bien porque ya han
sido publicados en la literatura cientifica, o bien por haber sido presentados a través
de diferentes casas de subastas. De ellos se conservan diez ejemplares del modelo pri-
mitivo disefiado por Vion, y otros ocho modelos creados directamente o derivados del
modelo de Falconet para la manufactura de Sévres. Suponemos que nuevas piezas de
este tipo con idéntica tipologia y modelos mas a menos parecidos pueden ir aparecien-
do en un futuro préoximo, lo que pone de manifiesto su alta estima en el comercio de
esta clase de objetos suntuarios durante el final del siglo XVIIl y posiblemente a lo largo
de todo el siglo XIX.

Figura 14
Pieza en bronce dorado.
Museo del Romanticismo.

diados o finales del siglo XIX. Se diferencia sobre todo de los anteriores, en primer lugar
porque el zdcalo de marmol blanco descansa sobre cuatro patas circulares de bronce
dorado y aparece decorado en sus frentes por placas igualmente de metal dorado, apli-
cadas encima del marmol. La escena central de dichas placas, cincelada en el bronce,
representa también un grupo de nifios jugando pero es distinta a la de las piezas citadas
antes. En este ejemplar, las tres Gracias o jévenes desnudas, estan vaciadas en bronce
dorado y sus cuerpos desnudos mas estilizados que en modelo de porcelana, apare-
cen rodeados por las guirnaldas de flores, destacando sobre el marmol blanco de la
columna y proporcionando un bello efecto de claroscuro a la pieza. Este modelo de las
Gracias en bronce dorado, debié ser también muy popular pues conocemos un segun-
do reloj casi idéntico al del Museo de la Atalaya, conservado actualmente en el Museo
del Romanticismo, n2 inv. 7418, que se exhibe actualmente en su Saldn de Baile y fue
comprado en los ultimos afios a la conocida Sala de Subastas Balclis quien lo publica en
su Catdlogo de 2008 (Fig. 15).

Por lo que hemos ido viendo antes, podemos deducir que en el ultimo cuarto del
siglo XVIII hacia el aflo 1765 debieron ser creados posiblemente los primeros modelos
de este reloj, ambos debidos a escultores famosos de la época, pues tanto el reloj de
Francgois Vion, como también el esculpido por el famoso escultor de la manufactura de
Sevres, Falconet, se fabrican por estos afios. Dichos modelos serian a su vez después
cabeza de serie de otros relojes con esta misma iconografia y diferentes tipologias.
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1 Ne de inventario: CE05211. Materia: Porcelana blanca y bronce dorado. Dimensiones: 75 cm. alto por 47
cm. longitud peana y 27 cm. de fondo. Firmas o marcas: encima de la esfera de circulos rotatorios y en la placa
metdlica de la maquinaria: arriba en el centro: “R A”. A la derecha: numeracién de serie: “4322”. Cronologia:
Posiblemente hacia 1778-1800. Procedencia: Compra realizada a Elisa Rivera de Echegaray por O M n2 11091941
con fecha de ingreso del 11.7. 1964. Maquinaria: Francesa, del tipo de pletinas redondas, con motor de resorte
de ocho dias de cuerda, escape de ancora con volante y soneria de horas y medias sobre campana.

2 OTTOMEYER, H. y PROSCHEL, P, Vergoldete Bronzen: die Bronzearbeiten des Spétbarock und Klassicismus,
Munich, Klinkhardt&Biermann, 1986, Vol.l, p.179, il. 3.7.4; TARDY, La Pendule Frangaise. Premiére. partie. Du
Louis XV a nos jours, Paris, Tardy, 1949, p. 290, 5; y KJELLBERG, P., Encyclopédie de la Pendule francaise du Moyen
Age au XXe siecle, Paris, editions de I'amateur, 1997, pp. 288-289b.

3 VERLET, P, Les Bronzes dorés frangais au XVllle. Siécle, Paris, Grand Manuels Picard, 1987, p. 279.

4 KJELLBERG, P,, ob. cit., pp. 288-9 b.

5 TARDY, ob. cit., 1949, p. 291,1.

5 TARDY, ob. cit., 1949, p.191, n? 3.

7 KJELLBERG, P., ob. cit., p. 257.

8 FALCONET, E. (com.), Falconet a Sévres, 1757-1766, ou, L art de plaire: Musée national de céramique, Sévres,
6 novembre 2001-4 février 2002, Paris, Réunion des musées nationaux, 2001, n2 6, pp. 92-93.

S KJELLBERG, P., ob. cit., p. 289c.

10 MONTARNES FONTENLA, L., Catdlogo ilustrado del Museo de Relojes de las bodegas Zoilo Ruiz-Mateos S.A.,
Jeréz de la Frontera, Zoilo Ruiz-Mateos S.A., 1974.

11 1dem, n2 27.

12 MONTANES FONTENLA, L., ob.cit., n2 194.
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COMO ICONO

Pilar Cabahas Moreno

Para que en general un objeto llegue a convertirse en un icono, hace falta un tiempo
durante el cual éste se vaya cargando de contenido y de matices. El imaginario surgido
en torno a él, y por tanto su significado lleno de tonalidades, es distinto dependiendo
de las culturas. Nuestra aproximacién al kimono esta hecha desde la vision occidental,
tanto europea como estadounidensel.

El punto de partida de este analisis es la consideracion de que la memoria colectiva
en torno a un tema es acumulativa, de manera que los estratos mas superficiales no
pueden ser considerados de manera aislada sin aquellos otros que los soportan.

El kimono que hoy conocemos es una prenda en forma de T mayuscula, de mangas
largas y anchas, que envuelve el cuerpo hasta ceiiirse a él montando el lado izquierdo
sobre el derecho, y que se cierra con un cinturdn que puede tener distintas anchurasz2.
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Para nosotros, quiza una de las primeras representaciones de personajes vestidos
con kimonos, o vestimenta similar, fueran aquellas con las que se pasearon por Espa-
fa las embajadas japonesas de finales del XVI y principios del XVII. A pesar del retrato
realizado por Claude Deruet (1588-1660) de HasekuraTsunenaga en 1615, donde se
reproduce con una gran exactitud la elegancia del atuendo y su tejido, las alusiones al
vestido japonés del siglo XVII, en los grabados que recrearon la audiencia de Felipe Il a
los infantes japoneses (El Escorial, 1584) como el de Gasparus Bouttats3, muestran la
imprecision propia de quien desconoce o refiere de oidas sus vestimentas-.

Poco se sigue sabiendo un siglo después sobre esta vestimenta cuando en el siglo
XVIII, el britanico John Hamilton Moore publica su New and Complete Collection of
Voyages and Travels (1778), en el que con relacion a Japdn, representa la escena de
algunos japoneses siendo obligados por el gobierno a pisar los simbolos cristianos para
encontrar a aquellos fieles que permanecian ocultos. En ella los atuendos chinos se
mezclan con los japoneses, afladiendo a estas combinaciones la libre interpretacion de
los dibujantes®.

Algo similar sucede con los personajes chinescos retratados en las famosas porce-
lanas de Meissen. En unos casos muy chinas, pero en otros se aprecia una cierta con-
fusion, ya que la mujer representada podria vestir al antiguo estilo de los Han, pero se
asemeja mas a los personajes dibujados por Ishikawa Moronobu a finales del siglo XVII,
gue al modo de vestir de la dinastia china de los Qing®.

Cuando artistas como Francois Boucher (1703-1770) pintan, en este caso unos carto-
nes para tapices con tematica chinesca, como en Le jardin chinoise, aunque las mujeres
responden a un tipo europeo, y se trata de la trasposicién de una toilette occidental,
los objetos que ambientan la escena, asi como los personajes masculinos si tienen un
cardcter asiatico. Estos artistas solian inspirarse en los libros de viajes del siglo XVII,
cuyas ilustraciones eran creadas con frecuencia en Europa siguiendo las narraciones de
los aventureros, comerciantes y diplomaticos, con la consiguiente desviacién de la rea-
lidad. Asi vemos como el personaje que se inclina junto a la dama sentada en el suelo,
parece vestir un kimono, lo que nos hace pensar en la no discriminacion de naciona-
lidades y en la confusion de todo aquello que viniera del Lejano Oriente. Ocho fueron
los cartones pintados por Boucher con escenas chinas, y seis los que acabaron siendo
tapices (1743-1775), muy demandados a los talleres de Beauvais.

Los casos citados evidencian que el conocimiento de estas vestimentas japonesas
era todavia escaso en el siglo XVIII, de ahi la confusion de la procedencia de determi-
nados modelos de vestuario que de manera suelta podian llegar a sus manos. Por ello
cuando los pintores en sus lienzos o cartones, y los ceramistas en sus platos o teteras,
representan figuras chinas, su imaginario recorre todo tipo de referencias que se mez-
clan con las sonadas, para definirlas. De manera que, como puede constatarse en los
ejemplos citados, en ocasiones estan mas cerca del kimono que de las tunicas chinas,
aungue recuerden a la vestimenta china del hanfu.
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Sin embargo, fue la llegada de las xilografias japonesas en el siglo XIX lo que dispard
el conocimiento de cdmo eran los hombres y mujeres japonesas, como eran sus dis-
tracciones, sus casas, su pais, y coOmo se vestian. A las estampas les acompafiaron las
fotografias y postales, que pronto difundieron también de un modo mas realista y me-
nos estilizado las imagenes, sobre todo de las japonesas y su caracteristico atuendo.

Figura 1
Suzuki Harunobu.

===1r —_— Tocando la flauta, xilografia, 1766/67
Coleccion particular

Los viajeros que llegaban hasta el archipiélago japonés se hacian retratar vestidos
de kimono, asociandose la imagen de aquellos que habian alcanzado el Lejano Oriente
con la de grandes aventureros. Fotografias conservadas como la del ingeniero escocés
William Kinnimond Burton (1856-1899), que vivid la mayor parte de su carrera en Ja-
pon ayudando a su modernizacion’; del pintor holandés Sigisbert Chrétien Bosch Reitz
(1860-1938), quien desde Kyoto mandd como tarjeta de felicitacién navidefia en 1900
una foto de estudio vestido de kimonos8; del operador de telégrafo y publicista William
John Johnston, quien en 1899 viajé a Japdn , inmortalizando su visita vestido de kimo-
no?% o la de un simple visitante ruso retratado por Izakura en su estudio de Hakodate
en Hokaido (1867-1912)0. En todas las mencionadas el retratado muestra con orgullo
su disfraz, su intento de poseer algo de lo que aquella vestimenta significaba como
occidentales, pero también los hubo que con la misma dignidad, probablemente, igno-
rantes de la diferencia, van vestidos con un kimono de mujer, y asi mismo encontramos
retratados a quienes por diversion prefirieron vestir al modo femenino!l.
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Otros se sumaron a ellos sin desplazarse a Japdn. El gusto por lo japonés fue exten-
diéndose en Europa y Estados Unidos!2. Todo aquel admirador que se preciara desed
vestirse con kimono. El capricho de cubrirse con su seda, su color y su exotismo se hizo
irrefrenable. Toulouse Lautrec en el caso francés, y Miguel Utrillo, en el caso espaiol,
pueden servir de ejemplos. Cuando en 1865 Gustave de Jonghe (1829-1893) retrata a
La admiradora de Japon, no se limita a colocarla ante un biombo en un entorno lleno
de lacas y porcelanas, sino que la viste con kimono en un estilo muy occidental. Fran-
cesc Masriera (1842-1902) disfraza a la mujer con kimono para el baile, James Abbott
McNeill Whistler (1834-1903) viste a sus damas con él, y Claude Monet (1840-1926)
cubre con un espectacular kimono rojo a su esposa. Y estos ejemplos, a los que po-
driamos sumar obras de Mariano Fortuny (1838-1874) o Ramdn Casas (1866-1932), se
sucedieron década tras década hasta bien entrado el siglo XX.

Operas, ballets y obras teatrales como Madame Crisantemo, Madame Butterfly, Le
Réveo El Mikado, proporcionaban los modelos que llevar a las fiestas de disfraces y se-
siones fotograficas, como los dan hoy los personajes de las sagas cinematograficas. Ya
no todas las princesas vestian como la emperatriz Sisi, sino como las princesas extremo
orientales, siendo el caso, no solo de La Princesa del pais de la porcelana de Whistler,
sino también el de La Princesa Ida, segun puede observarse en las ilustraciones de W.
Russell Flint (1880-1969) para la obra musical de W. S. Gilbert (1909).

Mucho tiene que ver con el kimono el que en el

siglo XIX prosperara el cliché de la mujer japonesa,
popularizado a través de la novela Madame Crisantemo,
de Pierre Loti, y la opera Madame Butterfly,

de Puccini

En el sentido del disfraz entran en juego el consciente y el inconsciente. El disfraz
es también una manera de exteriorizar, con un lenguaje gestual y figurativo, lo que se
piensa y no se ha podido decir al mundo circundante. El que se disfraza puede hacer
un poco de magia para asumir de manera inofensiva la identidad de alguien mas, de
un personaje o un arquetipo, en este caso la japonesa, frecuentemente identificada
con la geisha, hermosa, gentil y seductora. El disfraz, supone el desplazamiento de una
identidad a otra.

Mucho tiene que ver con el kimono el que en el siglo XIX prosperara el cliché de la
mujer japonesa, popularizado a través de la novela Madame Crisantemo, de Pierre
Loti, y la dpera Madame Butterfly, de Puccini. Fidelidad, sumisién, una ingenuidad
gue raya con el infantilismo y una delicadeza que hoy podria ser calificada como
proxima a la cursileria. Quizas, muchas mujeres europeas y norteamericanas, casa-
das por conveniencia, sofnaban romdanticamente disfrazadas con la hermosura y el
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amor sublimado de Ciosan por el apuesto Pinkerton, y sus pretendientes o esposos,
viéndolas disfrazadas de japonesas imaginaban su dulzura y su sometimiento a sus
deseos sin cuestionamientos.

Figura 2

Fotografia. Grupo de mujeres disfrazadas a principios del siglo XX
Fotografia: Coleccion particufiar

Vestir un kimono, decorar los cabellos con un sinfin de horquillas y peinetas, desple-
gar el abanico o juguetear con una sombrilla de papel, era una manera de dejar volar
su fantasia, de sentirse otras.

la reina regente Maria Cristina
y su hijo Alfonso Xlll, fueron retratados
en 1894 con atuendo japonés.

Las jovenes se divertian en grupo con este tipo de atuendo, las madres disfrazaban
a las nifias de japonesitas, y ellas seguian también su ejemplo. En Espafa, guardamos
un ejemplo de cdmo esta costumbre alcanzo a todas las esferas sociales, pues la reina
regente Maria Cristina y su hijo Alfonso XllI, fueron retratados en 1894 con atuendo
japonés. Un kimono de seda con todos los detalles del verdadero modo de vestir a la
japonesa!3. Pero en muchos otros casos, el kimono se limitaba a ser una bata de noche
de seda, crespdn o satén de imitacidn, inspirada en dicha vestimental4.
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Figura 3

Anuncios en prensa. Kimono Sada Yacco, Au Mikado 1908

De hecho, en la prensa y revistas de moda fue muy anunciado el Kimono Sada Yacco,
como bata en Espafa, como robe de chambre en los anuncios franceses, o como vesti
da camera en las publicaciones italianas. Se alababa su simplicidad y la originalidad
de su corte, asi como sus largas mangas que le daban un caracter agradable. Actrices
como Welsonn Paul Boyer o Gabrielle Ray (1883-1973) adoptaron poses muy simi-
lares a las que se descubrian en la contemplacidon de las mujeres retratadas por las
estampas, y que poseian un estilo provocador e insinuante. En estas xilografias se
advirtio un cierto grado de sofisticacion y sensualidad, al tiempo que de elegancia,
muy acorde con el gusto de la época?s.

En los grabados japoneses las escenas intimas de bafio eran bastante frecuentes,
de modo que el yukata, kimono ligero de algoddn, desabrochado o caido de hom-
bros, era habitual, y quizas por eso se asocid con la bata de casa, como si de lenceria
se tratara. También fue contemplado desde su lado provocador e insinuante. En el
caso occidental permitia un hermoso escote en uve, y una sola lazada podia cubrir o
descubrir el cuerpo de la mujer.

AT MIK &I
L o

malva & wipe pun |o
w, Iotinida

dinmds 1 ir l--- Toada, sy, o, dubeitin
m-l

mle,
T Il

KIMOND SADA YACCD

Precisss irnfe pors ¢ mes

w'er den Copackan
IV, dirpawe Dpera

Fars pediden e mapor
4L, ke, Bpera, PARE
Wi s e FT
pin mlarass malli
L
1 i, forvnda, . 18

Nagasaki, I-l-"!ll dirn

Su fuasan asubile pars Jabe
Madbls do ls owes a) vetds
Ravle frnsos sanars pembelas, sl

abadn ds i g
peieirh eh, magnl s sorpenin

Figura 4
Kitagawa Utamaro.

Mujer después del bafio jugando

con un gato, xilografia, 1803
Coleccion particular

A este contexto japonesista de furor del kimono, hay que sumarle que a finales del
siglo XIX la vestimenta de las mujeres occidentales limitaba sus movimientos con cor-
sés, ballenas, faldas largas, etc. En este momento en Gran Bretaina triunfaba el Arts and
Crafts Movement, y una nueva silueta femenina comenzé a perfilarse. Una tendencia
gue resultd definitiva en las primeras décadas del siglo, de manera que el kimono y las
nuevas prendas inspiradas en él, apostaron por esa libertad de movimiento, comen-
zando en la intimidad del hogaré. Mangas y formas tubulares en cortes y hechuras, y
crisantemos, iris, garzas y otros temas japoneses en los tejidos fueron algunas de las
novedades, y los modelos del disefiador Charles Frederick Worth (1826-1895) creador
de la industria de la Alta Costura tal como la conocemos ahora, Paul Poiret (1879-1944)7,
o Mariano Fortuny i Madrazo (1871-1949)18 estuvieron entre los que mas claramente
manifestaban esta relacidn con la prenda japonesa?d.

El cine tom6 el relevo de las dperas japonesistas, y siendo un gran medio de co-
municacién de masas, sus imdagenes alcanzaron una amplisima difusion. Algunas de
las afamadas éperas fueron llevadas al cine mudo, y sus actrices siguieron vistiendo
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Figura 5

Postal. La cantante y actriz inglesa Phyllis Dare (1890-1975)
Fotografia Coleccioén particular

Figura 6

Postal. La actriz Marlene Dietrich vestida con kimono, 1901-02,
Fotografia Coleccién particular

Marlena Dietrich -

las atractivas y exdticas vestimentas, incluso después, cuando llegd el sonido al cine.
Algunos ejemplos entresacados al azar son los de Mary Pickford en la version muda
de Madame Butterfly (1915), la danza de Ruth St. Denis de La leyenda de la diosa del
sol de Omika (1913), Marlene Dietrich en su famoso Angel azul (1930), o Irene Dun-
ne en Serenata nostdlgica (1941). Esta ultima pelicula es un buen ejemplo, ya que
su trama tiene lugar en los afios veinte del siglo pasado. En ella sus protagonistas,
Roger (Cary Grant) y Julie Adams (Irene Dunne), pasan su luna de miel en Japdn, in-
terrumpida por el terremoto de 1923. Cualquier otro lugar podria haber sido idéneo
para ello, pues no es de gran trascendencia en la trama su ubicacion, sin embargo, el
glamour de lo exético del lugar y del vestuario, como el kimono de la protagonista,
seguia resultando de un gran atractivo para los espectadores. El final de la Guerra
del Pacifico (1937-1945) que tan sangrientamente enfrentd a japoneses y norteame-
ricanos entre diciembre de 1941 y agosto de 1945, y la subsiguiente ocupacion del
archipiélago japonés por parte de Estados Unidos (1945-1952), hicieron que el cine
norteamericano de las décadas siguientes se viera también jalonado de escenarios
japoneses donde el kimono seguia gozando de un papel protagonista como elemen-
to identitario del pais ocupado. Constituyen un buen muestrario peliculas como La
casa de bambu (1955), con una trama criminal en la ciudad de Tokyo a desentrafar
por agentes norteamericanos, La casa de té de la luna de agosto (1956), en la que el
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protagonista enviado para americanizar acaba vistiendo un yukata, algo similar a lo
que sucede con John Wayne en El bdrbaro y la geisha (1958), que aparece también
vestido con kimono, o Sayonara (1957), que constituye un intento tanto de romper
el mito de los imposibles amores interraciales o interculturales de Madame Butterfly,
como de sanar las heridas de la guerra y la ocupacién20. En la misma década se filmd
El kimono rojo (1959), en cuyo caso la accién sucede en Los Angeles donde dos agen-
tes, uno americano y otro japonés, compafieros en la guerra de Corea (1951-1953),
deben investigar el asesinato de una bailarina de striptease. En esta ocasion el ejem-
plo resulta si cabe mas interesante porque es precisamente el retrato de la bailarina
vestida con un kimono rojo lo que les permitira tirar del hilo. El rojo del deseo y un
exoético envoltorio.

En la segunda mitad del siglo XX, a partir del éxito en la Mostra de Venecia (1951)
de Rashomon (1950), dirigida por Akira Kurosawa (1910-1998), las peliculas japonesas
comenzaron a exhibir sus propias historias y su propia cultura en Occidente?!. En ellas
podia contemplarse a la auténtica mujer japonesa con su vestimenta, sus movimientos
y sus gestos.

El listado de peliculas que a lo largo de este periodo ayudaron a asentar el icono del
kimono como sindnimo de japonés es extenso, pero resulta interesante la comedia, Mi
dulce geisha (1962), en la que Shirley MaclLaine interpreta a la protagonista. Vestida
con kimono y maquillada de blanco, desdobla su personalidad engafiando incluso a su
marido. Es este disfraz, que por ser lo mas auténticamente japonés, constituye, el me-
jor envoltorio bajo el que ocultar su yo norteamericano.

el kimono funciona hoy como reclamo turistico,

no solo del aspecto tradicional de la cultura japonesa,
sino como imagen identificativa con lo nacional

y diferenciadora de los otros

Alo largo de las siguientes décadas sefialamos por su cardcter y significado, asi como
por lo dilatado de su presencia la famosa saga de La Guerra de las Galaxias. Hubo ya en
1977, en la primera pelicula referencias a esta prenda japonesa en el vestuario de los
jediz2, que después ha seguido estando presente hasta alcanzar un reconocido protago-
nismo en el postmoderno vestuario de la reina Padmé Amidala, en quien los peinados
y el maquillaje hacian referencia a los de maiko y geishas (1999, 2002 y 2005).

Este recorrido en nada exhaustivo pretende evidenciar cdmo ha sido el camino de esta
prenda, el kimono, para entender por qué y cdmo tiene hoy un significado en nuestro en-
torno, y un significado transcultural. Hoy es un icono muy potente23, alrededor del cual se
han construido concepciones de la identidad cultural japonesa, y en gran medida, gracias
a las aportaciones que al reinterpretarlo han hecho culturas ajenas.
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Convertido en icono y en referente identitario, es por ello que el kimono funciona
hoy como reclamo turistico, no solo del aspecto tradicional de la cultura japonesa, sino
como imagen identificativa con lo nacional y diferenciadora de los otros.

Resulta significativo que Hello Kitty, uno de los iconos mas famosos de la cultura pop,
se convirtio en 2003, con la campafia de promocidn turistica “Visite Japdn”, en el pri-
mer personaje animado en representar al pais. En 2008 fue nombrada “por el Gobierno
nipdn embajadora de buena voluntad ante China con el fin de aprovechar sus encantos
felinos para aumentar el turismo hacia Japdn”24, y para ello se vistié con kimono.

Si entramos en la pagina web oficial de la Japan National Tourism Organization?s,
encontramos entre los aspectos abordados: itinerarios, dénde ir, o plan del viaje,
un apartado dedicado a Traditional Costumes, donde se detallan muy distintos as-
pectos del kimono. Un tema que en la pagina equivalente de Espafa, no aparece
en absoluto?é, lo cual es revelador de cdmo desde la oficialidad se ha optado por
convertir el kimono en un icono turistico. Pero debemos considerar que funciona . ; - : _
como tal por todo el significado con el que se ha ido cargando, y que hemos deta- : ; g JAP/ 4' : _ ' .ﬂ'__‘w 1t -
llado anteriormente. . \ o

Asi, las lineas aéreas mas internacionales, desde la rusa Aeroflot, la compaiiia bra-
silefia Varing, Japan Air Line, la australiana Qantas, Air France, o Pan American, todas
ellas para promocionar sus vuelos al archipiélago japonés, no han dudado en utilizar-
lo como estimulo o provocacidn al viaje, al tiempo que como sefial claramente identi-
ficativa del destino. Las empresas maritimas, también tuvieron entre sus iconos, pero e ORIENTAL STEAMSHIP COMPany)
no de un modo tan notorio a la mujer japonesa vestida de kimono como protagonis- : '
ta. Las empresas Osaka Mercantil de Barcos de Vapor (Osaka Shosen Kabushiki Kaisha
KBk & 41)27 Barco Correo de Vapor de Japdn (Nihon Yusen Kabushiki Kaisha Bz
Btk =1t)28, o Compaiia de Barco Correo de Vapor del Pacifico (Toyo Kisen Kabus-
hiki Kaisha F¥mMk=XE 1) aportaron algunos ejemplos en los posters creados para
su publicidad. En este ultimo caso es incluso mas significativo para el tema que nos
ocupa. La biblioteca de la University of South California cuenta con dos carteles de
esta compania en su coleccidn, uno realizado en San Francisco, y otro en Tokyo. En el
primer cartel estamos ante un claro caso de imagen japonesista, una mujer japonesa
con kimono y sombrilla que nos invita a visitarla2®, mientras que en el segundo, va
ataviada de azul39, del mismo color del fondo, y lo que destaca es el abanico blanco
qgue apoya en su pecho llevando en el centro el sol rojo de Japdn3i.
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Esta idea y esta politica publicitaria, con tintes de politica de estado, es la misma
gue se adoptd y sigue adoptandose en la promocion de lugares concretos. Incluso las
mas modernas y actuales campanas de Cool Japan no han podido evitar su presencia.

Figura 7
Carteles. Lineas aéreas y empresas maritimas
Coleccion particular.
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Cool Japan Posters.

HAKCOME Hakone, 20101 JNTO

Figura 9
Rei Ayanami. Kotobukiyalimited 1/8 ReiAyanamiHakoneYukata
Ver., mufieca de PVC, 2011, CraftmanshipKotobukiya.

Como ejemplo podemos citar el caso de The Japan National Tourism Organization
(JNTO), entidad gubernamental ya citada, fundada para promover el turismo en el ex-
tranjero. En 2010 crearon una campafa publicitaria en inglés de Hakone sirviéndose
de uno de los personajes de la saga de animé Evangelion32, Rei Ayanami. En el cartel,
la piloto vestida con un yukata y con un abanico tipo paipai en su mano, tiene como
fondo el lago Ashi de Hakone33, destacando en una préxima lejania el MonteFuji. Re-
sulta relevante la eleccidon, porque a pesar de ser ella un personaje del futuro, y ser
su gran publico el mundo mas juvenil, va vestida con yukata, tal y como corresponde
tradicionalmente a un lugar de balnearios. Siendo Rei la encarnacidén de la nueva Eva,
nos hace pensar que el que la vista de kimono, no deja de ser una confiada mirada al
pasado para afrontar el futuro.

El yukata es una prenda cdmoda y fresca en el verano, habitual en lugares de vaca-
ciones y relax. No posee el glamour ni el sonido de la seda o el crepé al caminar, pero
todos tenemos la posibilidad de vestir un yukata en un ryokan34, en un onsens3s, o inclu-
so en los hoteles. Resulta divertido entre los extranjeros verse animados a utilizarlo, tal
y como hacen los japoneses, como parte de la experiencia cotidiana del viaje.

En todo aquel que viaja a Japdn pervive el deseo de cubrir la propia piel con los te-
jidos y las formas del kimono. Hay un refran castellano que reza “El habito no hace al
monje”, pero llegar hasta este pais, envolverse con un kimono y capturar nuestra ima-
gen, constituye toda una experiencia.

]

Figura 10
Anuncio.
Alquiler de kimonos para hacer un recorrido por Asakusa, 2014.

Al hilo de esta posibilidad, algunas empresas han propuesto nuevos negocios, o0 quizas
siempre existieron si recordamos los estudios fotograficos del dltimo cuarto del siglo XIX. Se
ofrecen con mayor publicidad o insistencia a todo tipo de turistas. Es el caso de la oferta en
“Asakusa Kimono experience”. Asakusa es uno de los barrios mas turisticos de Tokyo, porque
ha conservado un cierto sabor tradicional entorno al gran templo Sensoji. Esta empresa, a
diferencia de los antiguos estudios fotograficos, nos propone hacer una visita guiada por el
barrio vestidos con kimono, ademas de una sesidn fotografica tanto en las distintas locali-
zaciones recorridas como en el estudio. “Es divertido dar un paseo vistiendo de kimono por
Asakusa. Te sientes como en el antiguo Japdn”, son algunas de las impresiones recogidas3e.

La plataforma de informacidn sobre el viajar a Japdn, Tsunagu Japan, incluye consejos de
cdmo planificar el viaje, recomendaciones de donde alojarse, donde comer, etc, todo aque-
llo que pueda hacer mas agradable y rica la experiencia. Entre sus recomendaciones incluye
también la titulada “10 Places in Kyoto to Play Dress Up in Traditional Kimono” argumentan-
do: “Kyoto is a city rich in history and culture. To fully immerse yourself in the experience,
head to these recommended dress up stores. Some of these stores allow you to dress up in
their beautiful kimonos and to take a stroll around the city in them”, existiendo locales donde
te ofrecen, no solo el vestido, sino también el peinado y el maquillaje3”.

Enun articulo publicado en The Japan Times (1/6/2015), el Ministerio de Economia, Comer-
cio e Industria japonés consideraba establecer un Dia del kimono “to revive industry, cash in
on tourism”. En dicho articulo Kazuaki Nagata recogia las palabras del ministro, quien conoce
bien la situacidn y el atractivo que la prenda ejerce en los visitantes: “The ministry also thinks
the kimono industry can help promote tourism and encourage visitors to spend money.

According to a survey of foreign visitors conducted by the city of Kyoto in 2013, 25.6 percent of
those visiting the ancient capital said that they came to experience traditional Japanese culture.

Among them, 23.2 percent, the largest portion, said they wanted to try on kimono
or yukata (summer kimono)”38,

Como conclusion una pregunta, épor qué si nos vestimos con un deslumbrante traje
de noche nadie considera que nos hemos disfrazado, mientras que si nos vestimos con
un hermoso kimono surge inmediatamente en nuestro pensamiento la idea de disfraz?
La respuesta subyace en que el kimono, como hemos desgranado, constituye un icono
cultural de Japén, configurado en nuestra mente esencialmente a través de las imagenes
recibidas, lo cual provoca que fuera del contexto japonés sea considerado como algo aje-
no, salvo cuando ligeramente alterado, se encuentra un modo distinto de ser usado, de
reinterpretarlo. Solo entonces se rompe su ortodoxia3®y nos consideramos modernos.
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de Harper’s Bazaar’s Digital, quien escribe: “On a recenttrip to L.A., fellow editor Chrissy
Rutherford and | ventured to Venice Beach fordinner. Afterwords, we took a walk in the
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LAS JOYAS

Natalia Horcajo Palomero

A Nuria Ldazaro Milla, mi discipula

Este articulo no es sino la publicacidn de la conferencia pronunciada el tres de mayo
de 2016, dentro del curso Las Artes Decorativas en tiempos de Carlos V, organizado por
la Asociacion de Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas en colaboracion con
la Universidad Complutense de Madrid, y como indica su titulo, el tema desarrollado
en ella giraba en torno a las joyas del siglo XVI, utilizando la serie de TVE, Carlos Rey
Emperadort, como pretexto.

En 2013 su autora publicé en Estudios de Plateria San Eloy, un articulo titulado
“Joyas de cine”?, tercera entrega de la serie “Otra forma de ver las joyas” iniciada en
2006. En él trabajo sobre la joyeria que se utiliza en las peliculas y las series de televi-
sidn, revisando titulos conocidos, dando preferencia a los histéricos, porque evidente-
mente son los mas faciles y a la vez los mas dificiles de “vestir con joyas” por las piezas
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y los retratos de los personajes reales que se conservan en museos y la bibliografia
existente de joyeria, que hay que consultar.

Ademas, y por desgracia, en las letras de crédito de filmes y series, aparece siempre
el figurinista y practicamente nunca el nombre del encargado de las joyas, salvo excep-
ciones como en el ultimo remake de El gran Gatsby (2013), donde se citaba la firma
Tiffany&CO3 que fue la autora de las joyas, muy interesantes y adecuadas para la época
que el filme recreaba, los “felices afios 20”.

Asi en este trabajo se pudo deducir que en la mayoria de los filmes historicos los di-
sefladores de vestuario elegian las joyas sin ningun criterio, aunque habia una pequefia
minoria que si sabia qué joyas elegir y cdmo y dénde habia que usarlas.

Entre los ejemplos de “buenos usos” esta el airén4 que el figurinista Georges K. Ben-
da eligié para que lo llevase prendido del tocado y del pelo Michelle Morgan> como
Maria Antonieta (1956), copia exacta del que la auténtica soberana luce en el retrato
de Gautier- Dagoty de 1775, en el Museo del Palacio de Versalles®.

¢Y que es un airén? Pues es un broche para el pelo o el tocado, formado por una
base de oro esmaltado o no, engastado con piedras preciosas y perlas, o no, que se
remata en el dpice por un penacho de plumas de ave o un simil hecho en el mismo oro
y con las mismas piedras engastadas. De origen espafol surge en el siglo XVI, siendo su
momento mayor de esplendor en la segunda mitad’.

O en un ejemplo mas reciente, Sandy Powell acerté al poner sobre la cabeza de Emily
Blunt en La reina Victoria (2009), la tiara fringe que la soberana lucia en un dibujo de
Edward Thomas Parris de 18379, Tiara mandada hacer por Jorge Il para su esposa la
reina Adelaida y que después se adaptd para Victoria y que llevaria la actual soberana,
Isabel Il, el dia de su boda, conservandose en el Tesoro Real Inglés?o,

El “mal ejemplo” se encuentra en dos filmes también con reina, Elizabeth (1998 y
2007), en ellos, Cate Blanchett, vestida por Alexandra Byrne, lleva dos airones remata-
dos por penachos de plumas tan altas que mas bien parecen adornos propios de una
vedettel?, cuando en el Retrato de La Armada Invencible, en la Galeria Nacional de Re-
tratos de Londres, datado en 1588 y atribuido hasta hace muy poco a Georges Gower,
la reina lleva un magnifico airén del Renacimiento?2,

Pero... éy en la serie espafola Carlos Rey Emperador qué ocurre con las joyas? Del
vestuario3 se ha encargado Pepe Reyes, que ha sido bastante fiel a la manera de ves-
tirse en el siglo XVI, copiandola de forma fidedigna de los retratos de los personajes
auténticos o de otros coetdneos, pero le han fallado algunas joyas, quizas porque su re-
produccidn exacta suponia tiempo para documentarse y un gasto excesivo y se carecia
de presupuesto para esa partida. La Joyeria Méndez Vieira de La Alberca (Salamanca)
ha sido la que ha cedido las joyas a Pepe Reyes, pero quizas Luis Valencia y Lopez- Li-
nares han podido proporcionar también algin ejemplar. Lo de menos es cual ha sido
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o si han sido las tres, lo importante es que cuando se reproduce una joya del siglo que
sea, hay que hacerlo bien y en algunos casos ha habido extravios, por eso, el estudio
comparativo de algunas joyas de los personajes reales o de la época y los de ficcion ha
resultado ser muy interesante.

LAS JOYAS DEL EMPERADOR CARLOS V

Aunque hay retratos del auténtico Carlos de nifio, como en la serie aparece por primera
vez al llegar a Espana con 17 afios, parece mds conveniente, puesto que se trata de ha-
cer un estudio paralelo entre realidad histérica y ficcion cinematografica, empezar por
aquellas imagenes en las que Carlos tiene aproximadamente esa edad (Fig. 1).

El joven Carlos de la serie lleva pocas joyas, como ocurria en la realidad. El rey empe-
rador era a este respecto muy sobrio, el Toison era fijo, quizas porque era una joya de
Estado, pero habia otros tipos que le gustaban, como las insignias o ensefias prendidas
en la gorra y las sortijas.

Figura 1
Javier Agustin. Alvaro Cervantes como Carlos
| en Carlos Rey Emperador.- 2015 - 2016.-

Diagonal TV. Olaizola Prensa.
Fotografia: © Javier Agustin.
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La Orden del Toisdn habia sido fundada por el duque Felipe el Bueno de Borgofia en
1430, bajo el patrocinio de San Andrés?4. Carlos lo recibio practicamente con un afo de
edad, y tenia el nUmero 111 dentro de la Orden, mas adelante seria nombrado Maestre
de la misma.

Si se compara un Collar auténtico como el ejemplar borgofidon del siglo XV en el Mu-
seo Kunsthistorisches de Viena?®, con el que lleva el Carlos de |a serie, se observa que si
bien el cordero se ajusta al modelo, la cadena es de eslabones mucho mas finos.

Un dato importante a tener en cuenta, como se vera mas adelante, es que cuando el
cordero va suspendido del collar, se llamard Gran Toisén, cuando lo hace de cadenas o
de un corddn, entonces es el Pequeiio Toison.

Carlos creia en las propiedades de las piedras
preciosas, preferia las engarzadas con turquesas,
porque la turquesa protegia de las caidas del caballo,
manteniendo ileso al caido, mientras ella se rompia.

En cuanto a las insignias redondas prendidas en la gorra, el Carlos de la serie lleva
una rodeada de perlas, con dos “C” enfrentadas bajo una corona real y no es posible
ver nada mads, pero como es una copia acertada de la que lleva en los retratos de Ber-
nard Van Orley en el Museo del Louvre, de circa 1516¢y en el Museo de Bellas Artes
de Budapest, de circa 1519/20%7, se sabe que era la Cruz de San Andrés con un eslabdn
tipo “B” del Toison y el Cordero pinjante, ambos elementos de su escudo. Las insignias
por efecto de la perspectiva se ven ovales.

En otros dos retratos, uno de Bernhard Strigel en la Galeria Borghese de Roma de
circa 1518 y el otro de Escuela Flamenca en el Museo Fitzwilliam de Cambridge datado
circa 1515, aunque parece posterior, el por entonces monarca lleva otras insignias.

La del retrato de Strigel'8, redonda, es parte de la divisa de la Orden del Cisne, fun-
dada en 1443 por el elector Federico Il de Brandenburgo y destinada a defender causas
sociales. En el centro tiene a la Virgen con el Nifio sobre un cuarto de luna, y la inscrip-
cion “O + MATER + DEI+ MEMENTO + MEI” (Oh Madre de Dios recuérdame).

La del retrato de Escuela Flamencal9, que se ve oval, como ya se ha indicado mas
arriba, por efecto de la perspectiva, tiene al parecer una escena de lucha entre cen-
tauros, aunque no se aprecia bien. Lleva ademas otra insignia redonda mas, prendida
al pecho, de la que es imposible también distinguir la tematica que parece ser floral.
Y tres sortijas que parecen un afadido posterior porque no estan pintadas de forma
similar a las otras joyas. En los cuatro retratos citados lleva el Gran Toison.

Estas insignias no se conservan, pero de las que si se sabe el paradero, se ha creido
oportuno citar dos ejemplares. Una de ellas lleva su propio retrato2°, es de oro esmal-

Figura 2

Insignia de la

Conversion de San Pablo.
Alemania, Circa 1550.
Museo Britanico, Londres
©Trustees of the British Museum

tado en ronde rosse, estd datada en 1520 y posiblemente se hizo en Malinas (Flandes)
o Espaiia, se conserva en el Museo Kunsthistorisches de Viena.

Y parece muy interesante, para que ver la evolucion de estilo, esta otra que pudo
pertenecer a su hijo Don Juan de Austria, Jeromin. Es un trabajo posiblemente alemdn
de circa 1550, en el Museo Britdnico de Londres?! (Fig. 2).

El tema que desarrolla, es La conversion de San Pablo, con una inscripcién en el
anverso, “DVRVM + EST + TIBlI + COMTRA + STIMVLVM + CALCITRARE” (Es duro para ti
cocear contra el aguijon) y otra en el reverso en italiano que dice:

“Joya que estuvo en la gorra del Generalisimo D. Juan de Autria y que el mismo co-
locé con su mano en la de Camillo Capizucchi como aparece registrado en el Libro de la
Casa de Capizucchi, Tomo I, a C”

Aunque este Libro se perdid, posiblemente pudo suceder lo descrito en este docu-
mento, pues don Juan y Camillo Capizucchi lucharon juntos en Lepanto (1571).

A Carlos le gustaban las sortijas y en la serie lleva muchas, pero fieles al siglo XVI,
practicamente ninguna, salvo una engarzada con una piedra oscura oval cabujén, que
recuerda un ejemplar italiano con un épalo de mediados del XVI, en el Museo Poldi
Pezzoli de Milan22,
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7 Figura 3
‘ ‘; & Javier Agustin. Alvaro Cervantes como Carlos | a caballo en
' % Carlos Rey Emperador. 2015 - 2016.- Diagonal TV
A . | Olaizola Prensa © Javier Agustin.
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Figura 5
Insignia-commesso representando
La Prudencia.

Anénimo (;Matteo dal Nasaro y Etienne
Delaune?). Francia.

1550- 1560, Museo Getty,

Los Angeles, EEUU.

Courtesy of the Getty’s Open Content
Program®©J. Paul Getty Trust n.

Figura 4

El Emperador Carlos V, a caballo, en Miilhberg. . . .. .
Tiziano, Vecellio di Gregorio,1548. Museo del Prado, Madrid. En la serie el paso del tiempo en Carlos esta simbolizado por el largo de la barba y

Fotograffa: © Museo Nacional del Prado del pelo, pues conforme va cumpliendo afios se deja distintos largos y se los va cortan-
do. Y continda usando adornos en la gorra, aunque en esta ocasién sea un broche-joyel
un poco sui generis. No eran asi los broches que se usaban en la gorra, eran, como ya
se ha visto antes, insignias redondas u ovales, como, por poner un ejemplo, una redon-
da, en el Museo Metropolitano de Nueva York, de oro esmaltado, de circa 1520 que

Carlos que, como el resto de los habitantes del siglo XVI, creia en las propiedades de representa a una joven eligiendo entre un joven y un hombre mayor?>. U otra, oval,
las piedras preciosas?3, preferia las engarzadas con turquesas, porque la turquesa prote- un commesso, en el Museo Getty de Los Angeles, EEUU, de circa 1550- 1560, de oro
gia de las caidas del caballo, manteniendo ileso al caido, mientras ella se rompia, y el rey esmaltado, calcedonia y cristal, representando a la Prudencia?é (Fig. 5). Ambas son tra-
emperador montaba mucho a caballo (Fig. 3). Tiziano lo retrato asi, a caballo en |la Batalla bajos franceses. El commesso es una de las grandes aportaciones del Renacimiento a
de Miihlberg en 1548, en el Museo del Prado de Madrid (Fig. 4). No se conserva ninguna la historia de la joyeria, y su origen como ya se defendi6 en una publicacion anterior?,
sortija con turquesas que se le pueda atribuir, pero si las hay en sus documentos. Aunque estuvo en Francia y posiblemente ligado al nombre de un lapidario italiano, Matteo dal
no fuera suya, valga como ejemplo una sortija de circa 1550, engarzada con una turquesa Nassaro y un orfebre francés, Etienne Delaune y su inspiracién en un camafeo romano,

en el Museo Victoria y Alberto de Londres?4. el Strozzi- Blacas.
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Y con el pelo largo y barba corta es coronado Emperador del Sacro Imperio Roma- LTI VAL A0S Itk ll"fll -'!J-"’I'J. |
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no-Germanico en Aquisgran en 1520 (Fig. 6). Pero en realidad, Carlos fue coronado
dos veces, la primera efectivamente alli, en Aquisgran, la segunda en Bolonia, diez
afos después, en 1530. En la coronacion de la serie posiblemente para el Carlos en-
tronizado se siguid la estética, salvando las distancias, del Napoledn en el trono de
Ingres (1806)28 en el Museo de La Armada de Paris, recientemente expuesto en el

Museo del Prado.

i

... en la primera coronacion, recibio la espada de
Carlomagno, la corona y el anillo imperiales,
el cetro y el orbe, en la segunda, el sable, la corona,

el cetro y el orbe.

No se han localizado imagenes pictdricas de las coronaciones de Carlos, pero Ma-
nuel Fernandez Alvarez en Carlos V, el Cesar y el hombre, sefiala que en la primera,
recibio la espada de Carlomagno, la corona y el anillo imperiales, el cetro y el orbe, y en
la segunda, el sable, la corona, el cetro y el orbe?°,
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En la serie se muestra con la corona® y el orbe3! que se conservan en el Museo
Kunsthistorisches de Viena. Es imposible que la primera sea de Carlomagno ya que fue
coronado emperador en el afio 800, siglo IX, y esta corona es de fines del siglo X y la
Cruz un afladido de comienzos del XI. Carlos si la pudo usar, aunque lo mas seguro es
que utilizase la de su abuelo Maximiliano | que aparece registrada entre los bienes que
quedaron en Yuste al tiempo de su fallecimiento en 155832,

Y un problema similar sucede con el orbe de circa 1200 y el sable33 de mediados del
siglo X, ambos posteriores al emperador galo, pero anteriores a Carlos por lo que tal

vez los uso.

Enla serie, no ha salido la Coronacidn Imperial de Bolonia, la mas importante, pues fue
coronado por consejo de su Canciller Mercurino Gattinara, por el Papa Clemente VII.

Hay un dibujo en el Museo Britanico, de circa 1547, de Sebastiano del Piombo34 del
Papa y el Monarca sentados dialogando con las coronas de fondo, pero ambas quedan
bastantes desdibujadas, especialmente la de Carlos, que como parece Imperial, tal vez
fue la que empled en Aquisgran, o la citada de su abuelo, desde luego de la que no pue-
de tratarse es de la que mandd hacer el Emperador Rodolfo a Jan Vermeyen en 160235,

Figura 6
Javier Agustin.
Alvaro Cervantes como Carlos | y V en Carlos Rey Emperador.

Coronacién. 2015- 2016.- Diagonal TV.
Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin




Figura 8
El Emperador Carlos V con un perro.
Tiziano, Vecellio di Gregorio. 1533.

Museo del Prado, Madrid.
© Museo Nacional del Prado

Figura 7
Manuel Fiesta. Alvaro Cervantes como Carlos | y V en

Carlos Rey Emperador. 2015- 2016.- Diagonal TV.
Fotografia: Olaizola Prensa. © Manuel Fiesta

El corte de pelo del Carlos de la serie, indica que ya ha pasado a una nueva etapa
(Fig. 7), la de los retratos de Seisenegger de 1532 en el Kunsthistoriches3s, y Tiziano de
1533 en el Museo del Prado (Fig. 8), practicamente iguales en cuanto a la imagen, pero
diferentes en calidad, superior en el maestro veneciano.

La moda ha cambiado y Carlos se ha sumado mas o menos al nuevo estilo. El Gran
Toisén ha sido sustituido en los retratos, que no en la serie, por un par de cadenas con
el Pequeno Toisdn pinjante, y aparecen dos nuevas joyas, una cintura de oro, con el tipo
de eslabones que serian copiados a posteridad (segunda mitad siglo XX) por Cartier en
los Maillon Panthéere, y un amoscador.

De origen espafol y del XVI, el amoscador es un mango de oro esmaltado o no y

Figura 9
Javier Agustin.
Alvaro Cervantes en Carlos Rey Emperador.

Carlos en Yuste. 2015- 2016.- Diagonal TV..
Fotografia: Olaizola Prensa. © Javier Agustin

engastado con perlas y piedras preciosas, al se ajustan plumas o hilos de seda con el
objetivo de ahuyentar insectos3’.

Merece la pena contemplar el amoscador de Tiziano en el retrato del Prado, es en si
mismo una auténtica obra de Arte.

Carlos debia atraer estos insectos si se tiene en cuenta la investigacion de los doc-
tores D. Julian de Zulueta y D. Pedro L. Alonso, que defienden que fue un mosquito
qguien le transmitid el paludismo que le ocasiond la muerte y no la gota como se venia
creyendo tradicionalmente.

Tras la muerte de Isabel, el rey-emperador adoptd el color negro en su ropa, como
posteriormente haria su hijo tras la muerte de su tercera esposa Isabel de Valois, y
entonces se puede apreciar que lleva el Pequefio Toisdn colgado de un corddn, no solo
en sus retratos, como el de Tiziano de circa 154838 en la Alte Pinakothek de Munich,
también en las imagenes de la serie (Fig. 9), que en esta ocasion le siguen fielmente.

Y asi siguid hasta su muerte en Yuste en 1558, desposeido de sus cargos de Rey que
habia dejado a su hijo Felipe Il y Emperador a su hermano, Fernando |.
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LAS JOYAS DE LA EMPERATRIZ ISABEL

Isabel Avis o Isabel de Portugal, fue su esposa. Los matrimonios reales que se celebra-
ron en Espafa durante el siglo XVI tuvieron un ceremonial bastante complicado, prime-
ro, la boda por poderes en la nacién de origen de la futura reina, después, un rito de
bendiciones y una misa de velaciones ya en su nuevo reino, en este caso, en la ciudad
de Sevilla, en los Reales Alcazares, en marzo de 15263.

Figura 10

velaciones. 2015 - 2016.- Diagonal TV.
Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin

En esta ceremonia (Fig. 10) hubo un intercambio de regalos: Carlos le entregd una
sortija con un diamante, piedra de la que se pensaba que representaba la castidad y
protegia la fidelidad conyugal. Isabel, por su parte, le dio otra engastada con un rubi,
del que se decia que protegia de las heridas de lanza, espada o bala y que quizas eligid
pensando en el caracter militar de su esposo.

A Isabel, como ya avanzé Mazario Coleto®, no le gustaban las joyas demasiado, preferia
los ropajes vy telas ricas. En el retrato de la Emperatriz por Tiziano en el Museo del Prado (Fig.
11) que fue pintado, en 1548, es decir post mortem, pues la reina habia muerto en 1539,
no lleva el joyel que le habia enviado Carlos a Portugal y que habia sido de su abuelo Maxi-
miliano, de oro esmaltado, formado por troncos y lazos y engastado con una gran piedra,
en este caso el diamante corazdn, con una perla pera pinjante. Joyel del que se desconoce
el paradero. El del retrato es de oro, cruciforme, trabajado con flores de lis y engastado con
cuatro perlas redondas en los angulos y en el centro, superpuestos, un diamante y un rubi,
algo mayor, cuadrados, en talla tabla y monturas cuadrifolios o lunetas, con una perla pera
pinjante de Terarique, que habia comprado la Emperatriz a D2 Isabel de Bobadilla, viuda del
gobernador Pedrarias. Lo lleva prendido en el vestido, no del hilo de perlas, que igualmente

Javier Agustin. Alvaro Cervantes y Blanca
Suarez en Carlos Rey Emperador. Misa de

Figura 11 Figura 12

La Emperatriz Isabel de Portugal. Javier Agustin. Blanca Suérez como Isabel de Portugal
Tiziano, Vecellio di Gregorio. 1548. Museo del Prado, Madrid. en Carlos Rey Emperador. 2015- 2016.- Diagonal TV
© Museo Nacional del Prado Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin

va suspendido a la ropa por detras del joyel. Otro pequefio joyel lobulado con una piedra
cuadrada tabla engastada y una perlitas redondas en los ejes y colgando, lo lleva sujeto al
cabello. En las orejas, unas perlas pera y en la cintura un cinturén de eslabones ovales, las
piezas, de oro, alternando las entre piezas de perlas redondas, También lleva, en el dedo
anular de la mano derecha, la sortija que tal vez le regalé Carlos en la misa de velaciones.

Habia otro retrato, esta vez doble, de Carlos e Isabel, obra de Tiziano, que se quemd en el
incendio del Alcazar en 1734 pero del que se conserva una copia por Rubens anterior a 1625,
en el Palacio de Liria de los duques de Alba en Madrid41. El traje y el joyel, son diferentes a los
del retrato del Prado, posiblemente para parecerse al atuendo del camafeo en sardénice de
Ledn Leoni en el Museo Metropolitano de Nueva York , que lo data en 1550, y que sin duda
Tiziano debid de ver3. Este joyel ha inspirado otro de la serie, circular, engastado de piedras
y con tres perlas lagrimas pinjando, la central algo mayor.

En la serie, se ha intentado reproducir (Fig. 12) el retrato individual de Tiziano en el
Museo del Prado, pero hay cambios, en el vestido y las joyas. Los pendientes son dife-
rentes, tal vez porque la actriz no va peinada exactamente como la auténtica Emperatriz;
también es distinta la cintura y en su mano derecha aparecen dos sortijas. El joyel del
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pelo aunque en laimagen no lo permite ver con claridad, parece que se acerca al original,
y lo mismo le ocurre con el otro que lleva sujeto al pecho y que es practicamente igual
al auténtico, pero como se ha sefalado mas arriba, este tipo de colgantes no pende de
collares de perlas, estaban sujetos al escote del vestido. En otras imagenes de la Isabel de
la serie, este joyel cuelga erréneamente de un collar de dos hilos de perlas.

Como otros ejemplos de joyel o colgante renacentista4, se pueden citar dos ejem-
plares pintados por el alemdn Hans Mielich (1516- 1573), que recibid el encargo de
los duques de Baviera, Alberto V y Ana de Habsburgo de pintar todas sus joyas, lo que
hizo entre 1552 y 1555, a tinta y acuarela sobre pergamino, formando el llamado Das
Kleinodienbuch conservado en la Biblioteca Estatal de Baviera en Munich4s. Estos son
los pergaminos 41 y 4346, Ana era sobrina de Carlos.

Al contar con tan escasas imagenes de la auténtica emperatriz, en la serie se han te-
nido que fijar en los retratos de otras damas para ver que joyas se podian usar, y como
se ha dicho al principio, a veces erroneamente. Asi, los pendientes de Isabel han segui-
do derroteros diferentes. Se han copiado con ciertas libertades los que lleva su cuiiada
Leonor, en el retrato que le hizo circa 1530, Van Cleve en el Kunsthistorisches4.

Estos pendientes en una escena de la serie (Fig. 13) los lleva acompafiados de un
collar que no tiene ni un solo punto en comun con los del Renacimiento y mucho con
los disefios de TOUS. Este collar no deberia de haberse utilizado.

Usa mas modelos de pendientes, un par muy similar a los que se acaban de citar y
también inspirados en los de Leonor y otros totalmente erréneos, especialmente los que
recuerdan un ejemplar bizantino del 600 en la Walters Art Collection en Baltimore?s.

Figura 13 Figura 14
Javier Agustin. Blanca Suarez como Isabel de Portugalen Carlos Javier Agustin. Blanca Suarez como Isabel de Portugal en

Es interesante también citar una gargantilla que han copiado con licencias de un

. o . Rey Emperador. 2015.- Diagonal TV.
éretrato de Isabel? por Jan Cornelisz Vermeyer, similar a otra pintura de Joos Van Cleve

Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin

Carlos Rey Emperador. 2015- 2016. Diagonal TV.
Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin

de 15284, ambas al parecer en el Museo de Arte Antiga de Lisboa, que se desconoce
si pueden ser retratos muy fiables, pero desde luego el collar, formado por C de dos en
dos adosadas, alternando el esmalte blanco y negro, con un florén central del que pinja
una perla pera, se ha copiado de estos retratos.

Otro tipo joyas del XVI unido a la devocidon y muy utilizado en Espafia, que se ha
elegido para la Isabel de la serie, han sido las cruces (Fig. 14). Una de ellas, junto con
el vestido, se ha copiado de un posible retrato de ella o de otra Isabel, la hermana de
Carlos, que fue reina de Dinamarca, representada como la Magdalena por un autor
anonimo del siglo XVI, en el Museo Real de Bellas Artes de Bélgicase.

Es una cruz griega, posiblemente engastada con cristales de roca, con los brazos
rematados en forma de flor de lis y tres perlas lagrimas pinjando, similar a un ejemplo
en el Louvre, de oro esmaltado con diamantes, un topacio y perlas, posible trabajo es-
pafiol del XVI5ty que fue legada por Davillier, el autor de Recherches sur |'orfévrerie en
Espagne, au Moyen Age et a la Renaissance.

En Espanas? las cruces favoritas eran las realizadas en oro esmaltado y piedras pre-
ciosas, como la anteriormente citada; los crucifijos, como el ejemplar en el Instituto de
Arte de Chicagoss, y las que tenian representados los Simbolos de la Pasion en el anver-
so y cavidades conteniendo reliquias en el reverso, como la del Museo Arqueoldgico de
Madrid>4. Ambas de finales del siglo XVI.

La verdad es que para Isabel se han hecho muchas joyas, incluyendo sortijas que
por el tamafio de las imagenes fijas no son faciles de trabajar como pasaba con las de
Carlos, las sortijas eran unisex, y las que medio se aprecian, no siguen patrones del siglo
XVI, como éstos ejemplos que se citaran a continuacion y que si lo son.

Se trata de cinco sortijas y un diseiio para su realizacion. Este ultimo localizado en el
Museo Britanico, es un dibujo andnimo de tres sortijas de circa 1560-705%.

En cuanto a las sortijas, la primera, en el Museo de Artes Decorativas de Paris, de oro
engastado con esmeraldas, la central cabujoén, las laterales tablas, es un trabajo francés
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de fines del siglo XVI%. La segunda, en el mismo museo, de oro esmaltado y engastado
con una esmeralda tabla, es trabajo italiano de mediados del siglo>’. La tercera y la
cuarta, en el Museo Victoria y Alberto de Londres son, una sortija de circa 1585, de oro
esmaltado de blanco y negro, con un zafiro rosa tablass, y la otra del sur de Alemaniay
de circa 1580, lleva un camafeo con la cabeza de Medusa, engastado en el chaténs°.

LAS JOYAS DE OTROS MIEMBROS DE LA FAMILIA IMPERIAL

Pero Carlos e Isabel no son los Unicos Habsburgo importantes en la serie. Su nucleo
familiar fue decisivo en muchos de los acontecimientos que se vivieron y asi aparecen
reflejados con gran acierto.

De Juana, la madre, no hay imagenes con joyas en la serie, asi que se dejara apar-
tada, para centrarse en las tias de Carlos, Margarita y Catalina. Ambas con poder, mas
Margarita, gobernadora de los Paises Bajos, que Catalina, que fue separada de la Corte
a la llegada de la nueva esposa de Enrique VIII, Ana Bolena.

Margarita, que fue una buena gobernadora, tuvo un papel decisivo en la educacién
de Carlos, incluyendo la politica, con preceptores como Guillermo de Croy, Sefor de
Chievres o Adriano de Utrecht, futuro Papa Adriano VI. No debia de gustarle exhibirse
con joyas, tal vez por su temprana viudez. El collar-gargantilla de plata, con un colgante
pinjando engastado con una ¢amatista? cabujon que lleva en algunas imdagenes es una
recreacion fantasiosa y en el retrato de la auténtica Archiduquesa, de la primera mitad
del siglo XVI por Van Orley en el Museo Real de Bellas Artes de Bélgica, no hay joyas®o.

Sin embargo, a Catalina (reina de Inglaterra desde 1509 hasta 1533), si le gustaban
las joyas. Con motivo de su coronacidn, habia llevado una corona de oro, con el borde
engastado con seis zafiros y perlas; y cuando junto a su esposo Enrique VIII, se encontrd
con Francisco | de Francia en el Campo de la Tela de Oro, se sabe que llevaba ricas joyas
y perlasél,

En el retrato de Sittow de comienzos del siglo XVI en el Museo Kunsthistorisches¢?,
gue no aclara si la retratada es Rosa, la hermana de Enrique, Catalina su esposa o Ma-
ria su hija, las joyas que lleva son una gargantilla de oro esmaltada muy compacta, a
manera de cinta, con dos tipos de eslabones, unos decorados con letras K (Katherine) y
una perla y los otros con una flor con un diamante engastado en el caliz; ademas tiene
una cadena larga de oro hecha a base de varias anillas entrelazadas formando cada es-
labdon. Ambas recuerdan los dibujos de comienzos del siglo XVI del primer Libro de los
Llibres de Passanties, catalanes, especialmente la gargantilla, aunque el uso de la letra
K podria llevar a pensar en un taller inglés. Evidentemente la K sélo podia llevarla ella.

Los Llibres de Passanties que en nimero de siete se conservan en el Archivo Histori-
co de la ciudad de Barcelona, recogen los exdmenes de maestria de los plateros-joyeros
catalanes desde 1580 hasta 188363,

Figura 15
Javier Agustin.
Marina Salas como Leonor de Austria en Carlos

Rey Emperador. 2015 - 2016.- Diagonal TV.
Fotografia: Olaizola Prensa.© Javier Agustin

Un simil de este collar lo lleva la Catalina de la serie, también lleva “K”, pero es diferente,
es menos compacto, parece hecho de hilos de bolitas de cristal doradas.

De los hermanos de Carlos, de Fernando no se comentara nada, porque la Unica joya que
lleva en la serie es el Collar de la Orden del Toisdn que ya se ha explicado.

Sin embargo Leonor ha sido la mejor tratada en la serie, se le han hecho varios trajes,
acompafiados de sombreros. El problema es que ninguno se ajusta al del Unico retrato que
se conserva sin problemas de identificacion, el anteriormente citado de Van Cleve. En él,
ademas de dos rubies tablas rectangulares de buen tamafo cosidos en las mangas, lleva una
tira de cabeza con eslabones, las piezas de diamantes y rubies cuadrados tablas alternado
con las entre piezas que llevan perlas, y sobre su oreja izquierda un colgante formado por un
eslabdn con un diamante cuadrado tabla rodeado de un corddn retorcido de oro, y una gran
perla pera pinjante. En el escote, un collar de eslabones alargados de oro esmaltado, igua-
les, engastados con diamantes cuadrados tablas alternando con perlas, sélo la pieza central
es mayor y en ella el diamante es punta naife, con una cintura con eslabones de perlas y la
broncha con otro gran rubi cuadrado tabla. Usa también seis sortijas, tres en cada mano, en
la derecha dos engastadas con un diamante, punta naife la del dedo pulgar, y la tercera con
un rubi tabla. En la izquierda, dos con rubies, también en punta naife la del pulgar, y una con
un diamante. De las que no se comenta la talla de las piedras es porque no se aprecian bien
en la imagen. Lo cierto es que debia tener muchos bienes porque cuando murié dejé a su
hija Maria una cuantiosa fortuna y joyas, tanto portuguesas como francesas.

Para vestir a la Leonor de la serie (Fig. 15), Pepe Reyes ha optado por copiar los
modelos de los retratos de Lucas Cranach El Viejo, mucho mas vistosos que el sobrio
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de su propio retrato, pero alemanes. Elige, del retrato de una joven de circa 1530, en
los Uffizi®4, una cadena de eslabones barbados y una gargantilla a manera de tira de
oro labrada, engastada con piedras y con pequefias perlitas redondas pinjantes. Y del
retrato de Ana Jagelldn, de 1519, por Hans Maler, en el Museo Thyssen Bornemisza de
Madridss, los adornos de perlas en forma de E minuscula del sombrero.

De Isabel, que fue Reina de Dinamarca, se ha citado anteriormente un posible retra-
to con los atributos de la Magdalena que ha servido de inspiracion para vestir y enjoyar
a Isabel de Portugal con una cruz. Como el personaje apenas tiene presencia en la serie,
no se estudiara aqui.

Maria solo estuvo casada cuatro afios (1522- 1526) con Luis Il Jagellén, Rey de Hun-
gria, pues pronto quedd viuda, siendo reclamada por Carlos que la nombré Goberna-
dora de los Paises Bajos a la muerte de su tia Margarita, cargo que ejercié desde 1531
a 1551. A Maria también le debian de gustar las joyas.

En la imagen de la serie lleva entre otras joyas, ademds de unos pendientes inven-
tados, un joyel cuadrangular, engastado con una piedra que simula un diamante, con
cuatro perlas redondas en las esquinas y una perla pera pinjante, que intenta parecer-
se, sin mucho éxito, a los auténticos, que eran mayoritariamente cruciformes.

Se conservan dos colgantes alemanes de fines del siglo XVI que son un ejemplo de cémo
tendrian que haber sido estos colgantes renacentistas o joyeles. En oro esmaltado, engasta-
dos con piedras preciosas y perlas. Ambos fueron propiedad de Lady Rothschild®s.

En el retrato de Maria de 1519 por Hans Maler, en la Kunstsammlungen der Veste
Coburg, luce una gargantilla de la que pende un colgante con la Cruz de Jerusalén.

Un colgante parecido aparece recogido en el folio 30 del “Kleinodienbuch” anterior-
mente citado y en el Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid se conserva también un
colgante similar, con las mismas piedras redondas oscuras facetadas, pero de fines del
siglo XVI69,

En el retrato de 1524 por Hans Krell?® en la Staatsgalerie in der Residenz Bamberg,
Bayer Staatsgemaldesammlungen, la Reina tiene prendido en la gorra un joyel o colgan-
te renacentista con monograma, en concreto las letras IHS, engastado con diamantes y
tres perlas pequefias redondas pinjantes. Estas letras son las tres primeras del nombre
de Cristo en griego. También podrian ser interpretadas como la divisa de la Compaiia
de Jesus, lesus habemus socium, (Tenemos a Jesus de amigo), pero fue fundada por
Ignacio de Loyola en 1534, fecha posterior a la del retrato.

Un joyel, muy similar, aunque sin perlas pinjando, se conserva en la Biblioteca Nacio-
nal Francesa en Paris. Esta datado a fines del siglo XVI. En el anverso tiene diamantes,
y en el reverso, esmaltados, los simbolos de la Pasidn’!. Posiblemente se trata de un
trabajo espanol por comparaciéon del esmalte con el de la cruz del Arqueolégico citada
anteriormente.
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Catalina, la hermana pequefia que habia nacido en Espafia como su hermano Fer-
nando, apenas sale en la serie, pero se sabe que le gustaban mucho las joyas.

Las imagenes trabajadas no permiten apreciar las joyas que lleva, destaca una en la
que lleva un rollo a la morisca’? decorado con perlas, unos pendientes cuadrados en-
gastado con una piedra y un collar de perlas de rio, que en aquella época no se usaban,
con un medallén del que apenas se ve nada. Ninguna de estas joyas es del siglo XVI.

... SI se quieren hacer series historicas se debe ser
riguroso no solo con los datos que se manejan, sino
también al vestir y adornar con joyas a los personajes
que una vez fueron y ya no estan.

En otra de las imagenes se ve que lleva un collar con perlas peras pinjantes, pero no
se aprecia con detalle y el detalle es muy importante a la hora de estudiar joyeria por-
que las joyas son pequefas, aunque de todas formas no es una joya renacentista.

Para estudiar las joyas de la Catalina real (1507- 1578), se ha recurrido a un retrato
pintado por Antonio Moro circa 1552- 1556 en el Museo del Prado?3. Las joyas vistas en
él son muy bonitas y buenas, y hay muchas. En el cabello, una tira de cabeza de oro con
piezas y entre piezas, engastadas alternativamente con diamantes talla punta y perlas
redondas. En las orejas luce unos pendientes formados por una especie de florédn con
dos volutas o motivo de orejas adosadas, y tres perlas redondas pinjantes, los que he-
mos visto anteriormente similares en Leonor. Alrededor del cuello una gargantilla muy
compacta, que vuelve a recordar los primeros exdmenes de los Llibres, elaborada con
dos tipos de eslabones, las piezas tienen una flor de cinco pétalos engastada alterna-
tivamente con diamantes y rubies, las entre piezas, dos perlas. En la cintura lleva un
escudo coronado, con un gran rubi cabujén engastado en una montura lobulada con
alas y un diamante tabla en una montura similar, con tres perlas redondas atravesadas
por permios. En la parte inferior dos especies de balaustres cada uno con otra perla.
Ha sido imposible desvelar todo lo referente a este escudo, no parece que sea el de
Portugal, al menos no coincide ni con el contempordneo a la reina ni con el actual, ni
es el escudo de la Casa Avis. En cuanto a las sortijas, lleva muchas, en los dedos pulgar,
indice, anular y mefiique de ambas manos. Llamando la atencion que las de la izquier-
da tengan engastados diamantes cuadrados y rectangulares tablas, y las de la derecha
rubies redondos y ovales cabujones.

Se podrian seguir comparando muchas mas imdagenes de la serie con ejemplares del
siglo XVI, pero sirva la seleccidon hasta aqui expuesta y estudiada, para demostrar, que
si se quieren hacer series histéricas se debe ser riguroso no sélo con los datos que se
manejan, sino también al vestir y adornar con joyas a los personajes que una vez fueron
y ya no estén.
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APENDICE

“Mas se les haze cargo de otra corona ynperial de oro, que fue del emperador
maxi(miliano) que tienen el primer cerco de abaxo VIl ¢afires y Illl balaxes y Il pla-
cas vazias donde solia auer piedras entre las quales ¢afiras y balaxes ay qatorce
trogos de perlas de cinco los Xl y otros de a llll que le faltaba vna la de en medio.
En el sequndo ay VIl ¢afires grandes y Il balaxes y llll plagas vazias sin piedras y
Xlll trocos de perlas de a VIl perlas cada vno y vno a VI que son Xllll, que le falta
una, y engima de los dichos dos ¢ercos esta la corona que tiene, VIl florones gran-
des y VIl pequenos entre los grandes, y en todos los grandes y pequenos florones
ay XLl ¢afiras y en cada floron de los grandes ay vna plag¢a vazia en que parece que
ha estado pieca, y ay mas, XLl balaxes y un floron dellos en lo alto esta una placa
vazia que pares¢e que avia estado un balax, y en el medio de los dichos florones
ay dos plagas vazias y al pie dellos ay otras ¢inco plagas vazias y en la trasera de
la dicha corona esta una piedra grisola verde, y en los dichos florones grandes y
pequenos hay CCCL perlas dellas pinjantes, y en la delantera de la dicha corona
ay vna cruz que tiene seis tro¢os de ados perlas cada vno, y dos plagas vacias en
que estaban perlas, y V plagas vazias en que estavan piedras y en la trasera de la
dicha cruz ay tres balaxes y una ¢afira en el medio, y seis tro¢cos de perlas de a Il
y Il plagas vazias una para perlas y otra para piedras, y al rrededor de la cruz por
los lados ay V trogos de a dos perlas y XIX agujeros donde paresce que ha avido
piedras y perlas y sobre el cerco del teatro de oro ay VIl ¢afiras y VI balaxes y
una grisoleta y IX placas vazias donde avian estado piedras, en las quales entra la
placa que esta en la cresta del teatro y junto a esta plagca ay vn agujerito ay mas
XXll trogos de perlas de a Vil entre las quales faltan V perlas de las de en medio y el
dicho cerco por debaxo tiene vna chapa de oro lisa que peso toda la dicha corona
asi como esta dicho con sus piedras y perlas, XX marcos y dos ochavas, lo qual se
peso sin el bonetillo que tiene la dicha corona que es de tela de oro rassa forrado
en damasco blanco dos vezes, que con el dicho bonetillo peso la dicha corona XX
marcos, tres o(n¢as) | o(chava. La qual rrescivieron los susodichos segun par(esgio)
por en dicho entrego”74.
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SALAS DE EPOCA Y RECREACION DE AMBIENTES.
ANALISIS DE UNA PRACTICA MUSEOGRAFICA DE IDA Y VUELTA.
Isabel Maria Rodriguez Marco

Este trabajo hace una sintesis de la evolucidn de la tipologia museografica de las salas de
época, con la intencidn de mostrar la variedad de puntos de vista existentes en torno a esta
practica y subrayar el interés que tiene su estudio en relacidn a la situacion actual de la mu-
seografia en Europa y en Espafia en particular.

This paper makes an overview of period rooms and historical recreations in museums,
with the aim of showing different points of view and analysing the connections with
current museographical tendencies.

Palabras clave: Museografia; recreacion de ambientes; museos de artes decorativas y
disefio.

Keywords: Period rooms; museography; historical recreations; decorative arts and de-
sign museumes.
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OLEO SOBRE NAIPE. DOS PEQUENOS RETRATOS DE CARLOS Il (SEGUN VAN KESSEL 1)
Y MARIANA DE NEOBURGO DEL MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS.
Mercedes Simal Lopez

En este trabajo se estudian dos interesantes pequefos retratos realizados al 6leo sobre
naipe que han ingresado en los ultimos afos en el Museo Nacional de Artes Decorati-
vas y que destacan por su calidad artistica y su significado historico: uno del Carlos Il
fechado hacia 1690 obra de Jan van Kessel Il y otro de su segunda esposa, Mariana de
Neoburgo, ya viuda, que aun conserva su montura original de oro y esmeraldas.

This work looks into two interesting pieces of small-scale portraits (oil on cardboard)
that have been lately acquired by the Museo de Artes Decorativas. They both stand out
for their artistic quality as for their historical significance. One represents Carlos Il, is
dated ca. 1690 and is attributed to Jan van Kessel Il. The second one shows Mariana of
Neoburg as a widow and maintains its original mount of gold and emeralds.

Palabras clave: pequefio retrato; naipe; regalo diplomatico; Carlos Il; Jan van Kessel Il;
Mariana de Neoburgo; Jacques Courtilleau.

Keywords: small-scale portraits; cardboard; diplomatic gift; Charles Il; Jan van Kessel Il;
Mariana of Neuburg; Jacques Courtilleau
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CERAMICAS DE REFLEJO METALICO EN ALCORA: UNA PRODUCCION SINGULAR.
Ximo Todoli Pérez de Ledn

Tras exponer sucintamente los fundamentos bdsicos que nos ayudan a interpretar el me-
canismo de esta técnica, basada en la reduccién quimica de los compuestos de cobre y
plata, se repasa el origen islamico de esta original técnica decorativa ceramica en el siglo
IX, y su posterior difusion hasta llegar a Alcora a mediados del siglo XVIII. Teniendo en
cuenta una receta de 1749, se describe su elaboracion en Alcora. Por ultimo, se aborda el
estudio formal, decorativo y cronoldgico de las ceramicas de Alcora adornadas con esta
técnica, asi como sus variantes cromaticas y las diferencias con la aplicacion de oro, que
también se empled en la fabrica alcoreiia.

After briefly review the basic fundamentals that help us interpret the mechanism of this
technique, based on the chemical reduction of the metal compounds, the islamic origin of
this original decorative technical ceramics in the ninth century and later broadcast is
reviewed to reach Alcora the mid-eighteenth century. Given a recipe of 1749, its
preparation is described in Alcora. Finally, formal, decorative and chronological study of
ceramics from Alcora adorned with this technique and its chromatic variations and
differences with the application of gold, which was also used in the Alcora factory is
addressed.

Palabras clave: Reflejo; metdlico; dorado; cobrizo; ambarino; neoclasico; fabrica; Alcora.

Keywords: Luster; metallic; gold; copper; amber; neoclassical; factory; Alcora.
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RELOJ FRANCES REPRESENTANDO LAS TRES GRACIAS.
M2 Josefa Almagro Gorbea

Una de las mejores y mas bellas piezas de la rica coleccion de nuestro Museo es este
admirado modelo de reloj francés representando las Tres Gracias. Creado a fines del
siglo XVIII, debido a su enorme aceptacion continué utilizandose durante todo el siglo
XIX, sobre todo durante el denominado Neoclasicismo y son numerosos los ejemplares
que podemos conocer del mismo en colecciones privadas y publicas. En este estudio
veremos sus antiguos origenes y su perduracion a lo largo de los afios.

One of the best and most beautiful pieces in the rich collection of our museum, is
this admired French clock model representing the Three Graces. Created in the late
XVIlith century and because of its enormous acceptance, the model continued being
used throughout all the XIXth century, especially during the so-called Neoclassicism.
Numerous examples of this clock can be admired in private and public collections. In
this study we will see its ancient origins and its persistence all over the year

Palabras clave: Reloj; Tres Gracias; Sevres.

Keywords: Clock; the Three Graces; Sevres.
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EL KIMONO COMO ICONO TURISTICO.
Pilar Cabafias Moreno

En esta investigacion se explora el kimono, desde la perspectiva de la identidad. La
construccion de iconos esta muy ligada con la construccion de estereotipos, porque
ambos simplifican nuestro modo de ver y estar en el mundo. El kimono es una
indumentaria caracteristica de Japdn, que sirvid y sigue siendo un reclamo publicitario
para aproximarnos a su pais y su cultura. Desde que Japdn abriera sus fronteras a
mediados del siglo XIX, el occidental ha deseado vestir esta prenda, y visitar su lugar
de origen.

In this research the kimono is studied from an identity perspective. The icon construction
is very close to the stereotypes construction because both simplify the way we look at
the world and live in it. The kimono is a characteristic costume of Japan, and it was in
the past, and continues to be, an advertising claim to bring us closer to this country
and its culture. Since Japan opened the frontiers at the middle of the 19th century, the
Westerners have wished to wear a kimono and to visit its country of origin.

Palabras clave: Identidad; vestimenta; Japdn; icono.

Keywords: Identity; costume; Japan; icon.
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LAS JOYAS EN CARLOS REY EMPERADOR
Natalia Horcajo Palomero

Este articulo, una conferencia escrita, trata de presentar algunas joyas del siglo XVI
utilizando como pretexto la serie de TVE, Carlos Rey Emperador.

Alo largo de sus lineas se nos descubren los gustos en materia de joyeria de Carlos, de su
esposa Isabel y del resto de las mujeres de la Familia Real: Tias y hermanas de Carlos.

Joyas, retratos, imagenes de la serie y en algln caso, documentos, se alian con la au-
tora para poder explicar algunos datos sencillos de un arte decorativo tan “rico” como
son las joyas, exponiendo sus usos y en algunos casos sus propiedades magicas.

This article, a written conference, concerns a selection of XVI century Jewellery, utlising
the Spanish Television series Charles V King Emperor as a pretext.

The article showcases the Royal Family’s Jewellery preferences, from Charles and his
wife Elizabeth, to his aunts Margaret and Catherine, and his sisters Eleanor, Elizabeth,
Mary and Catherine.

Jewellery, portraits, images from the TV series and, in some cases, documents, are used
by the autor to explain simple facts around such a “rich” decorative art as Jewellery,
and also to explore its uses and in some cases superstitious beliefs around them having
magical properties.

Palabras clave: Joyas; renacimiento; Carlos |; Carlos V; familia femenina Habsburgo;
coronas imperiales; sortijas; insignias; cruces; Orden del Toison; serie TV.

Keywords: Jewellery; rennaisance; Charles I; Charles V; Habsburg female family,; impe-
rial crowns; rings; badges; crucifixes; Order of the Golden Fleece; TV series.
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