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EDITORIAL

Antes de que acabe el ailo, Ademds de vuelve con un nuevo nimero, que constituye el décimo de
la revista. Para todo el equipo es una gran alegria haber alcanzado esta cifra redonda, que se ha
visto incrementada al haber conseguido que nuestra publicacion haya sido indexada en Scopus.
Cuando comenzamos nuestra andadura, conseguir ser incluidos en uno de los indicadores de
calidad e impacto editorial mas prestigiosos de la comunidad académica a nivel internacional
era tan solo un anhelo, pero gracias al teson y el buen hacer de todos los profesionales que
hacen que Ademds de sea una realidad, lo hemos conseguido. Los investigadores a menudo
buscan publicar su trabajo en revistas indexadas en Scopus, ya que asi pueden mejorar tanto la
visibilidad como la credibilidad de su investigacion, ademas de impulsar el avance académico y
profesional. Por ello, entendemos este reconocimiento como un espaldarazo al trabajo realizado
hasta ahora, que nos ayudara a seguir creciendo y mejorando en el futuro.

Este nuevo numero incluye un monografico dedicado al vidrio, para celebrar asi que la ONU
reconociera su importancia para la Humanidad en 2022 al declararlo Afio Internacional del Vidrio
(IYOG), y que en 2023 el vidrio soplado alcanzara la distincién de Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidad por parte de la UNESCO. Coordinado por Cristina Giménez y Maria Eugenia
Diaz de Vivar, incluye once trabajos en los que, de forma interdisciplinar, distintos especialistas
abordan los usos, tipologias y técnicas de fabricacion de este material a lo largo de la historia, en
talleres de todo el mundo.

Asimismo, el apartado de varia se compone de cinco trabajos, en los que el mobiliario -desde el
medieval al del siglo XX-, los relojes, los estuches de cuero y los tapices son los protagonistas de
interesantes estudios que reflexionan sobre la fabricacidn, usos y coleccionismo de estas piezas.

Las resefias de publicaciones relacionadas sobre las artes decorativas y el disefo cierran el nimero,
proporcionando a nuestros lectores informacién sobre trabajos destacados de estos dmbitos.

Solo nos queda invitar alos investigadores a seguir enviando sus trabajos a la revista y agradecer
a las personas que la hacen posible su generosidad y profesionalidad, gracias a la cual, en
tiempos de inteligencia artificial, podemos seguir haciendo de Ademds de un foro riguroso
para la investigacion y la difusidon del conocimiento.

Sofia Rodriguez Bernis Victoria Ramirez Ruiz

Directora del Museo Nacional de Artes Decorativas Presidente de la Asociacién
de Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas
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INTRODUCCION

El vidrio, ese material extraordinario que desde tiempos inmemoriales ha cautivado
la imaginacién humana, emerge hoy con fuerza como una forma de arte y expresion
cultural sin igual. En este mundo digital y de permanente innovacién, este material se
erige como un lienzo en blanco, modelado por manos habiles y mentes visionarias para
dar vida a obras de incomparable belleza y versatilidad. Es, realmente, un recurso que
desafia los limites de la creatividad humana. Desde los primeros vitrales que narraban
historias sagradas hasta las impresionantes esculturas contemporaneas, que a lo largo
del tiempo ha evolucionado constantemente, adaptandose a las tendencias estéticas y
tecnolégicas de cada época.

Enelaino 2022, alcanzé un hitotrascendental con el reconocimiento de suimportancia
para la Humanidad por parte de la Organizacidon de las Naciones Unidas, que lo declard
Aio Internacional del Vidrio (IYOG). Alicia Duran, lider del grupo de investigacion Glass
del Instituto de Cerdmica y Vidrio del CSIC en Espafiia, nos explica en su articulo cémo
el IYOG no solo otorgd a este recurso una visibilidad mundial sin precedentes, sino
gue también catalizo el surgimiento de redes globales y potencid el sector artistico,
celebrdndose congresos, exposicionesy eventos internacionales inusitados. Los museos
han desempeiiado siempre, y desde estos Ultimos afos muy especialmente, un papel
fundamental como guardianes y difusores de este arte milenario.
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INTRODUCCION

El 6 de diciembre de 2023, otro acontecimiento histdorico marcé su camino hacia su
consolidacion en el ambito cultural: la UNESCO declaré Patrimonio Cultural Inmaterial
de laHumanidad los conocimientos, la artesaniay las técnicas de la produccion artesanal
del recurso. Este reconocimiento no solo exalta la maestria técnica y artistica detras de
la creacion de obras en este material, sino que también destaca su profundo arraigo
en la historia y la identidad de las comunidades que han preservado y enriquecido
esta tradicion a lo largo de los siglos. La candidatura fue presentada por parte de cinco
paises: Espaia, Alemania, Republica Checa, Finlandia, Francia y Hungria.

Todo esto nos ha animado a preparar con suma dedicacion la edicién de este nimero
monografico de la revista Ademas de dedicado a este material. En él se recogen muchos
de los enriquecedores puntos de vista que se pusieron de manifiesto en las Il Jornadas
Internacionales de Vidrio Contemporaneo: «El Vidrio en el Siglo XXI», celebradas en Gordiola
(Algaida, Mallorca), en octubre de 2023. Esta fabrica es el buque insignia del material en
Espafia: una empresa vidriera tricentenaria legataria del soplado de esta materia desde época
romana. La saga Gordiola, ha sabido continuar la tradicion, desde 1719, hasta integrar en su
vision el arte contemporaneo. Allise hablé de historia, técnica, antropologia, artes decorativas,
artesania, industria, arte, escultura, disefio, enseflanza, difusion, asociacionismo, mercado
del arte, museos, publicaciones, etc. Mas de 50 profesionales de todo el mundo se dieron cita
para abordar todos los aspectos de interés relacionados con esta disciplina. El encuentro fue
presentado por personalidades de la isla, por el director del Museo Nacional de Ceramicay
Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, Jaume Coll Conesa, y por la familia Aldeguer Gordiola. Fue
un evento de gran calado que, a lo largo de dos jornadas, recogidé en cuatro mesas redondas,
el saber y el sentir de la comunidad vidriera. Los participantes proclamaron el «Manifiesto
de Mallorca para el Impulso del Sector Artistico y Artesanal de este material», que ya lo han
firmado mas de 1.500 personas. La colaboracién de las instituciones participantes, y muy
especialmente del Centro de Referencia Nacional de Artesaniay de la plataforma Objetos con
Vidrio, han permitido dar un impulso definitivo a estas inquietudes, que se iniciaron gracias
al trabajo de Joaquin Torres Esteban (1919-1988), pionero del arte en esta materia en Espafia
y organizador de la muestra internacional «VICOINTER ‘83» (Valencia, 1983). La investigacién
sobre este artista fue el motor de la exposicion «La eclosidon del material contemporaneo.
Recordando “VICOINTER ‘83”», celebrada en el Museo Nacional de Ceramica y Artes
Suntuarias “Gonzalez Marti” y en el Museo Cerralbo (2021-2022), dos museos de titularidad
estatal, como el Museo Nacional de Artes Decorativas, que han apostado por dar a conocer
esta disciplina, celebrando paralelamente las | Jornadas en Valencia (febrero-marzo 2022)
y un merecido homenaje a Joaquin Torres Esteban (Madrid, junio 2022). De este modo, la
cooperacion institucional ha permitido brindar un foro de encuentro en favor de la cultura,
del desarrollo y del saber de nuestro legado material e inmaterial, como se explica en el
catalogo de la muestra. Para todos los que han participado en el camino de «VICOINTER» y
su eclosion, va nuestro sincero agradecimiento y, muy especialmente, para los autores de los
articulos que escriben en este nimero y para las personas que han colaborado calladamente
para que viera la luz.

Queremos rendir con todo esto de nuevo un homenaje a Joaquin Torres Esteban y
difundir la corriente del Studio Glass.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n®10 < 2024 9

En las pdaginas de esta publicacidn nos sumergiremos en el fascinante universo del
material transparente, explorando su historia, sus técnicas y sus multiples facetas
artisticas. Desde las vidrieras que adornan antiguas basilicas, hasta las innovadoras
creaciones de artistas contemporaneos. Es una invitacion a reflexionar sobre el legado
y el futuro del vidrio y confiamos que contribuya a consolidar el conocimiento de esta
disciplina en la comunidad cientifica internacional.

Cristina Giménez Raurell (Cuerpo Facultativo de Conservadores de Museos Estatales) y
Maria Eugenia Diaz de Vivar (Colaboradora independiente en el dmbito del arte en vidrio y
responsable de la Plataforma Objetos con Vidrio)
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LA EDAD DEL VIDRIO.

Alicia Durdn

INTRODUCCION
an onAL U:Aq OI' El 18 de mayo de 2021, la noticia que la comunidad internacional del vidrio estaba

esperando dio la vuelta al mundo: las Naciones Unidas habian respaldado 2022 como
‘ el Afio Internacional del Vidrio —International Year of Glass- (en adelante 1YOG2022).
'-51 La solicitud habia tardado 18 meses en prepararse e incluia un video de 30 minutos,
un folleto electronico y documentos impresos que explicaban el papel vital que
desempeiian los materiales vitreos para ayudar al mundo a alcanzar los Objetivos de
Desarrollo Sostenible (en adelante ODS), es decir, los objetivos humanitarios incluidos

= o

en la Agenda 2030 de la Organizacién de Naciones Unidas (en adelante ONU).
Figura 1

La elaboracion y presentacion de la solicitud habia recaido fundamentalmente en
la Comisidn Internacional del Vidrio (en adelante ICG), apoyada por la Comunidad de
Asociaciones del Vidrio (COGA) y el Comité Internacional de Museos y Colecciones de
Vidrio (ICOM-Glass) (Fig. 1) que aprobd el Afio Internacional del Vidrio por unanimidad

en la Asamblea General de la ONU. Fue un proyecto apoyado por mas de 2.500
Ao Internacional del Vidrio (IYOG2022) de Naciones Unidas. . . . . T , ~
Logotipo. instituciones, empresas, artistas e individuos de 96 paises de todo el mundo, empefiados
© 1Y0G2022 en conseguir hacer realidad este suefio comun.
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En este afo magico de 2022 se desarrollaron miles de actividades a lo largo y ancho del
planeta. Congresos y conferencias, ferias industriales, cursos y escuelas, exposiciones y una
explosion de arte recorrieron el mundo, demostrando que la idea basica de que estamos
entrando enla Edad del Vidrio eraincuestionable. Resulta casiimposible enumerar la cantidad
de eventos y actividades, organizadas a nivel internacional y también en el dmbito local.
Desde Ginebra, Berlin, Tokio o la Asamblea de Naciones Unidas hasta humildes escuelas de
los pueblos mas remotos del mundo celebraron el vidrio como una herramienta fundamental
para construir un planeta mas justo y sostenible. Un material que ilustra los avances clave
gue sustentan el concepto de sostenibilidad y el progreso de la humanidad.

Todos estos eventos han trascendido 2022 asentandose como linea de continuidad y han
hecho del vidrio un elemento esencial en la construccidon de una nueva cultura. Una cultura
transversal, que une y enlaza la industria con la academia, el arte con la educacion, todos
trabajando codo a codo en la promocidn y defensa del vidrio, con sus multiples aplicaciones
y sus infinitas vidas.

@ OBJETIVOS 3852

EDUCACION
DECALIDAD

TRABAJODECENTE 1“ REDUCCIONDE LAS
¥ CRECIMIENTO DESIGUALDADES
ECONOMICO [KFRAESTRUCTURA

ACCIGN VA 16 PAZ, JUSTICIA 1? ALLANZAS PARA
i ot [0S 0BJETVS @
OBIETIVQS
DE DESARROLLO
SOSTENIBLE
Figura 2

ODS de la Agenda 2030.
Imagen libre.
Archivo de Naciones Unidas
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UN POCO DE HISTORIA

El vidrio es uno de los materiales mas importantes en el desarrollo de la civilizacién
contemporanea. Es un material esencial en sectores clave, como la energia, la
biomedicina, la agricultura, la informacién y la comunicacion, asi como en las industrias
electrénica y aeroespacial, la 6ptica y la optoelectrdnica, sumadas a sus funciones
tradicionales en disciplinas como la arquitectura, la automocion, los envases y los
articulos para el hogar, ademads de su importante presencia en el mundo del arte.

La historia del vidrio se remonta a 4.500 afos atras y esta repleta de hitos que han
cambiado nuestro mundo para siempre. Esta misma historia y su asombroso potencial
impulsaron un debate en Estados Unidos, ligado a la aprobacién por la ONU del Ao
Internacional de la Luz, celebrado en 2015. Importantes figuras de la industria y la
academia, como David L. Morse, Jeffrey W. Evenson, Charles L. Craig, L. David Pye y Manoj
Choudhary, debatieron si estabamos entrando en una Edad de Vidrio y si debiamos
propagar este conceptol. La idea se propuso en 2018, en el congreso anual de la ICG.
Fue aprobada de forma undnime y la ICG me encomendd, como nueva presidenta de la
asociacion, investigar la viabilidad de que las Naciones Unidas aprobara declarar 2022
como el Ao Internacional del Vidrio. Los argumentos basicos eran de peso. En primer
lugar, que el vidrio tenia mucho que celebrar y, en segundo lugar, que el vidrio y sus
productos se alineaban perfectamente con muchos de los ODS de la Agenda 2030 de la
ONU. La propuesta fue aceptada en mayo de 2021 (Fig. 2).

el vidrio paso de ser un objeto de Ilujo en Egipto
a popularizarse en el Imperio Romano,
tras la invencion de la cana de soplar

Si bien no es posible identificar con certeza el aino de su descubrimiento ni la
cultura que utilizé por primera vez el material, los hallazgos arqueoldgicos y los textos
historicos muestran que el vidrio pasé de ser un objeto de lujo en Egipto a popularizarse
en el Imperio Romano, tras la invencion de la cafa de soplar. Los escritores antiguos
comparaban el aliento del vidriero con la sabiduria del filésofo Séneca, y la Biblia
contiene referencias al vidrio en el Libro de Job y en el Libro del Apocalipsis?.

Durante el ultimo milenio, el papel del vidrio en el patrimonio cultural y material de la
humanidad se ha acentuado: las vidrieras de las iglesias se extienden milagrosamente,
permitiendo que la luz inunde los espacios sagrados. En nuestro siglo, el vidrio flotado
domina el horizonte arquitecténico, mientras los paneles solares adquieren un papel
fundamental en el mercado energético. Por otra parte, el arte vidriero ha evolucionado
desde la artesania hasta integrarse plenamente en las bellas artes.

El esfuerzo cientifico y tecnoldgico ha permitido avanzar a pasos de gigante en
multiples aplicaciones. El desarrollo de la dptica dio un salto cualitativo con el telescopio
de Galileo y su exploracidén del cosmos, mientras que el microscopio abria la puerta al
estudio de las células, los microbios y la sangre. En el siglo XXI, la fibra 6ptica constituye
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la red oculta e invisible detras de la red de redes, y fue la que hizo posible el cambio
de paradigma, estando en el origen de la revoluciéon de las telecomunicaciones y de los
fendmenos de globalizacion. El vidrio también es arte, y su historia comparte la historia
y la evolucién de la humanidad (Fig. 3).

Los objetivos esenciales y la vision de IYOG2022 se resumen en celebrar su evolucidn,
el presente y el futuro del material mas transformador en la historia de la humanidad.
A través de miles de actividades en todo el planeta, el IYOG2022 ha demostrado la
importancia cientifica y econdmica que tiene el vidrio en el desarrollo de tecnologias
clave para afrontar los retos de una sociedad sostenible. Creemos que 2022 ha sido la
confirmacién mundial de la llegada de |la Edad del Vidrio, mostrando a este material
como la herramienta transparente clave que es necesaria para construir sociedades
mas desarrolladas, justas y sostenibles, y superar los desafios de la globalizacién.

Figura 4

Miragen®.

parches fibra de vidrio
para cicatrizacion de
heridas persistentes.
ETS. Wound Care. MO.
USA

EL VIDRIO EN LOS ODS

Cuando presentamos la propuesta para designar 2022 como el Afo Internacional
del Vidrio a la Misién Permanente de Espafia en Naciones Unidas y a su embajador,
Agustin Santos Maraver, no podiamos imaginar las dificultades que nos aguardaban. La
pandemia de la SARS-CoV-2 (en adelante COVID-19) fue un ejemplo practico de hasta
gué punto dependiamos del vidrio en la campafia de vacunacion que la ONU intento
extender a todo el planeta. La ONU se cerré durante tres meses, el sistema de votacion
de la Asamblea General pasé de mayoritario a exigir la unanimidad, y la urgencia de
otras prioridades obligaron a posponer las negociaciones diplomaticas del IYOG2022
hasta principios de 2021 para obtener el apoyo unanime de todos los Estados miembros
de la ONU en la Asamblea General.

Cuando mas necesario era relanzar los objetivos de la Agenda 2030, el mundo se vio
sumido en diversas crisis geopoliticas. Pero, tal y como habiamos descrito en nuestros
documentos, el Afio Internacional del Vidrio permitié avanzar en los ODS de la Agenda
2030. Al revisar los 17 ODS, es evidente que el vidrio desempefa un papel importante
en casi todos ellos, especialmente en los once que ahora destacamos:

En lo que se refiere al Objetivo 3 (salud y bienestar), la importancia del vidrio ya se
habia puesto de manifiesto durante la pandemiay se reafirmé con el desarrollo de nuevos
vidrios biocompatibles y bioactivos, lo que ha significado un avance gigantesco para los
pacientes. Estos vidrios pueden soldar y reparar huesos rotos sin rechazo. Las heridas
Telescopio astronémico James Webb. profundas y persistentes, especialmente en pacientes diabéticos, son dificiles de tratar,
Imagen analogica de Pixabay pero los nuevos parches de fibras de vidrio muestran una notable capacidad reparadora.
Producidos mediante diferentes técnicas de procesamiento, con una amplia gama de
composiciones y multiples aplicaciones, los vidrios y los materiales vitroceramicos se han
convertido en materiales imprescindibles en el campo de la salud (Fig. 4).

Figura 3



Figura 5

Congreso Iberoamericano.
La Mujer en el Vidrio,

Artistas y Cientificas. Figura 6
Alcorcon, Madrid, Energia edlica.
mayo de 2022. Imagen de Lawra V.
© IYOG2022 Pixabay

La educacidn de calidad, que es la base del desarrollo sostenible, se contempla en el
Objetivo 4. Una educacidn inclusiva proporciona las herramientas para crear soluciones
innovadoras a los problemas actuales. Una educacion integral ofrece informacidn
sobre como la sociedad se enfrenta al cambio. Durante 2022 se organizaron centenares
de seminarios y talleres para difundir la tecnologia y los conocimientos cientificos y
artisticos sobre el vidrio. EI IYOG2022 ha reunido a miembros de muchas organizaciones
internacionales de ensefianza que aportaron sus aspiraciones, estimulando nuevas
ideas y disenando nuevos cursos y formas de ensefar.

El Objetivo 5: Igualdad de Género, fue considerado fundamental por el IYOG2022. Se buscé
reforzar la lucha contra la discriminacidn de las mujeres y las nifias dentro del campo del vidrio,
sensibilizando a las organizaciones y empresas sobre la importancia de lograr la paridad y la
igualdad de género, promover el empoderamiento, la participacion y las contribuciones de las
mujeres y las nifias a través de la educacion, la ciencia, la tecnologia y la innovacion. Educar a
las empresas e instituciones vinculadas al vidrio en la gestién de la diversidad, convirtiéndola
en un motor de innovacioén y creatividad, es el mejor camino hacia un futuro mejor. El género
importa. Las mujeres son la mitad del mundo y deben convertirse en la mitad del mundo
del vidrio (Fig. 5). Destacamos también la importancia del vidrio en lo que se refiere al
Objetivo 6 (Agua Potable y Saneamiento). El tratamiento de aguas residuales utiliza procesos
y materiales vitreos. Los filtros porosos pueden ayudar a la desinfeccion y a la purificacion
del aire, otro problema global. La degradacion fotocatalitica de compuestos organicos toxicos
puede restaurar el agua potable. La luz solar actua sobre vidrios con capas fotocataliticas
oxidando muchos componentes toxicos y eliminando contaminantes organicos.

El Objetivo 7 se refiere a la energia asequible y no contaminante para todos. Los
vidrios son un componente esencial de la energia solar y edlica y del transporte de
hidrégeno verde. La energia solar se puede obtener a través de células fotovoltaicas,
generacion de energia solar térmica y fotobiorreactores. El vidrio tiene un papel esencial
en cada uno de ellos. La energia fotovoltaica necesita una cubierta protectora de vidrio
para garantizar la funcionalidad a largo plazo. Los dispositivos solares térmicos utilizan
espejos de vidrio para reflejar los rayos del sol en un tubo de vidrio y calentar un fluido
interior, que alimenta un generador eléctrico. Las palas de las turbinas fabricadas con
compuestos reforzados con fibra de vidrio convierten el viento en electricidad. Los
materiales compuestos con mayor contenido de fibras son mas resistentes y permiten
construir aerogeneradores mas grandes, eficientes y fiables (Fig. 6).

Laindustria, lainnovacidny la infraestructura, contempladas en el Objetivo 9 de los
ODS, nos recuerdan que tanto las inversiones en infraestructura como las tecnologias
de la comunicacion son cruciales para el desarrollo sostenible y la cohesidn social. Las
fibras dpticas con bajas pérdidas permitieron el desarrollo de internet y han sido el
catalizador de un cambio de paradigma en las comunicaciones globales. La fibra éptica
y suevolucion, desde fibras monomodo a fibras estructuradas, son indispensables para
reforzar y promover la sociedad basada en el conocimiento y la revolucion digital.

El vidrio tiene también una claraimplicacidén con el Objetivo 11, relativo a las ciudades
y las comunidades sostenibles. En efecto, tiene muchas funciones relacionadas con el
transporte, por ejemplo, los vidrios de los vehiculos, que proporcionan una vision clara
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Figura 7

Jardin de vidrio reciclado.
Imagen de Q K. - Pixabay

y contribuyen a la seguridad, al estilo y al confort. Los disefios residenciales y comerciales
utilizan ventanas cada vez mas grandes con acristalamientos energéticamente eficientes,
basados en recubrimientos de baja emisividad y de control solar con nuevos formatos de
doble y triple acristalamiento. El otro protagonista son los envases de vidrio, que se basan
en la regla de las 3R: «Reducir, Reutilizar, Reciclar», vital para un estilo de vida sostenible
y la reduccién de residuos. El vidrio es el Unico envase reciclable en el sentido estricto del
concepto: de una botella de vidrio se produce otra botella de vidrio, un ejemplo perfecto
de «economia circular», expresada como «de la cuna a la cuna». Desde un transporte mas
ecoldgico hasta edificios eficientes, desde contenedores que respetan esta filosofia hasta
paneles fotovoltaicos, el vidrio utiliza los recursos naturales de manera mas eficiente,
causa menos contaminacion y mejora la vida de los ciudadanos (Fig. 7). La cultura es un
elemento esencial de la vida en la ciudad, contribuyendo al bienestar de sus habitantes.
Los museos desempenan un papel estratégico al preservary exhibir el patrimonio material
e inmaterial de la humanidad. El arte, la ciencia, la arqueologia, la historia y las ciencias
sociales se dan cita en museos con colecciones de vidrio.
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En lo que respecta al Objetivo 12 (Produccidon y Consumo Responsables), la mayoria
de las composiciones de vidrio se elaboran a partir de materias primas abundantes y
facilmente disponibles. Las tasas de reciclaje son altas, y la industria busca activamente
tecnologias de fusidon mas eficientes que ahorren energia y reduzcan las emisiones, asi
como composiciones de vidrio alternativas para disminuir su huella de carbono. Educar
a los consumidores sobre el consumo responsable y los estilos de vida sostenibles
depende de la informacion. Es fundamental explicar el concepto de «economia
circular» a los ciudadanos, empresas e instituciones para que puedan entenderlo y
comprometerse con los desafios del cambio global.

El Objetivo 13, dentro de los ODS, contempla la accion por el clima. La aplicacion
masiva del vidrio ha permitido el crecimiento de la energia solar y edlica, asi como el
ahorro energético en edificios y transportes. La eficiencia energética de los procesos de
fusidn ha aumentado sustancialmente mediante el uso de casco de vidrio reciclado. La
descarbonizacidénavanzaconeldiseiodeviasasequiblesyescalables. Losacristalamientos
permiten la entrada de luz, protegiendo al mismo tiempo de las inclemencias del
tiempo. Los dobles acristalamientos minimizan las pérdidas de calor y filtran los rayos
UV, mientras que los vidrios laminados mejoran la amortiguacién del ruido para reducir
la «contaminacion acustica». Los productos de vidrio que ahorran energia, como los
dobles acristalamientos de baja emisividad, la lana mineral para aislamiento, las células
fotovoltaicas y la fibra de vidrio para turbinas edlicas y vehiculos mas ligeros, compensan
varias veces, durante su vida util, la energia utilizada en su produccion.

El Objetivo 14 aborda la vida submarina. Los océanos y rios del mundo, junto con su
temperatura, quimica, corrientes y vida, impulsan los sistemas globales que hacen que
la Tierra sea habitable. Una gestién cuidadosa es vital para un futuro sostenible, pero
los residuos plasticos estan contaminando estos ecosistemas. Los envases de vidrio
son infinitamente reciclables y constituyen una alternativa segura y limpia, basada en
materiales naturales y abundantes. El vidrio contribuye a la exploraciéon oceanografica
y se presenta como el mejor sustituto del plastico, una de las mayores amenazas para
la vida marina.

Por ultimo, en lo que concierne al Objetivo 17 (alianzas para lograr los objetivos),
se nos invita a reflexionar sobre el hecho de que un programa de desarrollo sostenible
exitoso requiere alianzas entre los gobiernos, el sector privado y la sociedad civil,
basadas en principios y valores compartidos, con una visidn y objetivos en comun que
consideren tanto a las personas como al planeta. Se necesitan alianzas y cooperacién
a nivel mundial, regional, nacional y local. EI IYOG2022 ha demostrado las multiples y
variadas funciones del vidrio, estimulando, movilizando y reorientando la accion de
sus participantes para liberar recursos y promover el desarrollo sostenible. El propio
Ao Internacional del Vidrio es un ejemplo de cémo el compromiso con el bien comun
puede estructurar intereses diversos y promover la Agenda 2030.
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Figura 9

Municipios hermanados por el vidrio.
Llaves de vidrio reciclado entregadas a los alcaldes
de las ciudades y pueblos participantes.

COMO CONSTRUIMOS EL IYOG2022 © 1Y0G2022

Tras la aprobaciéon del IYOG2022 por la Asamblea General de Naciones Unidas fue
necesario organizar una forma de gestion descentralizada, con un nucleo central de
ocho a diez personas y un Consejo de 90 miembros provenientes de los 18 Comités
Regionales en los que distribuimos los 96 paises participantes a los que se sumaron
asociaciones industriales y revistas del sector. Esta distribucion se realizé por criterios
geograficos y de idioma. La otra cuestion urgente fue el disefio de la pagina web, que se
utilizé como canal fundamental de informacidn sobre las actividades a realizar3.

Figura 10 a

Mariela de Maio y Pablo Schapira. El azar.
Buenos Aires, Argentina, 2022

Figura 10 b

Festival Chelsea Flowers.

. ., ~ . - . Reino Unido. © 1YOG2022
La nominacién de 2022 como Afo Internacional del Vidrio llevaba el compromiso expreso

de sus organizadores de no significar ningun gasto para Naciones Unidas. Por tanto, se
organizé una campaifa de recoleccion de fondos para la financiacion de sus actividades. La
primera y fundamental fue la ceremonia de apertura, celebrada el 10y el 11 de febreroenla
Sala de los Derechos Humanos del Palacio de las Naciones en Ginebra.

Elmundodelvidrio,empresas, asociacionesy todo tipo deinstituciones, respondieron
con una enorme generosidad, llegando a recaudar 500.000 €. Este dinero se utilizé para
financiar la ceremonia de apertura y una parte importante de la sesién final Debriefing
1YOG2022 en la sede de Naciones Unidas en Nueva York. El resto, mas de 200.000 €
se usaron para costear 86 «proyectos semilla» en dos convocatorias en abril y julio de
2022. Se financiaron proyectos de 29 paises, principalmente dedicados a educacién y
arte en vidrio, desde exposiciones a cursos o proyectos de complejidad importante.

Algunos ejemplos son los mas de 150 cursos organizados en escuelas de 30 paises o
el proyecto espafiol de Municipios Hermanados por el Vidrio (Towns Twinned by Glass)
qgue congregd a 55 ciudades y pueblos de todo el pais, convertido en internacional al
sumarse Berazategui, capital argentina del vidrio. Los proyectos artisticos fueron muy
numerosos: festivales en Reino Unido, exposiciones en decenas de paises, la Semana
Italiana del Vidrio, desarrollada en Milan y Venecia, artistas individuales trabajando
para mostrar lo mejor de su tradicién y de sus paises (Figs. 8 - 9-10 a-b).
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Figura 8

Pintando en vidrio en Filipinas.
Proyecto con escuelas en pueblos con poblaciéon vulnerable. © 1YOG2022



LOS HITOS FUNDAMENTALES DEL 1YOG2022

Los hitos mds importantes del IYOG2022 se pueden resumir en sus eventos
internacionales: la ceremonia de apertura en Ginebra, el Congreso Internacional de la
ICG en Berlin, donde la Sociedad Alemana del Vidrio (DGG) celebré su centenario, la
conferencia de clausura que tuvo lugar en Tokio y la sesidn final en Nueva York.

La ceremonia de apertura, como se mencioné anteriormente, se celebrd en la Sala
de los Derechos Humanos del Palacio de las Naciones en Ginebra, los dias 10y 11 de
febrero de 2022. Esta sala es espectacular y fue donada por Espaia; su techo esta
decorado por el artista mallorquin Miquel Barceld (Figs. 11-12).

Las restricciones de la COVID-19 redujeron el aforo de la sala a 170 participantes, v,
finalmente, acudieron 130 personas. La conferencia conté con treinta charlas invitadas a cargo
de profesionales de maximo nivel, provenientes de universidades y centros de investigacion,
industrias y asociaciones sectoriales representando a mas de veinte paises de los cinco
continentes. Los temas que abordaron fueron desde la ciencia, la tecnologia y las ultimas
innovaciones, a la educacion, el arte y los museos. Asistieron, de forma presencial u online,
los embajadores de los paises promotores del IYOG2022: Espafia, Turquia, Egipto y China.
A pesar de la reducida audiencia, las sesiones congregaron a mas de 7.600 participantes
online: la mayor acogida de la que haya gozado un congreso del vidrio en toda la historia, y
también un récord absoluto de audiencia en un evento de Naciones Unidas*.

Los participantes recibieron el regalo oficial del IYOG2022, la reproduccidon de un
cuenco romano del siglo Il que se encuentra en el Museo Arqueolégico de Palencias. El
Museo facilitd los planos del cuenco, que fue reproducido por los maestros artesanos
de la Real Fabrica de Cristales de La Granja de San lldefonso (Segovia).

Figura 11 Figura 12

Palacio de las Naciones, Ginebra. Participantes en la ceremonia de apertura.
Sala de los Derechos Humanos. © 1YOG2022 © IYOG2022

Figura 13

lzquierda: regalo institucional del IYOG2022.

reproduccion del cuenco romano n° inv. 639.

Museo Arqueoldgico de Palencia (Espafa) Datacion: 50 - 300
Derecha: cubierta de la publicacion La Edad del Vidrio. © IYOG2022

3 T

El otro presente era el libro Welcome to the Glass Age®, escrito por 14 autores de diez
paises, la mayoria pertenecientes a la ICG, que desgranaron a lo largo de sus 13 capitulos el
papel del vidrio en el avance de la civilizacion y en los ODS de la Agenda 2030. El libro, editado
por el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (en adelante CSIC) en su coleccion
«Divulgacion», también se tradujo al castellano como La Edad del Vidrio” (Fig. 13).
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Congreso Internacional de la ICG Berlin

El Congreso se celebré en el mes de julio. Contd con mas de 850 asistentes, 460
presentaciones y 130 posteres. El IYOG2022 financid, a través de uno de sus proyectos,
el IYOG Fellow Program con 17 participantes, seleccionados entre mas de 70 solicitantes.
De los seleccionados, doce fueron mujeres. Durante el congreso se entregaron a Alicia
Duran, presidenta del IYOG2022, los premios Otto Schott Award y el ICG President Award.
Fue un memorable encuentro en el que se celebré también el centenario de la DGG.

Figura 14

Las 7 Maravillas del Vidrio.
(7GW) © 1YOG2022

Conferencia de clausura en Tokio

El comité japonés del IYOG2022 y la Ceramic Japanese Society organizaron la conferencia de
clausura del 1IYOG2022, del 7 al 9 de diciembre en el Auditorio Yasuda de la Universidad de
Tokio. Hubo 258 asistentes (incluyendo 68 online). El programa contd con 56 participantes
de 19 paises. EI IYOG2022 financié el programa Future Generation que concedid becas a 12
estudiantes, la mitad de ellas fueron mujeres, quienes impartieron charlas de 15 minutos.

En el mismo edificio se instalé una exposicion de arte en vidrio y para el cierre del
evento se celebrd el concierto de guitarra «Sonidos del Vidrio».
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Durante la conferencia se anunciaron los premiados en el concurso «Las 7 Maravillas del
Vidrio» (“7 Glass Wonders”) organizado por el grupo de Arte y Museos, que contaba con
450 participantes de mas de 30 paises. El objetivo del concurso era seleccionar siete obras,
edificios y lugares del mundo donde el vidrio es protagonista y juega un papel fundamental.
Con este propdsito, cada propuesta fue evaluada de acuerdo a su originalidad, caracter
innovador e importancia histdrica, cultural e industrial. Se recibieron mas de 50 propuestas.

Las 7 Maravillas del Vidrio que se seleccionaron fueron (Fig. 14):
1) El ajuar de vidrio de la tumba de Tutankamon, El Cairo

2) El Vaso de Licurgo, Londres

3) La Sainte Chapelle, Paris

4) La coleccion Blashka Flowers, Boston

5) The Corning Museum of Glass, Corning, Nueva York

6) La red global de fibra éptica

7) El telescopio astrondmico Hubble

Debriefing IYOG2022, Naciones Unidas, Nueva York

Tras la conferencia de clausura celebrada en Tokio, el evento de clausura final (Debriefing
1YOG2022), tuvo lugar en la sala ECOSOC del edificio de Naciones Unidas en Nueva York
el 14 de diciembre de 2022.

El objetivo era mostrar a la Asamblea General de la ONU, que habia aprobado por
unanimidad la declaracion del IYOG2022, un resumen de las actividades mas relevantes
gue se habian llevado a cabo y los objetivos conseguidos durante ese afio magico de
2022. Fue un evento de una horay media de duracién en el que debiamos ser capaces de
resumir lo esencial y demostrar la potencia del vidrio como herramienta para conseguir
los ODS de la Agenda 2030.

Elembajador espaiol, Agustin Santos Maraver, abrid el acto, junto a Alicia Duran, lider
del IYOG2022. El profesor Fernando Valladares, bidlogo y ecélogo internacionalmente
reconocido, dio la primera charla con el sugerente titulo de: «iEsta la humanidad
preparada para el vidrio?», en la cual recorrié los desafios del cambio climatico y la
potencialidad del vidrio para mitigar algunos aspectos, subrayando también los desafios
pendientes de la industria del vidrio en ahorro energético y reduccién de emisiones.

El programa se organizd en tres paneles cuyas presentaciones se centraron en los
ODS de la Agenda 2030, con ejemplos seleccionados de los logros obtenidos y posibles
escenarios futuros. Estas presentaciones multimedia destacaron lo mejor de los
cientos de actividades desarrolladas en todos los continentes durante el IYOG2022 y
en las que participaron millones de personas. En particular, se subrayaron las lecciones
aprendidas y se avanzé sobre proyectos que constituyen parte del legado de este aio.
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El 6 de diciembre de 2023, llegaba una noticia muy importante, que reconocia el
trabajo de los artistas y artesanos vidrieros. El Comité Intergubernamental para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, reunido en Kasane (Botsuana), habia
decidido afadir los conocimientos, la artesania y las habilidades de la produccion
artesanal de vidrio a la lista del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.

Figura 15 a

Palacio de las Naciones, Ginebra.
Edificio de la ONU.
Nueva York. © IYOG2022

Figura 15 b

Natalie Taylor.

Wildfire.

Obra representando el peligro
del cambio climatico.

© IYOG2022 ©

Los temas seleccionados con el vidrio como hilo conductor fueron:igualdad y educacion;
sostenibilidad y cambio climatico y temas de salud y bienestar socials.

El primer tema mostré el valor y los avances en el trabajo inclusivo y la colaboracion
internacional en la promocion de la educacion y la diversidad y la igualdad. En segundo
lugar se destacaron las credenciales ecoldgicas del vidrio, su contribucion a crear ciudades
sostenibles, generar energias renovables y reducir la huella de carbono hasta el objetivo de
«carbono cero». En la seccidn final se mostro el papel del vidrio en biomedicina y en mejorar
la salud fisica (materiales bioactivos que sueldan huesos o cicatrizan heridas persistentes,
etc.) También se destacaron las aplicaciones protectoras del vidrio y su papel fundamental
en mejorar la salud y el bienestar mental.

i
|

Si bien la cultura y el arte solo aparecen una vez en la lista de ODS de la ONU, la actividad
cultural puede promover el desarrollo sostenible en muchos campos; de hecho, la cultura ' "‘-:"'?Lm!ﬂ"-.‘"?"'
y el arte son esenciales para el logro de todos los ODS. Los espacios culturales fomentan la I BRI,
informacidn, el conocimiento, las experiencias, las artes, la creatividad y una perspectiva del
pasadoenel presentey, portanto, enelfuturo. Crean oportunidades para construir sociedades
mas sostenibles, ciudades mas resilientes, promoviendo el didlogo, la igualdad y el bienestar.
Los museos tienen un papel estratégico, preservando el patrimonio de la humanidad para
el aprendizaje y el disfrute. En los museos con colecciones de vidrio se encuentran el arte, la
ciencia, la arqueologia, la historia y las ciencias sociales. Los objetos de vidrio que abarcan la
historia, las obras de arte y el vidrio de uso cotidiano se exhiben junto a vidrios utilizados en
laindustriay la ciencia. Los museos detallan las materias primas y la produccion, contando las
historias de quienes las fabricaron y utilizaron. Promueven el aprendizaje a lo largo de toda
la vida a través de programas para jovenes y mayores; construyendo cultura, que arraiga las
comunidades a su historia local (Figs. 15a-15b)°.
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REFLEXIONES TRAS UN ANO MAGICO

Después del aino magico de 2022, con miles de actividades y eventos que mostraron el
potencial de la comunidad mundial del vidrio es hora de reflexionar sobre el significado
del IYOG2022, lo que hemos hecho y cdmo podemos seguir avanzando. La experiencia
de este proyecto tan grande y diverso demostré que dar a la gente libertad para crear,
genera una increible cantidad de ideas innovadoras, muchas enormemente efectivas
en una amplia gama de objetivos diferentes.

El poder de transformacion de las herramientas que hemos mostrado nos lleva a otra
reflexion, mas importante si cabe. Cuanto mayor es la capacidad de influir y transformar la
naturaleza y la sociedad, mayor es la responsabilidad de quienes generan conocimiento.
De ahi la necesidad imperiosa del didlogo entre la ciencia, la tecnologia, las ciencias
sociales y el arte como diferentes perspectivas del conocimiento universal humano.

Cuanto mayor es la capacidad de influir
y transformar la naturaleza y la sociedad,
mayor es la responsabilidad

de quienes generan conocimiento

El mundo del vidrio ha avanzado en 2022 en colaboracion y cooperacién, se ha
comenzado a construir una nueva cultura. Una cultura transversal y sélida, donde las
asociaciones industriales promovian la educacion, el arte nacia del vidrio reciclado
y los cientificos y tecndlogos explicaban cdmo perseguir y alcanzar los retos de la
sostenibilidad y la justicia social usando vidrio. Los limites entre la academia, la industria
y el arte desaparecieron; todos nos convertimos en simples ciudadanos con el objetivo
comun de trabajar y construir juntos. Esta nueva cultura, basada en el pensamiento
critico, es la Unica que nos puede permitir ser verdaderamente responsables de nuestra
evolucion para convertirnos en ciudadanos competentes, en sociedades cohesionadas
y mas justas.

Nuestro ultimo y principal mensaje a las Naciones Unidas enlaza con la ultima
pregunta del profesor Valladares en la charla inaugural: «¢Esta la humanidad preparada
para el vidrio?».

Confirmamos a la ONU la voluntad y el compromiso de la comunidad del vidrio de
seguir trabajando. El mundo del vidrio desarrollara fibras dpticas y redes para llegar a
los lugares mas lejanos y a las poblaciones mas vulnerables, producira biomateriales,
disefara nuevos procesos energéticos... iiiSeguiremos impulsando la educacion, la
educacion, la educacion!!! Y también luchando por reforzar jjila igualdad, igualdad,
igualdad!! Los artistas del vidrio crearan cultura y arte como herramientas de belleza 'y
bienestar. Sin embargo, esto no es suficiente.

Paraafrontareficazmentelosretosdelcambioclimaticoylasostenibilidad necesitamos
qgue se aprueben y respeten la legislacion y los acuerdos internacionales. Tenemos que
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convertir las recomendaciones en obligaciones. Las instituciones internacionales, desde
las Naciones Unidas hasta la Unién Europea, la ASEAN o las alianzas BRICS+ deben
implicarse y actuar juntas para establecer y respetar los tratados, los desafios, los
limites y los objetivos de la sostenibilidad y el cambio climatico. En el campo del vidrio,
seguiremos trabajando en conseguir una accidon conjunta de la industria del vidrio, la
investigacion y el arte, con los gobiernos internacionales y nacionales, implicando a los
ciudadanos como actores y receptores.

Hemos demostrado el poder del vidrio como la herramienta transparente para
transformar ciudades y sociedades, para comunicar a las personas de todo el planetay
para construir un mundo mas sostenible y justo.

Podemos anunciar con orgullo que estamos viviendo en la Edad del Vidrio.
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ANEXOS

ACRONIMOS

ASEAN: Asociacién de Naciones del Sudeste Asiatico (Association of Southeast Asian
Nations). Es una organizacion regional que promueve la cooperacién econdmica, politica y
cultural entre sus paises miembros.

BRICS: Brasil, Rusia, India, China y Sudafrica. Es un grupo de paises emergentes que se
reunen para discutir y cooperar en cuestiones econémicas y de desarrollo.

CSIC: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas

DGG: Deutsche Glastechnische Gesellschaft (Sociedad Alemana del Vidrio)
ECOSOC: Consejo Econémico y Social

ICG: Comisidn Internacional del Vidrio - International Glass Commission

ICOM: International Council of Museum (Consejo Internacional de Museos)
IYOG2022: International Year of Glass 2022 (Ao Internacional del Vidrio 2022)
ODS: Objetivos de Desarrollo Sostenible

ONU: Organizacién de Naciones Unidas

UV: Ultravioleta
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FECHAS CLAVES 2021 - 2023

Fecha

18 mayo 2021

10-11 febrero 2022

3-8 julio 2022

7-9 diciembre 2022

14 diciembre 2022

6 diciembre 2023

Lugar

Asamblea General. ONU

Ginebra. Palacio de las Naciones
Sala de los Derechos Humanos

Berlin

Tokio. Auditorio Yasuda de la Universidad

Nueva York. Sala ECOSOC
Edificio de Naciones Unidas

Kasane (Botsuana)

Evento

Aprobacidén IYOG2022

Ceremonia de apertura del IYOG2022

Congreso Internacional de la ICG

Congreso de clausura

Conferencia de clausura

Comité Intergubernamental para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial.

Declaracién Vidrio Patrimonio Inmaterial
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CUENCO 639 PALENCIA

Museo Museo de Palencia

Inventario 639

Clasificacion Genérica Vidrio

Objeto/Documento Cuenco

Materia/Soporte Vidrio

Técnica Fundido a molde

Dimensiones Altura = 50 mm; Didmetro base = 64 mm Boca: Didmetro boca = 101 mm

Descripcion Cuenco de vidrio de costillas de la forma Isings 3a. Borde vertical ligeramente
exvasado. Por debajo de la linea del labio se aprecia un hombro de donde nacen las costillas.
Decoracién a base de costillas o nervaduras simétricamente espaciadas por todo el cuerpo
semiesférico del cuenco que llegan hasta la base, levemente concava.

El vidrio es traslucido de color azulado y esta fabricado mediante la técnica de soplado
en molde.

Datacion 50-300

Contexto Cultural/Estilo Romana - Hispanorromana

Uso/funcién Vajilla de lujo

Lugar de Procedencia Palencia

Lugar Especifico/Yacimiento Eras del Bosque-Esquina Ayuntamiento

Clasificacion Razonada Las primeras producciones de este tipo de cuencos de vidrio
fueron realizadas en Siria, copiando modelos de bronce y plata. Esta clase de vasos,
con distintas variantes en tamafo, proporcidon y forma de tratar las costillas, llegd a
tener gran difusion en todo el Imperio romano durante el siglo | de nuestra Era. Aunque
no es seguro, este cuenco, probablemente, formaria parte del ajuar de alguna tumba
de la necrdpolis romana de Palencia, que algunos especialistas consideran que ha
proporcionado uno de los conjuntos de vidrios mas interesantes de toda Hispania y
gue tiene repercusiones notables en el estudio no sélo de los materiales sino también
de los rituales, por su larga ocupacion desde la Tardia Republica hasta el Bajo Imperio.

Bibliografia DELAMO Y DE LA HERA, Mariano; PEREZ RODRIGUEZ, F.J.. Guia del Museo
de Palencia. Villasur Escudero, Begofa(Col); Colin Vinuesa, Celestino(Col). 2006.
Paginas 80-81.

Catalogacion Pérez Rodriguez, Francisco Javier
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1MORSE, D. L., y EVENSON, J. W., “Welcome to the Glass Age”, International Journal of
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RESUMEN

El 6 de diciembre de 2023, El comité intergubernamental para la Salvaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial (ICH) de la UNESCO decidio en Kasane, Bostwana, inscribir Conocimientos,
técnicas artesanales y habilidades en la fabricacion del vidrio en las Listas Representativas de
la ICH de la Humanidad. El articulo describe cdmo se logrd la inscripcion y en que consistio el
expediente multinacional.

PALABRAS CLAVE: artesania del vidrio; patrimonio cultural inmaterial; preservacion; oficio.

HANDMADE GLASS PRODUCTION, A LIVING HERITAGE DECLARED INTANGIBLE
CULTURAL HERITAGE OF INTEREST.

ABSTRACT

December 6, 2023 UNESCO's Intergovernmental Committee for the Safeguarding of the
Intangible Cultural Heritage decided in Kasane, Botswana, to inscribe the Knowledge, craft
and skill of handmade glass production on the Representativew List of the ICH of Humanity.
The article explains how the registration was achieved and what the multinational file
contains.

KEY WORDS: Handmade glass production, Intangible Cultural Heritage, preservation,
craftsmanship.
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LA ARTESANIA
DEL VIDRIO, UN
PATRIMONIO VIVO

Paloma Pastor Rey de Vinas

ANTECEDENTES

Del 5 al 9 de diciembre de 2023, el Comité Intergubernamental de la UNESCO se reunié en
Kasane, republica de Bostwana, con objeto de examinar las candidaturas propuestas para
su posible inscripcidn en las Listas Representativas como Bien de Interés Cultural Inmaterial
de la Humanidad (Fig. 1). Entre los expedientes presentados se encontraba Knowledge,
craft and skills of handmade glass production (conocimientos, técnicas artesanales y
habilidades en la fabricacidn de vidrio)?, y para sorpresa de toda la comunidad vidriera, la
nominacion no sdlo fue aceptada, sino elogiada por el érgano evaluador2.

Todo empezd hace unos siete aios, cuando un miembro del ICOM Glass aleman

informo al resto de los miembros del comité de vidrio ICOM Glass haber conseguido

ged Féb;;flaerd;ecs’:f;f;:;j inscribir la técnica del vidrio soplado en las Listas Representativas como Bien de

Juanjo Carrero soplando y Jose Luis Alonso dando el molde. Interés Cultural Inmaterial, en Alemania. Unos meses mas tarde, Finlandia consiguio

Figura 1
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igualmente la inscripcion en las listas nacionales. Ambos paises poco después hicieron
un llamamiento al resto de la comunidad vidriera para que se presentaran candidaturas
europeas, con objeto de poder optar a una candidatura internacional conjunta y elevar
la proteccidon ante la UNESCO.

La grave situacion del sector de la artesania que venia padeciéndose en Espafia, con
el cierre continuado de fabricas y la disminucién de portadores de estas técnicas, no
era un hecho aislado, se trataba de un problema generalizado en toda Europa.

Conociendo la gravedad de la situacién, redactamos desde la Real Fabrica de
Cristales de La Granja con la ayuda de artesanos y asociaciones, un informe inicial sobre
la precariedad que vivia este sector, un documento que a través de Maria Agundez
Leria, en la actualidad Subdirectora de la Direccidon General de Gestion y Coordinacidn
de Bienes Culturales del Ministerio de Cultura, enviamos al Director General de Bellas
Artes y Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura, Luis Lafuente Batanero.

Estudiada la solicitud, se decidié por fin comenzar a trabajar en el expediente de
proteccién que redacté Maria Pia Timén Tiemblo, Coordinadora del Plan Nacional de
Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial. Con entusiasmo ofrecimos nuestra
colaboracidn en los aspectos técnicos.

Entre otros temas tratados, el informe daba a conocer la definicion del bien a
proteger, una breve historia de la técnica del vidrio soplado artesanal, la transmisién y
el aprendizaje de la técnica, el rol de género, las medidas de proteccién previstas y las
principales amenazas.

La pérdida de artesanos del vidrio y de cooperativas ya venia produciéndose en la
década de los 70, y sobre todo en el periodo comprendido entre las postrimerias del
franquismo y la transicidon a la democracia, un momento extremadamente dificil para
la industria en general de nuestro pais. Las fabricas de vidrio de caracter artesanal
se vieron obligadas a apagar sus hornos, no sélo en el area de Madrid, sino en otras
zonas de Espafia y aunque intentaron algunas de ellas convertirse en cooperativas, no
pudieron mantenerse debido a su desorganizacion interna y a la falta de mercado. La
mecanizacion del vidrio, el elevado coste de la energia, la inclusion cada vez mayor del
plastico en el sector del alumbrado (plafones) o la devaluacidn del precio del vidrio,
la elevada inflacién y, en definitiva, la crisis industrial galopante, todos estos factores
hicieron mucho dafo a este sector.

Un informe redactado a principios de la década de los 80 por técnicos de la
administracién, del vidrio, y profesionales preocupados todos ellos por la gravedad de
la situacidn, recomendaba crear un centro a nivel nacional que canalizara la actividad
artesanal en Espafia. Con estos fines nacid, en 1982, la Fundacién Centro Nacional del
Vidrio (FCNV), ubicada en el antiguo edificio de la Real Fabrica de Cristales de La Granja
(Segovia)3. Una vez restaurado el antiguo edificio, se le dotdé de un Museo Tecnoldgico,
talleres de soplado y talla, una escuela del vidrio y un centro de investigacién vy
documentacion historica.

Figura 2

Museo de la Real Fabrica de Cristales.
Visita guiada por Patricia Garcia

El proyecto fue llevado a cabo a través de una Fundacidn regida por un patronato,
y constituida por diversas administraciones publicas nacionales, provinciales y locales,
siendo la de mayor envergadura el Ministerio de Cultura.

Una vez restaurado el antiguo edificio de la Real Fabrica, fue declarado poco después
Bien de Interés Cultural. El museo contaba desde un principio con demostraciones al
publico de la técnica de vidrio soplado en un horno, donde trabajaban varios maestros
traidos de otras fabricas cerradas, tanto de Gijon, como de Madrid, asi como un taller
de talla.

Ya entonces se vislumbraba “la necesidad imperiosa de consolidar un proyecto global,
acorde con la naturaleza y el pasado de la Real Fabrica, que pudiera, de forma integral,
canalizar todas las actividades concernientes al vidrio. La recuperacion del pasado, las
dificultades del presente, con la pérdida progresiva de pequefas cooperativas del vidrio
y la pérdida de artesanos que amenazaban muy seriamente la subsistencia del oficio”4.

Inaugurado el museo, el publico pudo conocer de cercay valorar el trabajo artesanal
que realizaban los sopladores y talladores, y comprender qué es el vidrio, cuales son sus
componentes, como se fabricaba en el siglo XVIII, ademas de adentrarse en la historia
de la Real Fabrica de Cristales, asi como en las distintas colecciones del museo, tanto
permanentes, como temporales (Fig. 2).
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LA TRANSMISION

Tradicionalmente, el oficio de vidriero se ha transmitido de generacion en generacion
por transmisidon oral, principalmente dentro de las mismas fabricas y, ademas,
manteniendo un cierto secretismo a la hora de trasmitir ciertas habilidades, salvo si la
transmision era de padres a hijos garantizando en este caso el relevo generacional.

Por regla general, se empezaba a trabajar en las fabricas como pinche, a la edad de
unos 15 afos, incluso antes, encargandose de limpiar el taller, clasificar los vidrios y
“dar el molde”. Al cabo de un tiempo, comenzaban a “levantar vidrio” del crisol para
ayudar al maestro a colocar sobre las piezas otros elementos como las asas, bases, etc.
Con el tiempo, los mas habiles se iniciaban en el soplado de piezas mas sencillas. Se
trataba de un aprendizaje por pura imitacion, es decir, de ensayo-error, y practicaban
siempre fuera del horario de trabajo, durante las horas libres de la comida.

Santiago Sanz, maestrojubilado que trabajé enla Real Fabrica de Cristalesenla década
de los 90, llegd procedente de las fabricas cerradas de Madrid; él mismo comentaba
gue los primeros afios que vividé fueron muy duros, de lo peor de un oficio, porque
existia una gran rivalidad entre los sopladores. Los que subian de categoria y, por tanto,
de salario, eran sélo aquellos que demostraban habilidad y destreza suficientes en el
oficio, a costa siempre de mucho esfuerzo (Fig. 3).

Figura 3

Real Fabrica de Cristales. Taller de soplado.
Santiago Sanz.
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LA ESCUELA DE VIDRIO DE LA REAL FABRICA DE CRISTALES

En 1990 se inauguro la primera escuela del vidrio. Se trataba de una Escuela Taller de
una duracidn de tres afios que reunid un total de 60 alumnos, (57 chicas y Unicamente
3 chicos), alumnado que iba rotando cada afo por los distintos talleres: restauracion
de l[dmparas, horno y talla.

La escuela de vidrio de La Granja dio por tanto un giro de 90 grados en la transmisién
de este oficio. Por primera vez se impartia en Espafia una ensefianza reglada sobre vidrio
soplado, que incluia ademas la talla y un taller de lamparas. Por aquel entonces apenas
existia informacidn escrita, ni manuales que ayudaran a organizar la programacion de las
distintas asignaturas, se valieron de la escasa experiencia que fueron adquiriendo fruto de
la organizacién de otros cursos monograficos y de otros oficios artisticos relacionados.

Por primera vez se impartia en Espana

una ensenanza reglada sobre vidrio soplado.
Un proyecto pedagégico pionero que

incluia ademas la talla y un taller de lampara

Un proyecto pedagdgico pionero en Espaia que fue llevado a cabo por el director de
la escuela Eduardo Osimani, ayudado del equipo de maestros, asi como del personal
administrativo de la propia escuela.

Finalizada esta primera promocion, se sucedieron otros muchos talleres y cursos
formativos, ademas de cursos monograficos no reglados de distintos niveles, de la mano
de artistas y profesores de gran prestigio, e incluso talleres y experiencias para adultos
y ninos de distintas edades. Talleres que tienen en la actualidad una gran demanda
entre artesanos, artistas y publico en general.

La escuela de La Granja ha organizado ademds programas formativos destinados
a otras escuelas de vidrio, tanto en Espaia, (en Sevilla, Cartagena, Lugo, Palencia o la
Universidad de Santiago), como fuera, con acuerdos formativos como, por ejemplo, con
la escuela de vidrio de Argentina, asi como con otros centros como Bolzano (en Italia) o el
Cerfav (en Francia), e incluso en Honduras, en este caso, bajo la tutela de Concha Juarez.

La Real Fabrica de Cristales ha trabajado desde hace varios afios con el INCUAL y
el SEPE para la elaboracion de las cualificaciones profesionales y los certificados de
profesionalidad del vidrio, en todas las técnicas (artisticas e industriales).

Los alumnos mas aventajados de las distintas promociones de estas escuelas fueron
con el tiempo incorporandose a los talleres, tanto del horno y talla, como de lamparas,
donde continuaron formandose con los maestros de los distintos talleres (Fig. 4). Por
esta razon, mantenemos en la actualidad tres talleres de produccion, donde trabajan los
artesanos que aprendieron el oficio dentro de las antiguas escuelas de la Real Fabrica de
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Real Fabrica de Cristales.
Taller de soplado.

Maria Angeles Escudero

e Ismael Buenaga.

< Figura 5

Real Fabrica de Cristales.
Taller de soplado.
Diego Rodriguez.

Figura 6

Real Fabrica de Cristales.
Taller de soplado.
Juan Manuel Ramos.

Cristales. Gracias a estos proyectos formativos mantenemos el relevo generacional, pues
contamos con unos quince artesanos, entre ellos sopladores, talladores y decoradores.

Llama la atencién que, en la actualidad, pese a haber pasado por las distintas escuelas
cientos de alumnos, una vez jubilados los maestros mayores, tengamos un solo maestro en
el horno, llamado Diego Rodriguez, capaz de soplar las piezas mas complejas y dificiles como,
por ejemplo, las copas con largo fuste, llamadas de “pierna postiza” (Fig. 5).

El maestro Juan Manuel Ramos, meses antes de su jubilacion, ensefid y trasmitio
todo su saber a Diego, con objeto de que pudiera convertirse en un habil maestro
soplador. El dltimo dia que trabajé en el taller, le entregd su mayor tesoro, sus propias
herramientas de trabajo (Fig. 6).

En la actualidad, contamos con un taller mixto de una duracién de nueve meses, con
la participacion de unos doce alumnos, donde aprenden el oficio de soplador y tallador,
previsto finalizar a finales del mes de octubre. Los que superen el curso, recibirdn el
certificado de profesionalidad de segundo nivel y los mds aventajados ingresaran muy
posiblemente en los talleres de la fundacion, donde seguiran aprendiendo, con miras a
perpetuar el relevo generacional y el autoempleo.

Ademas de estos cursos formativos impartidos en la escuela, el museo es también
un gran transmisor e impulsor del conocimiento, tanto de aspectos técnicos, como
historicos, mostrando al publico las distintas colecciones de vidrio que acoge.
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LA TECNICA DEL VIDRIO SOPLADO

Entre las artesanias del vidrio que se conocen, la técnica del vidrio soplado es sin duda
una de las mas relevantes, no sélo por ser una de las de mayor antigliedad, sino también
por haberse mantenido hasta nuestros dias con muy ligeras variaciones.

Consiste en soplar aire a través de una cafia hueca de hierro en una porcion de vidrio
fundido para formar una burbuja de vidrio o “posta”, que es trabajada al aire o en el
interior de un molde, hasta conseguir la forma deseada. Una vez formada la pieza, con
la ayuda de utensilios como pinzas, hierros y tijeras se conforma la boca y se aplica en
caliente el pie, la base y las asas de la pieza. Terminado este proceso, es el momento
de recocer o enfriar la pieza muy lentamente en un horno llamado arca de recocido.
Una vez fria la pieza, ya esta lista para su decoracion en frio (con motivos grabados o
tallados), o en caliente (con esmaltes o dorados). Se trata de una técnica que requiere
al menos diez aifos de esfuerzo continuo en la boca del horno, soportando en verano
temperaturas muy extremas.

Se trata de una técnica que requiere al menos
diez anos de esfuerzo continuo en la boca del horno,
soportando en verano temperaturas extremas

No se sabe con exactitud donde fue descubierta esta técnica, en alguna zona del
Mediterraneo Oriental, en el drea sirio-palestina, a mediados del siglo | a. C., pero lo que
si es seguro es que supuso una verdadera revolucidn tecnoldgica, por permitir fabricar
recipientes con una mayor rapidez y variedad de formas y usos, y lo mas importante,
de un tamano mayor. A partir de entonces, el vidrio acompand al hombre en todos
sus ambitos (no sdlo en el funerario, sino también en la iluminacién, servicio de mesa,
medicina, farmacia, arquitectura, éptica, decoracion, juego, etc.). El Imperio Romano
expande esta técnica por el drea del mediterraneo y llega a Espafia a finales del siglo |
a. C. o principios del | d. C.

La técnica del vidrio al soplete o candilén, al igual que el vidrio soplado con cafia,
no ha tenido mejor suerte, el cierre continuado de talleres y de portadores durante
los Ultimos afios es ya una realidad. Salvo algun curso monograficos impartido en la
escuela, apenas se ensefa esta técnica en Espana. El proceso consistia en estirar y
modelar el vidrio incandescente alrededor de una varilla metalica que posteriormente
era decorado con incisiones, depresiones o aplicaciones en caliente, extrayendo la
varilla una vez fria de la cuenta. Otra técnica parecida consistia en dar calor con una
llama de un candil a varillas de vidrio de borosilicato, para ser trabajadas por soplado y
conformadas con pinzas (Figs. 7y 8).

i,

Si hace escasos decenios, la técnica del vidrio soplado con cafia la trabajaban cientos Figura 7 (arriba) Figura 8
de sopladores en Espaia, en la actualidad, si no se toman medidas de proteccidn, esta Real Fabrica de Cristales. Real Fabrica de Cristales.
destinada a desaparecer, debido a la drastica disminucién del nimero se depositarios Escuela del Vidrio. Emilio Elvira trabajando vidrio al soplete.

Alumna elaborando una cuenta de vidrio. Clausura Afio Internacional del Vidrio.

de estos conocimientos. La fabrica de Matard de Barcelona por ejemplo, cerré en 2008,
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Cristall Badalona en 2014, la Trinidad de Sevilla en 2010, y las fabricas de L'Olleria en el
Vall d’Albaida, fueron cerrando una tras otra en el transcurso de los ultimos afos.

A pesar de la importante labor docente desempenada por la escuela del vidrio de
La Granja desde los afios 90, la realidad es muy distinta a la esperada, muchas fabricas
lamentablemente han tenido que cerrar en el transcurso del tiempo, quedando ahora
tan sélo algunos artesanos auténomos diseminados por la Peninsula con muchas
dificultades para mantener sus talleres, algunos de ellos vinculados a museos o a
territorios con una larga tradicion artesanal y procedentes la gran mayoria de las
fabricas cerradas, que buscan revitalizar y dar visibilidad a producciones de centros
ya extinguidos, pero si no se toman medidas de proteccion, estos talleres con sus
portadores corren el peligro de su desaparicion definitiva. Sobresalen dos centros
vidrieros que mantienen una muy larga tradicidon en el empleo de estas técnicas, que
se remonta a cerca de tres siglos, nos referimos a la fabrica de vidrios Gordiola, en
Mallorca y a la Real Fabrica de Cristales de La Granja, en Segovia. Ambos centros nacen
a principios del siglo XVIIl y han logrado mantener estas técnicas artesanales hasta el
momento actual, como centros garantes que son de estas artesanias en Espafia.

Todos estos pormenores quedaron plasmados en el expediente, redactado por la
coordinadora del Plan Nacional de Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial, Maria
Pia Timon Tiemblo>. Una vez incoado el expediente, el Consejo de Ministros decidid
incluir por fin esta artesania en las Listas Representativas como Bien de Interés Cultural
Inmaterial en Espafia, consiguiendo asi su merecido reconocimiento y proteccion.

Su inscripcidn en las listas nacionales permitioé que Espafia pudiera por fin unirse a la
candidatura multinacional conjunta con Alemania, Francia, Finlandia, Republica Checa
y Hungria.

A partir de ese momento, la Subdireccion General de Proteccion del Ministerio de
Cultura, comenzd a trabajar en el nuevo expediente conjuntamente con todos los paises
integrantes. Accidn que supuso un largo proceso de reuniones de trabajo llevado a
cabo entre los miembros integrantes de la comunidad portadora, directores de fabricas
de vidrio, talleres, asociaciones, museos, etc.

Las primeras reflexiones comenzaron en diciembre del 2018, esta reunién inicial tuvo
lugar en la ciudad alemana de Waldssasen con la participacion de vidrieros, disefiadores,
instituciones, directores y conservadores de museos y expertos procedentes de la Republica
Checa, Finlandia, Alemania y Espafia. Como resultado de este encuentro se definieron las
estrategias de planificacidn, asi como las medidas de salvaguarda previstas en cada pais.

En mayo del afio siguiente, en 2019, se celebrd una segunda reunién en Zwiesel
(Alemania), con artesanos del vidrio y portadores de estas técnicas, directores de
fabricas y expertos de Chequia, Finlandia, Alemania y Espafia. En esta ocasion se
debatié el borrador del texto del expediente y se identificaron y revisaron las medidas
de salvaguarda. Todos los asistentes firmamos un manifiesto de compromiso para
elaborar un expediente conjunto en las listas representativas.
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Ambas reuniones se celebraron dentro de dos conocidas fabricas de vidrio, en Waldssasen
y Zwiesel, ubicadas ambas en la célebre zona alemana de Baviera, con una larguisima
tradicion en la fabricacidn del vidrio. Al llegar la pandemia del COVID-19, la candidatura
se vio afectada y se retrasd. A partir de entonces, se celebraron las reuniones de forma
online, incorporandose dos paises mas, Francia y Hungria. Quedando Francia como
cabeza de lista, y coordinador del proceso de redaccion del expediente.

A partir de entonces, se llevd a cabo un gran esfuerzo por parte tanto de los técnicos,
como de las administraciones de los distintos paises con reuniones periddicas de forma
online, con el objetivo de ir dando forma al expediente final que se presentd a la
secretaria de la UNESCO, en febrero de 2022, junto con un video, varias fotografias de
las técnicas y las cartas de apoyo. Durante los meses siguientes, el Organo Evaluador de
la UNESCO estuvo estudiando y examinando el documento.

Pasamos a describir muy brevemente el contenido del expediente multinacional,
que aparece dividido en varios apartados®:

El primer apartado se refiere a la identificacion y a la definicidon del elemento a
proteger, detalldndose los paises participantes en la candidatura: Republica Checa,
Finlandia, Francia, Alemania, Hungria y Espafa, asi como el titulo del bien: Knowledge,
craft techniques and skills of handmade glass production. (en espafiol: Conocimientos,
técnicas artesanales y habilidades en la fabricacion del vidrio).

En la definicion del elemento a proteger, se incluye la fabricacidn del vidrio, las técnicas
de vidrio en caliente, (tanto el soplado con cafia, como al soplete), asi como las técnicas
decorativas en frio y en caliente, (talla, grabado, dorado, plateado, pintado y esmaltes).

Se describe ademas quienes son sus portadores, su localizacion geografica y como
se organizan estos talleres, en “plazas”, ademas de cémo se trasmiten en la actualidad
estos conocimientos. Curiosamente, en todos ellos existe una clara descentralizacion
geografica, si bien es cierto que las zonas vidrieras de mayor relevancia se sitlan
generalmente en areas con una mayor tradicion histdrica en la fabricacién del vidrio,
como por ejemplo, en la Republica Checa, la region del Liberec; en Finlandia, la zona
sur, con littala; en Alemania, el bosque de Bavieray Thuringia y en Espaifa, en Mallorca,
con Vidrios Gordiola y en La Granja, con la Real Fabrica de Cristales de La Granja.

Otro dato coincidente es el papel de la mujer, hasta los afios 80, se limitd a la
manipulacion y al envasado del producto final, asi como a su decoracién, aunque a
raiz del movimiento del vidrio contemporaneo que surge en la segunda mitad del XX,
la mujer se ha ido incorporado a los trabajos de soplado y a otras tareas vinculadas a
talleres o a estudios de vidrio de forma auténoma.

La transmisién de conocimientos se lleva a cabo mediante la acumulacién de
conocimientos practicos y tacitos a lo largo de los afios, y la coincidencia entre los paises
es menor, mientras en la Republica Checa existen en la actualidad hasta diez escuelas
profesionales distintas ademdas de otros cursos especializados en universidades, en
Finlandia existen dos escuelas profesionales de soplado y en Francia, la Escuela Nacional
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del Vidrio y dos Lycées (Dominique Labroise y Dorian), junto con el CERFAV. Alemania
tiene una escuela técnica donde se imparten cursos para la ensefianza del vidrio hueco
con cafna y para la produccién de vasos y copas, y programan ademas ampliar estas
ensefianzas, en Hungria en cambio cuentan con varias instituciones educativas de nivel
secundario. En Espafa, aunque se imparten cursos esporadicos no reglados en algunos
museos y centros publicos y privados, la Fundacion Centro Nacional del Vidrio es en la
actualidad el principal centro docente.

la produccion artesanal del vidrio

ofrece un fuerte sentido de pertenencia

a una comunidad laboral profesional,

los artesanos dependen unos de otros,

un error inicial o durante el proceso de ejecucion
puede derivar en la pérdida total de la pieza

El documento explica ademas que la produccidén artesanal del vidrio ofrece un fuerte
sentido de pertenencia a una comunidad laboral profesional, debido a que esta artesania
se realiza de forma secuencial, y en equipo, con una division de tareas entre principiantes
y artesanos cualificados, por tanto, los artesanos dependen unos de otros, y por ello
requiere un esfuerzo en conjunto, ya que un error inicial o durante el proceso de ejecucién
puede derivar en la pérdida total de la pieza. Esta estrecha colaboracidn entre unos y
otros, conforman un modelo de respeto y de solidaridad entre ellos, lo que ha dado lugar
en ocasiones a una mayor cohesién entre estas comunidades, desde el punto de vista
cultural, religioso y social identitario. En el caso de Alemania, por ejemplo, se celebran
en el bosque de Baviera reuniones anuales con canticos durante esos dias festivos y en
Finlandia se han creado centros de ocio para vidrieros jubilados. Desde el punto de vista
religioso, en Espafia existia durante el siglo XVIII dos cofradias de vidrieros en la Real
Fabrica de Cristales: la Cofradia de la Virgen del Carmen, de los vidrieros espanoles y la
cofradia de san Juan Nepomuceno, de los vidrieros bohemios. En el afo de 2019, gracias
a la colaboracién de la Parroquia y de la Junta de Cofradias del Real Sitio, la Real Fabrica
de Cristales pudo recuperar la actividad de ambas cofradias, renovar sus estatutos y con
la aprobacion del Excmo. Sr. Obispo de Segovia, unir ambas Hermandades bajo el nombre
de Cofradia de la Virgen del Carmen y San Juan Nepomuceno, o cofradia de los vidrieros
de esta Real Fabrica de Cristales. De esta manera se ha recuperado esta tradicidon que
tuvo tanto arraigo en los habitantes del municipio. La pertenencia a estas comunidades
constituye sin duda una verdadera sefa de identidad histdrica, cultural y social para estos
lugares donde se asientan estas fabricas.

El segundo apartado del expediente advierte de que el vidrio artesanal, a diferencia
del automatismo, crea obras irrepetibles que dependen de la habilidad manual y
creatividad del artesano, su inscripcidon en las Listas Representativas garantizard su
visibilidad y puesta en valor ante la sociedad, y fomentara ademas la enseflanza y
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la transmisidon de conocimientos entre las comunidades vidrieras, el intercambio de
proyectos culturales con instituciones educativas, culturales y museos, manteniendo
siempre el didlogo y el respeto ante la diversidad cultural.

El tercer apartado del documento incluye las medidas de salvaguarda que cada
pais propone llevar a cabo, destacando el importante papel que tienen los museos
en la difusidn y en la puesta en valor del sector del vidrio a través de exposiciones,
conferencias, proyectos de investigacion, experiencias para adultos y nifios, etc. No
olvidemos que muchos de los museos tienen una fuerte vinculacidn histdrica y social
con los lugares donde se asientan, bien en antiguas fabricas o en zonas con larga
tradicidn vidriera y ofrecen demostraciones al publico de las técnicas tradicionales del
vidrio por ser parte de su identidad social y cultural, como es el caso del museo de Saint
Louis, o de Lalique en Francia, el de Novy Bor, Harrachov y Zelezny Brod en la Republica
Checa, el de la Real Fabrica de Cristales, o el de Gordiola en Algaida, Mallorca.

En Alemania y Finlandia, por ejemplo, se han creado redes para el intercambio
de informacion; por otro lado, el ICOM Glass organiza reuniones anuales con el fin
de intercambiar conocimientos e informacion del patrimonio vidriero, una via de
comunicacion esencial para la comunidad vidriera.

Ahora bien, resulta imprescindible que las administraciones implicadas sigan
aplicando sus esfuerzos enelcampodelaeducacionydelatransmisién de estaartesania,
Su preservacion y su conservacion a través de los museos y organismos publicos. En el
expediente queda reflejado que todos los paises adquieren el compromiso de mantener
la ensefianza de estas técnicas, a través de cursos reglados y no reglados, tanto en
Museos, como en talleres y centros educativos. Las instituciones participantes deberan
continuar con la labor de documentacion de esta artesania a través principalmente de
museos especializados, proyectos de investigacion, publicaciones, tesauros, bases de
datos, videos, exposiciones, conferencias, etc. En Espafia y en Chequia, por ejemplo, se
tiene previsto realizar entrevistas a artesanos para registrar sus recuerdos en forma de
videos cortos.

La inscripcion de las artesanias del vidrio en la Lista Representativa fortalecera sin
duda el espiritu comunitario y la cohesidon e intercambio entre comunidades vidrieras,
reforzara la cooperacion internacional y los proyectos conjuntos, la creacidén de redes
y sitios web, para compartir informacidon global sobre el elemento y su inscripcion.
Reforzara ademas el vinculo entre el patrimonio cultural tangible e intangible y el
compromiso de garantizar la sostenibilidad ambiental y el consumo sostenible.

Siguiendo estos objetivos, dos meses antes de la reunidon de Bostwana, la Real
Fabrica de Cristales organizé en octubre un encuentro en La Granja con la asistencia
de representantes de los distintos paises de Francia, Alemania, Republica Checa,
Hungria, Finlandia y Espafia. Por primera vez todos los paises implicados tuvimos la
oportunidad de conocernos fisicamente y debatir los asuntos relativos a las medidas
de salvaguarda y las acciones conjuntas proyectadas. Se debatié sobre la celebracion
de reuniones anuales en cada pais, con el fin de llevar a cabo un seguimiento de las
acciones realizadas durante el afio, la creacidon de una plataforma para el intercambio
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de informacién y otros asuntos de interés, (actividades, videos, creacidn de tesauros de
términos sobre técnicas del vidrio, etc.), o la creacion de una red social que ofrezca una
mayor visibilidad al elemento protegido fueron entre otros, algunos de los acuerdos
de esa reunidn (Figs. 9y 10). Se abre por tanto una nueva etapa esperanzadora para
el sector artesanal del vidrio, un extraordinario impulso hacia la preservacién de un
milenario oficio y su transmisién a través del tiempo.

Nuestro especial agradecimiento al eficiente equipo del Ministerio de Cultura, Maria
Agundez, Carmen Cabrera, Sergio Ortega, y Maria Pia Timodn, principalmente, asi como
a los colegas de los otros cinco paises implicados, y a toda la comunidad vidriera por
su fiel apoyo y aliento. Esperamos que a partir de ahora se unan otros muchos paises
a esta nominacién.

Figura 9 (arriba) Figura 10
Biblioteca de la Real Fabrica de Cristales. Real Fabrica de Cristales. Taller de soplado.
Reunidén de trabajo de los paises integrantes Demostracion de sopladores checos

del expediente de la UNESCO. en la reunion de trabajo de La Granja.
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RESUMEN

Josep Sarrd (Barcelona, 1897-1957) fue un destacado doctor que mantuvo en el dmbito
privado una interesante produccion artistica. Sus objetos (vasos, copas y jarrén) en vidrio
esmaltado y sus bocetos para ser realizados en aquella técnica nos muestran una estética
variada y ecléctica, en linea con algunos artistas coetaneos. Su tarea debe situarse en el
periodo de auge que potencid la Escola Superior de Bells Oficis en el marco cultural del
Noucentisme, que en gran medida se alargd durante buena parte del siglo XX. En otros
ambitos de las artes decorativas también fue destacable su aportacion, particularmenteen la
cerdmica y en la orfebreria. Ultimamente ha conseguido repercusion gracias a la compra de
la mayor parte de su obra conocida por el Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).

PALABRAS CLAVE: Josep Sarrd; vidrio; vidrio esmaltado; Escola Superior de Bells Oficis;
Noucentisme; art déco; vasos, copas; jarrones; ceramica; orfebreria.

JOSEP SARRO AND THE ENAMELLED GLASS. A DOCTOR PASSIONATE ABOUT THE
ARTS OF FIRE.

ABSTRACT

Josep Sarro (Barcelona, 1897-1957) was an outstanding doctor who produced an interesting
body of artistic work in the private sphere. His enamelled glass objects (glasses, goblets
and vase) and his sketches to be made in this technique show us a varied and eclectic
aesthetic, in line with some contemporary artists. His work should be placed in the period
of the boom that the Escola Superior de Bells Oficis promoted within the cultural framework
of Noucentisme, which to a large extent lasted for much of the twentieth century. His
contribution was also remarkable in other areas of the decorative arts, particularly in ceramics
and goldsmithing. Lately, he has achieved repercussion thanks to the purchase of most of his
known work by the Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).

KEY WORDS: Josep Sarrd; glass; enamelled glass; Escola Superior de Bells Oficis;
Noucentisme; Art Déco; glasses; goblets; bases; ceramics; goldsmithing.
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JOSEP SARRO Y EL
VIDRIO ESMALTADO.

Jordi Carreras Barreda

Siempre resulta interesante sacar a la luz la obra de artistas que han dejado una
produccion atractiva y que, como en el caso de Josep Sarrd, habia quedado oculta al
publico de su tiempo y reducida al exclusivo conocimiento de su ambito familiar desde
su fallecimiento a mediados del siglo XX. El activo doctor en su ambito profesional
se nos revela hoy en dia no sélo como un amateur y un connaisseur de las artes
decorativas, sino también como un auténtico creador. Con seguridad él mismo en vida
no se consideraba como tal y elaboraba objetos con la pasidn del que se siente inquieto
por crear bellas cosas para que le rodeen, siguiendo la estética de su tiempo y con un
deseo de enaltecer el protagonismo de lo cotidiano. De este modo hizo joyas para
su esposa, vajilla decorada para uso diario, un abanico ornamentado, un cofre para
contener pequefios enseres... pero sobre todo cred bellas copas y vasos esmaltados
de vidrio para utilizar en sus comidas y en sus tertulias. Con la perspectiva del tiempo,
es justo recuperar y poner en valor un patrimonio artistico hasta ahora desconocido,
especialmente de un artista que no se dedicé a la pintura o a la escultura, sino que se
centrd en las artes del objeto, tradicionalmente menos encumbradas.
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PERFIL PROFESIONAL Y DESCUBRIMIENTO DE SU
PRODUCCION ARTISTICA

Josep Sarré6 Condeminas nacié en 1897 en
Barcelona y cursd estudios de Medicina,
licenciandose en 1922. Especializado en
Dermatologia, fue pionero en el uso de nuevos
tratamientos para la sifilis, asi como en el uso
de radioterapia para la cura de enfermedades
cutdneas. Vivid una constante actividad laboral e
impartié y publicé diferentes conferencias para
difundir sus experiencias dermatoldgicas y los
buenos resultados de sus tratamientos!. Fallecio
repentinamente en su ciudad natal en 1957,
dejando dos hijos que también fueron médicos.

La venta, en octubre de 2019 en la Sala de Subastas
Balclis, de un jarron esmaltado con la firma “J. Sarré” y
la fecha 1932 despertd la curiosidad sobre un posible
artista del que no habia ninguna informacién en la
escasa bibliografia sobre esmaltadores catalanes sobre
vidrio del siglo XX. Los repertorios mas especializados
sobre el tema no le hacian ninguna mencién y no
conocemos hi siquiera una noticia aislada que mostrara

Figura 1 alguna obra o que hablara de su actividad creativa2.
JROS&M;O Gonzalez Carbonell. La venta del resto de las piezas que hoy conocemos,
osep oSarro. . .. . s .

Hacia 1936, especialmente de vidrio, pero también ceramicas y
Coleccion particular, de orfebreria entre otras técnicas, en septiembre del

SLigsiate e Belels e 2025 2023 también en Balclis, fue la que saco a la luz esta

trayectoria artistica hasta entonces inédita3. La compra

por parte del Estado a peticién del Museo Nacional de
Artes Decorativas (Madrid) (a partir de ahora, MNAD) de la mayor parte de las obras que se
ofrecian de este artista desconocido avala su evidente interés y despierta nuestra curiosidad
por tener una mayor informacion sobre sus caracteristicas y su contexto. Esta adquisicion global
nos habla del reconocimiento de la calidad y de la coherencia de su obra por parte del Museo,
asi como del interés del mismo en rescatar y potenciar el arte objetual nacional del segundo
cuarto del siglo XX en todas sus manifestaciones.

Esta carrera artistica privada quizds hubiese quedado totalmente en el olvido si Sarré
no hubiese firmado y fechado sus piezas como mayoritariamente hizo. Por suerte, la
discrecidon que tuvo con sus creaciones, que le llevo a mantenerlas de modo practicamente
exclusivo en su entorno familiar, no le impidié dejar su nombre en ellas, como hacian los
otros artistas que sin duda admiraba, firmando sus vasos, jarrones o platos. Las obras
fueron cuidadosamente conservadas en las vitrinas de su hijo Manuel junto con las
colecciones que habian sido de su padre, aunque desgraciadamente la misma discrecion
de aquel hizo que no nos transmitiera ninguna informacion sobre el tema“.
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INTERES POR LAS ARTES DECORATIVAS

Resulta sintomatico observar como la pasion, profesionalidad y humildad que aplicaba
en su labor como médico y estudioso cientifico también la empled en su relacién con
el mundo del arte. Tanto como tertuliano, coleccionista, conocedor bien informado del
arte de su entorno y de su tiempo, asi como creador, se nos muestra en un alto nivel.
El hombre, que ademas de sus grandes intereses médicos y por la ciencia, desde joven
tuvo evidentes aficiones por el arte, por su tipo de vida y en la Barcelona que vivio,
pudo dar a aquellas un amplio desarrollo.

Su esposa Elisea Palau de Riquer, era descendiente en linea colateral del célebre
artista y coleccionista Alexandre de Riquer, figura capital del Modernismo catalan. En
aquella familia el ambiente artistico y cultural resultaba algo cotidiano y en el hogar de
Sarré hubo siempre obras de todo tipo de Riquer y de sus contemporaneos, asi como
de los artistas amigos del doctor. Efectivamente se forjo una relaciéon de amistad y
asistenciasanitariaconunaseriede pintores, comoJoan Bosch-Roger,Joan Commeleran,
Francesc Domingo, Rosendo Gonzalez Carbonell o incluso el anciano Francesc Gimeno.
Entre otros Domingo y Gonzalez Carbonell (Fig. 1) realizaron su retrato y de todos
ellos tenia obras en su casa®. Muy estrecha fue también su amistad con el escultor
Marti Llauradd del que conservé muchas obras acabadas e incluso bustos inacabados,
bocetos y originales en yeso. No obstante, fue sin duda el destacado ceramista Josep
Llorens Artigas el amigo-artista que mads cerca estaba de su interés por la creacién
de objetosé. El famoso violinista Costa también seria otro de los amigos intimos del
artista que le relacionaban activamente con el mundo cultural de la Ciudad Condal.
Aglutinando especialmente a muchos artistas, pero también a intelectuales y gentes
del mundo de la cultura, el restaurante La Pufialada acogia una activa tertulia de la que
Sarré Condeminas era participe, estando al dia de la actividad y polémicas artisticas de
todo tipo, especialmente las que se movian en Barcelona?’. Cabe suponer igualmente
su asistencia a exposiciones en las diferentes galerias de la ciudad, especialmente en
las Galeries Laietanes, donde habitualmente se celebraban las exhibiciones de vidrio
esmaltado artistico mas destacadas8. A todas esas informaciones y conocimientos,
habria que sumar la riqueza de su biblioteca de tema artistico, que disponia de
publicaciones periddicas y libros heredados, a los que se fueron sumando los que él
fue adquiriendo.

Evidentemente no fue el Unico profesional situado y miembro de la burguesia media
coninquietudes e interés por el mundo del arte, pero si que podemos pensar que fue el
Unico que practicd las artes decorativas de un modo activo. Lo habitual entre diletantes
gue sienten una inquietud creativa y que tienen una necesidad de expresarla es que
se dediquen a la pintura o al dibujo o, incluso, a la escultura con barro o, quizds como
mucho, a la ceramica. Lo sorprendente en el caso de Sarré es que se dedicara a diversas
vertientes de las artes del objeto que implican unos conocimientos técnicos concretos
y unos modos de pensar plasticos, cromaticos y volumétricos bien desarrollados. Es
decir, su interés por las artes decorativas no fue sélo de admirador y coleccionista, sino
gue también puso en practica su pasion por ellas.
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LA ESCOLA SUPERIOR DE BELLS OFICIS Y LA RECUPERACION DEL VIDRIO ESMALTADO

Podemos considerar que la Escola Superior de Bells Oficis fue el motor fundamental de
la activacion del vidrio esmaltado en la Cataluiia del siglo XX. Fue fundada entre 1914
y 1915 desde las instituciones catalanas con la intencion de potenciar la creatividad de
muchos jovenes inquietos hacia oficios desaparecidos o en grave crisis e infundirles
unas enseflanzas no solo técnicas, sino también con una incentivacion artistica. Se
seleccionaron a los mejores profesores posibles y se orientaron las ensefanzas en
diversas direcciones, y podemos considerar que, si bien los resultados no fueron todos
del mismo nivel, si que fue un impulso decisivo para las artes decorativas de espiritu
noucentista y para la creacion de objetos artisticos en Cataluia durante gran parte del
siglo XX. La intencidn clara fue la de elevar el trabajo de las diferentes artes/artesanias
educando la habilidad manual y el nivel intelectual/estético®. En 1924 la dictadura de
Primo de Rivera clausuré la Escola y las actividades relacionadas con ella, pero podemos
considerar que su germen fue fundamental. La seccién que daria unos mayores
resultados fue la que se englobaba en la denominacién de Arts de la Terra (Artes de la
Tierra), que agrupaba las labores ceramicas y las del sector vitreo. La ceramica alcanzé
un gran desarrollo y los mejores ceramistas de las jovenes generaciones supieron
conservar la frescura de la cerdmica popular tradicional, pero con aportaciones propias.
Ademas, surgid la inquietud por el conocimiento de técnicas sin tradicion local, como el
gres, lo que potencid su uso y el acercamiento a la ceramica oriental.

Paralelamente, el vidrio esmaltado fue el sector que consiguié mas notoriedad.
Montar hornos de vidrio soplado suponia una gran infraestructura y un coste de
materiales y combustible, asi como disponer de vidrieros formados. En cambio, trabajar
con piezas ya elaboradas o realizadas por encargo permitia una muy interesante
labor creativa de decoracion sobre la superficie vitrea. La transparencia del material
aportaba unas posibilidades de trabajo en unos formatos caracteristicos, que resultan
muy distintos a los ofrecidos por otras artes objetuales. Ademds del impulso generado
por la citada escuela, se unieron dos factores importantes que apoyaron el renacer de
aquella técnica: la tradicion local de los siglos XVI y XVII y el conocimiento del vidrio
francés contemporaneo de aquel tipo.

El vidrio esmaltado habia tenido un hondo arraigo en Catalufia, particularmente
durante el Renacimiento y el Barroco. La produccion de aquel periodo resulta del mayor
interés, pues unia influencias venecianas y de Oriente Préoximo en objetos un tanto
ingenuos, pero de gran frescural®. Entre las Ultimas décadas del siglo XIX y las primeras
del XX, los coleccionistas y los museos se interesaron por las escasas piezas conservadas
de aquel tipo, lo que légicamente despertd también un clima propicio hacia el vidrio
esmaltado. Por otro lado, la utilizacion de aquella técnica tradicionalmente artesanal por
parte de artistas (especialmente franceses) que aportaban nuevos enfoques creativos
y elevaban las artes decorativas con sorprendentes resultados artisticos, tendria en los
catalanes un influjo vivificador. La exposicion de vidrio esmaltado del francés Maurice
Marinot en Barcelona en 1914 fue un hito para los futuros esmaltadores locales,
puesto que ante aquella muestra conocieron de primera mano las posibilidades de
utilizacion de la técnica tradicional, con un lenguaje pldstico innovador!t. Fueron varios
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los esmaltadores franceses que alcanzaron renombre; cabe destacar (en una linea mas
comercial que Marinot) a Marcel Goupy, del que también llegaron piezas a Espaia.

Por tanto, fue durante el Noucentisme cuando se consiguid revalorizar en Catalufia
la elaboracién artistica de piezas con decoracién esmaltada. Aunque las formas de
vasos, platos o jarrones solian ser de simplicidad elemental, la implicacién de artistas
de diversos campos en la ornamentacion supuso la revitalizacidon de una técnica que
se mantuvo con éxito hasta pasados los anos 60 del siglo XX (y que ocasionalmente
ha llegado incluso hasta nuestros dias). El vidrio con decoracidn policroma alineé la
produccion contemporanea catalana con el gusto moderno que triunfaba en Europa,
como se demostrd en un evento de gran proyeccion internacional. En efecto, en la
Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industrielles Modernes de Paris
de 1925, diversos artistas catalanes mostraron piezas de ceramica y vidrio con el
apoyo organizativo del FAD (Foment de les Arts Decoratives), obteniendo diferentes
galardones!2. Cabe citar entre los artistas mas destacados a Xavier Nogués y a Josep
Maria Gol, pero no hay que olvidar a muchos otros que hacen particularmente rico este
panorama, entre ellos a Francesc Quer (profesor de la materia en la Escola Superior de
Bells Oficis) o Francesc Elias. Entre otros muchos debemos recordar también el papel
destacado de tres mujeres que participaron en la citada exposicidon de Paris: America
Cardunets y las hermanas Nuria y Euda Solé13,

particularmente en la década de 1920,

se genero una notable cantidad de exposiciones
en grupo y monograficas con el protagonismo
del vidrio esmaltado

Evidentemente, las ocupaciones de estudio primero y dedicacién médica después
no permitieron a Josep Sarrd asistir a la citada escuela, ni tenemos noticias de si acudid
a algun otro tipo de centro artistico. No obstante, si que sabemos de la amistad con el
citado ceramista Josep Llorens Artigas, que fue uno de los motores y quizas el mas grande
artista que salié del ambito de Bells Oficis!4. Igualmente, los frutos de aquel alumnado y
de los artistas que trabajaban en aquel clima generé como nunca antes en Barcelona una
notable cantidad de exposiciones en grupo y monograficas con el protagonismo del vidrio
esmaltado, particularmente en la década de 1920. Evidentemente Sarrd debid de asistir a
ellas y pudo incluso tratar a algunos de aquellos artistas. Si a todo este clima unimos una
sensibilidad proclive a las artes y a la creacion, podemos entender el acercamiento del
joven doctor ala produccidn artistica. Conocemos algunos blocs de notas y diversos dibujos
sueltos de su mano que muestran una buena habilidad tanto en copias de artistas antiguos
o contempordaneos como en apuntes del natural. Lo que sin duda ejercitd y practicé fue
la posibilidad de traspasar motivos que se le ocurrian a la superficie tridimensional de
vasos, copas o jarrones de vidrio... y también a la cerdmica, al metal o a la madera. Es decir,
que llegd a dominar el disefio o la decoracién de objetos artisticos de un modo moderno,
aunque no fuera él necesariamente el que ejecutara las piezas.
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CATALOGO DE VIDRIOS ESMALTADOS Y BOCETOS PARA DECORAR CON LA
MISMA TECNICA

En la relacion se incluyen los ocho modelos de piezas de vidrio esmaltado de Sarré
y, aunque parece poco probable que aparezcan mas, el catdlogo queda abierto por
si se encontrase alguna que eventualmente no hubiese estado en poder de sus
descendientes. Al no haber hecho exposiciones, suponemos que no vendid ninguna,
aungue si pudo hacer alguin regalo a familiares o amigos.

En cuanto a los bocetos, se han incluido en el catdlogo los que tienen un formato que
evidencie su probable aplicacién a objetos de vidrio (los que tienen forma de abanico,
que se ponian dentro de los vasos para ser calcados por transparencia, o los que tienen
silueta de depdsito o de pie de copa). En algunos casos se han afiadido también los que
ofrecen unos motivos o un ritmo que muestran (por similitud con piezas realizadas)
un destino para vasos o copas. No se han incluido algunos bocetos que podrian ser
susceptibles de aplicarse avidrio al no haber ningun detalle o aspecto que lo evidenciara.
De hecho, algunos de los dibujos conocidos podrian ser ciertamente intercambiables
para soportes vitreos o ceramicos o incluso para otros materiales. Hay otros apuntes
gue muestran claramente destinos ceramicos o de orfebreria, y lo que también es obvio
es que la mayoria estdn pensados para ornamentar objetos, lo cual nos refuerza aun
mas en la idea de la intensa pasion del doctor por las artes decorativas.

Nombre: Vaso
Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado

Dimensiones: 13 cm alt. Figura 2 Figura 3 -4
Decoracion: Bailarina rusa Josep Sarré. Vaso. Josep Sarré. Vaso. 1929. Madrid,
1929. Valencia, coleccion particular. Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30709.

Datacion: 1929 Josep Sarré. Boceto 1 para decoracion de vaso.
Inscripciones: Firmado y fechado en 1929 “J Sarr$/1929” hacia 1929. Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711.

Procedencia: Familia Sarré y Sala de Subastas Balclis, lote 2955328, 21-9-2023
Localizacidn: Valencia, coleccién particular

(Fig. 2)

Nombre: Vaso

Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado

Dimensiones: 8,5 cm alt.

Decoracidn: Nifia y nifio con un mono de juguete

Datacion: 1929

Inscripciones: Firmado y fechado en 1929 “J. Sarr$/1929”

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2963272, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30709

Observaciones: Boceto al gouache sobre papel en el MNAD, inv. CE30711
(Figs. 3y 4)
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Nombre: Jarrén con asas

Técnica: Vidrio soplado al aire, estirado, pinzado y esmaltado
Dimensiones: 25,5x20x 16 cm

Decoracion: Flores y motivos de inspiracién vegetal
Datacion: 1932

Inscripciones: Firmado y fechado en 1932 “J. Sarr$/1932”

Figura 6

Josep Sarré6.

Vaso.
Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 1128402, 29-10-2019 Hacia 1932.

. Lo ., . Madrid,
Localizacién: Barcelona, coleccién particular Museo Nacional
(Fig. 5) de Artes Decorativas,

inv. CE30706.

Nombre: Vaso
Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado
Dimensiones: 7 cm alt.
Decoracion: Flores y motivos de inspiracién vegetal
Datacion: Hacia 1932
Inscripciones: No firmado
Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2955324, 21-9-2023
Localizacion: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30706 Figura 5
Fio. 6 Josep Sarr6. Jarron con asas. |
(Fig. 6) 1932. Barcelona, /

coleccion particular.
Nombre: Pareja de copas Figura 7

Figura 8
Josep Sarré6. Copa.

. . 1932. Madrid,
Dimensiones: 17,5 cm alt. Juego de cuatro vasos. Museo Nacional

1943. Barcelona, = de Artes Decorativas,
coleccién familia Sarré. ; inv. CE30707 y CE30708.

Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado
Josep Sarrd.

Decoracién: Motivo floral

Datacion: 1932

Inscripciones: Firmado y fechado en 1932 “J. Sarr$/1932”

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2955324, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30707 y CE30708
(Fig. 7)

Nombre: Juego de cuatro vasos

Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado
Dimensiones: 13 cm alt.

Decoracién: Blasén

Datacion: 1943

Inscripciones: Firmado y fechado “J. Sarr$/1943”
Localizacién: Familia Sarré

(Fig. 8)
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Nombre: Juego de cuatro copas Figura 9

Josep Sarr6.

Juego de copas.
1950. Madrid,
coleccion particular.

Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado

Dimensiones: 15,5 cm alt.

Decoracidn: Motivos de inspiracidon vegetal y filacterias

Datacion: 1950

Inscripciones: Firmado “J. Sarré” y con leyendas “Navidad/1950/José/Elisea”
Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2955331, 21-9-2023

Localizacién: Tres en coleccion particular de Madrid y una en coleccidn particular de Barcelona
(Fig. 9)

Nombre: Vaso

Técnica: Vidrio soplado en molde y esmaltado
Dimensiones: 19 cm alt.

Decoracidn: Motivos abstractos de inspiracion vegetal
Datacion: 1950

Figura 10

Josep Sarro.

Inscripciones: Firmado y fechado en 1950 “J. Sarré/(19)50” Vaso y boceto 10
. .. , . para decoracion de vaso.
Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2955322, 21-9-2023 1950 y hacia 1950. Madrid,

Museo Nacional
de Artes Decorativas,
(Fig. 10) inv. CE30705 y CE30711.

Localizacion: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30705

Nombre: Boceto 1 para decoracidn de vaso

Técnica: Lapiz y acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Nifia y nifio con un mono de juguete

Datacion: Hacia 1929

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

(Fig. 4) = _

Nombre: Boceto 2 para decoracién de vaso

Técnica: Lapiz y acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Nifio con un tren de juguete {
Datacién: Hacia 1929

Procedencia: Familia Sarré y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023

Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

(Fig. 11)

Figura 11

Josep Sarré. Boceto 2
para decoracion de vaso.
Hacia 1929. Madrid,
Museo Nacional

de Artes Decorativas,
inv. CE30711.
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Nombre: Boceto 3 para decoracidn de vaso

Técnica: Tinta y acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Casa sobre una filacteria con aves

Datacion: Hacia 1929

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacion: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 4 para decoracidn de vaso
Técnica: Tinta y acuarela sobre papel recortado

Decoracidon/Motivos: Centauroarqueroentreestrellas, probablementelarepresentacion
mitoldgica de la constelacion Sagitario

Datacion: Hacia 1929
Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 5 para decoracidn de vaso
Técnica: Tinta y acuarela sobre papel recortado

Decoracidon/Motivos: Sol sobre el mar con veleros y filacteria con las banderas de
Barcelona y Cataluiia

Datacién: Hacia 1929-1950

Inscripciones: Leyenda “Marisol” en la filacteria

Procedencia: Familia Sarré y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacion: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 6 para decoracién de copa o vaso

Técnica: Tinta sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Orlas verticales con flores y hojas y flores salpicadas
Datacién: Hacia 1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 7 para decoracion de copa

Técnica: Lapiz y acuarela sobre papel recortado

Decoracion/Motivos: Flores

Datacion: Hacia 1940-1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Figura 12

Josep Sarré. Boceto 8
para decoracion de copa.
Hacia 1940-1950. Madrid,
Museo Nacional

de Artes Decorativas,

inv. CE30711.

Nombre: Boceto 8 para decoracidn de copa

Técnica: Lapiz, tinta y acuarela sobre papel recortado

Decoracion/Motivos: Estilizaciones geométricas y de inspiracion vegetal
Datacion: Hacia 1940-1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacion: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

(Fig. 12)

Nombre: Boceto 9 para decoracidn de base de copa o de plato

Técnica: Lapiz, tinta y acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Estilizaciones geométricas

Datacion: Hacia 1940-1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967028, 21-9-2023
Localizacién: Barcelona, coleccién particular

Nombre: Boceto 10 para decoracién de vaso

Técnica: Acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Estilizaciones vegetales

Datacién: Hacia 1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

(Fig. 10)
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Nombre: Boceto 11 para decoracidn de vaso

Técnica: Acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Estilizaciones vegetales

Datacién: Hacia 1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 12 para decoracidn de vaso

Técnica: Ceras y acuarela sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Estilizaciones vegetales

Datacion: Hacia 1950

Procedencia: Familia Sarré y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizaciéon: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711

Nombre: Boceto 13 para decoracidn de vaso

Técnica: Ceras sobre papel recortado

Decoracién/Motivos: Estilizaciones vegetales

Datacién: Hacia 1950

Procedencia: Familia Sarrd y Sala de Subastas Balclis, lote 2967016, 21-9-2023
Localizacién: Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30711
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JOSEP SARRO Y EL PROCESO DE ELABORACION DEL VIDRIO ESMALTADO AL FUEGO

Como ha venido siendo habitual a lo largo de la historia, la tarea del soplado de vidrio
ha sido realizada por unos artesanos especializados en la materia que dejaban el objeto
acabado en su forma, mientras que los decoradores actuaban después sobre las piezas
aplicando un trabajo de tipo mds plastico (grabado o esmaltado principalmente). Por
tanto, eran practicamente siempre personas distintas las que hacian una y otra tarea.

Si estudiamos la elaboracidn de objetos de vidrio esmaltado del siglo XX con una
intencionalidad artistica, podemos desglosar el tema aun mas, implicando cinco
procesos distintos y que pueden igualmente ser realizados por un ndmero variable
de personas: disefio o ideacion de la forma del objeto, elaboracidn del objeto, dibujo
del motivo a plasmar y ejecucidon del dibujo con esmalte sobre la superficie. A todo
ello hemos de afiadir un ultimo paso que seria la coccidn final de la pieza, para que
vitrifiquen y se adhieran los colores. Evidentemente hay procesos industrializados en
los que estos pasos fluyen de un modo mas estandarizado, pero podemos considerar
que en el “vidrio de artista” puede haber distintos grados de participacién del que
consideramos el autor principal.

Los dibujos se realizaban a escala 1:1
para ser calcados por transparencia,
metiéndolos en el interior de los vasos
(se recortaban en abanico,

para adaptarse a la forma troncocénica)

El primer paso implica el encargo o la seleccidén de la forma del recipiente deseado,
gue podia ser simplemente la compra de una pieza lisa, de ejecucion mdas o menos
artesanal o industrial. Habitualmente los artistas catalanes del siglo XX se decantaban
por piezas de una buena calidad, de paredes preferiblemente finas, pero que
ofrecieran la suficiente resistencia al calentado de la coccidn final del esmalte, que
podia deformar las piezas si no se controlaban bien la temperatura y el tiempo de
exposicion al calor. Enlosafios 20y 30 del siglo XX en Cataluia se optaba generalmente
por vasos troncocdnicos mas o menos estilizados y de variados tamafios, mientras
gue las copas y jarrones solian ser de depdsitos acampanados. Ocasionalmente, en
especial los jarrones o porrones o almarrajas podian ser del repertorio tradicional
local o de formas mds fantasiosas, por lo que se recurria a las obras de artesanos
vidrieros (que podrian tener sugerencias o encargos especiales de los esmaltadores).
En el caso de Sarrd nos encontramos las diversas opciones, puesto que los vasos que
escogiod eran los de forma mds sencilla (Figs. 2-3-6-8-10), mientras que las copas
debian de ser modelos comerciales de cristalerias lisas e incoloras que le gustaron
por su perfil y aspecto general (Figs. 7-9). Solamente en el caso del jarrén con asas
y crestas de vidrio (Fig. 5), nos encontramos ante una forma mas compleja y que
podria haber sido adquirida por Sarrd a un artesano vidriero, al que incluso pudo
sugerir silueta y detalles.
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La tarea primordial de los artistas esmaltadores era la de crear el dibujo a plasmar,
ideando laiconografia o las manchas de color, una estética para todo elloy la disposicion
de todo en la superficie de los objetos. El doctor cumplié con gracia, habilidad en las
composiciones e ingenio con esta labor, en linea con los artistas catalanes profesionales
del esmalte sobre vidrio. Ante la cuestion de si era él quien pasaba los dibujos hechos
en papel fisicamente a la superficie del vidrio, no tenemos suficiente informacion
para conocer este dato. Los dibujos se realizaban a escala 1:1 para ser calcados por
transparencia, metiéndolos en el interior de los vasos (por ello se recortaban en la ya
citada silueta ligeramente de pais de abanico, para adaptarse a la forma troncocdnica)
o con otros sistemas segun el formato de los objetos. Si nos fijamos en Xavier Nogués
y Josep Maria Gol, los dos artistas mas destacados en este terreno en la Barcelona de
su momento, el primero realizaba los dibujos en papel mientras que el matrimonio
formado por Crespo y Conxa Domenech se ocupaba de la realizacion técnica de las
pastas de esmalte y de su pintado en el vidrio!>. En cambio, Gol se cuidaba de un modo
mas global del trabajo y durante su dilatada trayectoria fue esencialmente esmaltador de
vidrio!s. Cabe pensar que las obras con motivos mas figurativos de Sarré probablemente
fueran hechas en colaboracién con alguien que le plasmara los elementos en el vidrio,
mientras que las piezas mas abstractas y con motivos repetidos (realizadas mas hacia
su madurez) fueran ejecutadas directamente por él. Podemos aventurar la hipdtesis
de que el vaso con bailarina rusa (Fig. 2), fechado en 1929, época de plena actividad
de Nogués con los Crespo, quizds fuera hecho en el mismo taller y con la colaboracion
de aquellos. Varias cuestiones pueden inducir a creerlo: el tamafo del vaso, el dibujo
perfilado en negro conteniendo en cada fragmento diversos colores y sobre todo la
calidad iridiscente y cerulea de los tonos vitrificados, que sélo encontramos en las
piezas de Nogués realizadas por aquel matrimonio. Incluso podemos apuntar que la
firma vy la fecha en negro en la base también coinciden con el modo como las colocaba
Nogués. Podria aducirse que en las piezas de aquel también aparece la firma de Crespo
como ejecutor, pero no olvidemos que las obras de ese equipo tenian un fin expositivo
y comercial que no tenian las de Sarré.

El dltimo paso, el de la coccién (ya puramente técnico), debe hacerse a una
temperatura que funda y adhiera el polvo de vidrio con los 6xidos que dan los colores a
la superficie de la pieza. Esto debe hacerse controlando que las materias coloreadas no
se ablanden demasiado, hasta chorrear, y que el calor no sea tan alto o prolongado como
para deformar el objeto. Evidentemente Sarré no disponia de horno propio, por lo que
este trabajo final requeria de un colaborador en cada coccién. Si bien hemos apuntado
una posible colaboracion con los Crespo, algun otro vidriero barcelonés pudo ayudarle
en sus trabajos. En las piezas suyas que conocemos el acabado de los detalles resulta
siempre de gran finura, aunque quizas es interesante comentar que en el jarrdn (Fig. 5)
de forma mas artesanal ya citado, un exceso de calor debié de hacer que el objeto (de
altura y tamafio algo mayores) se torciera hacia atras durante el acabado. Igualmente,
en la parte alta del vaso con nifios, podemos ver como un exceso de temperatura de la
coccion hizo que se deformara levemente el perfil del recipiente (Fig. 3).
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ICONOGRAFIA, CARACTERISTICAS Y ESTILO

La variedad de aspectos de las realizaciones en vidrio de Sarrd y los dibujos preparatorios
de otras (no localizadas, quizas rotas o no realizadas) nos muestran un eclecticismo
gue es caracteristico del autor, seguramente interesado en probar diferentes efectos y
resultados. Sin copiar a los artistas de su generacidn, pero si en linea con la estética de
algunos de ellos, sus piezas destilan una esencia que las sitla muy en su momento.

Los objetos vitreos decorados con motivos figurativos por Josep Sarré muestran un
gusto por temas habituales y caracteristicos de la Catalufia de su tiempo. Cabe suponer
gue para su realizacion se inspiraria en ilustraciones o fotografias de publicaciones, que
le inspirarian para su plasmacion en el vidrio. El amor a la infancia, por ejemplo, muy
propio del ideario noucentista, esta presente en el Unico ejemplo en que disponemos
de la obra acabada y de su boceto: el vaso con nifia y nifo con un mono de juguete
(Figs. 3-4). En la misma linea esta el encantador dibujo de un nifio en medio de un
tren de juguete (Fig. 11). Debemos pensar que en aquella época Sarrd ya tenia dos
hijos pequefios y que los libros y revistas ilustrados para nifios en aquellos tiempos
eran particularmente mimados. La fama de Patufet, popularisimo protagonista de un
cuento cataldn (en castellano Garbancito, personaje cercano a Pulgarcito), fue enorme,
dando nombre a una célebre publicacidon periddica profusamente ilustrada con dibujos
y vifietas tipo comic6. Como apreciamos en algunas piezas de Xavier Nogués, que nos
muestran personajes como protagonistas en sus vasos, se desprende un cierto tono de
humor en la gestualidad y en el caracter de las escenas infantiles de Sarré (tanto en el
nifio y la nifa que parecen disputar por el mono de juguete como en el aspaviento del
bebé de espaldas rodeado del tren). Tampoco esta exento de comicidad el dibujo para
vaso de un centauro-cupido anciano rodeado de estrellas, que nos ofrece una vision
desmitificada y pintoresca de la mitologial’.

Los barcos veleros también constituian un elemento iconografico muy noucentista e
igualmente las casas de tipo rural y las aves, y estos elementos asimismo aparecen en
algunos dibujos de Sarrd. Asi como ocasionalmente era caracteristico en algunos vasos
de Nogués, generalmente también con barcos, la presencia de filacterias con banderas,
gue en el caso de éste celebraban |la Exposicidon Universal de Barcelona de 1929.

También en una estética cercana a las obras de Nogués, el citado vaso de la bailarina
rusa (Fig. 2), muestra el interés de Sarrd por la actualidad cultural en Barcelona, puesto
que la actuacion entre 1916 y 1927 de los Ballets Rusos en la ciudad marcé un hito
importantels, La figura femenina plasmada por el artista destaca mas por el tono gracioso
de su ritmica postura que por los elementos exéticos que a menudo solian remarcarse
en aquellos bailarines.

En su gusto por probar diferentes efectos, e incluso un tono de cristaleria mas
convencional y en linea con la vida social mas clasica de posguerra de gusto regio, realizo
Sarré un juego de vasos menos creativos o “de coleccidon”, con un blasény ademads con un
filete dorado en el borde (Fig. 8). No escatimd en detalles, y a un escudo imaginario con
un aguila le colocé un yelmo con penacho de plumas y lo roded todo de lambrequines.
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Mientras que las piezas ideadas con elementos figurativos principales ostentan los
temas a modo de medallén destacado en una parte del objeto, que es la que cobra
mas protagonismo, los vidrios que muestran ornamentacién de inspiracion vegetal o
ya practicamente abstracta, suelen tener los motivos salpicados por toda la superficie.
En este caso el artista mas inspirador y de mayor entidad y difusidon fue Josep Maria
Gol?9, Como ya hemos esbozado, este esmaltador de vidrio tuvo la trayectoria mas
larga, dedicandose de modo casi exclusivo durante toda su vida adulta (ocasionalmente
también hizo ceramica). Primero Gol incluia algunos animales entre los vegetales
en la decoracidn de sus vasos, copas y platos, que en su primer periodo eran mas
figurativos. No obstante, los elementos cada vez se iban diluyendo mas, hasta llegar
a recipientes con decoraciones chorreadas o simplemente de manchas de geometria
libre con pinceladas agiles y variadas policromias2°. En un gusto que se hizo habitual
entre algunos esmaltadores catalanes, el doctor realizé algunas piezas con motivos
florales y vegetales estilizados y, como en el caso de los figurativos, de colores planos
y reseguidos por una linea de dibujo negra, que enlazan tanto con el gusto de ciertas
piezas de Gol como con el de Francesc Quer, Genis Cirera o el de Enric Riera2l. Hay un
caso con disposicién en medallén central (Fig. 7), pero son mas caracteristicos los que
llenan la superficie del objeto (Fig. 5-6). El citado jarrén de forma mas fantasiosa y que
tiene bastante familiaridad con las piezas de Riera, muestra el uso que también hacen
aquel y Gol del color amarillo translicido (probablemente amarillo de plata) (Fig. 5).

En su produccion mas tardia hemos de englobar
las piezas de motivos policromos practicamente
abstractos que cubririan densamente los vasos,
estos modelos reflejan una gracia evidente

en el uso de los colores y un decorativismo ritmico,
simplificado y de gran eficacia plastica

en las superficies

En la que quizas debemos de considerar su produccion mas tardia hemos de englobar
las piezas de motivos policromos practicamente abstractos que cubririan densamente
los vasos, de ritmos repetidos y pinceladas o trazos marcados y reconocibles (Fig. 10
y bocetos 11 a 13). Estos objetos son los que apuntabamos que casi con seguridad
debia de pasar directamente Sarrd a la superficie del vidrio, y estas realizaciones son
las Unicas que no presentan el perfilado en negro. Sin llegar al intenso impacto de
resultado casi expresionista de las obras de la ultima etapa de Gol, estos modelos de
Sarré reflejan una gracia evidente en el uso de los colores y un decorativismo ritmico,
simplificado y de gran eficacia plastica en las superficies (visibles tanto en el ejemplar
realizado como en los bocetos).

En esta variedad visual en la que le gustaba sumergirse a Sarré Condeminas, también
fue permeable a las formas del art déco (en el que, como veremos, fue aun mas lejos
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en sus trabajos en orfebreria y ceramica). En la cristaleria para su uso familiar de
celebracion de la Navidad de 1950, donde incorpora filacterias con el aio, su nombre y
el de su esposa, las lineas de la vegetacidn -agudas y cortantes- y algunos detalles nos
acercan a aquella estética (Fig. 9). Lo mismo ocurre en un dibujo en el que las flores y las
hojas se simplifican, distribuyéndose en ritmicas tiras verticales (boceto 6). No obstante,
los mds claramente cercanos a la estética art déco son dos disefios para depdsito y
base de copa (o plato), sin elementos reconocibles, pero con formas curvas que se
alternan con cufias geométricas fuertemente puntiagudas (Fig. 12)?2. La demostracion
del conocimiento y de su libre adaptacion del estilo mas influyente y moderno que
venia del Paris de los afios 20, nos muestra una vez mas hasta qué punto el gusto de
Sarrd estaba inmerso en el arte de su tiempo.
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LA CERAMICA Y LA ORFEBRERIA

Figura 13
Si bien el trabajo con el vidrio fue su actividad mas interesante y original, tampoco

podemos olvidar su aplicacidn a otras materias. Un hermoso cofre tallado (MNAD, inv.
CE30710) o un abanico (MNAD, inv. CE30704) son interesantes incursiones en la madera
y en el dibujo, pero son mucho mas resefiables sus actividades en las que podemos
llamar las “artes del fuego”: el vidrio especialmente, pero también la ceramica y los
metales preciosos.

Josep Sarr6.
Jarron-orza

con motivos vegetales.
Loza, 1930. Madrid,
Museo Nacional

e Artes Decorativas,
inv. CE30704.

En un principio la ceramica la enfocdé desde un punto de vista de connaisseur
apasionado por la gracia y la frescura de la decoracion de los azulejos catalanes antiguos
conocidos como d‘Arts i Oficis. Algunos de sus dibujos son copias de azulejos del siglo XVIII
realizados directamente en papel de calco sobre los originales (MNAD, inv. CE30716). A
partir de esos calcos realizaba dibujos acuarelados y también hizo algunos azulejos (o
incluso platos), que podrian confundirse con los originales antiguos por la espontaneidad
y viveza de su ejecucion. En su caso no resultaban obras con sello propio, pero si que le
servian para ejercitar su arte y para recrear aquellos bellos modelos.

En el campo de los azulejos se respira el espiritu noucentista de recuperacién de los
momentos de esplendor pasados y de un gusto por la recreacién de lo popular, pero es
sin duda en las piezas “de forma” en las que Sarrd consigue en el ambito cerdmico una
mayor originalidad. Conocemos un jarrdn, varios platos y diversos bocetos en los que el
autor explora con excelentes resultados la estética del art déco o incluso de movimientos
de plenavanguardia, reveldandonos un espirituindudablemente avanzado. Una pequeia
orza (MNAD, inv. CE30704) muestra una gran valentia en la decoracidon esmaltada sobre
toda la superficie blanca, enlazando sin solucidén de continuidad estilizaciones vegetales
originalmente encajadas y de los mas vivos colores, de un estilo déco perfectamente
asimilado (Fig. 13). Cabe pensar que la ejecucion de las formas tampoco la realizaba él,
pero podemos deducir que la aplicacién de los esmaltes sobre las superficies ceramicas,
el dibujo y la pintura aplicada con pincel, serian muy probablemente obra directa del
propio doctor. La delicadeza en la dedicatoria y la firma de esta pequefia vasija nos
inducen a pensar que quien realizo ese texto fue también el que la pinté.

Yendo aun mas lejos, en algunos proyectos de platos desarrollé una avanzadisima Figura 14
estética entre cubista y futurista, que le revelarian como hombre conocedor de las Josep Sarro.
vanguardias internacionales. Resulta del mayor interés ver cémo Sarrd planed la Boceto para decoracion
decoraciéon de un plato (Fig. 14) con una composicidn en el centro que tendria una — Sob‘f’:é’a’;g:
serie de elementos seccionados de iconografia musical (piano, partitura, notas sueltas, hacia 1930. Barcelona,
musicos), que remiten a modelos cubistas pictéricos de Picasso, Braque o Gris o incluso coleccion particular.

a ejemplares futuristas de Gino Severini. Pensamos que en este caso la gracia radica en
adaptar aquella plastica a la ornamentacion de un plato, y de hecho sélo conocemos
algunos ejemplares en Espaina que pueden suponer un cierto paralelo, realizados en
ceramica e incluso en vidrio esmaltado por su amigo Josep Llorens Artigas24. De hecho,
el dibujo pensamos que tiene un planteamiento que parece pensado para ser ejecutado
en loza, pero viendo las citadas piezas de Artigas, tampoco seria descartable pensar
que pudiese ser para esmaltar un plato vitreo.
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Sin duda la pieza de plata mas destacada es una bandeja centrada por una pareja
de palomas, que de nuevo muestra un gran esquematismo lineal art déco (MNAD, inv.
CE30712) (Fig. 15) La composicidon tiene en el centro a las dos aves sobre un tejado
bajo nubes y esta concebida con una contundencia geométrica que casi trasciende
la plastica déco para rozar la abstraccion. Ademas, la recia, triangulada y puntiaguda
cenefa que hace de alén, cobra un especial protagonismo y demuestra una gran
coherencia con el disefio general del objeto. Sin duda podemos manifestar que esta
pieza por su concepcion general, por su composicidon y por su adaptacion al material,
puede considerarse como una de las obras maestras de la plateria art déco en Espafia,
comparable con piezas de aquella estética de artistas profesionales del género como
Ramon Sunyer o Jaume Mercadé.

MAESTRO DE LA CREACION OBJETUAL

Aunque nos hallamos ante un catalogo reducido de obras, no cabe duda de que su
calidad y su interés merecen sacarlas a la luz. Resulta de la mayor justicia ofrecer un
homenaje al hombre de ciencia que ademds demostré un gran amor por el vidrio
artistico y por las artes decorativas en general, aunque mantuvo su obra practicamente
en el anonimato. Su conocimiento de las técnicas, su sensible habilidad en el dibujo
y su ingeniosa adaptacion a los formatos de las piezas, le revelan como un auténtico
creador objetual. El eclecticismo de su estética muestra la variedad de sus intereses y
lo diversificada y amplia que fue su privada trayectoria que, a pesar de corresponder a
un presunto amateur, estuvo perfectamente en linea con el gusto de su tiempo e igualé
a muchos coetdneos creando excelentes “objetos de artista”.

Figura 15

Josep Sarré. Bandeja, plata.
1933. Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, inv. CE30712.

En el mundo de los metales también hizo Josep Sarrd interesantes incursiones. Estas
van desde el campo de la joyeria a los objetos de plata. En este terreno pensamos que
el artista debia de hacer el disefio deseado, en cambio la ejecucién evidentemente la
dejaria en manos de orfebres. Destaca como primera obra datada de todos los dmbitos
la sortija en oro —probablemente de compromiso- que regalé a su futura esposa y
qgue lleva la fecha de 1920, de considerable anchura y con banda floral continuada
(MNAD, inv. CE30715). De gran originalidad resulta un contundente broche, del que
afortunadamente conservamos el dibujo previo, realizado en plata repujaday cincelada,
con distribucién dindmica de diversos caracoles y con pendeloque oscilante (MNAD,
inv. CE30714 y CE30711).
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RESUMEN

La invencion del cristal de Bohemia fue un requisito previo para el comercio mundial de este
surtido de moda, que dentro de Bohemia se concentraba en la regién de Novy Bor-Kamenicky
Senov, en el norte de Bohemia. Se trataba de vidrio hueco, candelabros y, mas tarde, espejos.
En el siglo XVIII, las empresas comerciales de Novy Bor y sus alrededores establecieron
sucursales permanentes en el extranjero, las llamadas fabricas, desde donde gestionaban los
mercados locales y lejanos. Al mismo tiempo, ademas de las ciudades hanseaticas del norte
de Alemania, se centraron principalmente en la Peninsula Ibérica, desde donde también
exportaban a las colonias. En Espaia se establecieron en Cadiz, Sevilla, Alicante y La Coruia,
y trabajaron en Lisboa u Oporto en Portugal. éSobre qué principios funciond este negocio?
¢Como era la vida cotidiana en las fabricas? ¢ Qué tipo de personas estaban involucradas en
este negocio? Estas son las principales preguntas a las que dara respuesta el estudio.

PALABRAS CLAVE: Siglo XVIII; comercio; exportacion; vidrio de Bohemia; Espaia; Portugal.

EXPORT OF BOHEMIAN GLASS TO SPAIN AND PORTUGAL IN 18th CENTURY.

ABSTRACT

The invention of Bohemian crystal glass was a prerequisite for world trade in this fashionable
assortment, which, within Bohemia, was concentrated in Novy Bor-Kamenicky Senov region
in northern Bohemia. These were hollow glass, chandeliers and later mirrors. During the 18th
century, trading companies from Novy Bor and the surrounding areas established permanent
branches abroad, so-called factories, from where they managed both local and distant
markets. At the same time, in addition to the Hanseatic cities in the north of Germany, they
focused primarily on the Iberian Peninsula, from where they also exported to the colonies.
They settled in Cadiz, Seville, Alicante, and La Corufia in Spain, and worked in Lisbon or Porto
in Portugal. What principles did this business work on? What was daily life like in the factories?
What kind of people were involved in this business? These are the main questions that the
study aims to answetr.

KEY WORDS: 18th century; trade; export; Bohemian glass; Spain,; Portugal.
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EXPORT
OF BOHEMIAN GLASS

Petr Novy

1 INTRODUCTION - THE BEGINNINGS OF THE BOHEMIAN GLASS TRADE

The territory of today’s Czech Republic lies in the centre of Europe, at the crossroads of
trade routes connecting the geographical west of the continent with the east and the
south with the north. The first glass products in the form of beads were imported from
the Mediterranean region as early as 2,000 BC. Glass was first produced in Bohemia by
the Celts. They produced it in large quantities from the 3™ to the 1° century BC. These
were mainly beads and bracelets. Procedures for making stained glass in the region
are first mentioned in sources in the 12" century. The production of hollow glass in
the country has been archaeologically documented since the second half of the 13t
century, when Bohemia was ruled by the last kings of the Pfemyslid dynasty, who based
their domestic and international power ambitions on newly discovered silver deposits,
among the largest in the world. In the same century, the country also began to produce
lampwork rosary beads on a large scale. As the standard of living of the court and city
dwellers improved, the demand for luxury goods such as glass increased, not only for
representational purposes but also for private usel.
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The first records of the export of Bohemian glass to German and Austrian countries
from the second half of the 14" century are connected with the reign of the Francophone
House of Luxembourg. Thanks to his rulership skills, the Bohemian, Italian and Burgundian
King and Roman Emperor Charles IV made the country a respected Central European
centre of education, crafts and trade between 1346 and 1378. But then came a steep
decline. After a drop caused by a Europe-wide social, societal and economic crisis in the
late 14" century, connected also with the Black Death pandemic, Bohemia was plagued
by years of religious wars. The situation stabilised only with the accession of the Polish-
Lithuanian Jagiellonian family to the Bohemian throne in 1471. However, it was not until
the reign of the Roman Emperor, King of Bohemia and Hungary and Archduke of Austria,
Ferdinand | of Habsburg, between 1526 and 1564 that glass production flourished again.
He was born in Spain because his mother was Joanna | of Castile, Queen of Castile and
Leon. More and more glassworks for producing hollow and window glass began to be
established in the deep manor forests, especially in the north and south of Bohemia, and
their founders were mainly evangelical glassmakers from German lands.

The promotion of glassmaking brought with it not only economic benefits but
also the possibility of satisfying the personal tastes and social prestige of the nobility,
newly shaped by the European cultural ambitions of the royal court. Gradually, a
manufacturing base was created from which the Bohemian glass industry continued to
benefit in subsequent periods. By the end of the century, Bohemian glass was already
being exported abroad. This is evidenced, for instance, by the activities of the merchant
Peter Hille from Cht¥ibska in the Novy Bor-Kamenicky Senov region, who sold hollow
glass at the court of the Saxon Elector in Dresden in 1599.

The logical decline in production and trade occurred during the Thirty Years’ War,
which began in Bohemia and lasted from 1618 to 1648. After the victory of the Catholic
Habsburgs, Protestants were outlawed in the country in 1627. The inhabitants of this
religion, including the glassworks managers, had to convert to Catholicism or emigrate.
The property of Protestant nobles who opposed the crown was confiscated and acquired
by new owners, primarily imperial generals of Western or Southern European origin. At
the same time, before the middle of the 17* century, a new type of glass entrepreneurs
appeared in Bohemia. They no longer based the prosperity of their glassworks on their
technical expertise, but on their social contacts and managerial skills. They also brought
capital from other industries, such as the linen trade, into the glass industry.

The main impetus for the large-scale export of Bohemian glass came in the last two
decades of the 17 century, when the first glassmakers in south-west Bohemia, on
the estate of the Buquoy family, the Princes who came from France, began to melt
perfectly clear, thick-walled potassium-calcium glass predestined by its hardness to
be decorated with cut and engraving — Bohemian crystal. As such goods with their
optical and aesthetic properties ideally suited the fashionable Baroque taste, they soon
became very popular2.

Cutters, engravers and painters were then concentrated mainly in northern
Bohemia. Glass decorators were organised into guilds to break free from dependence
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on the owners of glassworks. The first guild was established in Chfibska as early as
1669. In the 18" century, the Novy Bor-Kamenicky Senov region became a centre of
Bohemian glass export. In the last quarter of the 17" century, the glass merchants of
the Novy Bor-Kamenicky Senov region started to travel abroad, initially with backpack
and wheelbarrows. Their destination was mainly neighbouring Saxony (Leipzig). The
demand for Bohemian glass continued to grow, and soon, the exporters joined in so-
called wheelbarrow fellowships, where ten to twelve traders would go to the markets
together. Before the end of the 17™ century, wheelbarrows were replaced by four- or
six-horse-drawn carts. The wholesale trade in Bohemian glass was borns3.

Its founder is believed to have been Johann Kaspar Kittel of Polevsko, the glassworks
owner (ca. 1650-1715), whose descendants and relatives were among the most
influential and successful merchants of the time. It is said that Kittel first heard about
suitable markets from knife sharpeners who travelled through northern Europe. He
learned from them that there was little glassware in the local households. So he recruited
reliable men, loaded them with glass in wheelbarrows and sent them to Lower Saxony,
Denmark and the Netherlands. They quickly disposed of the cargo and returned home.
It wasn’t long before the glassmaker sent out the first carts?.

Kittel is often overshadowed by the figure of his contemporary Georg Franz Kreybich
(1662-1736). This trained glass painter and engraver from Kamenicky Senov made
thirty glass trade journeys across Europe between 1686 and 1721, from Italy to Sweden
and from England to Russia and Ottoman Empire. Kreybich left behind a travel diary
that is a unique — and the oldest known — source for historians to learn about the
“world through the eyes of a merchant” at a time when Bohemian glass was becoming
a profitable export commodity. Unlike Kittel, however, Kreybich was a soloist, travelling
alone with his goods with few exceptions, often decorating the glass on the spot, and
had no long-term major partners in the centres of European trades.

By the beginning of the 18t century, the export of Bohemian glass had taken on a solid
form: exporters, primarily associated in ambitious and financially more stable business
associations (companies), had their glass produced and refined according to the tastes
of the customers to whom they supplied their goods; some of them also participated
financially in its decoration. However, they did not limit their trade to Bohemian glass;
they also sold German, English, French, and Dutch glass worldwide. They also offered
other goods such as costume jewellery, ceramics, textiles, toys and musical instruments.
At first, wholesalers from Hamburg (Altona) were essential customers. The goods were
sent to them in the crates via coachmen. However, the symbol of the success of the trading
companies was not the ancient Hanseatic city but the Iberian Peninsula — especially Spain
with the cities of Cadiz and Seville, from where trade with the American colonies was
conducted. Bohemian glass exporters also operated permanent sales warehouses in
Portugal, the Netherlands, Italy, Russia and the Ottoman Empires®.

The first usable statistical data on the export of glass from Bohemia are preserved
from the years 1732 (98,557 guldens 10 kreuzers), 1733 (94,830 guldens 34 kreuzers)
and 1735 (70,962 guldens). Others are for 1752 (281,640 guldens), 1768 (352,740
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guldens) and 1771 (243,000 guldens). About 60% of this value was attributed to hollow Figura 1

glass, 30% to sheet glass and mirrors, and 10% to glass costume jewellery and small
glass goods. Throughout this period, glass exports were among the most important of
the country’s handicraft industries, with the value of exports increasing rapidly after
the mid-18™" century?’. The trade turnover, fortunes and profits of the largest Novy Bor-
Kamenicky Senov companies are genuinely remarkable. According to the accounting
books, the firm Rautenstrauch, Hiecke, Stolle & Preissler made a profit of around 27%
annually in trade with Spain between 1740 and 1755. In total, the firm made 203,154
guldens and 10 kreuzers during this period. The turnover between 1751 and 1755 was
82,495 guldens 54 kreuzers (profit 24,860 guldens 22 kreuzers), while between 1740
and 1743 it was only 11,389 guldens 4 kreuzers (profit 3,366 guldens 5 kreuzers)s.
Between 1766 and 1773, the competing firm of G. A. Janke was very successful. On
1,329 chartered ships it carried goods worth 296,137 guldens 37 kreuzers®. The trading
company Gerthner, Hansel & Comp. operated in Amsterdam for eighty years and
averaged an annual profit of 18.7% throughout its existence?o.

Sample of Bohemian Baroque glass. Cup blown.
Cut crystal glass.

North Bohemia, after 1700, photo Ale$ Kosina,
Collection of Museum of Glass and Jewellery

in Jablonec nad Nisou.

Figura 2

Sample of Bohemian Baroque glass.

Wedding set.

Blown, cut, engraved crystal glass.

North Bohemia, Harrach Glassworks, Novy Svet / Neuwelt,
1716, photo Ale$ Kosina

Collection of Museum of Glass

and Jewellery in Jablonec nad Nisou.

Itis worth noting thatin the case of the wholesale trade in Bohemian glass, merchants
often imported exotic and luxury goods (tobacco, spices, fine cloth, furs, leather, etc.)
from abroad to Bohemia in large quantities. “The report of the Commercial College
dated July 6th, 1735 mentions the great wealth of glass merchants from Bohemia, who
lent considerable sums of money abroad to representatives of the nobility (...) among
the debtors of the glass wholesalers was even the King of Spain, who borrowed 250,000
guldens from them”11,

Figura 3

Sample of Bohemian Baroque glass.
Double-wall cup.

Blown, cut, glued glass, gold foil.

North Bohemia, 1735-1745, photo Ale$S Kosina,
Collection of Museum of Glass and Jewellery

in Jablonec nad Nisou.

Some estate owners were also aware of the importance of the glass business and
began to put mercantilist economic theories into practice. For instance, today’s Novy
Bor (formerly Haida) was made a town in 1757. In a short time, it became an export
centre in the true sense of the word and thus established itself at the expense of
Polevsko, Skalice and Kamenicky Senov. Six years later, a Piarist school was established
in Novy Bor, whose curriculum was already adapted for the sons of exporters?2.

Evidence of the success of Bohemian glass on foreign markets in the 18™ century can
be seen in the steep increase of cases when Bohemian glassmakers were lured abroad,
which the state administration tried to prevent by issuing a ban on their travel outside the
borders of the monarchy. The first of these rescripts came into force in 1752. Nevertheless,
glassmakers from Bohemia were working in Switzerland, Italy, Spain, Portugal, Lorraine
and perhaps even South America. For example, in La Granja, Spain, a royal glass factory
was founded in 1727, which later also produced Bohemian-type glass?3.

The most famous type of Bohemian Baroque, Rococo and Classicist glass, exported to
the world, is richly decorated cups, goblets, decanters and plates made of hand-blown
crystal glass. Moreover, the lavish Baroque dining required equally decorated multi-piece
table and drink sets. The luxurious crystal glass was decorated with cutting, engraving,
gilding and coloured enamels, while the common types were decorated with only an
unpretentious cut. Motifs included gallantry and hunting scenes, allegorical scenes,
flowers, monograms or geometric compositions. Decanters were also a novelty in shape,
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which only appeared during the 18" century, as were, for instance, pocket perfume
bottles. In Bohemia, the so-called double-walled goblets were also made, decorated with
silver or gold foil, and ruby glass coloured with real gold was an exclusive feature. Ruby
threads were also commonly used to decorate the stems of crystal goblets?4.

However, innovations were not limited to hollow glass; in the 1720s, chandeliers
with full-cut glass trimmings began to be made in north-eastern Bohemia. In the second
half of the century, especially in the Novy Bor-Kamenicky Senov region, the production
of mirrors with cut, engraved and thickly decorated glass frames developed. Similarly,
glass costume jewellery (especially gemstone imitations and beads), made from the
end of the 17" century onwards, began entering foreign markets, especially in northern
Bohemia and the Jablonec and Turnov regions. Flat, sheet glass was also exported in
large quantities, especially for glazing windows?5,

Regarding trends, the Baroque style in glassmaking — not in shapes but in decoration
— began to give way to the more subtle and ornate Rococo after the mid-18™" century.
Excellent examples are, for instance, paintings in colourful enamels on opaque white
opal glass, imitating fashionable, exotic and expensive porcelain, or underpaintings on
glass. Classicism, on the other hand, based on ancient designs, emphasised simple and
artificial form and decoration, including cutting, engraving, and painting. For instance,
the form of goblets and decanters changed significantly?e.

In the case of Georg Anton Janke & Comp., we also have evidence from 1766 to
1773 of a specific range of goods delivered to the branches in Seville and especially in
Cadiz (the leading destination with a 65% share). In the period under review, the most
significant volume of items was luxury hollow glass, mostly in the price range from 30
to 60 kreuzers per piece, which went to the Seville and Cadiz branches. These included,
for instance, “small painted goblets with handles, square goblets, large and small gilt
goblets, a case with a gilt pin, gilt jelly cups, gilt fruit jugs, cut liquor cups, cut salt
cellars, painted or gilt plates, gilt tea and coffee cups, extra-large decanters with gold
flowers, white gilt cat heads, glass mice, Johannes chalice, gilt twelve-month goblet,
aspersorium with rubies, gilt and painted vases, large glass baskets with lids, cut sugar
bowls, coffee pots with lids, beer glasses with lids, gilt square goblets”'7.

The most expensive exported goods were mirrors in the price range from 19 to 66
guldens and crystal glass chandeliers, whose prices oscillated between 9 and 65 guldens
depending on the size and complexity of the design. Flat glass accounted for a significant
share of the exported goods in terms of items (price around 1 gulden 40 kreuzers/piece),
while a small share was accounted for by ordinary glassware such as apothecary jars,
bottles, etc. at a meagre value (e.g. 40 pieces of apothecary bottles at 19 kreuzers). The
delivery of microscopes or crystal buttons and stones to Cadiz in 1766 is also recorded
in the accounting documents as well as the sale of porcelain, tin figures of generals and
soldiers with cannons and pontoon bridges, musical instruments (bassoons, trumpets,
horns, pianos, flutes, rattle), coloured women’s, men’s and children’s stockings or waxed
canvas and framed paintings (even just frames)2s.
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THE FORM OF BOHEMIAN GLASS TRADE ON THE IBERIAN PENINSULA

The gateway of Bohemian glass to Spain, Portugal and their colonies was the port city
of Cadiz. An exposition of Bohemian exports linked to their activities in Hamburg is
documented here as early as 169119, Among the first merchant companies from the
Novy Bor-Kamenicky Senov region to make a lasting impact in Spain in the first half
of the 18" century were the firms of J. A. Trauschke (La Corufia) and Rautenstrauch,
Hiecke, Stolle & Preissler from Polevsko (Cadiz, Seville, Madrid, Granada). The firm of
Georg Anton Janke from Novy Bor was active in Cadiz, Seville, Valencia and Barcelona.
The merchant Georg Anton Janke, originally from Skalice, first travelled to Cadiz from
Amsterdamin 1725. He founded a company with two partners there, operating in Cadiz,
Seville and Portugal. Janke then returned to Bohemia, from where he managed the
business. He ran the firm under his own name until 1760 when it was renamed Georg
Anton Janke & Comp. By 1770, it had moved from Skalice to Novy Bor. In the meantime,
a branch office was also established in Valencia; the one in Cadiz was closed in 183620,
In Cadiz and Seville, the company was run by Andreas Hellmich & Elias Preysler. The
company, owned by Christian Anton Kittel and Georg Franz Fischer, was settled in La
Coruna. Georg Anton Janke (Lisbon, Porto) and J. A. Trauschke (Porto) were the first
companies to enter Portugal?t. How did such companies and their factories work?

From the very beginning, trading companies were not part of the guild organisation.
They worked essentially on the principle of today’s commercial companies, comprising
public or silent partners. However, they differed significantly from today’s companies
in that they had a strong religious foundation, which formally influenced not only the
activities of the company but also the private lives of the partners and employees. Catholic
piety permeated business writings, and the deep faith of the partners was manifested
in donations to religious institutions, including charities. In 1718, for instance, Christian
Franz Rautenstrauch generously supported the building of a church in Polevsko, to which
he donated the high altar?2. To the church in Skalice, one of the factories in Cadiz donated
a painting of the Taking Down of Christ from the Cross by Murillo; another, from Seuville,
donated a ceremonial chasuble richly decorated with gold and a large silver monstrance.
The merchant Johann Georg Trauschke was also a benefactor of the Skalice church. At
his own expense, he had the bell tower and the tower above the sanctuary covered with
copper and a statue of St. John of Nepomuk erected in front of the rectory23.

Since there were many partnersin companies and the profits (or losses) were considerable,
agood written contract between the partners was one of the necessities for good functioning,
in addition to Christian standards of conduct?4. One of these was drawn up by Johann Josef
Hansel (1755-1834), from 1812 the head of the Novy Bor firm Gerthner, Hansel & Comp. The
company, founded in the mid-18" century under the name Gerthner, Ostritz & Comp., was
one of the largest in the business. Its founders, who had previously traded in yarn and linen,
concentrated mainly on trade with the Netherlands2s.

In the introduction, Hansel emphasises, in particular, the Christian “Don’t do unto
others what you don’t want done unto you”, which every businessman must always keep
in mind. Also emphasised are diligence, thrift (a partner can only lend from his own, not
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Figura 5
the firm’s, assets without the consent of others) and especially a strong Christian faith,

including charity, as prerequisites for a promising business career2,

Sample of Bohemian Rococo glass.

St. John of God - Patron of Granada.

Exported to the Iberian Peninsula.

Blown, cut, painted glass, North Bohemia, 1770-1780,
photo Toméas Hilger, Collection of Museum of Glass

and Jewellery in Jablonec nad Nisou.

Established trading companies set up permanent branches abroad — factories that
distributed, sold and purchased goods. Most of them were located in the Iberian
Peninsula. Initially, they depended entirely on the parent company, which was usually
based in Bohemia. Later, they became more independent. Life in the factories was very
similar to a monastic cloister. It was characterised by seclusion, a fixed daily routine,
strict discipline, regular spiritual exercises and — last but not least — the exclusion of
women. The head of the company was always a merchant, elected for three years,
who led up to fifteen employees. These were further subdivided into a strict hierarchy
according to length of service. Each employee was entitled to free housing, food and
linen and medical assistance in the event of iliness. The most senior subordinate was
an assistant to the superior: he handled customs matters, kept the general ledger,
ordered goods under the superior’s supervision and supervised the other employees.
Supervision also meant supervising the cleanliness of the rooms, the staff’s shop and
clothing, cooking and managing the pantry.

All factories in the Iberian Peninsula were subject to the same daily schedule, regardless
of which company ran it. In summer, the shop was open from seven in the morning to )

. X X X . i Sample of Bohemian Rococo glass. Vessels for Holy Water.
seven in the evening, but with the usual siesta after lunch. After closing time, employees Blown hot glass, North Bohemia, probably Riedel Glassworks
moved to their rooms to rest. Popular pastimes included talking, reading, writing or in Kristianov / Christianstal, after 1775,
playing musical instruments. Gambling, such as dice or cards, was, of course, strictly Phj)t%romas H&'g,\?,r' Callesren o (luserim of Cllees e JaElsy

. . . . in Jablonec nad Nisou.
forbidden. Dinner was followed by the rosary and evening prayer until the 1820s. On

Figura 4

Saturday, the superior read the text related to the Sunday sermon to all the subordinates Figura 6
from the bible. Confession W_as obligatory once a month. The penalties for breaking the Sample of Bohemian Rococo glass. Allegory of Continents.
rules were severe. For the first offence, the offender was sharply reprimanded by the Blown, painted, gilded white opal glass, North Bohemia, Harrach
superior; for the second, he was sent to Bohemia with a written reprimand, where he Glassworks, Novy Svet/ Neuwelt, 1760-1780, photo Ale$ Kosina,

. . . . Collection of Museum of Glass and Jewellery in Jablonec nad Nisou.
did not escape punishment. Most of the time, thanks to the interconnectedness of most ' Heed Helel sou

merchant families, he lost the opportunity to work in exports.

As already mentioned, there was strict seclusion in the factories throughout the week,
which could only be broken in commercial matters (dealing with customs, accounting for
goods, etc.). The house was locked for the night, and the superior kept the key. A specific
exception occurred on Sundays and holidays when the shop remained closed. On those
days, after breakfast, all the employees divided into groups and went to church for mass.
Then they had time for a short walk around town until lunchtime. Needless to say, visits
to pubs, cafés, and female acquaintances were forbidden. In the afternoon, there was a
joint outing to the town promenade or the nearby countryside under the guidance of the
superior. Until 1820, employees had to go in pairs and were only allowed to go on trips
without a leader from 1826. If the factory staff were musical, musical performances were
held after the walk, to which even friends of the company who did not belong to the
house were invited. At the stroke of ten, the entertainment ended?’.

From today’s point of view, the internal order of the running of companies and their
factories may seem too one-sidedly “religious”. Here, we must also consider not only the

fEHICY
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piety above of the merchants but also the Spanish environment of the “most Catholic
kingdom”. However, it should not be overlooked that compliance with these regulations
ensured the long-term prosperity of companies in a foreign environment, based on the
simplicity and clarity of the hierarchical structure (i. e. including accountability), as well
as on the efficiency that is vital for business.

From the countries where the Novy Bor-Kamenicky Senov region exporters did business,
however, not only money for the goods sold came to Bohemia, but also new cultural and
social stimuli. When Johann Anton Preyssler returned home from Spain for the first time
around 1755, he caused a great stir in the area because he was dressed in the unusual
fashion of red stockings. The same country also brought tomato growing to the region, which
was used to make a sauce for meat. Some traders even married abroad. For instance, Josef
Sischke, whose father came from Skalice and settled in Matanzas, Cuba, left his wife behind
after his first visit to the village so that she could learn at least some Germanzs,

THE PROFILE OF RAUTENSTRAUCH & HIECKE COMPANY AND ITS OWNERS

Christian Franz Rautenstrauch (1677-1743), who came from Chomouty in the Novy Bor-
Kamenicky Senov region, was the founder of one of the mostimportant commercial glass
companies in Novy Bor. He began his career as an employee of Johann Kaspar Kittel, the
Polevsko glassworks owner and merchant. Around 1710, he headed to Russia as one
of the first Bohemian glass exporters by sea. He sold the goods, and upon his return in
1712, Kittel married him to his daughter Salomena. However, the latter died while giving
birth to her first child. Rautenstrauch therefore soon remarried, this time to Apollonia
née Oppitz, daughter of Daniel Oppitz, a butcher and farmer from Polevsko?°. He also
left Kittel’s firm and established his own company in Polevsko with Josef Anton Hiecke
(1702-1768) from Skalice. Spain and Portugal became the target of their commercial
efforts after the decline of the unstable Russian market. In 1743, when Rautenstrauch
died, the company operated factories in Cadiz, Seville and Madrid?0.

In the first half of the 18" century, Johann Anton (Juan Antonio) Preyssler, Johann
Heinrich Schierer, the widow Apollonie Rautenstrauch (t1775) and the eldest son Augustin
Rautenstrauch (t1791) became companions of the company [26]. The company’s name
was changed to Rautenstrauch, Hiecke, Stolle & Preissler. Rautenstrauch’s other sons
Josef, Silvester and Franz Stephan embarked on an ecclesiastical career. The last of these
became one of the leading figures of the Austrian Enlightenment church reforms [27].
Soon after the middle of the century, Johann Anton Hiecke (1740-1813), the son of Josef
Anton Hiecke, appeared among the companions3t,

The company was very successful until 1774, when the Hiecke family parted company
with the Preysslers in bad blood. Therefore, a new trading company called Hiecke,
Rautenstrauch, Zincke & Comp. was founded with its headquarters in Novy Bor. In addition
to the “old” partners Johann Anton Hiecke (the company’s director) and Apollonia and
Augustin Rautenstrauch, its founders also included Johann Wenzel Hiecke (1746-1828),
Bartholomaus Hiecke (1748-1775) and Johann Anton Zincke. Of the Spanish branches,
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Cazid went to them, and Seville remained with the former partners. Later, a branch
in Cartagena was also established. The two oldest partners resided in Novy Bor (the
firm’s headquarters probably from 1781), the other two in Spain. In 1775, the firm
had already deposited 200,000 guldens of the conventional coin in interest-bearing
long-term deposits. When Johann Anton Hiecke died in 1812 and was succeeded at
the head of the company by his brother Johann Wenzel Hiecke, the company operated,
in addition to Cadiz, branches in Alicante, Amsterdam, Hamburg and Mexico32. The
company operated until 1848 when it was dissolved. At the beginning of the 19%
century, the company also established a branch in Baltimore, North America3s.

As early as 1787, Kaspar Bienert, active in developing Spanish trade, was among
the partners. His brother-in-law was Dr. Thaddaus Hanke (1761-1816), nicknamed the
“Austrian Humboldt”. Although he studied philosophy at the university in Prague, he
became known primarily as a botanist and natural scientist, a universal scholar and
practitioner. After making a name for himself in the scientific community and gaining
the favour of the Austrian Emperor Joseph Il, he became a member of the scientific
expedition of King Charles IV of Spain in 1789, which was sent to the Spanish colonies
in America and the East Indies. Its task was to draw up an accurate nautical chart, chart
the sea currents, identify suitable harbours, and collect geographical, economic and
industrial information that might be useful to Spain. As Hanke was a guest of the Spanish
monarch and thus had access to the highest circles, the firm of Hiecke, Rautenstrauch,
Zincke & Comp. supported him during his voyage and obtained him as a commercial
agent with the right to conclude deals. Hanke travelled all over South America and the
Philippines. He did not return home of his own accord, dying in Cochamba, Bolivia3.

1JOHANN ANTON HIECKE, THE PARTNER

Johann Anton Hiecke (1740-1813), son of the founder of the predecessor of Hiecke,
Rautenstrauch, Zincke & Comp. Josef Anton Hiecke (1702-1768) travelled from Skalice
to the company factory in Cadiz at the age of ten. He was accompanied on the journey
by an older companion. On May 2, 1750, they set off with wagons of goods for Liineburg,
North Germany, and continued to Hamburg. They boarded a Danish merchant ship
there, which took them to Spain. On 12 July, the companions first set foot on Spanish
soil in the port of Bahia near Cadiz. From there, Hiecke set out with a cover letter from
his father to his business partner and relative, Johann Anton Preyssler.

At the time of his arrival, his uncle Johann Heinrich Schierer was in charge of the
firm’s Cadiz factory (from 1749). Hiecke soon worked his way up in the trade and briefly
worked in Seville, Cordoba and Granada. In 1758, Schierer even gave him the position
of superior. Hiecke did not return to Bohemia from Cadiz until June 1762, when he
boarded a Dutch ship bound for Amsterdam. The sea voyage took 36 days and then he
used the services of stagecoaches. He returned home after twelve years in Spain.

Hiecke stayed in Skalice for six years. On August 25, 1766, he married Anna Maria
Janke from Novy Bor, who came from a rival merchant family. On May 7, 1768, he again
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travelled to Spain via Amsterdam. His cousin Joseph Preyssler travelled with him as a
novice. The voyage on the English ship to Cadiz lasted 38 days and ended on July 28.
However, Hiecke stayed on Spanish soil this time for only three years. In May 1771,
he returned to Bohemia with his relative Johann Georg Janke. However, he travelled
overland via France (Strasbourg) and German lands (Nuremberg) for the first time. They
arrived in Novy Bor on August 23. However, there was not much good news waiting
for Hiecke at home. During his absence, his father, mother, wife, daughter and soon
afterwards his four-year-old son died.

Hiecke remarried after a time. In 1773, he took as his wife Maria Josefa Grossmann
from Novy Bor, probably from a partner’s family in the rival firm Gerthner, Ostritz &
Comp. As he had done after his first marriage, he set off on his travels again, this time
heading for St. Pauli, now a district of Hamburg, where he worked intermittently until
1781. After his final return to Bohemia, Hiecke moved with his wife from Skalice to Novy
Bor, where he built a house. Here, he married for the third time in 1797 to Johanna
Knoth from Lobendava near Sluknov in North Bohemia, who gave him nine children3s.

2 JOHANN ANTON ZINCKE, THE PARTNER

Unlike Hiecke, Johann Anton Zincke started in the company as an employee, not as the
son of a partner. He travelled to the factoryin Cadizin 1759. He spent the first two years
as a kitchen assistant before being “brought into the house”. He closed his first deals
in 1762. He constantly worked on himself, improving his mathematics, and his efforts
bore fruit. When Johann Anton Hiecke, the head of the factory, went to Bohemia in
1771, he practically became his successor, although officially it was Hiecke’s son. Zincke
was supported by Johann Anton Preyssler, who wanted to win him over to his side.

In 1774, Zincke, living in Bohemia at the time, had to decide where to stand when the
company began to fall apart. Having fallen out with Preyssler, accusing him, for instance,
of favouring his descendants at the expense of the good of the company, he became a
partner in the new firm of Hiecke, Rautenstrauch, Zincke & Comp. In the service of the
new firm, Zincke and Augustin Rautenstrauch set out for Spain for the first time on March
21, 1775. It was not an easy task. In Barcelona, they were surprised by a letter announcing
the sudden death of their partner Bartholomaus Hiecke. The warehouses of the factory
in Cadiz were empty, as Preyssler had managed to sell all the goods before their arrival.
A legal solution was offered, but as such a trial would have been expensive in Spain, and
the partners had no documentary evidence with them, the action was dropped. But it
was not only the goods that were in short supply; so were the employees, almost all of
whom - except two - had left or joined Preyssler’s new firm.

The partners faced a difficult situation. There were too many of them to begin
with, which did not bode well for the company’s future. In 1777, Zincke set off back
to Bohemia via the Netherlands. In Amsterdam, he visited the Trauschke Trading
Company, the manager of which was W. Miiller. He granted the new firm a credit of
20,000 guldens, which Zincke undertook to settle within six months. He then headed

Figura 7 Figura 8

Sample of Bohemian Rococo glass. Bowl.
Blown, painted milk glass,

Sample of Bohemian Rococo glass. Pharmacy containers.

Blown, painted white opal glass,
North Bohemia, Jizera Mountains, after 1775, North Bohemia, before 1790, photo Ale$ Kosina,
photo Ale$ Kosina, Collection of Museum of Glass Collection of Museum of Glass and Jewellery
and Jewellery in Jablonec nad Nisou in Jablonec nad Nisou
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for Skalice to stay with his family, from where he set off again on September 1, 1777,
via Hamburg to Cadiz.

According to Zincke, the company owed its survival to shopkeeping, as it could not
survive on the glass trade alone. This state of affairs continued in the following period.
It was not until 1782 that Zincke set out on his travels from Cadiz. This time, he headed
for the Netherlands again. As the war with England raged on, trade-in Cadiz declined,
bringing the company significant losses (stock, reduced shipping, debts - unpaid goods
in England). He, therefore, made a deal with some Spanish merchants and bought
large quantities of cheese, butter and beans for them in Amsterdam. It was a profitable
business. He did not have to put up any cash and received a good commission. In the
same year, Zincke also managed to conclude a deal in Cadiz for 80,000 thalers, half of
which he received immediately, and the other half was payable within half a year.

Also in 1782, a new sales representative, who had previously worked for a rival
firm, joined the Cadiz factory. His speciality was haberdashery. Zincke, therefore, also
began to trade in this commodity. He shipped goods worth 15 to 20,000 guldens a year
to France and 500 pounds to England (Birmingham, Sheffield) and offered them on
consignment in Spain. These were mainly horn buttons. From 1784 onwards, another
haberdashery specialist worked for the firms3e.

In 1784, Zincke dispatched a large cargo of goods from Cadiz to Lima, the capital of
the Spanish Viceroyalty of Peru, via the sales representative Augustin Rautenstrauch.
The journey was paid for by an unnamed Spanish nobleman. Rautenstrauch set up a
branch in Peru and initially did very well. Half the goods were paid for immediately. The
whole year 1785 was marked for the Cadiz company by trade with Lima, where the first
ships sailed in March and April. Rautenstrauch returned to Cadiz from there in 1788%7.

In 1786, Zincke also attempted to enter Mexico. In his own words, he took advantage
of an offer from a Spanish friend who intended to set up a sales office there. The whole
venture was financed by a certain Mr. Guerra, and Zincke put in goods, initially prepared
for Lima, to the value of 60,000 Dutch stuivers (two thirds of which were to be paid in
advance by two other business partners). These were mostly goods bought in England,
France, Nuremberg and Augsburg. The ships were due to sail in February 1787. Zincke
had already stocked two-thirds of the goods when one of the trading partners withdrew
from the venture. Suddenly, 20,000 stuivers were missing, the business was abandoned,
and Zincke fell seriously ill. The doctor decided to apply blood-letting therapy and
recommended a change of climate. The merchant was not idle, handed over the Cadiz
business to his subordinates and set off for Bohemia with his family on April 17, 1787.
Zincke sailed from Cadiz to Altona on a Danish ship. On his return home, his doctor
recommended a visit to the spa in Karlovy Vary, which he then visited. The treatment
served its purpose, as Johann Anton Zincke was still alive in 181238,
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THE TWILIGHT OF TRADING COMPANIES

The causes of the decline of the glass exporters from the Novy Bor-Kamenicky Senov
region, the crisis in the sales of Bohemian glass at the end of the 18" and the beginning
of the 19'" century in general, have been dealt with most consistently by Arthur Salz and
Jitka Lnénickova3?. Salz identifies four basic aspects that led to the demise of traditional
trading companies: political instability, a change in the direction of world economic
policy, the end of Bohemian dominance in the perfect decoration of glass, and the fact
that Bohemian glass was no longer cheap to produce. Lnéni¢kova adds the increase in
internal competition in Bohemia, where glassworks were beginning to export on a large
scale, without intermediaries. In any case, while at the beginning of the 19'" century, the
Novy Bor-Kamenicky Senov region trading companies operated 48 branches in Europe,
after about fifty years, there were only three?.

Let us first consider Salz’s arguments. He first cites the political instability in the
world in the third quarter of the 18" century. He particularly points to the US War
of Independence with England, which broke out in 1774. From 1777 onwards, France
supported the American rebels; two years later, Spain began to intervene in the war and
finally, from 1780, the Netherlands. Here, Bohemian merchants had large warehouses
and lost many cases of glass to English naval attacks on the merchant ships of enemy
countries. In addition, the warring countries were affected by the costliness, which,
of course, did not benefit trade. In Spain, for instance, merchants were forced to pay
the usual annual tax to the king as many as four times in one year. It only remains to
be added that the French Revolution of 1789 and the events that followed (primarily
the Napoleonic Wars) had an equally destructive effect on the glass trade. The political
situation in Europe did not stabilise until after 1815.

Salz considers the second reason to be the change in the direction of world economic
policy when a period of state-protected markets with high tariffs began, which, of
course, also affected glass imports. It should be noted here, however, that this is a
tendency common to the whole of the 18™ century, and although it did escalate in the
last quarter of the 18™ century, it cannot be categorically linked to the decline of the
glass trade. On the contrary, it is worth pointing out that the English dominated the
Spanish ports at the beginning of the 19* century. They supplied the local market in
large quantities with their glass production and significantly disrupted the links of the
Bohemian trading companies with their local factories?!.

On the other hand, there is almost nothing to object to in the third aspect. According
to Salz, the Bohemian dominance in the perfect decoration of glass ended. It is true that
Bohemian glassmakers of the second half of the 18" and early 19 centuries excelled
more in skill than in artistic invention. Moreover, when imperial rescripts forbade
glassmakers to leave the monarchy, they could only learn new techniques with difficulty.
Glass companies and merchants played an important role here, too, for instance, Josef
Johann Hansel, who can be considered the initiator of the large-scale production of
glass decorated with “English” diamond cut in Bohemia, but probably not important
enough. The fourth reason is also relevant: Bohemian glass was no longer cheap to
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produce. Due to the shortage of wood, both the wood for heating the glassmaking
furnaces and especially potash, the necessary raw material for its melting, became
more expensive, which increased the production costs and, of course, the price of the
finished glass, which lost its competitiveness.

In addition, Jitka Lnénickova comments on the topic: “However, English competition
and trade difficulties were not the only causes of the disruption. The form of trade through
companies also survived, and glassworks continued to look for independent routes to
foreign markets. New and more modern forms of trade were emerging - the number of
consignment warehouses was increasing, sales representatives were making the rounds
to customers with samples of finished products or samples of products for delivery, and
the order system and decorating the goods at the point of delivery were becoming less
important. Transport options and a modern banking system also had an impact”2.

To the above-mentioned causes of the decline of the Novy Bor-Kamenicky Senov
region companies and their loss of position in the glass trade in the Iberian Peninsula,
| think we can add one more. In 1800, a deadly epidemic of yellow fever broke out in
Spain, and the disease was brought to Cadiz via a shipload of wool. Then, the disease
struck Seville. The Schebek’s edition reprints the diary of the merchant Anton Vinzenz
Preyssler, who describes the course of the epidemic. Yellow fever broke out in Cadiz on
August 15, and ten days later, the number of patients in the city had already reached
16,000. The dead were taken out of the city gates in carts, bonfires were lit in the
squares, and 3-5 sick people languished in each factory. Soon after, another epidemic
broke out in Seville, where the dead stopped being buried in the ground and were
deposited in the surrounding fields. Thirty people a day were dying. On September
2, the number of patients in Cadiz had already reached 30,000, and all the factories,
except that of the Janke company, were closed. Between two and three hundred people
were dying there every day. On September 20, yellow fever also reached Seville, where
the diary writer succumbed43. And here we come to the heart of the problem.

Many glass merchants and factory employees, often promising sons and relatives of
the owners of the companies, were among the epidemic’s victims. The firm of Hiecke,
Rautenstrauch, Zincke & Comp. alone lost five sons of partner Augustin Rautenstrauch.
The trading companies thus lost their future to some extent; the family continuity was
violently interrupted, and the structure had to be entered by “substitutes” who were
originally destined for a different career path.

The study was created with institutional support for the long-term conceptual
development of the research organisation that is the Museum of Glass and Jewellery in
Jablonec nad Nisou, as provided by the Ministry of Culture of the Czech Republic.
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Figura 9

Sample of Bohemian Classisism glass. Glass trimmings chandelier.
North Bohemia, probably Riedel glassworks in Nova Louka / Neuwiese
or Kristianov / Christianstal, before 1800,

photo Ale$ Kosina, Collection of Museum of Glass and Jewellery

in Jablonec nad Nisou.
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Figura 10-11-12

Sample of Bohemian Rococo glass. Drawing from the pattern book.
North Bohemia, Harrach Glassworks, Novy Svet / Neuwelt,

1784-1788, photo Ale$ Kosina,
Collection of Museum of Glass and Jewellery in Jablonec nad Nisou
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Figura 13 Czech and German Names of the Places

Sample of Bohemian Rococo glass.

Decanter.

Blown, cut, engraved glass,

North Bohemia, Jizera Mountains, 1779,

photo Ales Kosina, Collection of Museum of Glass
and Jewellery in Jablonec nad Nisou.

The current Czech names of towns and villages are used in the text. Until 1945, however,
many of them also had their original German names, which are listed here.

Chribska - Kreibitz

Chomouty - Komt

Jablonec - Gablonz

Kamenicky Senov - Steinschénau
Lobendava - Lobendau

Novy Bor — Haida

Polevsko - Blottendorf

Skalice - Langenau

Sluknov - Schluckenau

Figura 14

Sample of Bohemian Classisism glass.

Decanter and cup.

Blown, cut, gilded glass, North Bohemia, after 1790,
photo Ale$ Kosina, Collection of Museum of Glass
and Jewellery in Jablonec nad Nisou.
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RESUMEN

En este articulo se abordan los origenes de la manufactura del vidrio en México, asi como
la implementacion de la técnica del vidrio soplado especialmente en Puebla y la Ciudad de
Meéxico. También se mencionan los sistemas de produccidn de este oficio, ademas de los
primeros obrajes y lugares donde se instalaron las primeras factorias, el uso de materias
primas, hornos y utillaje para fundir y procesar el material vitreo. En suma, la ubicacién de
instalaciones de produccion y sitios especificos de comercializacion. Otro tema fundamental
es la fabricacion del vidrio plano y su utilizacidn en vitrales. Se destaca la organizacion gremial,
la expansion y desarrollo de la industria vitrea: siglos XIX y XX y las estirpes de vidrieros.

PALABRAS CLAVE: vidrio soplado; obrajes; materias primas; hornos; utillaje; produccion
y comercializacidn; organizacidn gremial; vidrio plano; estirpes de vidrieros.

CRAFT AND ART OF BLOWN GLASS IN MEXICO.

ABSTRACT

This article addresses the origins of glass manufacturing in Mexico, as well as the
implementation of the blown glass technique, especially in Puebla and Mexico City. The
production systems of this craft are also mentioned, in addition to the first workshops and
places where the first factories were installed, the use of raw materials, ovens and tools to
melt and process the glassy material. In short, the location of production facilities and specific
marketing sites. Another fundamental topic is the manufacture of flat glass and its use in
stained glass. The union organization, the expansion and development of the glass industry
stand out: 19th and 20th centuries and the lineages of glassmakers.

KEY WORDS: blown glass; workpieces; raw materials; Ovens, tools; Production and
marketing; Union organization; flat glass, lineages of glassmakers.
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OFICIOY ARTE
DEL VIDRIO SOPLADO

Maria del Pilar Lenero Llaca

“Lainnovacion mas importante en la historia del vidrio ocurrié hacia el afio 50 a. C., en
una region del Imperio Romano (probablemente Siria), donde algin artesano genial,
empefioso o afortunado, descubrid que al sumergir el extremo de una cana o tubo de
metal hueco (de tres a cinco pies de largo) en una masa de vidrio derretido y soplar por
el otro extremo del tubo, se podrian formar hermosos objetos”?.

INTRODUCCION

El oficio y arte del vidrio soplado se ha convertido en una especie en extincion. Su historia
se rastrea fragmentariamente en algunas crénicas, ordenanzas, censos y tratados de la
época virreinal. En ese conjunto documental encontramos algunos “testimonios [...] de la
presencia temprana del vidrio en el territorio central de la Nueva Espaia”?. El acceso al
tema ha sido de manera indirecta, a través de una determinada historiografia sustentada
en investigaciones de archivo. De este modo, se propone aqui un articulo de sintesis sobre
la relevancia del tema vidriero mas aun cuando hoy en dia el uso masivo del plastico se ha
convertido en una amenaza para los ecosistemas y la biodiversidad del planeta.
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EMBLEMAS DE PODER: CRISTAL DE ROCA Y OBSIDIANA

En el México Antiguo, la manufactura del vidrio europeo era desconocida a pesar de que
habia elementos para su elaboracion como el silice, 6xidos alcalinos y cal. En cambio,
lo que utilizaron los antiguos mexicanos fue el cuarzo (cristal de roca) y la obsidiana. El
cuarzo constituye una de las piedras mas dificiles de tallar. Tiene una dureza de 8 en la
escala de Mohs>. Su transparencia era considerada un simbolo de pureza. Su nombre
en lengua mixteca® es yuu u yuhu. Conocemos pocos objetos tallados en este material
tales como craneos, copas, cuentas, orejeras y conejos’.

Encambio, fue masextendido elusodelvidriovolcanicooscuro condiversastonalidades:
rojiza, azulada, violeta, verde-azul y coloraciones que van del negro al gris, ademas de una
variedad conocida como obsidiana meca o jaspeada que se caracteriza por su coloracién
amarilla-café-rojiza. Tenemos también la obsidiana blanca de color gris y transparente;
“obsidiana de los maestros” o toltecaiztli; obsidiana comun, negra y opaca y obsidiana
negra brillante y con distintos grados de translucidez y transparencia (Fig 2).

Es una piedra volcanica, muy parecida al vidrio en aspecto y transparencia, pero muy
distinta en durezay en la forma de trabajarla. Era utilizada para la elaboracion de utensilios
de guerra como puntas de flecha, lanzas, cuchillos, navajones y puntas de proyectil,
objetos rituales y para sacrificios humanos, ademas de mascaras, vasos, estatuillas
Figura 1 y diversas figuras como la vasija ritual con relieve de un mono que sujeta su cola con
(o) 6 D G () (T30 ambas extremidades®. También se utilizaba para la decoracion de calaveras humanas, asi
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024. como orejeras, bezotes, cuentas e insignias con las que se decoraban las imagenes de los
Eiéubd”acdadd:'l’/:z:iz;omado ECOVIDRIO, dioses. Posteriormente comenzd a tallarse y a utilizarse para elementos ornamentales

' como esculturas y cetros. Bien pulida servia de espejo ritual, como el llamado “espejo
humeante” del dios mexica Tezcatlipoca. Supuestamente este artefacto servia para leer el
destino dictado por los dioses, aunque por ahora yace dormido en el Museo Britanico.

Un trabajo pionero en la materia fue el de Manuel Romero de Terreros sobre las artes
industriales en la Nueva Espafia, 1923, quien hizo hincapié en las artes menores dandoles
categoria artistica y la debida importancia como complemento de las artes mayores que
tan ricamente florecieron en la Nueva Espafia®. En 1942, aparecio el libro de Manuel
Toussaint, El Arte Colonial en México, que logré ofrecer un panorama mas amplio y
sistematizado de las artes menores entre las que se menciona el oficio de vidriero. También
existe un libro sobre el vidrio soplado del escritor jalisciense José Rogelio Alvarez (1960),
en el que proporciona datos y fechas sobre el establecimiento de factorias artesanales
como la de la familia Avalos, en Puebla, a finales del siglo XIX (Fig 1).

Figura 2

Objetos de vidrio soplado terminados.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Un siglo después, el curador y musedlogo, Miguel Angel Fernandez, publicd, en
1990, la primera historia general del vidrio en México. Esta publicacidon constituye
un testimonio significativo de las enormes dificultades que sortearon quienes, en
Puebla y la Ciudad de México, fabricaron objetos de vidrio en competencia desigual
con la importacién vidriera de la Carrera de Indias. Desde el puerto de Cadiz provino
la tradicion mds selecta de la Antigliedad Romana, el Islam, Venecia, “y tantos otros
modelos de la vitraria que desembocaron en la América mestiza filtrados por el genio
de los artifices espafioles”.
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LOS PRIMEROS OBRAIJES DEL VIDRIO: SIGLOS XVI-XVIII

Los vidrieros hispanicos hicieron los primeros hornos y talleres en nuestro territorio, asi
como la implementacion de la técnica del vidrio soplado consistente en una forma de
moldear y ornamentar los objetos de vidrio transparente y coloreado tanto translucidos
COMO 0pacos.

El arribo de artesanos dedicados a la produccién de objetos de vidrio fue paulatino.
Desde sus inicios, este oficio también estuvo vinculado a manufacturas afines como la de
loza vidriada conocida como talavera de Puebla, asi como con los salitreros quienes eran
encargados de recoger y distribuir sal (0 componentes sddicos) a partir de la barilla y del
tequesquite. Este material era utilizado para la produccion de vidrio, ceramica y jabdn como
agente blanqueante de textiles y se empleaba también para cauterizar heridas® (Fig 3).

La primera fabrica de vidrio soplado se cred en la ciudad de Puebla, entre 1533-1542.
La referencia mas temprana sobre una vidrieria operante fue propiedad del maestro
Rodrigo de Espinoza (o Despinoza), oriundo de la provincia de Granada, que llegd a
Nueva Espafia en 1533, Se establecio en Puebla en 1542. Se hizo de dos solares para
poner su fabrica de vidrio que subsistié hasta principios del siglo XVIII; algunos ubican
su taller en la Calle del Horno del Vidrio (hoy Av. 10 Oriente 1), mientras que otros lo
refieren a la Calle del Venado (hoy calle 5 norte 400)*! (Fig 4).

En 1728 en la ciudad poblana surge una nueva factoria, en la que se llamaria la calle
del “horno de vidrio” (hoy avenida 10 Oriente), dirigida por Antonio Pardo, pues las
destilerias requerian gran cantidad de envases para su produccion. Toussaint afirma que
“durd casi un siglo trabajando; le sucedieron distintos miembros de la familia: Alonso
Pardo en 1744, José Mariano Pardo, de 1773 a 1800; otro miembro de |la familia Pardo
poseia su horno en la calle de Arista”*. La fabricacion del vidrio era una empresa muy
costosa y los duefos se enfrentaron con varias limitaciones. En los virreinatos estaba
restringido el establecimiento de manufacturas que compitiesen con los productos
europeos adquiridos por la poblacién espanola, criolla y mestiza de altos ingresos,
asi como de la elite indigena. Instalar una fabrica demandaba una fuerte inversion de
capitales y la participacion de mano de obra especializada que el reducido mercado y
la precaria tecnologia lograron sostener con mucho esfuerzo (Fig 5).

Lo caracteristico y peculiar de este sistema de produccion y que se replica en todos
los casos, es que permitié instalar fabricas de vidrio con los medios econémicos del
propietario. Implementar la infraestructura para producir articulos de vidrio requerian
de una fuerte inversidn y esfuerzo para cumplir tramites ante el cabildo para su
instalacion, como fueron: poseer un solar en que se localizara el horno; contar con las
herramientas necesarias producidas por el herreroy los hornos para fundiry procesar el
material vitreo; llevar a cabo la contratacion de trabajadores como horneros, asistentes
del horno, barrilleros, vidrieros, cernidores, areneros y probablemente otros mas que
ejecutaran cada una de las etapas del proceso de produccidon. Ademds, debian adquirir
la materia prima necesaria, como barrilla, tequesquite, arena, carbén, lefia y demas
recursos®®. La calidad de la produccion dependia de la calidad de la materia prima como
de la capacidad profesional de maestros, oficiales y aprendices (Fig 6).

Figura 3

Artesano vidriero soplando para
crear burbujas de aire al interior

del vidrio e ir dando la forma.

© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Figura 4

Artesano vidriero trabajando el vidrio
para ir dando la forma.

© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Figura 5

Obra de vidrio soplado en proceso.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Figura 6

Artesanos vidrieros trabajando

el vidrio soplado.

© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.
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Figura 7

Hornos en donde se funde el vidrio,

estos calientan a 1200 grados centigrados.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.

Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Figura 8

Artesano trabajando retirando material

del horno en donde se funde el vidrio,
estos calientan a 1200 grados centigrados.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.

Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.

Figura 9

Artesano vidriero recalentando el vidrio
para seguir dando forma.

© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,
Ciudad de México.
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LUGARES, MATERIAS PRIMAS, HORNOS Y UTILLAJE

Para la instalacion de talleres y factorias influian varias circunstancias tales como la
existencia de tierras apropiadas para el cultivo de la barilla, materia prima basica, la
abundancia de materiales siliceos, la existencia de enormes extensiones de bosques cuya
lefia se destinaba a los hornos de fundicién. Estos, una vez encendidos para iniciar los
procesos, debian operar sin interrupciéon durante semanas hasta finalizarse las labores.

El nidmero de hornos en un taller de produccidon dependia de la solvencia econdmica
del vidriero para establecer la factoria y mantener el volumen de objetos elaborados.
De acuerdo con Rodriguez Peralta, eran necesarios tres hornos para realizar todos los
procesos. Estos servian para la fusién de la materia prima. Eran de arcilla compuesta
de barro negro y blanco provenientes de diversos lechos fluviales, que se recubrian con
ladrillo. Se desconoce el material con el que se construyeron estos hornos de la ciudad
de México, Unicamente se tiene referencia de que los crisoles se fabricaban de roca
porfidica muy refractaria, extraida de una cantera cercana a la ciudad de Pachuca, los
cuales era necesario remplazar por su continuo deterioro* (Fig 7).

La fuente energética empleada era lefia seca de arboles belloteros y robles que
proporcionaban mayor aporte térmico. Su transportacion pudo ser por via fluvial para reducir
costos®™. De lo anterior se deduce que los hornos de vidrio de la ciudad de México comparten
el mismo disefio arquitectdnico que el de los hornos arabes, pero muy probablemente se
diferenciaban en su material de construccién, aunque ambos se recubrian de ladrillo (Fig 8).

Los sitios de fabricacion de vidrio en la ciudad de México se ubicaban en terrenos
donde se podian construir vivienda y taller, contiguos a las acequias o canales por donde
se conducen las aguas como material necesario para la factura del vidrio y como via de
acceso para la entrega de materia prima y lefa proveniente de bosques circunvecinos.
Las herramientas eran diversas y debieron ser forjadas por herreros, aunque también
tenian madera para poderlas manejar. Podemos mencionar palas de hierro de mango
largo para agitar la mezcla de pasta vitrea, pala espumadera para retirar burbujas, una
varilla de metal hueca de 120 a 180 cm. de longitud denominada “cafa”, cuya tercera
parte era de madera y en su extremo tenia una boquilla. Habia una gran variedad de
pinzas, tijeras o sables, el bufador, herramienta con la que se insuflaba aire en una
porcion de la pieza fija al “puntil”, palas largas a manera de charolas “rable”, varilla de
madera y hierro en forma de “T” donde la porciéon mas larga servia de mango?®.

Los vidrieros supieron encontrar una planta para la elaboracion de sus vidrios que también
llamaron “barrillafina” o Salsola Kali hispanicay que los naturales llaman curiraxaqua de cuyas
cenizas se obtenia la sosa o carbonato de sodio necesario para el proceso de fabricacion del
vidrio. La calidad del vidrio dependia de esta planta que prosperaba en la laguna de Cuitzeoy
Guyangareo, ambos sitios ubicados en la region agricola de Michoacan fundada alrededor de
1541". Otro lugar de cultivo fue Xaltocan, ubicado al norte de la cuenca de México y rodeado
de aguas con lechos salinos. Rodriguez Peralta también ha investigado las dificultades que
los vidrieros novohispanos tuvieron para procesar u obtener la barrilla sustituyéndola por
cenizas de alamo, pino, abedul, olmo y chopo, ya que aportaban compuestos potasicos en
lugar de sddicos, aunque con ello se reducia la calidad y transparencia del vidrio (Fig 9).



Figura 10

Artesano vidriero cortando el vidrio para seguir dando forma.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024. Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO, Ciudad de México.

Otro ingrediente utilizado fue el calcio que se obtenia de cenizas de caliza, huesos y
rocas sedimentarias de canteras, especificamente del tepetate blanco localizado en las
cercanias del lago de Texcoco aportaba este elemento quimico con funcion estabilizante
de la reaccidn entre los ingredientes. La roca caliza extraida de canteras se calcinaba
en hogueras abiertas y al aire libre llamadas “caleras” o en fosos de dos metros de
diametro y cincuenta centimetros de profundidad; se construian también hornos de
piedra o arcilla hasta de ocho metros de didmetro, techados y ubicados bajo el nivel del
suelo para reducir el consumo de energia y mantener por mayor tiempo la temperatura
a semejanza de los hornos peninsulares de Toledo*® (Fig 10).

Produccion y comercializacion

Entre los objetos de vidrio que eran mas demandados se encuentran los recipientes
de uso doméstico blanco o decorativo como vasos (de vidrio blanco, verde y azul),
[dmparas, frascos, perfumeros, saleros, tazas, dulceros, platos, platones, copas,
ceniceros, botellas, botellones, redomas (vasijas anchas en el fondo y angostas en la
boca), aguamaniles, redomillas abultadas, estructuras filiformes de vidrio, vinateras,
objetos suntuarios para iglesias y templos, envases farmacéuticos (botellas, vinateras y
vasos). También vemos nichos, vitrinas, faroles y vidrios para sagrarios, vidrios planos
“romanos” “finos” “ordinarios”) cuya produccion fue indispensable para desarrollar
posteriormente una actividad de caracter preindustrial e industrial.

El amplio conocimiento de los vidrieros respecto de la materia prima utilizada les
permitid producir objetos de calidad demandada por las élites que contaban con
ingresos suficientes para la adquisicion de candiles, jarras, copas, anteojos, bisuteria,
espejos, vidrios planos para ventanas o para cubrir imagenes de santos. Por otra
parte, los objetos de menor calidad serian utilizados en pulgquerias como los vasos y

Figura 11

Objetos de vidrio soplado terminados.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024. Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO, Ciudad de México.

botellas de diferente forma y tamafo para contener liquidos?®. Para fines del siglo XVIII
la comercializaciéon de objetos de vidrio se realizaba en espacios fisicos especificos
dependiendo del nivel socioecondmico y de mayor o menor categoria. El padrén de
1790 reporta cinco en total, cuatro de ellos que se denominaban tiendas especializadas
como la “Tienda de Christal”, “Tienda de Christal y Merceria”, “Tienda de Christales y
Loza China”, que por los términos utilizados dan idea de un comercio de cierto nivel,
mientras que el restante reportado como “Caxon de Vidrios y Géneros” da la idea de
un comercio de menor amplitud o menor categoria. Todas pertenecian a espanoles y
estaban ubicadas en el centro de la capital® (Fig 11).

El vidrio plano y el vitral

El vidrio plano se elaboré tardiamente en el Ultimo cuarto del siglo XVIl, en 1685, debido
a la dificultad de su fabricacidn. La fabricacién de piezas de vidrio plano transparente y
de colores llegd a emplearse en los diversos nichos y altares de iglesias y capillas, junto
con faroles, espejos y vidrios para sagrarios®.

Posteriormente los productores colaboraron con los carroceros que producian y
colocaban vidrio plano, cuando éste ya se empez6 a producir y colocar en los carruajes
de la época. Se considera importante reconocer la vinculacién de los vidrieros con
otros artifices demandantes de su mercancia, como fabricantes y distribuidores de
mobiliario de madera. En particular los carpinteros y ebanistas incorporaban vidrio
plano en puertas, ventanas y menaje de estancias de descanso, comedor y recamaras
de residencias palaciegas, y en menor proporcidn en casas-habitacién modestas. Estos
artifices decoraban salones, restaurantes, bares, cafés, cantinas y diversos sitios de
diversién de diferente categoria, y se incorporaron en el ultimo cuarto del siglo XVIlII a
la arquitectura en ventanas y vitrales religiosos.
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Figura 12

Artesanos vidrieros trabajando el vidrio soplado.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.

Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,

Ciudad de México.

Con relacidn a los vitrales podemos decir que desde épocas tempranas se empiezan
a elaborar pequenos vidrios de forma regular, unidos mediante la antigua técnica del
emplomado para las ventanas de los principales templos. Los vidrios planos fueron
casi desconocidos por los habitantes de México quienes anteriormente cubrian los
vanos con telas enceradas, laminas o lajas de tecali [palabra en ndahuatl que significa
piedra o marmol de colores muy vivos] o alabastro poblano que aunque delgadas y
translucidas, resultaban aun muy opacas?®. Durante los siglos XVII y XVIII, se sustituyen
estos lienzos sostenidos en bastidores de madera que cubrian las ventanas de las casas
por vidrios planos o cristalinos vitrales para los palacios y las casas cortesanas o de
familias pudientes.

Referirnos a la historia de los vitrales en México y su procedencia europea, significa
hablar de la herencia de un oficio medieval que marcd una larga tradicion artesanal. Las
ventanas de cristal con intencidn decorativa y la incorporacién del vitral en el contexto
arquitectodnico, al igual que el vidrio, nos hablan de un legado del Viejo Mundo. Del vitral
en México podemos decir que encontramos los primeros ejemplares en la arquitectura
religiosa construida por las 6rdenes mendicantes. Asi mismo se cuenta con la descripcién
de antiguas vidrieras que estuvieron colocadas tanto en la actual Catedral de Puebla como
en la Catedral de la Ciudad de México, ademas de algunos templos como el de la Profesa
(Ciudad de México) que data del primer tercio del siglo XVIIL.
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En estas descripciones se sefiala que aquellas vidrieras estaban cubiertas con
pequeios cristales en forma geométrica, sencilla pero llena de gracia y armonia,
realizadas con la técnica de crown glass también conocida como “ojo de toro” “ojo de
buey” o “fondo de vaso”. Esta técnica que consistia en unir con pequenos cristales de
vidrio blanco y su red de plomo a las formas geométricas de la ventana, proporcionaba
un efecto de joyas centelleantes al momento de que la luz las traspasaba. Asi vemos
gue la intencidn de estas primeras vidrieras que no solian tefiirse de colores y eran
austeras cortinas de vidrio sélo pretendian el transito de la luz que iluminaba el espacio
sobre las imdagenes y los retablos (Fig 12).

el vitral representa uno de los pasajes mas
sobresalientes del vidrio mexicano,

encuentra en la arquitectura civil de edificios
publicos, instituciones educativas y residencias
privadas, los ambitos apropiados para su desarrollo

Sindudaelvitralrepresenta uno de los pasajes mas sobresalientes del vidrio mexicano
a partir de su produccién y manufactura local sobre todo en la segunda mitad del siglo
XIXy en el transcurso del siglo XX. Con la arquitectura porfiriana (durante el régimen de
Porfirio Diaz como presidente: 1876-1911), el vitral adquiere gran relevancia y apogeo
y encuentra en la arquitectura civil de edificios publicos, instituciones educativas y
residencias privadas, los ambitos apropiados para su desarrollo.

Enla eramodernalas observamos en obrasy disefios arquitecténicos que respondian
a funciones y caracteristicas especificas, lo mismo en iglesias que en las edificaciones
publicas y no por ello sus formas compositivas se desdibujaron, ya que su especificidad
religiosa continud, pero encontré en esta nueva arquitectura un enorme potencial
expresivo al reintegrarse activamente al discurso de los diferentes movimientos y
corrientes artisticas como el Art Nouveau, el modernismo, el movimiento simbolista,
el arte figurativo y la abstracciéon geométrica. Podemos decir que algunos artistas
vidrieros mexicanos incursionaron en el universo del vitral. En la “Fabrica de Vidrio
Soplado Carretones” del doctor Francisco Avalos, se realizaron los vitrales de Mathias
Goeritz Brunner para el Templo de San Lorenzo entre 1957 y 1958 o para la Catedral
Metropolitana, en 1960.
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REGRESANDO AL GREMIO DE LOS VIDRIEROS NOVOHISPANOS

Los gremios eran agrupaciones artesanales muy diversas que se caracterizaban por
ejercer una misma profesion y oficio, ademas de defender intereses comunes que
regian la vida econdmica de las ciudades. Estas asociaciones cuyo origen se remontaala
Europa medieval, estaban regidas por ordenanzas emanadas de la misma corporaciony
reconocidas por la autoridad en turno. Las autoridades espainolas de entonces no sélo
aceptaron la organizacion gremial, sino que la instituyeron con caracter obligatorio;
le otorgaron el privilegio de decidir sobre sus reglamentaciones y la colocaron bajo la
vigilancia y sanciéon de los ayuntamientos, asi como de su estructura administrativa®.

Paulatinamente, estos grupos fueron adquiriendo personalidad juridica a partir
de las reglamentaciones que emanaban de la comunidad trabajadora y que después
eran sancionadas por las autoridades. Los gremios tuvieron una jerarquia que dividia
a los trabajadores en aprendices, oficiales y maestros con base en la diversidad de
conocimientos, habilidades y experiencia de cada grupo lo que nos introduce en el
proceso productivo gremial de una sociedad estamental*. En cuanto a su estructura
general, los gremios novohispanos conservaron la forma europea tradicional; sin
embargo, una de las dificultades que tuvieron que enfrentar las autoridades espanolas
en la Nueva Espaiia fue la inclusion de los indigenas en las ordenanzas de las distintas
corporaciones, lo que varid considerablemente de acuerdo con el tipo de trabajo v,
desde luego, con el desarrollo mismo de la sociedad.

La organizacion interna de los gremios estuvo caracterizada por su estructura
piramidal basada en tres categorias de trabajadores. La primera es la del maestro,
titulo ganado a través de un riguroso examen, lo que lo hacia responsable del taller.
Era propietario de sus instrumentos de produccién y de la materia prima. Podia ocupar
el cargo de veedor, que se ocupaba por velar que se cumplieran las ordenanzas y
acuerdos de la mesa de gobierno de su gremio. Los oficiales, eran los aprendices que
ocupaban el cargo a través de un examen publico. El lapso en que se desempefiaban
como oficiales duraba normalmente de uno a tres afios, al cabo de los cuales podian
solicitar al cabildo su examen para ser maestros. Los aprendices, en general, eran muy
jovenes, tenian entre nueve y 18 anos. Ingresaban mediante un contrato o escritura en
donde se estipulaba que el duefio del taller se comprometia a proporcionar, ademas
de la ensefianza del oficio, comida, vestido y lecho, ya que en pocas ocasiones hubo
remuneracion econdmica.

Existieron también cargos de otro tipo para el buen funcionamiento de los gremios,
ademas del de veedor. Porejemplo, el “alcalde”, mayoral o prohombre era quien, elegido
por todos los maestros de su gremio, los representaba ante los eventos y organismos
oficiales. También presidia las juntas de gobierno y desde luego formaba parte del
tribunal de exdmenes. A su vez, el “clavario”, o tesorero, custodiaba el patrimonio de la
corporacion, cobraba las cuotas y multas y llevaba la contabilidad del gremio®.

El grupo de los vidrieros novohispanos pertenecia a los gremios de artesanos y
contaba con una normatividad establecida mediante ordenanzas que abarcaban todos
los aspectos de su actividad. Ligada con fuerza al gremio, la cofradia se basaba en la
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asociacion de quienes realizaban una misma labor; podria decirse que constituia la
forma religiosa de los mismos gremios. Cada cofradia contaba con sus santos patronos
o advocaciones a la Virgen. Estos eran objeto de especial devocién, ya que de alguna
forma habian estado ligados en vida al oficio y, por tanto, se creia que brindaban
proteccion. Se tiene idea de que el patrdon de los vidrieros fue san Miguel Arcangel.

Entre algunas de las actividades que regulaban estas agrupaciones estaban la
produccidon y comercializacién del vidrio, la duracién de la jornada de trabajo, los
pagos concernientes para tener derecho al examen que acreditaria la habilidad como
maestro vidriero, asi como el evitar el acaparamiento de la barilla, planta proveniente
de Michoacdn como ya se dijo, con el fin de distribuirla equitativamente entre los
vidrieros y asi preservar la calidad del vidrio y el costo de los articulos.

Estas organizaciones también establecen la prohibiciéon de recolectarla a quien no
fuera vidriero y apartador del oro y plata; por tanto, se especifica la penalizacion al no
respetar dicha normatividad. La funcién indispensable del vidrio, en este caso utilitario,
en el proceso de separacion de los metales nobles como el oro y la plata dio lugar al
establecimiento de la fabrica de “Apartado” y con esto surge el poderoso oficio de
Apartador con el nombre de “El Marqués del Apartado” de oro y plata. Este vidrio
utilitario de alta calidad producia “cornamusas o retortas de vidrio” que se usaron
para sublimar los metales, ademas de otros recipientes demandados por boticarios
y médicos quienes acudian a esta casa para su adquisicion. La Casa del Apartado se
ubicaba en el limite norte de la primera traza de la ciudad, adjunto a una acequia, en la
“Calle de agua que va al monasterio de Santo Domingo”, y que mas tarde se denomind
“Calle del Apartado”?®.

Esta casa originalmente estuvo en manos de particulares, pero pasé a ser monopolio
de la Corona en 1778, y concentrd la mayor parte de la actividad econdmica ya que la
mineria entre otras actividades, convirtié a la Nueva Espafa en la posesidon mas pujante
del Imperio Espafiol. El Apartado fue el Unico establecimiento que recibid el patrocinio
del Estado para la elaboracion del vidrio. Podemos decir que en la Casa del Apartado se
encontraba la mayor fabrica de vidrio de la Nueva Espafia?’.

Las condicionesy el medio social en el que se desarrollaba el oficio de los vidrieros estaba
compuesto basicamente por artesanos espafoles y criollos que ejercian las funciones de
maestros vidrieros y de oficio, existiendo en un principio total ausencia de indios, aunque
como sefala Fernandez, se sabe de un tal “bedriero”, Benito de Espinoza, “familiar de
Rodrigo de Espinoza de servirse de indios como esclavos que se desempefiaban como
aprendices y ayudantes sin que pudieran aspirar a ser maestros de oficio”%.

Esimportante sefialar que la desigualdad en cuanto ala movilidad social se profundizé
debido a los privilegios de los que gozaban estos maestros en los gremios de artesanos
ya que establecian sus propias dindmicas y practicas sociales como la de controlar
el tiempo sobre la produccién, el monopolio del mercado, asi como los procesos de
ensefianza. Se sabe que este gremio no se contaba entre los grupos de artesanos mas
notables aunque si podian participar en algunas festividades tanto publicas y religiosas
y en las procesiones del Santo Patrono.



Figura 14

Artesano vidriero
trabajando en maquina
de botellas.

© 2024 Ana Glennie,
marzo 2024.

Fabrica de vidrio soplado
ECOVIDRIO,

Ciudad de México.

Figura 13

Artesanos vidrieros trabajando en maquina de botellas.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO, Ciudad de México.

En el caso de los vidrieros de Puebla, en el censo de 1822-1823, se registran 37
artesanos vidrieros cuyas edades oscilan entre los 11 (aprendiz) y los 65 afios, lo que
representd un aparente resurgimiento de la industria vidriera®. De cualquier modo,
Puebla se mantenia como el principal abastecedor de vidrio en el virreinato.

Durante la primera mitad del siglo XIX, este gremio estaba conformado por diez
oficiales vidrieros y personal afin a la actividad vidriera que debian poseer el solar
donde se localizara el horno, las herramientas necesarias producidas por el herrero, los
hornos para fundiry procesar el material vitreo y la incorporacion de trabajadores como
el barrillero, hornero, asistente en el horno de vidrio, vidrieros, cernidores, areneros, el
administrador de horno de vidrio y el duefio de horno de vidrio*® (Fig 13).

El pensamiento liberal en Espaifa generado en el siglo XVIII consideraba las
agrupaciones artesanales como monopdlicas lo que perjudicaba el progreso de
actividades artesanales y se oponia al derecho de todo hombre de trabajar y vivir. En
Espafia, la organizacion gremial empezé a decaer a raiz de las reformas borbdnicas;
sin embargo, puede decirse que el hecho definitivo que provocd su desintegracion
fue la aprobacion, por las Cortes de Cadiz de 1812, del libre ejercicio de los oficios,
pues aunque permanecieron algunas de las corporaciones bajo sus ordenanzas, se
autorizé el establecimiento de fabricas, lo que aniquilaba la antigua organizacion
gremial. La abolicion de los gremios de la Nueva Espafia se produjo hacia 1814, cuando
el virrey Calleja se unié a la proclamacioén del decreto de las Cortes de Cadiz para que
se desintegraran las corporaciones existentes, por lo que puede decirse que México
comenzaria su vida independiente sin gremios de artesanos.

LA EXPANSION Y DESARROLLO DE LA INDUSTRIA VITREA: SIGLOS XIX Y XX. ESTIRPES
DE VIDRIEROS

Lucas Alaman (1792-1853), desde su cargo como Ministro de Relaciones Exteriores e
Interiores, va a fomentar la industria a escala nacional®!, mediante la creacion de una fabrica
de cristales. Se trata del primer intento serio por fincar una industria del vidrio en nuestro
territorio, aunque el antecedente de ello partié de empresarios poblanos interesados en
esta actividad ya desarrollada en su entidad®?. Esta fabrica abrio sus puertas hacia 1838 y se
mantuvo en operacion hacia 1885. Tuvo que cerrary cesar las operaciones temporalmente sin
gue se precisen las causas mas profundas del bajo consumo tanto regional como nacional. La
fabrica de cristales y/o empresa vidriera elabord vidrio plano y cilindrico y seguiria copiando
los modelos y canones europeos®. Se llamé “Fabrica Mexicana de Cristales”. Esta fabrica
junto con la de Puebla deben ser consideradas como los antecedentes que permitiran, a
principios del siglo XX, sentar las bases de la industria vidriera nacional.

Para 1850, se sabe de otros sitios de produccidn en los que se fabricaban recipientes
para bebidas utilizados en cantinas y pulquerias en la Ciudad de México. Multiples tipos
de envases fueron requeridos para embotellar cerveza, vino, aguardiente, pulque y
rompope. Uno de los objetos que se produjeron en las fabricas de vidrios y que han
sido muy populares son los vasos pulqueros ya que el pulque considerado como bebida
nacional prosperd hasta engendrar una aristocracia pulquera fincada en una estirpe
mercantil (Fig 14).

A causa de sus origenes prehispdnicos el pulque no era digno de ser servido
en cristaleria europea, por lo menos asi se discurria en ciertos circulos sociales
decimondnicos por lo que el pulque tuvo que crear sus propios envases, jarras,
recipientes y vasos pulqueros de aspecto verdoso, dando forma y color a uno de los
capitulos mas pintorescos de la vidrieria nacional®*.



Figura 15

Botella saliendo de la maquina para ser inspeccionada.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.

Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO,

Ciudad de México.

Alosrecipientes querespetaron medidas convencionales se les bautizd como macetas
o0 camiones, vasos de gran tamafio, catrinas, vasos de formas ondulantes, tornillos,
vasos cilindricos medianos, cacarizas, jarras de vidrio goteado, chivos, chivatos, vasos
con asa, tripas, violas, reinas, virgencitas, barrilitos y tongoleles.

Las labores fabriles en la Ciudad de México en el siglo XIX se instalaron en la
periferia y al oriente de la ciudad con diferentes especializaciones y practicantes de
oficios, ademas de actividades industriales. El desarrollo industrial paulatino promovid
a su vez la produccion de bienes intermedios, como fueron los envases de vidrio que
complementaban la industrializacion de productos como alcohol, aguardiente, vino,
cerveza que por sus propiedades estéticas tuvieron empleo utilitario, decorativo. Estos
productos se vendian en almacenes especificos o bazares denominados “mercerias”
en donde se ofertaban los de origen nacional y de importacién. Se localizaban
preponderantemente en el centro de la ciudad, a donde acudia el sector de la poblacién
con recursos, en tanto los habitantes con menor capital asistian a sitios de produccion
o por medio de los vendedores ambulantes®.

Nuevos residentes ingleses, franceses, suizos, alemanes y norteamericanos
establecieron hornos y fabricas las cuales prosperaron rapidamente con la produccion,
venta y distribucion de sus mercancias. Es asi como apellidos extranjeros estan enlazados
con la vidrieria mexicana particularmente a lo largo del siglo XIX®¢. Los hermanos Kunhardt
(Honorato Quinard), fabricas establecidas en Puebla y adquiridas en 1875 por Ramodn
Landaluce. La fabrica de Puebla estaba ubicada en la Calle del Mesdn de Sosa num. 8; la de
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Apizaco junto a la estacidon de Apizaco. También estan Camilo Grinbolt, Raymond, Frantz,
Antonio Derflingher, Burnaud, Gunhler, Hidde, Masson, Blackmore, Guerrier, Pfiester,
Srtimatler, Latapi y tantos otros.

Muchas de ellos participaron en esos establecimientos a veces llamados fabricas, algo
asi como un paso entre los antiguos talleres de artesanos y la gran industria que vendria
después”®’. En 1852 se sabe de la existencia de una fabrica de vidrios por el Paseo de
la Viga (Casa del Guerrero, ciudad de México) que estaba en manos del sefior Raymond
quien fabricé vidrios planos, blancos y de colores, cilindros y botellas. Posteriormente
pasé a manos del sefior Benjamin Laurent quien ademas era dueno de otra vidrieria
por el Monte de las Cruces, en el Estado de México. También se encontraban hornos
y fabricas de vidrio en ese periodo en Puebla como el de Miguel Ignacio Renteria en
1806, La compaiiia empresaria en la Porteria de Santa Catarina en 1838, La casa de
Vidrieria de 1838 a 1847, La fabrica de vidrios Criollos, en la Plazuela de San Agustin en
1846, entre otras (Fig 15).

Se sabe de otra factoria que instalé un francés de apellido Ver, creador de la Cantabra
guien consiguio la colaboracion del ingeniero Miiller, otro vidriero suizo. El cuarto extranjero
que interviene en el desarrollo del vidrio local es un francés nacido en Lyon, Victor Franz.
Conocio al italiano Calpini que producia cristales dpticos. Franz trabajé en la Cantabra en
compaiiia de su paisano Ber. Trajo a Texcoco a su futuro yerno Derflingher y a su hermano
Christian, expertos ambos en vidrio soplado. Gracias a estos europeos sopladores de vidrio
se inicié en Texcoco, en la década de los sesenta del siglo pasado (el XX), un linaje de vidrieros
gue sigue hoy funcionando. Antonio Derflingher Lyon yerno de Victor Frantz en compafiia de
su esposa Maria Frantz se fueron a Texcoco y fueron tronco de otra dinastia vidriera. Antonio
se marcho a las faldas del Iztaccihuatl en Santo Tomas Apipilhuaco y monté su primer horno.
Posteriormente se fueron a Texcoco. Antonio, en sociedad con los Latapi o Latapie, volveria
a soplar garrafones del tipo “damajuana”, vitroleros y los Utiles cilindros para vidrio plano,
luego llegaria a aduefiarse de los talleres del Crisol.

Antonio Derflingher hijo, se quedd en Texcoco fundando en 1948 la empresa Vidrios
Texcoco; su hermano Felipe optd por permanecer en la Ciudad de México. En 1907 llegd
a la Ciudad y pudo estrenar la fabrica ubicada en Lago Chapala 40. Felipe Darflingher
Saucedo, dirigié en 1931 los trabajos de la nueva empresa enclavada en Lago Muritz
67. Con esto se origin6é en Texcoco, en la década de 1960 un linaje de vidrieros que
sigue enriqueciendo el oficio artesanal del soplado de vidrio. En Jalisco proliferaron
las factorias de vidrio soplado hasta pasar de cien, destacandose la obra de Lomeli
Abundis, La Rosa de Cristal y Camarasa, quien fabricd su propio cristal y aporté una
coloracién rojo sangre a los objetos de vidrio.

Existieron dos vertientes cardinales: la de los artesanos-sopladores que mantuvieron
las técnicas pretéritas y la de los impulsores de una futura industrializacién interesados
en mayores producciones. A grandes rasgos, podemos decir que la manufactura de
piezas de vidrio soplado y prensado se ha realizado en talleres que siguen funcionando
en algunos lugares como Puebla, Jalapa, la Ciudad de México, Guadalajara, Tonald y
Tlaquepaque, Texcoco y Toluca, Ledn, Monterrey, Durango, Tlaxcala y Tijuana.
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En cuanto a las familias de artistas sopladores, se encuentra la familia Avalos con
Don Camilo Avalos Razo quien fue considerado el primer vidriero mexicano en 1889
en la Ciudad de México y que daria origen al gremio familiar que sentd las bases del
estilo artesanal en México. El mds famoso de los talleres era el de Carretones, fundado
en 1889, tanto en la Ciudad de México como en Guadalajara, mismos que todavia
subsisten. Entre 1939-1945 la fabrica cobrd reconocimiento internacional sobre
todo en los Estados Unidos. En sus vidrios destacan el verde marino y el aguamarina,
amatista y azul cobalto. Vidrio verde y cuajado con espirales ascendentes o el rojo de
Guadalajara. Sombreros, tinteros y candeleros, floreros, la botella con la silueta de la
Guadalupana, jarras, licoreras, bomboneras, macetas, vasos, frascos y botellitas para
merolicos, miniaturas, figuras de indios, burros y todo lo que fuera necesario para
evocar un mosaico nacional y diversos tipos de recipientes como enseres de vidrio
nacional: tazas, vasos, escudillas y diferentes tipos de recipientes.

También botellas de vidrio verde para las destilerias, ademas de piezas azogadas
y torres de esferas superpuestas muy solicitadas por las farmacias y tendajos. Su
repertorio también abarcaba influencias venecianas y andaluzas hasta originalisimos
bestiarios y adaptaciones derivadas de la cerdmica mexicana. Son tres generaciones de
los Avalos que lograron transformar a sus obreros en artifices. A principios de este siglo
la industria mexicana del vidrio estaba revolucionando por lo que los Avalos decidieron
derivarse hacia la produccion de objetos de arte. Anteriormente cubrian dos mercados:
el de las familias y pequefias comunidades consumidoras de jarras y vasos para aguas
frescas que se vendian de manera ambulatoria en las calles y el de las pulquerias con
sus tornillos, chivos y catrinas de vidrio verde prensado en moldes que don Francisco
hizo traer de Alemania.

Al igual que en Puebla, los Avalos producian no sélo los vasos de pulque sino
también floreros en técnica de pepita con aquellas incisiones que imitaban las semillas
de la calabaza. Soplaban tanto flores a la manera de Murano como vidrios pulqueros
siendo estas clasicas formas poblanas y aun las mismas de Venecia las que se elevan
a la condicién de arte popular. Por su parte, la familia Lara-Avalos produce floreros,
saleros, frascos y otros articulos. Primero lo hicieron para Carretones desde su horno
que habian levantado en la Viga y luego se mudd a la colonia Alamos y en 1945 trasladé
su establecimiento a la colonia Agricola Oriental. Junto con su hijo, el arquitecto Carlos
Lara, conformarian una pujante empresa.

La creacién de establecimientos modernos en la industria del vidrio ocurrié en la
industria cervecera alrededor de los aifios noventa del siglo pasado. Por otra parte, la
elaboracion masiva de botellas cerveceras fue el detonador de la gran industria vidriera
gue surgid durante la primera década del siglo XX. Esto simbolizd la transicion del taller
y de la pequeiia factoria a una auténtica revolucién industrial en materia de nuestro
vidrio y germinaria en una sdlida industria vidriera nacional.
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Figura 16

Trabajador soplando vidrio caliente.
© 2024 Ana Glennie, marzo 2024.
Fabrica de vidrio soplado ECOVIDRIO, Ciudad de México.

EL VIDRIO SOPLADO EN MEXICO: ENTRE EL MUNDO ARTESANAL Y EL ARTISTICO

Como hemos visto, la produccién manual del vidrio soplado en México y su conocimiento
ancestral es una larga y valiosa tradicidon transmitida de un continente a otro y de
generacionengeneracion (Fig 16). Constituye unreferenteenloqueapatrimonio cultural
vivo se refiere. Representa una genuina tradicién capaz de construir identidad llena de
historia. Es un saber heredado de la cultura espafiola, que produjo importantes centros
fabriles de produccion de mas de tres siglos de vigencia. El vidrio es una materializacién
de la creatividad y el quehacer de nuestros artifices y artistas que ha requerido de un
dominio sofisticado. El vidrio soplado ha sido un oficio que procede tanto del sentido
artistico del artifice con su originalidad, talento y genio, como del conocimiento de sus
saberes y el empleo de técnicas especificas. Produce tanto objetos de indole utilitaria
como objetos de cardcter Unico de gran belleza, originalidad y excelencia. Protegerlo
representa conservar el trabajo de muchas generaciones de maestros vidrieros que
contindan el legado de un oficio y a su vez impide que se genere un vacio importante
en la transmisién de su técnica.
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4\/éase FERNANDEZ, M. A., op. cit., p. 26.
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RESUMEN

El maravilloso universo de lo que conocemos por vidrieras es realmente tan amplio como
desconocido. A pesar del hecho de que Espafia cuenta con uno de los patrimonios mas
importantes de este arte a nivel mundial, su presencia mediatica, en museos, exposiciones
y programas formativos es muy escasa, como lo son los inventarios y estudios académicos
sobre esta especialidad. El presente articulo profundiza en este fascinante arte, en un intento
de acercarlo al gran publico, ayudando a la vez a esclarecer qué es lo que entendemos por
vidrieras, desde una definicidon etimoldgica de la palabra hasta los usos e importancia de la
vidriera a lo largo de la historia. A lo largo de este recorrido veremos las distintas tipologias
de vidrieras existentes, clasificadas en funcidén de su técnica constructiva y materiales, sus
usos y funciones y los temas o motivos representados.

PALABRAS CLAVE: vidrieras; técnica; funciones; tipologias.

STAINED GLASS. DEFINITION, FUNCTIONS AND TYPOLOGIES.

ABSTRACT

The magnificent universe of what we know as stained glass is as vast as it is unknown. Even
though Spain has one of the most important heritages of this art worldwide, its presence
in the media, museums, exhibitions and educational programmes is very scarce, as are the
inventories and academic studies on this field. This article explores this fascinating art in
depth, in an attempt to bring it closer to the general public, while helping to clarify what we
understand by stained glass, from an etymological definition of the word to the uses and
importance of stained glass throughout history. Along this route we will see the different types
of stained glass windows, classified according to their construction technique and materials,
their uses and functions and the themes or motifs represented.

KEY WORDS: stained glass; techniques; functions; typologies.



ademads de revista on line de artes decorativas y disefio < n° 10 « 2024 145

VIDRIERAS.

Fernando Cortés Pizano

DEFINICION ETIMOLOGICA DE LA PALABRA VIDRIERA

Si bien la gran mayoria de nosotros tenemos una idea clara de lo que entendemos por
vidriera, me gustaria comenzar por intentar analizar brevemente los significados de
las palabras “vidriera” y “vidriero” desde un punto de vista etimoldgico. La intencién
de este apartado es por tanto aclarar cualquier posible confusion sobre los diferentes
términos usados para definir a las obras que aqui entendemos como vidrieras y los
profesionales relacionados con su manufactura o elaboracion.

Ya que este es un articulo escrito en castellano, he empezado por tanto recurriendo
al Diccionario de la Lengua Espafiola. Tal y como en él se nos dice, la palabra “vidriera/
vidriero” procede del latin vitriarius. Las acepciones que el diccionario nos ofrece para
estas dos palabras aluden tanto al objeto como a la persona que lo elabora:

1. “Persona que trabaja en vidrio o que lo vende. Sin.: cristalero”.

2. “Persona que coloca vidrios en puertas, ventanas, etc. Sin.: cristalero”?.
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Figura 1

Catedral de Saint-Etienne, Bourges (Francia). Vidriera emplomada.
1619. Fuente: Oeil de verre (Flickr). Imagen de licencia libre de dominio publico.
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3. “Bastidor con vidrios con que se cierran puertas y ventanas. Sin.: escaparate,
aparador, vitrina, cristalera.”2.

4. “Conjunto formado por vidrios, generalmente de colores, que componen figuras
o dibujos decorativos, y que se emplea en arquitectura para cubrir vanos. Sin.: vitral,
ventanal, roseton”.

5. “escaparate (espacio exterior de las tiendas)”.

La breve acepcidn 4, si bien con muchas carencias, como veremos mas adelante, es
sin duda la que mas se acerca a lo que nosotros entendemos por “vidriera”, considerada
aqui como sindnimo de “vitral”, (del francés vitrail), definido como “vidriera de colores.
Sin.: vidriera”.

Es curioso comprobar que el diccionario equipara las profesiones de cristalero y
vidriero, ya que cuando buscamos una definicion del primero nos remite al segundo.
Asimismo, para anadir una dosis mas de confusidon, en muchos paises de Sudamérica la
palabra “vidriera” alude a lo que en Espafia se considera el escaparate o vitrina de una
tienda o comercio. Finalmente, la palabra “vidrieria” queda definida en el diccionario
de la RAE como: “(De vidriero. 1. f. Taller donde se labra y corta el vidrio; 2. f. Tienda
donde se venden vidrios”.

Esta confusién es extensible asimismo a los términos de “vidrio” y “cristal”.
Tradicionalmente y hasta la actualidad, la mayoria de personas no vinculadas a este
campo utilizan la palabra cristal alli donde en realidad se deberia decir vidrio. Desde un
punto de vista fisico quimico se trata de dos materiales de composicion y propiedades
diferentes. Eneste sentido, sibienvidrioseria portantola palabracorrecta parareferirnos
a la mayoria de productos de nuestra vida cotidiana a los que a menudo denominamos
cristal, la confusidon no es importante y todos nos entendemos perfectamente.

Por otro lado, la persona que se dedica tanto a la fabricacion de la materia prima, el vidrio,
sea hombre o mujer, como aquella que se dedica a la manipulacion y transformacion del
mismo en forma de vidrieras u otros objetos, suele llamarse igualmente “vidriero/vidriera”,
“vitralista” o “vidrierista”. Asi pues, y para despejar algunas dudas frecuentes, el Diccionario
de la RAE acepta la palabra vidriera para referirse a la forma femenina del sustantivo vidriero,
esto es a la mujer que trabaja con vidrio. Resulta cuanto menos curioso y confuso que
todos estos profesionales puedan llamarse de la misma manera cuando sus oficios, unidos
simplemente por una materia prima, el vidrio, son bastante diferentes.

En los numerosos documentos histéricos conservados en archivos de Espafia, desde
la Edad Media hasta nuestros dias, en los cuales se habla de este tema, todas las
palabras usadas para referirse a esta profesion derivan de la raiz latina vitrum, tales
como “vidriero/a”, vedriero/a, vedryero/a, etc. Las palabras vitrail/vitraux, usadas
especialmente en algunos paises de Sudamérica, son claramente galicismos, asi como
las palabras vitrall/vitralls o vidrieres son de origen catalan.

Es interesante destacar que en la mayoria de lenguas europeas, especialmente las
derivadas del latin, la palabra utilizada para definir a la vidriera deriva de la raiz de
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vidrio sin afadirle ninguna otra cualidad: vitral en catalan, vidreira en gallego, vitral en
portugués, vitrail en francés, vetrata en italiano, witraz en polaco, vitraj en esloveno,
vitraZ en checo, vitrdZe en eslovaco, vitraZo en lituano, vitraZza en letén, vitraaz en
estonio, vitraliu en rumano, vitray en turco, vitraZ en croata, etc.

Sin embargo en otras lenguas, la mayoria de origen germanico, se utiliza la palabra
vidrio acompanada de otra palabra que complementa, matiza o limita sus caracteristicas:
Glasmalereio Glasbemalung enaleman (pinturasobrevidrio), stained glasseninglés (vidrio
tenido o de color, en referencia al uso del amarillo de plata), glas-in-lood en neerlandés
(vidrio emplomado), farget glas en noruego (vidrio de color), fdrgade glasfénster en
sueco (vidrio de color), plettet glas vindue en danés (vidrio de ventana tefiido o de color),
vdrjdtty lasi en finlandés (vidrio de color), beirate en euskera (puerta/ventana de vidrio,
cerramiento de un vano con vidrio), etc. Asi pues, si bien en todas las lenguas existe una
palabra o palabras para referirse a las vidrieras, encontramos sin embargo diferencias
curiosas, como que en aleman la palabra implica la presencia de pintura, en inglés la
presencia de vidrio coloreado y en neerlandés la presencia de plomo.

Como conclusién, dado que la mayoria de los profesionales dedicados a este campo en
los paises hispanohablantes utilizan los términos vidriera/s o vitral/es, avaladas de esta
manera por la fuerza del uso de una mayoria a lo largo del tiempo, me parece que esas
palabras son por tanto perfectamente validas y aceptables y seran consideradas aqui
como sinénimas. En realidad, el hecho de que utilicemos una palabra u otra depende
de la region o pais donde vivamos, con quien y en qué nivel queramos comunicarnosy
cual de esas palabras nos sirve para entendernos con la mayor cantidad de personas.

En definitiva, dado que las lenguas son algo vivo, mutable a través del tiempo y
con muchas variaciones locales, el objetivo de este primer apartado es simplemente
el destacar la riqueza de las acepciones de la palabra vidriera o vidriero. De la misma
manera, algunas de las palabras técnicas o del oficio del vidriero pueden variar, y de
hecho varian, en funcion de cada profesional o de una regidn concreta. A lo largo de
este articulo he intentado por tanto utilizar aquellas palabras o términos que considero
son los mds comunes entre la mayoria de los vidrieros, al menos en Espaia (Fig. 1).
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DEFINICION DE LAS VIDRIERAS SEGUN SUS FUNCIONES

Cuando intentamos definir qué es realmente una vidriera y cudles son las caracteristicas
comunes a este tipo de obras nos encontramos ante una tarea que, si bien a primera
vista pareceria sencilla, ofrece multitud de aristas y puntos de vista en ocasiones
contradictorios. Es por ello que he considerado necesario intentar clarificar desde
una perspectiva mas amplia el significado y el alcance del término “vidriera” y de sus
multiples variantes, ya que soy consciente de que se trata de una manifestacion artistica
generalmente poco conocida y estudiada.

Cuando pensamos en vidrieras, a la mayoria de personas le viene a la mente todo un
mundo magico y cautivador cuyo escenario son los interiores de los edificios religiosos,
generalmente catedrales e iglesias medievales, o en ocasiones palaciegos, un escenario
donde se producen juegos de luz y de color, de imagenes representadas en vidrio y
cargadas de simbolismo. Esta imagen es cierta solo en parte y no hace justicia a los
muchos y variados matices que nos podemos encontrar en el mundo de las vidrieras a
lo largo de su evolucion desde la Edad Media hasta nuestros dias.

Como veremos a continuacion, existen realmente muchos tipos de vidrieras,
construidas con una gran diversidad de materiales, sirviendo para usos muy diferentes
y representando una gran variedad de motivos o temas, por lo que practicante resulta
imposible aunarlos todos en una Unica definicion general y valida de la palabra vidriera
gue comprenda todas sus variantes y manifestaciones a lo largo de sus mds de mil afios
de historia. ¢Qué denominador comuin podemos encontrar para todos ellos? ¢Es acaso
su tamafo, forma, color, funcién, uso, el hecho de estar compuestas en mayor o menor
medida por vidrio, representar personajes o escenas, formar parte de la arquitecturay
ser por tanto bienes inmuebles, ser apreciadas como obras de arte al ser atravesadas
por la luz, etc.? Existen vidrieras que no responden nitidamente a uno o varios de estos
criterios anteriores y sin embargo podrian ser consideradas como vidrieras por mucha
gente. Asi pues, antes de seguir adelante quisiera ofrecer una definicién puramente
personal, lo mas completa y amplia posible, del concepto de vidriera:

Vidriera es todo cerramiento de un vano mediante el uso de vidrios, tratados de
forma artistica u ornamental, y que cobra vida al ser atravesado por la luz

Dicha definicion, como facilmente se puede comprobar, si bien no es valida para
todos los tipos de vidrieras existentes ni seguramente satisface a todo el mundo, si es
cierto que abarca la gran mayoria de obras que calificariamos como tales. Dado que se
vincula la palabra vidriera a un marco arquitectdnico, quedan por tanto fuera de esta
definicion algunas manifestaciones exentas de la arquitectura, surgidas especialmente
desde finales del siglo XIX y hasta la actualidad. Me refiero aqui por ejemplo a ciertos
objetos de mobiliario, de iluminacién, cuadros, esculturas autonomas, etc., que utilizan
la técnica y los materiales de la vidriera, pero no funcionan como tales.

Esta definicidon no implica tampoco la presencia de color o el uso de plomo o pinturas.
Asimismo, la anterior definicion tampoco alude al tipo de arquitectura en el que van
ubicadas las vidrieras. Es cierto que la gran mayoria de vidrieras se localizan en edificios
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de caracter religioso, pero también lo es que existen otros muchos ambitos dentro de
la arquitectura profana o civil donde la vidriera ha hallado cdmodamente su lugar a lo
largo de los siglos. En realidad, podriamos decir que alli donde exista una ventana o
vano podria existir una vidriera, independientemente del uso y tipologia del edificio.

Esta definicion tampoco menciona la posible forma, tipologia o estilo de una vidriera,
ya que éste dependera en primer lugar del marco arquitectdénico, de sus funcionesy del
contexto para el que ha sido concebida. Toda vidriera es fruto de su época y del entorno
para el que ha sido concebida. Asi pues, seran muy diferentes las vidrieras concebidas
para un edificio religioso de aquellas situadas en un edificio publico, civil, militar, etc.,
como podrian ser las de un monasterio y las de un hospital, las de una capilla y las
de una estacidén de trenes o un aeropuerto, las de una catedral y las de un palacio.
Si bien la técnica puede ser exactamente la misma, el tema elegido y la tipologia del
ventanal disefnado pueden ser muy diferentes. En la actualidad estas diferencias ya no
son tan evidentes y podemos encontrar todo tipo de vidrieras en una gran variedad de
contextos imaginables.

La vidriera es una técnica artistica

cuyo material principal es el vidrio

y cuya funcion primordial y mas conocida,
es la de cerramiento de un vano o ventanal

En la Carta de Ndjera sobre vidrieras emplomadas (Najera, 2023), se nos ofrece una
definicion de la palabra vidriera mucho mds amplia y que cubre la gran mayoria de
obras que denominamos como tales: “La vidriera es una técnica artistica cuyo material
principal es el vidrio y cuya funcién primordial y mas conocida, dentro de un contexto
arquitectoénico, es la de cerramiento de un vano o ventanal. Las vidrieras pueden, sin
embargo, tener otros muchos usos y aplicaciones, tales como, [damparas, esculturas,
parte del mobiliario u otros objetos diversos. Los vidrios de las vidrieras pueden ser
incoloros o de color, tener diferentes texturas y grosores, y pueden estar tratados con
cualquier tipo de técnica o procedimiento artistico o decorativo, tanto en frio como en
caliente, tales como pinturas, talla, grabado, fusion, serigrafia, etc. Las vidrieras pueden
estar formadas por un Unico panel o por una composicion de varios, asi como por un
Unico vidrio o varios. Los vidrios pueden estar ensamblados con distintas técnicas y
materiales, tales como perfiles metalicos (plomo, cinta de cobre, zinc, hojalata, etc.),
hormigdn, resinas, fusion, etc.3.
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FUNCIONES PRINCIPALES DE LAS VIDRIERAS

La primera funcion y finalidad de la gran mayoria de las vidrieras tradicionales es sin
duda la de servir como cerramiento del vano de un edificio, como barrera divisoria y
aislante entre el exterior y el interior del mismo, impidiendo el paso de los elementos
hacia el interior y permitiendo a la vez el paso de la luz. Dado que la gran mayoria
de vidrieras funcionan como parte intrinseca e inamovible de la arquitectura suelen
entrar en la categoria de los llamados bienes inmuebles y, tanto los vidrieros como los
conservadores-restauradores, hemos de intentar garantizar que asi siga siendo?.

En segundo lugar, la vidriera es también el arte de la transmision de imagenes o
mensajes representados sobre una superficie translicida. En este sentido la vidriera es
posiblemente uno de los pocos soportes artisticos que para ser apreciado necesita ser
atravesado por la luz, esto es, necesita de luz transmitida para que pueda cobrar vida.

En tercer lugar, si miramos mas alla de sus meras funciones practicas, podriamos
también definir la vidriera como el arte de la manipulacién o modulacién de la luz que
penetra en el interior de los edificios, el arte de la transformacién luminica y simbdlica
de los espacios, a la par que animica de sus visitantes. Estas dos ultimas funciones de
la vidriera no son en absoluto ideas novedosas ya que desde la Edad Media numerosos
autores fueron creando diferentes teorias sobre la simbologia de la luz y su vinculacién
con Dios y la Virgen Maria, las cuales han llegado hasta nuestros dias con plena vigencia.

En dltimo lugar, en ocasiones las vidrieras han de permitir la visiéon de aquello que
esté situado al otro lado del vidrio. Este tipo de vidrieras son generalmente aquellas de
vidrios incoloros y sencillos motivos geométricos, situadas en espacios y contextos de
cardcter profano y doméstico.

En definitiva, con esta breve introduccién sobre los significados y funciones de las
vidrieras he intentado confrontar a los lectores con las ideas que considero mas relevantes
sobre el pequeno universo de este arte y espero que en cierta manera haya clarificado
algunas dudas existentes y sirva de ayuda durante la lectura de este articulo.

USOS E IMPORTANCIA DE LA VIDRIERA A LO LARGO DE LA HISTORIA

Elcerramiento delosvanos o ventanales en un edificio mediante materiales translucidos,
a la vez que resistentes a las inclemencias del tiempo, es una necesidad inherente a
cualquier época y estilo arquitectdnico, tanto para garantizar su estanqueidad a los
elementos como para y permitir el paso de la luz. Ya sea a través de excavaciones
arqueoldgicas o de fuentes documentales, sabemos que anteriormente a la aparicidon
del vidrio en la historia de la arquitectura, y a menudo de forma paralela, se usaron
diversos materiales tales como telas o papeles encerados, laminas de pergamino,
conchas, cuernos de animales partidos y aplanados, cristal de roca, lapis specularis (una
variedad mineraldgica del yeso), alabastro, mica, etc. Estos materiales se insertaban en
marcos de madera, yeso, escayola, bronce, etc., y constituyen, de alguna manera, los
antecedentes de las vidrieras tal y como las conocemos desde la Edad Media.
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Sin embargo, ninguno de estos sencillos cerramientos puede realmente ser considerado
como una vidriera ya que su funcion es a priori puramente funcional. Sin embargo, en el
momento en que cualquiera de estos materiales translicidos hubiera sido usado con una
intencidn decorativa u ornamental, ya fuera por ejemplo aprovechando las propias vetas del
alabastro, grabando algiin motivo mediante incisién o aplicando alguna decoracidn pictérica
sobre ellos, entonces si estariamos ante lo que podriamos calificar como los precedentes
o la esencia de la vidriera. Es importante destacar que la llegada y hegemonia del arte de
la vidriera, durante muchos siglos asequible solo para unos pocos, no supuso la completa
desaparicion de estos otros materiales, algunos de los cuales siguieron siendo utilizados
durante varios siglos de forma paralela a las vidrieras.

Como ya hemos mencionado, este articulo se centra exclusivamente en las vidrieras
tradicionales, aquellas que estan compuestas principalmente por vidrio, generalmente
pintado y perfiles de plomo. Esta sencilla y exitosa combinacién de elementos ha producido
algunas de las obras de arte mas bellas de la arquitectura occidental, principalmente de
caracter religioso. Tal y como atestiguan las abundantes obras y documentos conservados en
toda Europa, sabemos que las vidrieras ocuparon un lugar sin duda protagonista en nuestros
edificios historicos, especialmente entre los siglos Xlll y XVI. La nueva concepcion de la luz
en la arquitectura de la Baja Edad Media y el papel protagonista otorgado a las vidrieras
estaba intimamente relacionado con los grandes ventanales que se abrieron en los muros
de los nuevos edificios construidos a partir del siglo XIll. La progresiva desaparicion del
espacio ocupado por los muros, sacrificando para ello las zonas donde tradicionalmente se
habia desarrollado el arte de la pintura mural durante la arquitectura del periodo Romanico,
supuso un enorme impulso para el arte de la vidriera y, como consecuencia, la consolidacion
definitiva del oficio del vidriero.

Esta etapa dorada de la vidriera se mantendra casi hasta el dltimo tercio del siglo XVI,
cuando como consecuencia de los cambios de gusto acontecidos en las artes plasticasy enla
arquitectura, la vidriera empezard a perder protagonismoy a caer en desuso paulatinamente.
El mismo Viollet-le-Duc, un consumado medievalista, atribuia esta decadencia al hecho de
gue durante el Renacimiento el arte de la vidriera se convirtiera en un arte pictorico que,
usando la perspectiva, dejara de lado los preceptos y leyes establecidos durante la Edad
Medias. Asi como la vidriera gand el pulso y el espacio a la pintura mural durante la transicion
del estilo Romanico al Gdtico, con la llegada de la nueva estética del Renacimiento italiano en
el siglo XV, y especialmente el XVI, la luz didfanay clara serd poco a poco y de forma paulatina
la preferida en el interior de los nuevos edificios, viéndose la vidriera relegada, en la mayoria
de los casos y durante varios siglos, a un discreto papel de cerramiento incoloro y translucido.
Un ejemplo claro de este cambio de gusto a sucedido desde mediados del siglo XV son las
ideas de Leon Battista Alberti sobre la iluminacidn interior de los edificios, reflejadas en su
De Re Aedificatoria, las cuales ponen de manifiesto su preferencia por una luz clara y didfana
en los nuevos edificios construidos en el estilo renacentista del momento.

Esta preferencia por unailuminacién natural de los edificios mediante vidrieras blancas se
mantendra durante los periodos Barroco, Rococd y Neoclasico. Es durante estos siglos cuando
muchas vidrieras medievales fueron eliminadas y sustituidas por vidrieras blancas, tanto
por una simple cuestion de gusto o preferencia estética como para proporcionar una mejor
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iluminacién a los nuevos retablos, pinturas murales o cuadros instalados en determinados
espacios de los edificios. Todo ello supuso légicamente la decadencia y el abandono del arte
de la vidriera, la pérdida de una gran cantidad de obras y la practica extincion de un oficio y
una tradicidn que, a duras penas empezo a recuperarse a partir de mediados del siglo XIX.

Como hemos visto, una de las causas del declive del arte de la vidriera estuvo relacionada
con las ideas del Renacimiento y la divisidon que el pensamiento Humanista cred entre “Artes
Mayores” y “Artes Menores”. En las primeras se valoraba mas el trabajo intelectual, de disefio
o dibujo realizado por un “artista”, mientras que las segundas se asocian mas al oficio manual
del “artesano”, relacionado con el trabajo fisico o seriado.

Sibien DurantelaEdad Medialasvidrieras habian compartidoescenarioy protagonismocon
el resto de las actividades artisticas, a partir del Renacimiento seran incluidas en la categoria
de las llamadas “Artes menores”, que con el tiempo terminard derivando en conceptos como
artes decorativas, aplicadas, artesanias, etc. Estos términos, que de hecho no deberian tener
ninguna connotacidn negativa o peyorativa, se han mantenido en el inconsciente popular
creando ficticias, y a menudo forzadas, clasificaciones entre Bellas Artes o artes de primera
clase y Artesanias o Artes de segunda clase, entre artistas y artesanos, etc.

Un ejemplo muy ilustrativo de esta situacion que estamos comentando es el de cémo
aquellas vidrieras disefiadas por artistas muy conocidos, pero no vidrieros de profesion,
han pasado a la historia y son recordadas una y otra vez en los libros de historia sobre
este tema. Es el caso de Cimabue, Duccio, Giotto, Ucello, Donatello, Ghiberti o Castagno
en ltalia, Schongauer, Durero o Holbein en Alemania o, ya en el siglo XX, Chagall, Matisse,
Rouault, Van Doesburg, Leger, etc. Sin embargo, los nombres de los vidrieros que
ejecutaron dichas vidrieras no son conocidos mas que por los especialistas en la materia.
De la misma manera, al contrario de lo que sucede en otras especialidades consideradas
como “Artes Mayores”, la gran mayoria de los nombres de los vidrieros que a lo largo de la
historia disefiaron y ejecutaron sus vidrieras tampoco son conocidos por el gran publico
ni aparecen en los libros de Historia del Arte.

A partir de mediados del siglo XIX, gracias al importante papel del Romanticismo
y el estilo Neogdtico en la recuperacidon de las artes medievales, la vidriera volvera
a disfrutar de un nuevo periodo de auge que se mantendra, no sin altibajos, hasta
nuestros dias. Es entonces cuando surgirdn movimientos artisticos tales como el Arts
& Crafs, Prerrafaelitas, Nazarenos o, mas adelante, el mismo Modernismo y Art Decd,
gue intentaran aglutinar y aunar las diferentes artes, recuperando de esta manera los
oficios medievales y, especialmente, el arte de la vidriera. En aquellos paises europeos
que durante la Edad Media habian sido pioneros en este campo, tales como Francia,
Alemania, Inglaterra, Suiza o Austria, esta especialidad nunca llegd a desaparecer, siendo
su recuperacion en el siglo XIX un fendmeno realmente espectacular que arranca incluso
durante el primer tercio del siglo. Sin embargo, en otros paises con menos tradicion
vidriera como es especialmente el caso de Espafia, donde era frecuente la importacién
de obrasy la llegada de artistas vidrieros del extranjero, las consecuencias de esta salida
de escena del arte de la vidriera fueron mucho mas profundas y dafinas, siendo sus
efectos todavia perceptibles en la actualidad.
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TIPOLOGIAS DE VIDRIERAS

Tal como veremos a continuacion, alo largo de la historia ha existido y existe una gran variedad
de tipologias de vidrieras, las cuales hemos clasificado en funcién de sus materiales y técnicas,
sus usos y funciones y los temas en ellas representados. Estas tipologias aqui propuestas
solo pretenden ser una herramienta de trabajo y ayuda a la hora de estudiar las vidrieras,
describirlas o clasificarlas y en modo alguno han de ser consideradas como compartimentos
estancos. Evidentemente unavidriera puede formar parte de varias clasificacionesy categorias
simultaneamente o incluso las definiciones aqui propuestas pueden ser referidas de otra
forma por otros vidrieros o estudiosos de la materia. Es mas, algunas de las categorias aqui
propuestas van mucho mas alla de las definiciones tradicionales de la palabra vidriera y, por
lo tanto, posiblemente, no podrian ser consideradas realmente como vidrieras.

1. Tipos de vidrieras segun sus materiales y técnicas

La enumeracién de vidrieras segln sus materiales y técnicas que presentamos a
continuacién, no pretende ser un listado exhaustivo de todas las técnicas existentes,
tan solo las mas importantes y conocidas. Asimismo, la gran mayoria de técnicas aqui
explicadas pueden presentar diversas variantes que, por razones de espacio, no hemos
podido incluir aqui. Por otro lado, algunas de estas técnicas aqui enumeradas tal vez
no puedan ser consideradas estrictamente como vidrieras (alabastro, trampantojos,
cromotransparencias, etc.), pero hemos optado por incluirlas aqui dada su relevancia,
proximidad y paralelismos con el campo de la vidriera.

Vidrieras tradicionales emplomadas

Se trata sin duda del tipo de vidriera mds popular y abundante, especialmente en los
paises occidentales de tradicidn cristiana. Es la formada por vidrios, con o sin pintura,
emplomados. La vidriera emplomada, tal y como la conocemos en la actualidad,
comienza a utilizarse como cerramiento de ventanales durante la Alta Edad Media,
posiblemente entre los siglos VIl y VIII, si bien su momento de mayor expansion no se
producira hasta el siglo XII, a finales del periodo Romanico. Un importante tratado de
esta época, escrito en Alemania por el monje o presbitero Teéfilo (Theophilus en latin),
explica las diferentes técnicas de trabajo de la vidriera, las cuales, curiosamente, han
cambiado relativamente poco con respecto a las utilizadas en la actualidad.

Vidrieras con perfiles de hojalata

Vidriera muy utilizada en los siglos XVIIl y XIX. La unién entre los vidrios, generalmente
incoloros, se realiza mediante perfiles de chapa de hojalata de seccién en “U” unidos
entre si mediante soldadura con estafio por ambas caras. Dada la dificultad de doblar
la hojalata, estas vidrieras forman normalmente motivos geométricos de lineas rectas.
Esta técnica es raramente utilizada en la actualidad, pero se ha mantenido en ciertos
paises para la elaboraciéon de faroles y otros objetos de mobiliario. La Catedral de Ciudad
Rodrigo (Salamanca) conserva todavia muchas de estas vidrieras, si bien en un estado
lamentable (Fig. 2).

e -

Figura 2 Figura 3

Catedral de Ciudad Rodrigo (Salamanca). Iglesia de San Esteban (Salamanca).
Vidriera de perfiles de hojalata. Vidriera trampantojo.

Siglo XVIII. Fuente: Fernando Cortés Pizano. Iglesia de San Esteban (Salamanca)

Vidrieras formadas por laminas de vidrio montadas en bastidores

Modalidad de vidriera muy utilizada desde el siglo XVIII, consistente en laminas de
vidrio generalmente de color y sin presencia de pintura ni uniones de plomo, insertadas
en bastidores de madera o metal, fijadas con junquillos y selladas mediante masilla,
formando generalmente sencillos motivos geométricos de lineas rectas.

Vidrieras falsas pintadas sobre el muro o trampantojos

Ya desde la Edad Media y hasta la actualidad son abundantes los ejemplos de pinturas
murales imitando a vidrieras, ya sea sobre ventanales cegados o en muros donde nunca
existieron vidrieras. Si bien es obvio que estas obras pertenecen técnicamente al campo
de la pintura mural y no son vidrieras, nos ofrecen sin embargo una valiosa informacion
sobre la importancia y apreciacién de la vidriera a lo largo de la historia, reflejando en
ocasiones detalles muy interesantes sobre las mismas (Fig. 3).
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Vidrieras con pinturas en frio

Las referencias documentales y tangibles del uso de pinturas en frio en vidrieras,
generalmente emplomadas, se conocen ya desde la Edad Media. Estas pinturas en frio
(témperas, oleos, etc.) no necesitaban de coccién y podian ser utilizadas bien como
complemento a las pinturas cocidas, anadiendo detalles o corrigiendo defectos, o de
forma exclusiva. En el siglo XVIII, el uso de pinturas en frio sera mas habitual, como
consecuencia de la pérdida de oficio de este arte. En la catedral de Girona se conserva
un rosetdn del siglo XVIII de gran tamaio, en la fachada principal.

Hinterglasmalerei

Se trata de un tipo de vidriera que se desarrollé principalmente en Centroeuropa a partir
del siglo XIV y que tuvo un gran desarrollo y popularidad durante los siglos XVIl y XIX en los
paises germanicos y en el este de Europa. Realizada generalmente en paneles de vidrio de
pequeio tamafio y de uso doméstico, pintados en frio por la cara posterior, a modo de un
cuadro, y a menudo representando escenas, tanto religiosas como profanas, en un estilo

popular o naif. Algunas variantes de esta técnica, en las cuales se utiliza pan o polvo de oro

Monasterio cisterciense de Santa Maria . p . . p ..
del Salvador, Cafias (La Riofa). o plata y lacas, son las conocidas como Verre églomisé en francés, Reverse Glass Painting
Vidrieras de alabastro. en inglés o Amelierung (o Gamalierung) en alemdn. En la catedral de Segovia se conservan

Fleies Zaigitsinan (GHdmeelE Commens), varios cuadros de este tipo del siglo XVII pintados al 6leo sobre vidrio (Fig. 6).
Imagen de licencia libre de dominio publico.

Figura 4

Figura 5

Mirador de Lindaraja
de la Alhambra de Granada.
Vidriera islamica.

Siglo XIV. Fuente: Harvey Barrison (Flickr).
Imagen de licencia libre de dominio publico.

Vidrieras de alabastro

Son cerramientos de ventanales formados porlaminas de alabastro (en ocasiones pintadas,
doradasograbadasporincisién)apoyadasunasobreotrao, menosfrecuentemente, separadas
por bastidores. Este material fue muy popular durante la Edad Media y especialmente en
la arquitectura del Romanico, si bien ha permanecido vigente hasta la actualidad. Varios
documentos conservados del siglo XIV atestiguan el uso de vidrieras de alabastro. En Espaiia,
se han conservado varios ejemplares del siglo XVI de vidrieras de alabastro pintadas, muy
posiblemente al dleo, como las de la Catedral de Tarazonay la de la Iglesia de la Asuncién en
Fuentes de Jiloca, ambas en la provincia de Zaragoza (Fig. 4).

Vidrieras islamicas

Vidriera generalmente anicdnica compuesta por vidrios de color sin pintar, insertados
en una celosia de yeso o escayola, en ocasiones de madera, representando motivos
geomeétricos o florales. En Espaia se ha conservado in situ una vidriera del siglo XIV en uno Figura 6

de los techos de la Alhambra de Granada, montada sobre una celosia de madera (Fig. 5). Museo de la Catedral de Segovia. Jesds y la Adultera.
Siglo XVII. Oleo sobre vidrio. Fuente: Imagen cedida por la Catedral de Segovia.
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Vidrieras con distintos perfiles de plomo Figura 7

Iglesia de Brattleby (Reino Unido).
Vidriera opus sectile.

James Powell & Sons, siglo XIX.
Fuente: Fernando Cortés Pizano.

A partir del siglo XIX y durante el siglo XX, los plomos de seccion en “H” utilizados
tradicionalmente en las vidrieras experimentan un aumento en la gama de posibilidades
disponibles. Algunos de los plomos mas comunes son los recubiertos por finas laminas
de otro metal, generalmente cinc, latdn o cobre, los plomos armados o reforzados con
una varilla de acero en su interior para darle mayor resistencia, los plomos de seccidn
en “U” o en “Y”, etc.
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Vidrieras opus sectile

:
]

A mediados del siglo XIX se desarrolla en el Reino Unido, dentro del movimiento Arts
& Crafs, un tipo de vidriera opaca basada en la variante del mosaico romano y bizantino
conocida con el mismo nombre. Mientras que, en la técnica original, utilizada también
durante la Edad Media, se utilizaban laminas de piedra, conchas o vidrios adheridos al
muro siguiendo un motivo concreto, en el Reino Unido se utilizaron a menudo vidrios
pintados con grisallas cocidas, trabajados como si de una vidriera opaca se tratase.
Contemporaneamente, en otros paises, se desarrolld una técnica muy similar, pero
sin pinturas cocidas, conocida como “vidriera mosaico”. En Barcelona existen varios
ejemplos muy interesantes de esta técnica dentro del estilo Modernista (Fig. 7).
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ey . . Figura 8
Vidrieras con cinta de cobre ©

. - 'L Catalogo no. 8 (p. 11) de la Casa Glacier.
’ . . . . . | | & . = ..
Esta técnica, conocida también popularmente como Tiffany, comienza a usarse en - HLAND L., Mostrando distintos modelos

C . o . - i 'BOFET I 31V g i @
las vidrieras a partir de los afios ochenta del siglo XIX en los EE.UU. Estas vidrieras MU T FRED 13 NOV 118 e viEleaE aoliesvan eEenases por

. . oy . J. West. McCaw, Stevenson & Orr. Siglo XIX.
utilizan principalmente vidrios llamados americanos, opalescentes, muy texturados,

. . . L. ) B . . . Fuente: lllustrated catalogue
semitranslucidos, de gran riqueza cromatica y unidos entre si mediante una fina cinta of Glacier window decoration.
de cobre estafiada y con adhesivo en una de sus caras. Esta técnica se popularizéd Imagen de licencia libre de dominio ptblico.
especialmente en las famosas lamparas de Tiffany.

.. . . 4 H Ty
Vidrieras adhesivas o cromotransparencias ﬁl acler : - o
Window Decoration, = = « s« <« Section A,
Esta técnica, también conocida como “vitrofanias”, “cromolitografias”, “diafanias”,
transparencias o “Glacier’s, fue inicialmente usada en viviendas particulares como CENTRE-PIECES.

decoracién popular de las ventanas imitando a vidrieras o pinturas conocidas, y con el o
tiempo se extendid a edificios mas importantes como iglesias, hoteles, castillos, etc.,
tanto de caracter religioso como secular. La técnica consistia en la impresién de un
motivo particular sobre una lamina de papel adhesiva pegada a un vidrio translicido,
generalmente con cola animal. A menudo estas laminas, una vez aplicadas sobre el
vidrio, eran protegidas con un barniz al aceite. Los origenes de esta técnica, que se ha
venido utilizando hasta la actualidad con ciertas variantes, se remontan a la segunda
mitad del siglo XIX (Fig. 8).

Vidrieras con vidrios superpuestos o doblados

Esta técnica, conocida en ocasiones también como doblajes (plating), “tricromia” o Luce
Floreo, se empez6 a utilizar aproximadamente ya desde el ultimo cuarto del siglo XIX, y consiste
enlasuperposicion de varios vidrios de distintos colores, generalmente los primarios, o texturas’.

There s only ONE “ OLACIER.” lnit there are many |



Figura 9

MNAC Barcelona.
Vidriera en cloisonné.

obra de Frederic Vidal i Puig (1882-1950)
para la casa Bertrans i Serra de Barcelona,
actualmente conservada

en el MNAC de Barcelona.

Fuente: Amad Alvarez (Wikimedia Commons).
Imagen de licencia libre de dominio publico.

Estos vidrios superpuestos pueden ser del tipo opalescente americano usado por La Farge o
Tiffany, o bien vidrios plaqué grabados al acido y/o pintados. Los distintos vidrios pueden ir
insertados en un mismo o en distintos perfiles de plomo o, en el caso de un panel completo, en
un bastidor de madera o metal. Cada vidrio representa un motivo diferente, obteniéndose el
resultado deseado solo mediante la superposicion de los mismos. Esta técnica fue desarrollada
muy posiblemente en los Estados Unidos de América por John La Farge y, unos ainos después,
ampliamente desarrollada por Louis Comfort Tiffany. En Alemania, hacia 1895, Richard Sander
también utilizo un método muy similar que llamé Luce Floreo y unos pocos afios mas tarde fue
magistralmente desarrollada durante el Modernismo catalan.

Vidrieras Cloisonné

Técnica decorativa con esmaltes fundidos muy antigua desarrollada Egipto, Bizancio y
China y heredada en Occidente durante la Edad Media. A finales del siglo XIX y principios del
XX, coincidiendo con los estilos Art Nouveau y Modernismo, se desarrolla en Inglaterra8 y
poco mas tarde en Cataluiia®, un par de variantes novedosas de vidriera que usan el mismo
nombre, pero cuya técnica es totalmente diferente. La primera de ellas consistente en
paneles de pequefio formato formados por dos |laminas de vidrio entre las cuales se colocan
diminutas perlas de vidrio separadas entre si por finos perfiles metalicos, y pegadas al vidrio
base mediante una cola. La segunda esta construida como una vidriera emplomada normal,
con esmaltes aplicados sobre los vidrios en capas muy gruesas, con relieve, separados los
colores entre si mediante un fino hilo de pintura cocida (Fig. 9).

Figura 10

Catedral de Worcester (Reino Unido). Vidriera del Milenio.

grabada al acido y a la talla. Mark Cazalet (Daedalian Glass Studios), 2000.
Fuente: Harry Rose (Flickr).

Imagen de licencia libre de dominio publico.

Vidrieras con dallas normandas

Se trata de una variante de la vidriera emplomada. Técnica compleja de alcance
muy limitado, tanto en el tiempo como geograficamente. Se desarrollé en Inglaterra
a finales del siglo XIX durante el periodo Arts & Crafts y consiste en soplar una posta
de vidrio en un molde rectangular, obteniendo asi cuatro o cinco pequefias laminas de
vidrio utilizadas para la realizacion de vidrieras emplomadas tradicionales. Estos vidrios
suelen ser bastante mas gruesos de lo habitual en su parte central, por lo que ofrecen
interesantes gradaciones de tonalidad en su superficie. Asimismo, los perfiles de plomo
utilizados suelen ser de mayor altura que los plomos habituales.

Vidrieras con vidrios impresos

Esta técnica, utilizada principalmente a finales del XIX y principios del XX, consiste en el uso
de gruesas planchas de vidrio, generalmente incoloras, con motivos impresos en marcado
relieve mediante el uso de moldes, ya sea por troquelado, colado o termoformado.

Vidrieras con vidrios grabados

Nos referimos aqui a aquellas vidrieras realizadas a partir del siglo XIX, generalmente
sobre una o varias laminas de vidrio incoloras y de gran tamaio, decoradas mediante
el grabado del vidrio al acido, a la muela o a la arena. Un efecto muy similar se puede
conseguir mediante el uso de muselina, un tipo de pintura fundible translucida y de
aspecto blanquecino (Fig. 10).
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Vidrieras con pasta de vidrio (pdte de verre)

Técnica muy antigua, utilizada ya en el antiguo Egipto, que tuvo una recuperacion : =—
esporadica a finales del siglo XIX en el campo de la vidriera, la escultura y el vidrio de
forma, principalmente en Francia, durante el periodo Art Nouveau. Esta técnica consiste
en fundir en un molde, resistente al calor, una pasta formada por vidrios finamente
molidos, disuelta en agua y en un aglutinante organico y aplicada en capas sucesivas. El
resultado son vidrios poco translucidos y mucho mas gruesos de lo habitual.

Vidrieras de ladrillos de vidrio hueco

Esta técnica empezd usarse desde finales del siglo XIX y consiste en ladrillos de vidrio
huecos, ya sean de caras lisas, texturadas o con formas creadas mediante troquelado,
por una o ambas caras. Estos ladrillos se usan de la misma forma que los ladrillos
habituales utilizados en la construcciéon para levantar muros, separados entre si por
hiladas de cemento.

Vidrieras de hormigon o de ladrillos de vidrio macizo !

Esta técnica empezd a ser utilizada de forma creciente a partir de los afos cuarenta
del siglo XX10, Este tipo de vidriera se desarrollé originalmente en Francia, por lo que el
término comunmente utilizado en francés —y en otros idiomas- para designarla es “Dalle
deverre”, que literalmente quiere decir losa o placa de vidrio. Las dallas originales tenian
unas dimensiones aproximadas de 20 x 30 cm, 25 mm de espesor y unos 3 kg de peso.
Las vidrieras de hormigdén estan compuestas por paneles individuales formados por
ladrillos macizos de vidrio, troceados mediante martillo o radial siguiendo el motivo del
disefio de la obra, y unidos entre si mediante cemento armado, reforzado con varillas
de hierro. Estos paneles suelen ir montados sobre bastidores, generalmente metalicos.
A partir de los ainos sesenta del siglo XX, en ocasiones, el cemento era sustituido por
resinas sintéticas, generalmente epoxis (Fig. 11).

Vidrieras Gemmail

La palabra Gemmail (del francés, plural gemmaux), traducida del francés como Ao 4

“gema esmaltada”, describe un tipo de vidriera desarrollado en la década de 1930 por Seminario Mater Dei de Castellon. Vidriera de hormigon.
. p . . . ;. .. c g Autor: Arcadi Blasco, 1961. Fuente: Imagen de Roberto Ruiz cedida por el Archivo AB — MUA.
el pintor francés Jean Crotti. Se diferencia de las técnicas tradicionales de vidrieras
en que las piezas individuales de vidrio coloreado no se unen con plomo, sino que se
superponen y se adhieren de forma provisional mediante un adhesivo transparente, Vidrieras emplomadas falsas o simuladas

hasta que, una vez introducidas en el horno, son fundidas entre si.
Bajo esta categoria podrian incluirse varios tipos de técnicas realizadas, sobre una Unica

Vidrieras appliqué lamina de vidrio generalmente incolora, como por ejemplo aquellas en los que los plomos
son bandas de plomo adhesivas pegadas sobre el vidrio base, o aquellas en las que tanto las

Técnica que empez0 a utilizarse a partir de los afios cincuenta del siglo XX, consistente ) - = A : .
lineas de los plomos como los colores de los vidrios han sido pintados con pinturas en frio.

en el uso de vidrios de colores pegados con resinas, generalmente epoxis, sobre una
lamina base de vidrio incolora. Esta técnica se ha mantenido con ligeras variaciones hasta Vidrieras con materiales y técnicas contempordneos

la actualidad, utilizandose alternativamente otros tipos de resinas, como las siliconas.
Nos referimos aqui a toda una serie de vidrieras realizadas desde el siglo XX y que utilizan

una o varias técnicas y materiales contemporaneos combinados, tales como la fotografia, el
fusing, casting, el termoformado, la serigrafia, la talla, las resinas, el chorreado, etc.



164 VIDRIERAS. DEFINICION, FUNCIONES Y TIPOLOGIAS

2. Tipos de vidrieras segun sus usos y funciones

Si bien el uso mas habitual y conocido de las vidrieras
es el de cerramiento de un vano o ventanal, también
podemos encontrar muchas vidrieras en otros
contextos y con una gran diversidad de fines y funciones
menos conocidos. En ellos la vidriera puede jugar tanto
un papel protagonista como secundario, en conjuncién
con otras artes o soportes. A fin de simplificar todas
estas categorias he optado por una divisidon sencilla
entre vidrieras como parte de la arquitectura o como
obras exentas, o lo que es lo mismo, vidriera inmueble
y vidriera mueble.

Vidrieras como parte de la arquitectura

Tal y como ya hemos visto, el uso de las vidrieras
como elementos de la arquitectura es sin duda
su aplicacién principal y mas conocida, ya sea en
ventanales o ventanas (practicables o no), puertas,
techos, escaleras, marquesinas, cerramiento de
miradores, balcones o barandillas, estructuras
decorativas, relojes, etc. Todas ellas son objetos
inmuebles pensados para una ubicacién concreta.

Vidrieras como obras exentas

En esta categoria entra toda una serie de objetos
muebles utilitarios que utilizan la técnica de la
vidriera, ya sea de forma principal o secundaria. Un
primer grupo seria aquel que podriamos clasificar
como mobiliario, en el cual podriamos incluir
los armarios, biombos, mamparas separadoras,
lamparas, faroles de techo o de pared, etc. Dentro
de esta categoria tal vez podriamos incluir los
paneles autdénomos de pequeio formato, pensados
para ser colgados, a modo de pintura translucida,
delante de un ventanal, o en una pared, como en
el caso de los cuadros opacos pintados en frio por
la cara posterior del vidrio. Un segundo grupo seria
el formado por las obras exentas portatiles como
los faroles procesionales. Finalmente, una ultima
categoria es la de las vidrieras como escultura u
obra exenta, esto es, obras exclusivas, seriadas o no,
bidimensional o tridimensional, en las que la técnica
de la vidriera esta presente de alguna manera.
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Figura 12

Abadia de Aubazine (Francia).
idriera cisterciense.

Siglo XlI. Fuente: Mossot (Wikimedia Commons).
Imagen de licencia libre de dominio publico.
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3. Tipos de vidrieras segun los motivos representados

Segun el tema o motivo representado en una vidriera podemos distinguir asimismo
varias tipologias, tales como las vidrieras geométricas, las ornamentales o decorativas,
las figurativas, las abstractas o aquellas que combinan varios de estos motivos.

Vidrieras geométricas

Si bien las vidrieras figurativas de colores son las mas conocidas, las humildes vidrieras
basadas en motivos geométricos, generalmente incoloras, han sido tradicionalmente el tipo
de cerramiento mas sencillo y econédmico utilizado en muchos de nuestros edificios. Debido
a su mayor simplicidad y caracter funcional, este tipo de vidriera son a menudo las menos
estudiadas y por tanto las mas desconocidas para la gran mayoria. Lamentablemente, son
por ello también las obras mas prescindibles de la historia de la vidriera. Su historia corre
paralela y de forma totalmente compatible con la de la vidriera figurativa de colores. En las
vidrieras geométricas la red de plomo actua generalmente como elemento protagonista,
definiendo el dibujo vy la lectura de estas obras. Con el fin de permitir un mayor paso de
la luz y abaratar costes, los vidrios utilizados suelen ser incoloros o de tonos muy claros.
Generalmente se trata de vidrieras de caracter seriado y modular, en las cuales el carton base
con las lineas de corte, se readapta a toda una misma vidriera o serie de vidrieras. Podemos
distinguir varios tipos de estas vidrieras a lo largo de la historia.

Vidrieras medievales incoloras

Durante toda la Edad Media la vidriera geométrica fue muy habitual, como atestiguan
tanto las obras conservadas como las numerosas pinturas y representaciones de la época. Los
motivos geométricos utilizados eran generalmente de caracter muy sencillo, como rombos,
cuadrados o circulos. Su funcién era la de cerrar ventanales de la forma mas rapida, econdmica,
funcional y elegante posible, permitiendo el paso de una luz clara y diafana (Fig. 12).

Vidrieras cistercienses

Las vidrieras creadas dentro de la orden del Cister, durante los siglos Xl y XllI, son
probablemente la tipologia mas antigua conocida de vidriera geométrica en el ambito
cristiano. Siguiendo los preceptos de ascetismo, pobreza, trabajo y oracién, propios de
la orden, surge un tipo de vidriera de caracter sencillo y austero. En ellas la red de plomo
forma hermosos motivos entrelazados repetitivos, a menudo de gran complejidad técnica
y artistica, similares a los del arte celta. Si bien la mayoria de los vidrios son generalmente
incoloros o de tonos muy claros, el uso ocasional y moderado de vidrios de color, asi como
de sencillos motivos pintados con grisalla, les confiere un caracter mucho mas artistico,
decorativo y, en cierta manera, volumétrico. En Espafia se conserva una gran cantidad de
estas vidrieras en el Monasterio de Santes Creus, en Tarragona.

Vidrieras blancas del Renacimiento

Fruto del cambio de gusto en la arquitectura del Renacimiento entre los siglos XV y XVI,
el tipo de vidriera mas utilizado en los edificios construidos en este estilo sigue los mismos
principios de sencillez y economia de las vidrieras geométricas de los siglos precedentes,
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con una marcada preferencia por los interiores claros y diafanos. El repertorio de las
formas geométricas se amplia con respecto a los de la vidriera geométrica medieval, si
bien la mayoria de los motivos representados estan basados en lineas rectas formando
rombos, triangulos, cuadrados, rectangulos y formas poligonales diversas.

Vidrieras blancas del Barroco

En los siglos XVII y XVIII, como resultado de la decadencia en el oficio y en el arte de
la vidriera y la consiguiente desaparicion de vidrieros profesionales, una gran mayoria de
las vidrieras realizadas fueron de tipo geométrico, incoloras, de cardcter muy sencillo y
claramente funcionales. Aligual que en el Renacimiento, se prefieren los interioresiluminados
con luz clara y diafana con el fin de poder apreciar los excesos decorativos de los interiores
barrocos y rococés. Como contraposicion al declive en el arte de la vidriera, se aprecia,
con respecto al periodo anterior, un aumento considerable el repertorio de las formas
geométricas utilizadas. Aparecen motivos mucho mas variados y complejos, formando una
gran cantidad de combinaciones entre ellos y en los que se utilizan tanto las lineas rectas
como las curvas. Si bien la llamada vidriera blanca es con diferencia la mas abundante en
estos siglos, la vidriera geométrica de color también fue relativamente frecuente. Tanto los
vidrios como los plomos utilizados son de una calidad notablemente inferior a la de los siglos
anteriores. El declive anteriormente comentado en el oficio del vidriero, tuvo como resultado
que estas vidrieras, frecuentemente, fueran realizadas por plomeros y hojalateros. Como
consecuencia, especialmente en Espaia, a menudo los perfiles de plomo de seccién en “H”
son sustituidos por perfiles de hojalata de seccién en “U”.

Vidrieras decorativas u ornamentales

Esta categoria incluye una gran variedad de vidrieras no figurativas, basadas
principalmente en motivos decorativos de tipo floral y geométrico combinados. Se
trata también de vidrieras de caracter modular, en las cuales el color de los vidrios y los
motivos sobre ellos pintados son claramente protagonistas por encima del dibujo de
la red de plomo. Este tipo de vidrieras, generalmente de caracter alegre y colorista, lo
podemos encontrar en todas las épocas histdricas, ya sea como género independiente
o0 como acompanamiento de fondo de una vidriera figurativa.

Vidrieras grisalla

La llamada vidriera grisalla, caracteristica sobre todo de los siglos Xll y XllI, transcurre
de forma paralela a la vidriera cisterciense, pero aqui el protagonista, mas que el dibujo
de la red de plomo, son ahora los motivos pintados sobre vidrios incoloros o de tonos
muy diluidos. Estas vidrieras se caracterizan por tanto por una mayor presencia de
decoracidén pictdrica, generalmente motivos florales repetitivos pintados con grisallas
monocromas, lo que les confiere un caracter mucho mas decorativo.

Vidrieras tapiz

Se trata de una tipologia de vidriera que prolifer6 en los paises germdanicos
entre los siglos Xlll y XIV. Estas vidrieras, derivadas de las vidrieras grisalla, utilizan
mayoritariamente vidrios de color, lo que les confiere un caracter mucho mas colorista.
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Figura 13

Catedral de Leoén. Vidriera de la nave lateral.
Finales del siglo XIX. Fuente: Paco Barranco (Flickr). Imagen de licencia libre de dominio publico.

Representan generalmente motivos florales repetitivos, imitando en cierta manera a
tapices translucidos colgantes (Fig. 13).

Vidrieras geométricas ornamentales

Nos referimos aqui a un tipo de vidriera geométrica, a menudo en rombos, que
proliferd en la Edad Media, y en la cual los vidrios eran pintados con grisalla y amarillo
de plata. Este tipo de vidriera es muy utilizada posteriormente en el siglo XIX, donde en
ocasiones los vidrios utilizados eran impresos o troquelados y pintados. Generalmente
los motivos utilizados eran de cardcter repetitivo y representando motivos vegetales
o florales, si bien en ocasiones es posible encontrar otros motivos como animales
(especialmente aves), objetos diversos, personas, etc.
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Vidrieras Modernistas

Unodelos géneros mas populares dentro de la vidriera modernista de finales del siglo
XIXy principios del XX es el de las vidrieras decorativas basadas en motivos extraidos de
la naturaleza. Durante este periodo, este tipo de vidriera floral decorativa fue de hecho
mucho mas abundante que el de las vidrieras figurativas.

Vidrieras Art Deco

Una variante del Art Decd de principios del XX son las vidrieras decorativas, sin
figuracion, realizadas generalmente con vidrios incoloros, o con algunas notas de color,
e impresos en una gran variedad de texturas. Estas vidrieras representan a menudo
motivos florales muy abstraidos y de caracter repetitivo y simétrico, en las cuales la red
de plomo, de gran limpieza de dibujo, comparte protagonismo con los vidrios.

Vidrieras figurativas

Las vidrieras figurativas, generalmente las de caracter religioso, son quiza las mas conocidas
para la gran mayoria. El uso de la figuracion en las vidrieras, entendida como la representacion
de imagenes, objetos o figuras extraidas de la realidad, es coetaneo a los origenes de la historia
del arte y en concreto de la vidriera, y lo encontramos en todos los periodos y estilos. A menudo,
cuando hablamos de vidrieras figurativas, dependiendo de la épocay estilo, una parte importante
del espacio de estas obras, como son los fondos o las cenefas, esta ocupado por zonas cuyo estilo
es propio de las vidrieras geométricas o decorativas que hemos descrito anteriormente.

Asimismo, al hablar de vidrieras figurativas a lo largo de los siglos y en un contexto
arquitectonico, es importante recordar que la mayoria de estas obras no eran concebidas de
forma aislada del resto sino mas bien formando parte de un ciclo o programa iconografico,
en el cual todas ellas estaban interrelacionadas. Estos ciclos podian estar programados de
origen para un edificio completo, o para determinadas partes del mismo, como una capilla,
sala capitular o espacio concreto, o para las vidrieras del coro, de la cara norte (Evangelio) o
sur (Epistola), de las naves laterales, los rosetones de los cruceros y fachada oeste, etc.

Vidrieras figurativas puras

Son aquellas en las cuales las zonas dedicadas a los motivos figurativos ocupan la mayor
parte de la vidriera. En las vidrieras medievales por ejemplo podemos distinguir claramente al
menos un par de tipologias en funciéon de su ubicacion en el edificio y por tanto de su facilidad
de lectura por parte de los fieles. Asi pues, las vidrieras situadas en las zonas altas representaban
generalmenteseries de figuras de grantamanosituadas, aligual quelas esculturasdelasfachadas
del edificio, en una especie de nicho, sobre una peana y bajo un baldaquino o doselete. por el
contrario, Las vidrieras bajas, las de las capillas laterales o absidiales, eran vidrieras de caracter
claramente narrativo en el sentido que nos cuentan una historia, de ahi que en ocasiones sean
conocidas como vidrieras legendarias. Estas historias se representaban en una serie de escenas
de pequeiio tamaio, enmarcadas en medallones de formas diversas, y su lectura se realizaba
generalmente comenzando desde abajo a la izquierda y avanzando hasta la parte superior
derecha, si bien en otras vidrieras la lectura correcta es desde arriba hacia abajo. Esta relacién
gue hemos comentado entre la ubicacion de la vidriera en el edificio y el tema representado
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Figura 14

Basilica de
Saint-Urbain,
Troyes (Francia).
Vidrieras.

Siglo XIII.
Fuente:

Patrick (Flickr).
Imagen de
licencia libre de
dominio publico.

con el fin de facilitar su lectura dejara de existir, al menos de una manera tan nitida, a partir del
siglo XV, recuperandose de nuevo en la vidriera neogodtica del siglo XIX.

Por lo que respecta a los motivos representados en las vidrieras, estos pueden ser muy
numerosos, siendo los de caracter religioso sin duda los mas abundantes a lo largo de la historia.
Si bien las vidrieras representando temas profanos o situadas en espacios profanos existieron
desdeelprincipiode estearte, serd sobre todo desde finales del siglo XIXy especialmente durante
todo el siglo XX cuando los motivos representados se diversifican, tienden a secularizarse y a
ocupar todo tipo de espacios de caracter no religioso.

Algunos de los temas mas populares representados en las vidrieras son por ejemplo los
dedicados a la Virgen Maria o a Jesus; la vidriera hagiografica, dedicada a narrar la vida de
santos; las series de profetas, de padres de la iglesia, de evangelistas, etc.; la vidriera tipoldgica,
gue combina escenas o pasajes del Antiguo y del Nuevo Testamento; la vidriera propagandistica
o conmemorativa de algun hecho historico relevante; las vidrieras de donantes o heraldicas,
en la cual aparece representado el donante y sus escudos de armas; la vidrieras comercial o
anuncio, que empieza a utilizarse desde finales del siglo XIX y principios del XX, etc.

Vidrieras figurativas mixtas

Este tipo de vidrieras combinan la figuracion con los motivos geométricos y ornamentales.
En los siglos XlIl y XIV, en ocasiones los paneles de una vidriera ocupados por figuras podian ir
colocados bien en registros o bandas horizontales o bien en lancetas verticales alternadas. Otra
solucidn propia de la vidriera medieval era la superposicion de las figuras sobre un fondo de
vidriera grisalla geométrico o decorativo. Independientemente del hecho de ser una solucién
estética interesante, no debemos olvidar que este tipo de vidrieras suponia una manera de
abaratar el precio de las obras y permitir al mismo tiempo una mayor entrada de la luz en el
edificio. Este tipo de vidrieras se ha mantenido hasta la actualidad con plena vigencia (Fig. 14).
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Vidrieras de medallones o rondeles

Desde el siglo XV y durante todo el XVI se desarrollé en el norte de Europa, especialmente
en los Paises Bajos, un tipo de vidriera cuyo motivo central y principal estaba formado por
uno o varios medallones, mayoritariamente de forma circular y, menos frecuentemente
rectangular o cuadrada. Estos medallones estaban generalmente enmarcados por una
cenefa perimetral formada por vidrios de color sin pintar o, en ocasiones, por vidrios incoloros
pintados con motivos vegetales o de grutescos. Estos medallones estaban generalmente
rodeados por un fondo de vidrios incoloros formando una sencilla reticula de plomos de
lineas geométricas, principalmente rombos. Estos medallones son verdaderas miniaturas
flamencas y constituyen un auténtico alarde de técnica y dominio pictérico por parte de
sus autores. Los motivos representados son generalmente escenas del Antiguo y Nuevo
Testamento, si bien se utilizaban también motivos de temas profanos. Este tipo de vidrieras
pervivira durante la segunda mitad del siglo XVI y los siglos XVIl y XVIII, especialmente en los
paises germanicos, con un estilo generalmente mas popular y colorista, donde predomina
el abundante uso de esmaltes. Los medallones de esta época representan tanto motivos
religiosos como profanos o heraldicos pintados sobre un vidrio de formas diversas, tanto
circulares como ovaladas, rectangulares o poligonales. Asimismo, a diferencia de los
medallones flamencos de la primera mitad del siglo XVI, estos medallones germanicos,
suelen estar formados por diferentes vidrios emplomados. Una variante de este tipo de
obras es la llamada vidriera suiza, que veremos en el siguiente apartado. Esta tipologia de
vidriera volvera a ser utilizada, si bien en menor medida, en la segunda mitad del siglo XIX. En
esta época fue comun el rescatar y reubicar estos medallones, asi como otros vidrios de gran
valor pictdrico, generalmente de una misma época, en una nueva vidriera.

Vidrieras heraldicas

Tipologiadevidrierafigurativamuypopularalolargodelahistoriade estearte, especialmente
entre los siglos XIV y XVII. Este tipo de vidriera podemos encontrarla tanto como protagonista
absoluta, donde los motivos heraldicos ocupan todo el espacio del ventanal, o en un papel
mas secundario y discreto, ocupando una pequeia parte de la vidriera, generalmente en el
centro de un panel decorativo o en la parte inferior de una vidriera figurativa de donantes.
La vidriera heraldica también la podemos encontrar en forma de paneles auténomos de
pequeio tamaio, como es el caso de las llamadas “vidrieras suizas”.

Vidrieras de anticuario y vidrieras macedonias

Se trata de dos tipologias de vidrieras que son el resultado de un enfoque muy particular
de la restauracion, consistente en la recuperacion y reubicacion de vidrios historicos en un
nuevo panel o vidriera. Estos vidrios pueden ser de una o de varias épocas y proceder de uno o
varios ventanales o incluso edificios. La vidriera de anticuario, generalmente de menor tamafo,
pretende ofrecer una lectura mas cdmoda o coherente y por tanto una mayor facilidad de ser
transportada, vendida o expuesta, de ahi su nombre. En la vidriera macedonia o mosaico, por
el contrario, los vidrios estan colocados de forma mas aleatoria, sin una intencién tan clara
de proporcionar un particular sentido de lectura. Estas vidrieras suelen ser de mayor tamafo,
pudiendo llegar a ocupar ventanales enormes. Si bien no siempre es el caso, las primeras son
generalmente obras muebles, portatiles, mientras que las segundas suelen ir colocadas en el
ventanal de un edificio.

Si bien, para aquellas personas ajenas a este
campo, estas intervenciones, pueden parecer
sorprendentesy atrevidas, o incluso irrespetuosas,
no hemos de olvidar que son el resultado de una
época y unas circunstancias muy concretas y que
realmente denotan una gran apreciacion y respeto
por el arte de la vidriera y un afan por conservar
aquelloqueseconsideravalioso.Laideasubyacente
detrds de estas intervenciones es la de rescatar
vidrios descartados o descontextualizados y darles
una nueva vida, reaprovechando a menudo para
ello hasta el mds pequeno fragmento.

Una variante contempordnea de este tipo de
vidrieras esaquella en la que se combinan los vidrios
antiguos mencionados con la obra de un vidriero
o artista. Asi como en los ejemplos anteriores
el vidriero “reconstructor” jugaba un papel mas
neutro o secundario en el proceso creativo, en
esta Ultima tipologia el vidriero no esconde su obra
e introduce de forma evidente y pretendida los
vidrios antiguos en su nueva creacion artistica. Lo
gue se produce aqui es un dialogo de tu a tu entre
las piezas conservadas de artistas de otra épocay la
obra del artista actual, esto es, un dialogo entre el
pasado y el presente (Fig. 15).

Vidrieras abstractas y vidrieras conceptuales

Este tipo de obras son las mas recientes en
el tiempo y bdsicamente siguen los pasos de la
evolucion de las artes plasticas desde principios
del siglo XX. Los primeros ejemplares de un arte
puramente abstracto aparecen en las vidrieras algo
mas tarde, durante la segunda mitad del siglo XX.
Por su parte, las vidrieras conceptuales son fruto
del arte conceptual surgido sobre todo durante la
segunda mitad del siglo XX.

Figura 15

Abadia de Westminster, Londres (Reino Unido).
Vidriera del Jubileo.

Formada por fragmentos de vidrios medievales.
Fuente: Imagen cedida por
Chapter of Canterbury - The Cathedral Studios.
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6La patente “Glacier” de mediados de los afios ochenta del siglo XIX, consistia principalmente
en litografias sobre papel transparente, impresas por McCaw Stevenson & Orr (Linenhall Works
Ltd, Belfast).

7 La cantidad de vidrios superpuestos suele ser de tres, pero también se conocen ejemplos
de solo dos o incluso de cinco o hasta seis vidrios.

8 Esta técnica fue patentada en 1897 por The Cloisonné Glass Company de Londres.

9 PRADELL, T. y BONET, J., “Cloisonné stained glass. Material analysis and conservation
difficulties”, The Journal of Stained Glass, vol. XXXVIII, 2014, pp. 128-143.

10 La invencién y patente de esta técnica es obra del francés Auguste Labouret, maestro
vidriero y de mosaicos. La patente de 1933 llevaba el nombre de “Vitrail en dalles éclatées a
réseau de ciment” (vidriera con dallas de vidrio separadas por una junta de cemento).

1En el libro de Manuel Gonzalez Marti, escrito en 1881 y titulado Manual del vidriero,
plomero y hojalatero, se entiende por vidriero basicamente un profesional que realiza tanto
las funciones de nuestro actual cristalero como vidriero (pp. 56-57): “El vidriero se ocupa de
la colocacion de vidrios en puertas, ventanas y cubiertas de edificios, de la construccién de
faroles, de cubrir las ventanillas de los carruajes, de la colocacion de persianas de vidrio, y
como variedad del primer caso, de la formacidn de tracerias para dar luz 4 los templos”.

2 Esta definicidn del Diccionario de la RAE es muy parecida a la que nos ofrece Luis Pérez
Bueno en su libro Vidrios y Vidrieras, publicado en 1942 (p. 153): “Constituye una vidriera, la
union o conjunto de vidrios puestos en bastidor en las puertas o ventanas”.

3 Carta de Ndjera sobre vidrieras emplomadas (Najera, septiembre de 2023): http://www.
arcove.org/documentos.php

4Eneste sentido, el Articulo 8 de la Carta de Venecia (Carta Internacional para la Conservacion
y Restauracion de Monumentos y Sitios, 1964) nos dice que “Los elementos de escultura,
pintura o decoracién que son parte integrante de un monumento sélo pueden ser separados
cuando esta medida sea la Unica viable para asegurar su conservacion”.

5 “Lo que se ha olvidado durante varios siglos, son los Unicos y verdaderos medios que
convienen a la pintura sobre vidrio, medios ocasionados por la observacién de los efectos de la
luzy la 6ptica, medios perfectamente conocidos y aplicados por los vidrieros de los siglos Xl y XllI,
descuidados desde comienzos del XV, y despreciados después, a pesar de las leyes inmutables
que la luz y la dptica imponen. Querer reproducir un cuadro, esto es, una pintura, en la que se
desea obtener los efectos de las perspectivas lineal y aérea, de la luz y de las sombras, con todas
sus transiciones, sobre un tempano de colores traslucidos, es una empresa tan temeraria como
pretender producir los efectos de la voz humana con instrumentos de cuerda”, en VIOLLET-LE-
DUC, Dictionnaire raisonné de I'architecture francaise du Xle au XVle siecle (1856). Traduccién del
original extraida del libro de Luis Pérez Bueno, Vidrios y Vidrieras (1942).



174 VIDRIERAS. DEFINICION, FUNCIONES Y TIPOLOGIAS

REFERENCIAS
BIBLIOGRAFICAS

GONZALEZ MARTI, M., Manual del vidriero, plomero y hojalatero, Madrid, Est. Tip.-Editorial
de G. Estrada, 1881 (ed. facsimil Valladolid, Maxtor Editorial, 2010).

PRADELL, T. y BONET, J., “Cloisonné stained glass. Material analysis and conservation
difficulties”, The Journal of Stained Glass, vol. XXXVIII, 2014, pp. 128-143.

PEREZ BUENO, L., Vidrios y Vidrieras, Barcelona, Alberto Martin, 1942 (ed. facsimil Valladolid,
Maxtor Editorial, 2006).



176

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio

Las vidrieras de la Basilica
s del Sagrado Corazon de Jesus
U2l de Gijon.

N2 10 » 2024
ISSN 2444-121X

Isaac Cuello Rey.
Universidad de Oviedo. cuelloisaac@uniovi.es

¢ Fecha de recepcion: 18-04-2024 - Fecha de aceptacion: 15-10-2024 e Pags. 177 - 205
e https://doi.org/10.46255/add.2024.10.179

RESUMEN

El 30 de mayo de 1924, el nuncio apostdlico, cardenal Federico Tedeschini, consagraba
en Gijon el templo que bajo la advocacion del Sagrado Corazon de Jesus habia erigido la
congregacion de jesuitas en una de sus calles mds céntricas. Elogiado desde sus inicios por
la calidad y fastuosidad de su decoracidn, la hoy Basilica Menor custodia mas de 200 metros
cuadrados de vidrieras repartidos entre 100 vanos, lo que lo configura como uno de los mas
amplios y relevantes conjuntos vidrieros de dmbito religioso de Asturias. El presente articulo
tiene por objeto la aproximacion a los resultados del estudio que con motivo del primer
centenario del templo se esta realizando de estas vidrieras.

PALABRAS CLAVE: vidrieras; Mauméjean; Gijon; Compania de Jesus; Basilica del Sagrado
Corazon de Jesus.

THE STAINED GLASS WINDOWS OF THE BASILICA OF THE SACRED HEART OF JESUS
IN GIJON.

ABSTRACT

On May 30, 1924, the apostolic nuncio, Cardinal Federico Tedeschini, consecrated in Gijon
the church that the Jesuit congregation had erected in one of its most central streets under
the patronage of the Sacred Heart of Jesus. Praised since its beginnings for the quality and
lavishness of its decoration, today the Basilica Menor houses more than 200 square meters
of stained glass windows spread over 100 openings, making it one of the largest and most
important religious stained glass ensembles in Asturias. The purpose of this article is to
present the results of the study of these stained glass windows that are being carried out on
the occasion of the first centenary of the church.

KEY WORDS: Stained glass; Mauméjean; Gijon; Society of Jesus; Sacred Heart of Jesus
Basilica.
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LAS VIDRIERAS
DE LA BASILICA

Isaac Cuello Rey

CONTEXTO

Si bien la contextualizacidon, construccion e historia de la hoy Basilica Menor del Sagrado
Corazdn de Jesus de Gijon merecen un amplio estudio, para la correcta comprension
de su conjunto vidriero es imprescindible recoger unas breves referencias que ayuden
a situarlo dentro del marco que propicié su creacion.

LOS ORIGENES DE LA COMPANIA DE JESUS EN GIJON

La llegada de la Compaiiia de Jesus a Gijon se remonta al afio 1882, cuando se instala a
peticion del obispo de Oviedo, Benito Sanz y Forés, una pequefia congregacion de jesuitas
procedente de una recién extinguida residencia de Vigo. Esta comunidad centraria como
objetivo de los afios siguientes fundar un colegio, algo que se materializd en 1889 con la
construccion del Colegio de la Inmaculada Concepcidn en unos terrenos recibidos por
donacién testamentaria en la colina de Ceares, proxima a la ciudad?.

La ubicacion de estas instalaciones en un lugar apartado del casco urbano, a merced
de las inclemencias del tiempo y considerando los compromisos de asistencia espiritual y
moral que los jesuitas comenzaban a ofrecer a diversos colectivos de la ciudad, no tardaria
en difundirse la idea de una presencia mas directa en el centro. Asi, los afios siguientes
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vendrian marcados por una andadura itinerante que les condujo a pasar por varios locales
hasta instalarse en el chalé de Ana Maria Diaz, ubicado en una de las calles mas céntricas de
la ciudad, la calle Jovellanos. Alli permanecieron hasta el aio 1904, cuando la hija de Ana
Maria, Carmen Zulaybar, residente en la finca contigua, decide unirlas y ofrecérselas a los
jesuitas para que edifiquen alli su templo y residencia permanentes. Sin embargo, las dudas
presentes en la congregacion respecto a si asentarse definitivamente en Gijon u Oviedo los
llevd a no aceptar dicho ofrecimiento.

El compromiso de los padres jesuitas con la Accidn Social habia supuesto por aquellos
afios el comienzo de una implicacién activa en la vida social de la villa gijonesa. En ese
sentido, la dinamica mostrada por la comunidad jesuitica se caracterizé por una triple
vertiente. Por un lado, la educativa, con la escolarizacién de la mayoria de los nifos de
la calle; por otro, la orientacién espiritual, con la implantacién de movimientos como
el Apostolado de la Oracién y cultos como el del Sagrado Corazdén de Jesus en una
poblacién devocionalmente deprimida; y, por ultimo, la instauracién de un catolicismo
militante a través de los Centros Sociales y Sindicatos Obreros Catdlicos.

Esa inclusidn en la esfera civico-social gijonesa llegd a hacer irremediable su presencia
directa en la ciudad, pero la Unica existencia de las instalaciones escolares en la periferia hacia
gue aquella cercania que se perseguia resultara muy dificil. Fue ante esta situacion, que, a
mediados de 1910, el recién llegado rector del colegio, el padre Cesareo ibero Orendain,
tomo la decisidon de aceptar la donacidn de los terrenos ofrecidos por Carmen Zulaybar y
levantar alli su sede estable, la que seria residencia y templo del Sagrado Corazén de Jesus.

LA CONSTRUCCION DE LA RESIDENCIA Y TEMPLO DEL SAGRADO CORAZON DE JESUS

La ambicidn de los jesuitas a la hora de proyectar la residencia y templo del Sagrado
Corazdn se centraba en la creacién en pleno centro de la ciudad de un monumental
nucleo espiritual?, llamativo y didactico de cara a la difusidn de la doctrina cristiana,
que afianzara aun mas su dindmica pastoral y social. Sin embargo, los terrenos donados
conformaban un solar con ciertos condicionantes a la hora de erigir un templo con esas
caracteristicas. Su estrechez, el hecho de estar rodeado por tres calles y una medianera,
y la proximidad de las construcciones contiguas exigié una apuesta por la verticalidad
ante el temor de que el resultado final fuese el de una iglesia angosta y sombria3.

La busqueda de un arquitecto que pudiese resolver de manera efectiva su planificacion
en un terreno con semejantes limitaciones terminaria recayendo en manos del arquitecto
catalan Juan Rubié y Bellver, quien mediante el recurso de arcos parabdlicos resolveria la
problematica de la verticalidad. Estos arcos permitieron un mayor desarrollo en alzado,
descargando los empujes sobre los muros perimetrales sin necesidad de incluir contrafuertes
gue invadiesen las calzadas circundantes ni forzasen a ocupar el espacio interior del templo*.
No obstante, pese a que Rubié asumid la redaccion del proyecto, solamente visitaria la obra
de manera muy esporadica, delegando su direccidn en el arquitecto municipal Miguel Garcia
de la Cruz. Por otro lado, el contratista, su amigo Claudio Alsina Bonafont, se postularia
como el intermediario entre él y la comunidad de jesuitas, que no cesarian en solicitar
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modificaciones conforme iban surgiendo requerimientos de donantes y necesidades de la
propia comunidad, representada por el padre [beros (Fig. 1).

Dada la escasa documentacion conservada, hoy en dia nos son ajenos multitud de datos
concernientes a la evolucion de las obras; sin embargo, de la correspondencia mantenida
entre Rubid y Alsina se puede deducir que las obras avanzaron basicamente gracias a las
donaciones de fieles que aportaron medios econdmicos y en algunos casos asumieron
directamente la financiacidn de partes concretas como el altar mayor, capillas, pilas de agua
bendita, imagenes, etc., alterando sustancialmente el proyecto inicialé.

El resultado final fue un templo de nave unica cubierta por cuatro bévedas vaidas, con
portico a los pies y cabecera absidial con girola. En alzado, cuatro arcos formeros de medio
punto a cada uno de los lados de la nave delimitan los espacios de unas capillas de escasa
profundidad sobre las que se sitla una tribuna corrida y una parte alta a modo de claristorio.
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LOS VENTANALES

“Y porque son piedras y opacas, existen en el templo todos los elementos
qgue guardan y cierran (paredes y cubiertas) y se plantea entonces el problema
materialisimo de la existencia de los altos ventanales y el consiguiente de una

hermosa iluminacion”.

Juan Rubid y Bellver?.

Dentro de las modificaciones adoptadas se identifican alteraciones significativas en
la articulacién de los ventanales, apreciandose la apuesta generalizada por unos vanos
de mayor amplitud y una morfologia totalmente diferente a la planteada en un inicio,
destacando sobremanera la eliminacidn de las traceriass.

A pesar de no conocerse con exactitud en qué momento se abordaron estos cambios,
gracias a la correspondencia conservada puede saberse que para enero de 1914 ya
estaba definida al menos la articulacidon que presentan hoy en dia los ventanales de las
capillas. En esa fecha, el padre ibero solicité la elaboracién de unos disefios alternativos,
fundamentandose en la idea de incluir adicionalmente un vano central para poder
desarrollar de manera mas adecuada los discursos iconograficos que la comunidad
estaba planeando para las vidrieras®. Unos cambios que finalmente no se adoptarian por
encontrarse la piedra de esos ventanales ya labrada y preparada para su colocacion?o.
Asi pues, cada una de las capillas contaria con once vanos. Cuatro de ellos verticales,
dispuestos a los lados en grupos de dos, y sobre ellos otros siete de manera radial.

Se quiere significar que el recurso de los arcos parabdlicos permitié sortear la altura
de las edificaciones préximas, creando una nave sutilmente mds alta. Asi la apertura en
la parte superior de ocho grandes rosetones o vanos circulares aseguro la canalizacidon
de grandes cantidades de luz hacia el interior sin verse alterados por sombras,
consiguiendo una luminosidad de la que se llegaria a decir “no es escasa ni aun en los
dias lluviosos, pero quiza peca de excesiva en los despejados”i.

LA DECORACION INTERIOR - LAS VIDRIERAS

Desdesuinauguraciénen 1924, ladecoracidoninteriorseriareconocida porsufastuosidad
y calidad: las pinturas murales realizadas por los hermanos Immenkamp, de Munich; el
sagrario de plata y oro, obra de los Talleres de Arte Granda; el Santo Cristo de la Paz, del
escultor Miquel Blay; o las vidrieras de la casa Mauméjean Hermanos, calificadas como
un “alarde de buen gusto”12, son algunos ejemplos (Fig. 2).

Si bien el templo debia ser el epicentro del desarrollo de la vida religiosa de la
ciudad, su decoracién interior se concibié como instrumento didactico de los preceptos
fundamentales de la doctrina cristiana, algo que se llevaria a tal extremo, que se diria
“no haber elemento alguno importante que no tuviera su representacion simbdlica”13.

Figura 2

Vista interior del templo del Sagrado Corazén de Jesus de Gijon.
31 de marzo de 2024,
Archivo fotogréfico del autor.

Dentro de esa decoracion, las vidrieras se postularian como el soporte de mayor
carga iconografica y dogmatica del templo. Fueron realizadas integramente por la casa
Mauméjean de Madrid en el estilo catalogado como “Romanico”, y dada su funcién de
cierre de la arquitectura, fueron los primeros elementos decorativos en integrarse una
vez cerradas las bévedas, quedando asentadas en marzo de 1920,

Lacorrespondenciaconservadareflejacomoyadesdelosiniciosdelasobraslosjesuitas
discurrieron sus disefios en atencidon a un programa iconografico meticulosamente
seleccionado en el que hasta el mas minimo detalle estaria cargado de significado?s.
Unas vidrieras con composiciones muy visuales, escenas de alto contenido dogmatico
y cierta carga social que se complementarian con textos de la Vulgata, orientandose asi
a un publico de un amplio espectro cultural. No obstante, la decisidon de cubrir todos los
ventanales con vidrieras haria que en los amplios vanos del claristorio (con un didmetro
préoximo a los 5 metros) tuviera que idearse una solucién para combatir los riesgos
derivados de su exposicion a los fuertes vientos que en una ciudad costera como Gijon
son tan frecuentes, instaldndose unas estructuras a modo de cerchas que estabilizan
la armadura de la vidriera desde su parte central y descargan en los muros la presion
ejercida en ellas desde el exterior.
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LOS SUCESOS DE LA DECADA DE 1930

La época de esplendor del templo duraria poco mas de seis afos. El 15 de diciembre
de 1930, la proclamacién de la huelga general por los fusilamientos del levantamiento
republicano de Jaca generd una revuelta que se adentré en el templo, vandalizandolo
e incendiandolo. Este suceso se traduciria en graves desperfectos en su estructura y
decoracién, suponiendo la pérdida de gran niumero de los paneles de las vidrieras e
incluso en algunos casos su completa destruccion. Como ocurrid con las de la fachada
principal y las correspondientes al primer tramo de la nave.

A esto le seguiria en enero de 1932 la disolucion de la Compaiiia de Jesus?é, por la
que el templo pasdé a manos del Estado, y bajo la idea de reutilizar las instalaciones
para fines culturales cubridé provisionalmente las faltas en los ventanales con vidrio
traslucido?’. No obstante, la Revolucidn de octubre de 1934 y la posterior Guerra Civil
(1936-1939) harian que el templo fuese reutilizado como carcel y su campanario como
alarma antiaérea, lo que fue acentuando su deterioro hasta 1937, afo en el que se
retiraron las tropas de la ciudad dejando un aspecto devastador!®. Sera ese mismo
aflo cuando se aborde timidamente el asunto de su rehabilitacion y vuelta al culto,
sustentandose en gran medida en el apoyo econdmico de los fieles.

Dentro de las intervenciones que comenzaron a realizarse en el templo, ya entrada
la década de los afos 40, se encontraba la reconstruccion y restauracion de todas las
vidrieras, misidon esta que le fue encomendada de nuevo a la casa Mauméjean?’, quien
ejecutd la obra de manera idéntica a las que se habian perdido2.

DESCRIPCION DE LAS VIDRIERAS

Este conjunto vidriero puede dividirse en tres grupos esenciales:
las vidrieras de la fachada; las del claristorio; y las de las capillas (Fig. 3)2t.
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Figura 3

Ubicacion de las vidrieras en el templo.
2024: Archivo del autor.
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Figura 4

[F]1 Vidriera de la fachada principal.
[P] Vidriera del pértico.
29 de septiembre de 2023; Archivo fotografico del autor.

1. VIDRIERAS DE LA FACHADA Y PORTICO (Fig. 4)

El ventanal triforo de la fachada principal (F) esta dedicado al Sagrado Corazén de
Jesus, titular del templo. Su iconografia se representa en el vano central inscrita en
una mandorla rodeada por el tetramorfos. La presencia de nubes estilizadas a sus pies
lo ubican en un plano celeste. Sobre él, la representaciéon de una custodia en alusién
a Jesus Sacramentado, y en la parte inferior, un medallén con el monograma JHS de la
Compainiia con el lema Cor Jesu Sacratissimumv?22.

Por su parte, los ventanales laterales estan dedicados a dos angeles que le hacen guardia.
A diferencia de la figura del Sagrado Corazon, estos se muestran en un plano terrestre,
figurandose de pie sobre un campo de flores del que surgen roleos vegetales que cubren
el fondo. Ambos orientan su cuerpo hacia la figura de Cristo, otorgando unidad al conjunto.
El angel de la izquierda porta el escudo del Apostolado de la Oracidn, mientras que el de
la derecha sostiene el de la Guardia de Honor; ambas asociaciones fueron implantadas en
aquellos afios por los jesuitas en torno a la devocién al Sagrado Corazén.

Esta vidriera fue completamente destruida en el incendio de 1930 y reconstruida
en 1942. Gracias a una pequefa inscripcion incluida en los vidrios inferiores podemos
saber el nombre de las donantes: “Donacidn de este triptico: Ignacia y Josefina Velasco”;
y la firma “Mauméjean S.A. - Madrid”.

En la zona del pértico, sobre las puertas de acceso, un vano circular muestra una soberbia
rejeria modernista con la representacion de la Corona de Espinas. En un principio, este
elemento se hallaba iluminado con la luz interior del templo, por lo que originalmente se
encontraba cerrado con vidrio traslicido. No obstante, fue durante la restauracion de los
afios 40 cuando se instald una vidriera circular con la representacion del monograma JHS,
viéndose alterado este elemento significativamente respecto del efecto inicial.
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Figura 5

ity r\ [R1] Vidriera de la adoracién de los pastores.
._ | - | | ¥ [R2] Vidriera de la Sagrada Familia.
""-'":x_P_- il ' 29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.

2. CLARISTORIO

La amplitud de estos ventanales altos desprovistos de tracerias permitié el desarrollo
de escenas mas complejas en sus vidrieras. Estas fueron ideadas a modo de Biblia
pauperum, combinando de manera didactica escenas relevantes de la vida de
Cristo acompafadas de los textos de la Vulgata alusivos a cada una de ellas. Asi, nos
encontramos, de izquierda a derecha: la Adoracion de los pastores, la Sagrada Familia,
el bautismo en el rio Jordan, el Sermodn de la montana, la institucidon de la Eucaristia, la
Oraciodn en el huerto, la Crucifixién y la Ascensioén (Fig. 5).

R1. LA ADORACION DE LOS PASTORES - Christus natus est nobis, venite adoremus?3.

La eleccidon de este tema para la primera de las vidrieras de la serie cronolégica de la
vida de Jesus no resulta casual si se comprende en relacion con el compromiso social
de la Compania. En ese sentido, se prescinde de la escena de Natividad, de caracter
mucho mds intimo, y se descarta también la Adoracién de los Reyes para optar por la
de los pastores, un recurso mas cercano a la sociedad y menos habitual que la anterior
pero cargada de gran contenido simbdlico al ser la primera revelacion de la encarnacion
de Dios a los hombres.

Compositivamente, este vitral muestra en el eje vertical la Estrella de Oriente, de la
que descienden unos haces de luz que recaen sobre la figura de la Virgen que descubre
a Jesus en la cuna a los pastores. A la izquierda, san José con el buey y la mula, y a
la derecha un grupo de cuatro pastores que adora al nifio. Completan |la escena una
cenefa perimetral de roleos vegetales sobre la que se encuentra una corte celestial
formada por dos angeles que tocan el violin y el laud respectivamente, y otros dos que
portan una filacteria con el lema Gloria In excelsis Deo, et in terra pax hominibus?*.

) i
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Figura 6

&) !'-]‘ I | ‘W [R3]El bautismo en el rio Jordan.
ittt [RA]El sermén de la montaiia.
e = 29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.

R2. LA SAGRADA FAMILIA - Et erat subditus illis?>.

La segunda vidriera representa a la Sagrada Familia, en alusion a la vida oculta de Cristo. Este
temaiconografico, conocido tradicionalmente como “Trinidad Jesuitica”, fueimpulsado desde
tiempos de la Contrarreforma por la Compania de Jesus como recurso didactico equivalente
a la “Trinidad Celeste”2¢, conceptualmente mas compleja. Este tema sufrid un punto de
inflexion a partir de 1891, cuando el papa Ledn Xlll instaurd su culto litdrgico en atencion a
los emergentes movimientos obreros, estableciendo esta Trias humana, o trinidad terrestre,
formada por Jesus nifio, su madre la Virgen Maria y san José, su padre existimativo, como
modelo de familia cristiana y obrera?’. Esta devocion sera difundida ampliamente gracias a
las estampillas religiosas y centraria por esos afos el tema de innumerables vitrales.

EnGijon, ciudadindustrialy obrera, laimplantacidn de esta devocion se haciaindispensable,
ya que estaba concebida dentro de la labor social que desarrollaba la Compaiiia, por lo que
su presencia dentro de este conjunto se presentaba de una relevancia trascendental.

Compositivamente, esta vidriera muestra una escena doméstica en la que la Virgen se
encuentra hilando, mientras que san José desempefia sus labores de carpintero junto a Jesus.
Su disposicidn muestra una clara influencia de las escenas de esta iconografia representadas en
las estampillas religiosas de la época. Una serliana sirve de enmarque arquitecténico, dejando
entrever en su concepcion la influencia del conocimiento del arte musivario (Fig. 6).

R3. EL BAUTISMO EN EL RIO JORDAN - Hic est filius meus dilectus, in quo mihi complacuis.

Esta vidriera representa la escena del bautismo de Cristo. Con ella se pretende transmitir la
importancia para cualquier cristiano de recibir este sacramento. Nos muestra el momento en el
gue Jesus es bautizado por Juan el Bautista en el rio Jordan. Dos angeles a la izquierda sostienen
sus ropajes mientras se desarrolla la escena. En la parte superior, unas nubes estilizadas abren paso
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Figura 7
T
E]@iﬁﬁ [R5] La institucion de la Eucaristia.

A7 i [R6]La Oracién en el Huerto.
el L (o e 29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.

a una dimension celeste de la que surge la teofania. La figura de Dios Padre acompafiado de cuatro
angeles, que extiende sus brazos y del que parte el Espiritu Santo en forma de paloma. De ese modo
se consigue condensar compositivamente en el eje vertical la representacion de la Trinidad.

R4. EL SERMON DE LA MONTANA — Et aperiens os suum docebat eos dicens?.

La predicacion, como parte esencial de la vida de Jesus, es lo que se representa en este
vitral. Ante él, pueden apreciarse tres grupos diferenciados entre los asistentes. Un grupo a
laizquierda formado por hombres, a la derecha otro formado por mujeres y nifos, aludiendo
asi a una finalidad moralizante de la escena, y un tercer grupo, localizado al frente de la
composicidn, que corresponderia a la representacion de personajes alusivos a algunas de
las pardbolas predicadas por Cristo, como: el hombre sabio, que atiende a sus palabras y el
hombre necio, que le da la espalda; la cananea y su hija o el buen pastor.

La escena se completa con la inclusidn de dos figuras alegdricas que condensan el sentido
y finalidad de las enseinanzas de Cristo a las que alude esta vidriera. A la izquierda un hombre
apoyandose en un cayado acompafado de la cita Ibo ad patrem meum3°; y a la derecha una
mujer protegiendo la llama de un candil con la cita Vigilate itaque3!.

R5. LA INSTITUCION DE LA EUCARISTIA — Hoc facite in meam commemorationem32. (Fig. 7)

Es en la Ultima Cena cuando Jesus instituyd la Eucaristia. La escena representada en
este vitral se desarrolla en un interior articulado por una triple arqueria que lo separa
del ambito exterior mediante unos cortinajes.

La disposicion de Jesus y los apdstoles es la clasica hacia el mismo lado de la mesa,
dejando en primer plano la jofaina y el aguamanil, alusivos al lavatorio de pies. Al lado
de estos se muestra la silla vacia de Judas, que sale visiblemente de la escena por el
lado derecho y portando la bolsa de las monedas de la traicion.
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Figura 8

' '@ [R71 La Crucifixion.
— b [R8] La Ascension.

29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.

R6. LA ORACION EN EL HUERTO DE LOS OLIVOS — Verumtamen non mea voluntas sed tua fiat 33.

La vidriera nos muestra una escena nocturna, el momento en el que Jesus reza mientras
sus discipulos estan dormidos. En la parte superior, unas nubes estilizadas abren paso a un
plano celeste del que surge el dngel de la Pasion acompainado por dos medallones con la
representacion de las llagas y el pafio de la Verdnica respectivamente. La cenefa perimetral
muestra roleos de zarzas, en alusion a la corona de espinas y la Pasion de Cristo.

R7. LA CRUCIFIXION — Consummatum est 3. (Fig. 8)

Esta vidriera nos muestra a Jesus crucificado acompainado de la Virgen Maria y el
apostol san Juan, que se lleva las manos al rostro en sefial de lamento, mostrando la
disposicion tradicional de los calvarios. Completan la escena Longinos a la izquierda
con la lanza, Maria Magdalena arrodillada ante la cruz y a la derecha una figura que
podria identificarse como José de Arimatea.

La cenefa perimetral incluye entre roleos la representacién del tetramorfos, en
referencia a los cuatro evangelios que recogen testimonio del hecho representado.

R8. LA ASCENSION — Videntibus illis elevatus est 3.

La escena se encuentra dividida horizontalmente en una dimensidn celeste superior,
dominada por la figura de Cristo inscrita en una mandorla con la cita Hic Jesus, qui
assumptus est a vobis in coelum, sic veniet, quemadmodum vidistis eum euntem in
coelum3® y acompanado de la corte angelical. En una dimension terrestre inferior, se
encuentra un grupo de testigos del que Unicamente es identificable la figura de la
Virgen. Estos se disponen rodeando una piedra central con la marca de las huellas de
los pies de Cristo, en alusién a su legado en la tierra.
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Figura 9

[C1] Lo que hay que creer.
[C2] Lo que hay que hacer.
29 de septiembre de 2023; Archivo fotografico del autor.

3. VIDRIERAS DE LAS CAPILLAS

La articulacion de los ventanales de las capillas condiciond el desarrollo de los discursos
iconograficos de sus vidrieras3’. Cada uno consta de once vitrales dispuestos de manera
idéntica en todas ellas. Los cuatro vanos verticales inferiores muestran iconografias o
escenas con unidad entre si, mientras que los siete superiores conforman otro grupo
unitario destinado a completar el programa iconografico o mensaje doctrinal al que se
dedica cada espacio.

CAPILLAS CATEQUETICAS

Las cuatro primeras capillas de la nave (C1, C2, C7 y C8) se encuentran dedicadas a las
cuatro partes en las que de ordinario se dividia el Catecismo Tridentino; asi, sus vidrieras
muestran iconografias, textos y motivos alusivos a cada una de esas partes, es decir, a lo
gue hay que creer, lo que hay que hacer, lo que hay que recibir y lo que hay que pedir.

C1. LO QUE HAY QUE CREER. (Fig. 9)

Enlos ventanales inferiores se recogen las figuras de Noé y Juan el Bautista a laizquierda;
y san Pedro y san Pablo a la derecha, presentados como personajes modélicos por su
demostracién de fe incondicional en Dios en el Antiguo y Nuevo Testamento. Los siete
ventanales superiores conforman unidad entre si, mostrando una corte angelical que
sostiene una filacteria con la cita Qui crediderit, et baptizatus fuerit, salvus erit3°.

C2. LO QUE HAY QUE HACER.

En correspondencia con la tematica de esta capilla, los cuatro vanos inferiores contienen
la representacion de las cuatro virtudes cardinales: la Prudencia, la Justicia, |la Fortaleza

Figura 10

[C7] Lo que hay que recibir.
[C8] Lo que hay que orar.
29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréfico del autor.

y la Templanza, en cuanto a que son las virtudes morales esenciales que deben estar
presentes en cualquier tipo de conducta humana. Estas sientan las bases del arco
de vidrieras superior, que muestra en la parte alta a las tres virtudes teologales: la
Esperanza, la Fe y la Caridad, complementandose a las cardinales y adaptando esas
facultades humanas basicas a la naturaleza divina.

La presencia en ese arco superior de las figuras de la Oracidén y Penitencia a la
izquierda y la Obediencia y Paciencia a la derecha como vias para alcanzar la perfeccion
moral de la vida cristiana completan las vidrieras de esta capilla.

C7. LO QUE HAY QUE RECIBIR. (Fig. 10)

En el abanico superior se representan inscritas en cuadrifolios escenas alusivas a los
siete sacramentos. De izquierda a derecha: el bautismo, la penitencia, la confirmacion,
la eucaristia, la extremauncion, la ordenacién sacerdotal y el matrimonio. Los cuatro
vanos inferiores muestran sus representaciones simbdélicas, mencionadas en diversos
pasajes del Nuevo Testamento: el candelabro de siete brazos, las siete estrellas, el libro
con siete sellos y el atado de siete espigas.

C8. LO QUE HAY QUE ORAR.

En este ventanal, los cuatro vanos inferiores se encuentran sutilmente recortados en
altura, pues se ubican en un espacio en el que, a diferencia del resto de capillas, hubo
de abrirse una puerta accesoria para el mejor desahogo del publico tras la celebracion
del culto. Las vidrieras asentadas en ellos muestran las figuras de cuatro ancianos
turiferarios, de cuyosincensarios sale el humo que se prolonga hacialos vanos superiores
para rodear el texto latino del Padre Nuestro.
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Figura 11

Tﬁm [C3] Capilla de San José.

At [C6] Capilla de San Ignacio.
|l e 29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.

CAPILLAS INTERMEDIAS (Fig. 11)
C3. CAPILLA DE SAN JOSE.

La dedicacidon de una de las capillas a san José, patrén de los trabajadores, adquiria
una especial significacion en atencidn al compromiso mostrado por los Jesuitas en la
defensa de los derechos de los obreros.

En la parte inferior se muestran las figuras de dos parejas de patriarcas: Abraham
e Isaac en los ventanales de la izquierda, y Jacob y su hijo José en los de la derecha.
Las vidrieras superiores estan dedicadas a los siete dolores y gozos de san José. De
izquierda a derecha: la Anunciacion, la Circuncision, la Natividad, la presentacién en el
templo, la huida a Egipto, la Sagrada Familia y Jesus entre los doctores.

C6. CAPILLA DE SAN IGNACIO DE LOYOLA.

Las cuatro vidrieras inferiores muestran cuatro escenas clave de la vida de san Ignacio
de Loyola: cuando es herido en la defensa de Pamplona; escribiendo los Ejercicios
Espirituales en Manresa; componiendo las Constituciones de la Compania de Jesus; y
la aprobacién de la Orden de la Compaiiia por el papa Pablo Ill.

En la parte superior se representan dispuestos de manera similar a la capilla C1 una
corte de dngeles portando una filacteria con el texto: Fidelis Deus: per quem vocati estis
in societatem filii ejus Jesu“. El angel ubicado en el ventanal central porta un estandarte
con el monograma de la Compaiiia, identificandole como su dngel custodio.

CAPILLAS CON FUNCION DE TRANSEPTO (Fig. 12)

Las dos capillas mas cercanas al altar muestran una decoracién mas profusa que el
resto. Estas se encuentran dedicadas al culto del Cristo de la Buena Muerte y a la Virgen
Inmaculada respectivamente.
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Figura 12

| 6@6@ [C4] Capilla del Cristo de la Buena Muerte.
[C5] Capilla de la Inmaculada.
29 de septiembre de 2023; Archivo fotogréafico del autor.
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C4. CAPILLA DEL CRISTO DE LA BUENA MUERTE.

Las vidrieras inferiores aluden a cuatro pasajes de la Pasidn. La oracion en el huerto, en
una disposicion similar a la de la vidriera R6; la flagelacidon; el Ecce Homo y el Encuentro.
El arco superior representa en siete medallones el rostro de Cristo crucificado en los
momentos concretos en los que pronuncia cada una de las Siete Palabras, cuyo texto
en latin aparece representado a su alrededor.

C5. CAPILLA DE MARIA INMACULADA.

En el vano inferior derecho se encuentra una vidriera dedicada a san Gabriel Arcangel.
Su figura se presenta en una disposicion que condensa todo su significado como angel
de la anunciacion. En ese sentido, mientras que con su mano izquierda muestra un
medallén con el monograma de Maria, en la derecha sostiene una vara coronada por
una flor de lis, aludiendo a la Virgen Maria, a la vez que senala con el dedo indice hacia
el cielo. Todo rodeado por una banda con el mensaje Ave, gratia plena. Seguida a esta
vidriera se encuentran las otras tres. Una dedicada a san Joaquin, padre de Maria,
portando el cesto con las palomas de la ofrenda en el templo; otra dedicada a santa
Ana maestra con la Virgen nifia coronada de rosas en alusidn al rosario; y una tercera,
dedicada a san Miguel matando al dragdn y portando el Escudo de la Trinidad.

Por otro lado, las siete vidrieras del abanico superior aluden a los siete coros de los
gue la Virgen es Reina segun su letania en el Rosario. De ese modo se representan de
izquierda a derecha: un angel, un patriarca, un profeta, un apdstol, un martir, un confesor
y una Virgen. Todos ellos identificados mediante una inscripcién en su nimbo. Resulta
significativo el tratamiento compositivo de estas vidrieras, dejando vislumbrar como
finalidad esencial, el apoyo a la oracidn. Esto se aprecia en la inclusion de la aclamacién
repetitiva de la letania, la palabra Regina, de manera tenue en cada una de ellas.
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[l ESTUDIO

El hecho de que tras su destruccién este conjunto vidriero pudiera ser reconstruido tal
y como habia sido en origen, fue posible en gran medida gracias al archivo conservado
por la empresa.

Dentro de las practicas desarrolladas en los talleres Mauméjean para el registro y
documentacion de sus obras, se encontraba el fotografiado junto a una escala y nimero
de referencia de los bocetos y cartones correspondientes a los diversos proyectos. Asi
podian archivarse los originales, de mayores dimensiones, mientras que sus fotografias
permitian la obtencidn de varias copias a un tamano mas manejable, favoreciendo tanto
su circulacion entre los diversos talleres como su consulta mediante la clasificacion en
albumes organizados por temas e iconografias4!.

Lamentablemente, los cambios de titularidad sufridos en las ultimas décadas por la
empresa han hecho que este fondo, considerado uno de los mas ricos dentro de las Artes
Decorativas del Estado espaiol, llegue hasta nuestros dias alterado y desvirtuado. Sheila
Reinoso Blazquez en su estudio “El taller Mauméjean de vidrieria artistica. Ejemplos
destacados”42, nos recuerda que en el afio 1993 parte de este fondo, constituido por
6288 placas fotograficas, 9190 bocetos, 26130 metros cuadrados de cartones y 28
vidrieras, fue adquirido por el Estado, quedando adscrito al Museo Nacional de Artes
Decorativas y con depdsito en la Fundacién Centro Nacional del Vidrio de La Granja
de San lldefonso%. No obstante, hoy la empresa sigue custodiando, desvirtuadas y
almacenadas en dlbumes y cajas sin catalogar, multitud de piezas de este fondo, entre
las que se encuentran gran numero de fotografias.

Pese a esta situacién actual, un minucioso andlisis de los fondos ha permitido localizar
parte de este material correspondiente al conjunto vidriero que centra este estudio.
Unos documentos que permiten trazar su desarrollo desde la idea inicial, plasmada en
los bocetos, hasta su materializacion final, arrojando cierta luz en el funcionamiento y
organizacion de los talleres de Mauméjean en los afos previos a 1921.

BOCETOS Y CARTONES

Los bocetos son un primer esbozo, a pequeia escala, en el que el artista o vidriero
plasma la idea compositiva y cromatica de la futura vidriera. La localizacién en los
fondos de imagenes correspondientes a los bocetos de este conjunto vidriero ha
permitido conocer cdmo para algunos ventanales la empresa ofrecid varias soluciones
compositivas realizadas en base al programa iconografico transmitido previamente,
dejando su disposicion final a eleccion de los comitentes. En otros casos, las
modificaciones adoptadas dejan de manifiesto una apuesta por el desahogo de las
composiciones, probablemente orientadas a facilitar la comprensién de las escenas
representadas. Un ejemplo de esto se dara en los ventanales de la fachada principal,
para los que se propondrdn dos alternativas en el desarrollo de las vidrieras laterales.
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Figura 13

Bocetos y cartones.

[13.1] Boceto de la vidriera del angel del Apostolado de la Oracion, en la fachada principal

[13.2] Disefio alternativo para la vidriera del angel de la Guardia de Honor, en la fachada principal

[13.3] Seccion del cartén de la vidriera R4, donde puede con apunte previo y cuadriculado

[13.4] Cartén de enmarque arquitecténico empleado para el disefio de las vidrieras de las capillas C1 y C3.
2019; Fondo fotogréfico del taller Mauméjean — Alcala de Henares

Fotografias de las vidrieras: 29 de septiembre de 2023; Archivo fotografico del autor

Los cartones, en cambio, son elementos propios del taller, esenciales en el proceso
de confeccion de las vidrieras. En ellos se muestra a escala 1:1 el disefio plasmado y
aprobado previamente en los bocetos, se traza la trama de plomos, se establecen los
codigos de color, se toman los calibres para el corte de los vidrios y sirve como plantilla
para su pintado#4. Gracias a las fotografias podemos apreciar como estos se realizaban
en base al cuadriculado de los bocetos para adecuarse lo mas fielmente posible a ellos,
o como incluso hasta esa fase podian adoptarse modificaciones en los disefios, siendo
apreciable la marca de elementos borrados (Fig. 13).

En cuanto a los motivos ornamentales o enmarques de las figuras y escenas, ha
podido localizarse una serie de cartones, probablemente pertenecientes a un catalogo
preconfigurado y clasificado por estilos, que posteriormente podrian ser empleados
como inspiracion para los diversos proyectos. En laimagen 13.4 puede apreciarse como
uncartdnde unenmarque arquitecténico en estilo “Romanico” servira simultdneamente
a las vidrieras de las capillas C1y C3.
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Figura 14 Figura 15

[14.1] Cartén
correspondiente

Verénica Povedano.
Vidriera de las

a la vidriera R6, Virtudes Cardinales
con titulacion bilingiie en el Congreso
y doble numeracién de los Diputados.
de proyecto. 1 de abril de 2024;
= N [14.2] Apuntes de artista dArTgiVO fotografico
STY en el margen de los el Longreso
ES T LLE R 0 M AN cartones de las vidrieras de los Diputados.
ILO ROM A N,CO de Boué (superior)

y del Sagrado Corazén
(inferior).

- [14.3] Detalle
P B R s de la doble titulacié
N a2 N 14867 y numeracién
I . - de los cartones.

Fondo fotografico
m ' del taller Mauméjean —
i i Alcala de Henares.
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UNA POSIBLE COLABORACION ENTRE EL TALLER PARISINO Y MADRILENO

El hecho de que la documentacion de la casa Mauméjean haya llegado tan mermada y
desvirtuada hace quelareconstruccidondesus primerosafios de produccidon seaespecialmente
compleja. Gracias a estudios recientes, hoy en dia sabemos que para el afio 1920 Mauméjean
contaba con talleres en Paris, Madrid y San Sebastidn, y que su éxito y alta demanda de
obra en el mercado espaiol los llevd en 1921 a abrir una gran fabrica en Hendaya destinada
a cubrir parte de ese volumen desmesurado de encargos*. Sin embargo, el analisis de las
imagenes de los bocetos y cartones abre la posibilidad de la existencia de una colaboraciéon
entre los diferentes talleres en los afios previos a esa fecha.

Puesto que los cartones son elementos esenciales en el proceso de confeccion de las
vidrieras, es frecuente que muestren anotaciones marginales de los artistas. En este caso
concreto se han identificado apuntes a mano alzada alusivos al encargo, la iconografia
representada, algunos bosquejos preliminares y una codificacién concerniente al
numero de proyecto y ubicacidén que tendria la vidriera segun un plano. Poco se sabe
de los artistas que trabajaban en la empresa, cuya identidad permanece en gran parte
desconocida, salvo en contados casos excepcionales. Sin embargo, el hecho de que
las anotaciones de artista aparezcan aparentemente con la misma caligrafia y escritas
en francés, hace pensar en un Unico autor y un mismo origen para el conjunto, que
posteriormente se materializarian en vidrieras en el taller madrilefio. La localizacién de
cartones con esas caracteristicas en proyectos ejecutados Unicamente en la sucursal
parisina, como es el caso de las vidrieras de la parroquia de Saint-Nicolas en la localidad
francesa de Boué?s, parece corroborar la teoria de su origen en dicho taller. (Fig. 14)

Los cartones ademas cuentan con una serie de referencias elaboradas con una escritura
mucho mas visible y cuidada, orientada Unicamente a su identificacidn y referencia de
proyecto. Su caracteristica, a diferencia de las notas de artista, reside en presentarse
escritas en francés y castellano, por lo que se deduce estan orientadas a los talleres tanto
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francesescomo espafioles. Asimismo, la presenciade dos nimeros dereferencia diferentes
para identificar el proyecto, acompafiados de las letras voladas P y M respectivamente,
hacen pensar en la correspondencia a su inventariado en Paris y Madrid.

Estas caracteristicas serdn igualmente identificadas en los cartones de otras obras
relevantes que hara la empresa en Espafia por aquellos aifos, como por ejemplo es el
caso de las vidrieras del Ayuntamiento de Malaga#’.

REPERCUSION

La creacion de los dlbumes fotograficos organizados por temas e iconografias haria
posible que posteriormente estos fuesen empleados a modo de catalogos a los que
los artistas podrian recurrir en caso de que otro cliente solicitara un proyecto con una
tematica similar. Dada esta circunstancia, no es dificil que nos encontremos coémo
con el paso de los afios se recurra a ellos en busca de inspiracidon, tomando modelos
ya realizados con anterioridad para readaptarlos y aplicarlos a otros proyectos. Una
dinamica que con el paso de los afios se apreciara mas frecuente.

Ejemplo de esto es la vidriera dedicada a las Virtudes Cardinales que corona la tribuna
presidencial del Congreso de los Diputados48, donde puede apreciarse lainfluenciadelas
figuras disefiadas para la capilla catequética de Lo que hay que obrar (C2) de la Basilica
del Sagrado Corazdn, ejecutadas con un aire mucho mas moderno y readaptadas a las
exigencias del vano (Fig. 15).

Igualmente, la significacion que la realizacidn de este proyecto tuvo para la empresa
Mauméjean, quedara patente en los afios siguientes con el empleo de los disefios de
algunas de las vidrieras para ilustrar algunos de sus anuncios.



198 LAS VIDRIERAS DE LA BASILICA DEL SAGRADO CORAZON DE JESUS DE GIJON

CONCLUSIONES

Las vidrieras de la Basilica del Sagrado Corazén de Jesus de Gijon son un notable
ejemplo de la destreza con la que la casa Mauméjean supo ejecutar una obra de gran
envergadura, maxima calidad técnica y meditada disposicion, acorde a los mas estrictos
deseos de funcionalidad transmitidos previamente por la Compafiia de Jesus.

Por otro lado, el estudio de las fotografias correspondientes a los cartones de vidriero
ha permitido poner en valor los fondos conservados hoy en dia tanto en la Fundacién
Centro Nacional del Vidrio como en la propia empresa, demostrando su utilidad
como fuentes indispensables tanto en la comprensién de aspectos técnicos como en
la posible reconstruccidn de los procesos de produccién de la empresa en los anos
previos a 1921. Unos datos que abren la puerta a nuevas hipétesis en la interpretacion
de otros conjuntos vidrieros.
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las situaciones en las que estos personajes demostraron su fe en Dios.

39 “Quien crea y sea bautizado, sera salvado” (Mc. 16, 16). La figura de los angeles es muy
habitual en el culto y predicaciones de los jesuitas desde tiempos de su fundacion, algo que
justifica su presencia en tan elevado niumero en estas vidrieras.

40 “Fiel es Dios, por el cual fuisteis llamados a la comunidn con su Hijo Jesucristo nuestro
Sefior” (1Co. 1,9).

41 MANAUTE, B., La manufacture de vitrail et mosaique d’art Mauméjean, Burdeos, Le
Festin, 2015, pp. 112-116.

42REINOSO, S., “El taller Mauméjean de vidrieria artistica. Ejemplos destacados”, en NIETO,
O. (coord.) Luz y color en la arquitectura madrilefia: vidrieras de los siglos XIX y XX, Madrid,
Editorial Universitaria Ramon Areces, 2019, pp. 79-101.

43 Hoy en dia accesible a través de la plataforma CER.es, gracias a la digitalizacién financiada
en los ultimos afios por la Asociacion de Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas.

4“NIETO, V., La vidriera espafiola. Ocho siglos de luz, San Sebastian, Nerea, 2011, p. 405.

45 MANAUTE, B., op. cit., pp. 45-46.



204 LAS VIDRIERAS DE LA BASILICA DEL SAGRADO CORAZON DE JESUS DE GIJON

REFERENCIAS
BIBLIOGRAFICAS

BLANCO, H., Miguel Garcia de la Cruz. Arquitecto, Gijon, Fundacion Alvargonzélez, 2000.
CAQ, J., Catdlogo ilustrado de Asturias, Vigo, Editorial P.P.K.O, 1924-1925.
“Descripcion de la Iglesia”, Pdginas Escolares, agosto — septiembre de 1924.

“La iglesia del Sagrado Corazdn de Jesus, en Gijon”, Region, Afio Il.-nim. 267, Oviedo, 30 de
mayo de 1924.

“Un poco de historia”, Pdginas Escolares, agosto-septiembre de, 1924.
CVMA, Guidelines, Troyes, 2016.

MANAUTE, B., La manufacture de vitrail et mosaique d’art Mauméjean, Burdeos, Le Festin,
2015.

NIETO, V., La vidriera espafiola. Ocho siglos de luz, San Sebastian, Nerea, 2011.
REAU, L., Iconografia del arte cristiano, t. 1 vol .2, Barcelona, El Serbal, 1995.

REINOSQ, S., “El taller Mauméjean de vidrieria artistica. Ejemplos destacados”, en NIETO, O.
(coord.), Luz y color en la arquitectura madrilefia: vidrieras de los siglos XIX y XX, Madrid,
Editorial Universitaria Ramon Areces, 2019, pp. 79-101.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n® 10 « 2024 205

ROIG, R., “Historia y vida de la iglesia del Sagrado Corazén de Gijén”, Mensajero, num. 1116,
junio de 1983.

RUBIO, J., “La forma de un templo cristiano”, Pdginas Escolares, agosto-septiembre de 1924.

VIEJOFELIU, R., Templo y residencia del Sagrado Corazén de Jesus en Gijon (Asturias), Santander,
Editorial Cantabria, 1946.

FONDOS DE ARCHIVO

“Destrozos en la ciudad”, 22 de octubre de 1927. Biblioteca Nacional de Espaiia, GC-
CAJA/45/22/40.

“Diversas escenas tras la entrada de los nacionales”, 31 de octubre de 1937. Biblioteca
Nacional de Espafia, GC-CAJA/45/23.

“Iglesia del Sagrado Corazén de Gijon”, 1924. Biblioteca Jovellanos — Fondo Patac, B.A.
2-45/22.

“Proyecto de las obras de reconstruccion en el palacio de las cortes”, abril de 1944. Archivo
del Congreso, OP-Leg.5-n3.

“Vidriera”, 1924. Archivo General de Palacio - base de datos FODI, inv. 10187884 a 10187892

Carta de Cesareo ibero a Juan Rubid, 30 de enero de 1914. Colegio Oficial de Arquitectos de
Catalufia (COAC). [Fondo pendiente de catalogacién].

Carta de Cesareo [bero a Juan Rubid, 4 de febrero de 1914. Colegio Oficial de Arquitectos de
Catalufia (COAC). [Fondo pendiente de catalogacién].

Carta de J.H. Mauméjean Hermanos a Juan Rubié, Madrid, 19 de febrero de 1914. Colegio
Oficial de Arquitectos de Cataluiia (COAC). [Fondo pendiente de catalogacion].

Fondo epistolar del Arquitecto Juan Rubid sobre la Basilica del Sagrado Corazdn de Jesus.
Colegio Oficial de Arquitectos de Catalufia (COAC). [Fondo pendiente de catalogacidn].

FONDOS DIGITALES

Base de données du patrimoine monumental frangais “Mérimée”, Base du patrimoine
mobilier (Palissy) — [en linea]. [Consulta: enero 2024] https://pop.culture.gouv.fr/notice/
palissy/IM02000807?base=%5B%22Patrimoine%20mobilier%20%28Palissy%29%22%5D&m
ainSearch=%22vitrail%20boue%22&last_view=%22mosaic%22&idQuery=%228036dd3-5e6-
4028-3313-bdf2e2fdd06f%22

Red Digital de Colecciones de Museos Espafioles (CER.es) — Mauméjean [en linea]. [Consulta:
enero 2024]. Recuperado de: https://ceres.mcu.es/pages/Main




206

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio

La importacion de vitrales en Chile
entre 1870y 1970: del encargo
por catalogo a la creacion artistica.

Andrea Araos.
Doctora en Historia del Arte, EPHE. a.araos@centrolatinoamericanodelvitral.org

* Fecha de recepcion: 07-04-2024 - Fecha de aceptacion: 03-08-2024 e Pags. 207 - 223
e https://doi.org/10.46255/add.2024.10.178

N2 10 » 2024
ISSN 2444-121X

RESUMEN

Los vitrales en Chile tienen cien afios de historia, que comienza en los afios 1870 y que declina
a partir de los anos 1970. Los valores que transmite este corpus dan cuenta de las multiples
dimensiones de este arte: portador de historia, simbolos y la transmisidon de conocimientos,
entre los principales. Es un importante testimonio de la transferencia cultural que se produjo
en un mundo en pleno periodo de expansién y movimiento. Esta breve reflexion se ha
articulado desde el cruce de las relaciones entre los diferentes actores de este intercambio,
como arquitectos, mandantes, artistas y los receptores de las obras, ademas del mercado
local a la que este arte dio lugar.

PALABRAS CLAVE: Historia del Vitral en Chile; Arquitectura religiosa; transferencia cultural;
vitrales del siglo XIX; dalle de verre.

THE IMPORTATION OF STAINED GLASS WINDOWS IN CHILE BETWEEN 1870 AND
1970: FROM CATALOGUE COMMISSIONS TO ARTISTIC CREATION.

ABSTRACT

The stained glass windows in Chile have a hundred years of history, beginning in the 1870s
and becoming less frequent from the 1970s onwards. The values that this corpus reflects the
multiple dimensions of this art: carrier of history, symbols, and the transmission of knowledge,
among the main ones. The corpus is an important testimony to the cultural transfer that
happened in a world in the middle of a period of expansion and movement. This brief analysis
is based on the relationships between the different actors involved in this exchange, such as
architects, principals, artists and the recipients of the works, including the local market to
which this art gave rise.

KEY WORDS: History of Stained Glass windows in Chile; Religious architecture; cultural
transfer; nineteenth-century stained glass Windows; dalle de verre.
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LA IMPORTACION DE
VITRALES EN CHILE
ENTRE 1870Y 1970:

Andrea Araos

1. 1870 Y 1970: CIEN ANOS DE INTERCAMBIO DE IDEAS, COMERCIO Y ARTE.

Los primeros vitrales que llegaron a Chile fueron encargados para edificios religiosos en
la segunda mitad del siglo XIX. Este oficio no fue utilizado en la arquitectura del periodo
colonial, y es un elemento que forma parte del proceso de modernizacion de todo el
continente, en pleno periodo de la reafirmacién republicana. En el caso chileno, las
importaciones provenian en su mayoria de Alemania, Francia e Inglaterra, y en algunos
casos, los vitrales han sido atribuidos a artistas o talleres de gran prestigio. Es el caso
de aquellos encargados para templos protestantes, que despiertan un especial interés
dada su calidad técnica y artistica.

En los primeros tiempos de las importaciones en América, la red de distribucion operd a
distancia através de agentes o por catalogo, o a través de la apertura de sucursales en ciudades
como Nueva York!. Vale la pena destacar el importante rol que tuvieron las exposiciones
universales e internacional en la circulacidon de obras, artistas y encargos?2. En Europa, esta
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< Figura 1

Gabriel Loire. Misterios del Rosario.
1950. Basilica de Nuestra Sefiora de Lourdes,
Santiago, Chile.

=

Figura 2

Adolfo Winternitz. Pentecostés.
1961. Capilla del Verbo divino, Santiago Chile.

Figura 3 >>

Adolfo Winternitz. Salmos.
1974. Templo Votivo de Maipu, Santiago, Chile.

etapa fue de gran demanda para el mercado del vitral, expandiéndose la produccién hacia
ultramar, a partir de la segunda mitad del siglo. Los primeros envios realizados entre 1870y
1930, fueron principalmente vitrales de estilos historicistas, que ya se habian comercializado
ampliamente en Europa durante los decenios precedentes. La calidad de las obras es muy
diversa y en algunos casos por motivos comerciales, se reutilizaron y adaptaron los cartones
o modelos de las obras o se utilizaron procedimientos para acelerar la produccion, que
luego provocaron problemas de conservacion. Solo a partir de 1950 surgieron obras que
trascendieron los limites de las artes decorativas, dando lugar a la creacidn, vitrales que
podemos catalogar como “de autor”. Es decir que no se trata de disefios que siguen un modelo,
sino que la creacidn es el resultado de la practica artistica. En Chile este segundo tiempo del
vitral se integré a la corriente de la arquitectura moderna chilena, que propuso un estilo
propio y renovado. Hay dos artistas que se destacaron en estos proyectos monumentales:
Gabriel Loire en la Basilica de Nuestra Sefiora de Lourdes3 (Fig. 1), y Adolfo Winternitz en la
Capilla del Verbo divino (1961) (Fig. 2)) y en el Tempo Votivo de Maipu (1974) (Fig. 3). Ambos
encargos —en dalle de verre*— implicaron un largo proceso creativo y de ejecucion, y fueron
fruto del didlogo entre los artistas, los artesanos que fabricaron las obras, y sacerdotes y
arquitectos a cargo de los proyectos constructivos®.
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Como se senald, en los primeros decenios de las importaciones, el mandante o mecenas
podia elegir la composicion: figura central, fondo, decoracion, etc. El precio se establecia en
funcion de las tarifas de cada elemento: complejidad del disefio, el nimero de personajes,
la riqueza de la paleta o el tipo de decoracién de fondo. En este sentido, hay un concepto
sobre el cual vale la pena detenerse, sobre la idea de que el oficio del vitral se industrializd
durante el siglo XIX. El especialista francés Jean-Francois Luneau insiste en no repetirla
automaticamente como una formula, sino en relativizarla®. El investigador sefiala, que a
pesar de la reutilizacién de cartones o de un mismo disefio y de una produccion organizada
en “cadena” o dividida en tareas, los vitrales siempre seran el producto de un gesto manual
y artesanal, y por tanto cada pieza sera uUnica. El autor reconoce el término “industrial” en lo
gue se refiere a la comercializacion de las obras y no a su realizacion material.

Los modelos se inspiraban, en general, en grabados o imagenes que habian sido
difundidas masivamente y utilizadas indistintamente por todos los talleres que eran parte
de este mercado. Un ejemplo conocido es la Biblia en imagenes de Julius Schnorr, quien fue
maestro del segundo director de la Academia de Bellas Artes de Chile, Ernesto Kirchbach
(1832-1880). Pero no todo fue adaptacion, ya que también hay cartones que fueron
realizados por talentosos artistas, pero que permanecieron relativamente andénimos, debido
a que en aquella época era el taller el que aparecia como autor y rara vez se mencionaba a
los artistas. Un ejemplo de ello, son las casas Mayer y Zettler, principales importadores de
vitrales en América Latina. Sus artistas provenian de la Academia de Bellas Artes de Munich
o algunos pintores que circularon por Europa en esa época, como el britanico George Daniels
(1854-1940), quién se encargd principalmente de proyectos para el Reino Unido, ultramar
y América. A pesar de la falta de documentacién conservada (debido a la destruccion de
parte de los archivos durante la Segunda Guerra Mundial), se pueden distinguir dos libros
de dibujos preparatorios en los que se identifica a Daniels y otro que contiene dibujos de
William Francis Dixon (1847-1928), también britanico, formado en los talleres de Clayton &
Bell, donde realizé disefios para vitrales en Inglaterra, Irlanda y Europa. Dixon se unid al grupo
de dibujantes de Mayer a partir de 1892, y es muy probable que participara en algunos de
los numerosos proyectos enviados a Chile. Situacion similar ocurre en el caso de Daniels,
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cuyo estilo caracteristico se reconoce en algunos de los vitrales, como los de la Basilica del Figura 4 Figura 5

Salvador (Fig. 4), en Santiago o su influencia en obras de otras firmas, como en el caso del Taller Mayer cartén George Daniels. Clayton & Bell, cartén George Daniels.
. . . . . Arzobispo Casanova presentando la Basilica del Salvador. Caridad.

vitral que representa la caridad (atribuido por el momento a Clayton & Bell) de la iglesia

) ! ) 1892. Basilica del Salvador, Santiago, Chile. 1910. Iglesia anglicana Saint Paul, Valparaiso, Chile.
anglicana Saint Paul (Fig. 5).

La presencia de Franz Mayer y su socio Xaver Zettler en América abarca varias décadas y
todo el continente. En sus inicios, en 1847, la produccion estaba dedicada al arte religioso:
estatuas, altares, retablos y via crucis, y solo en 1862 desarrollaron el taller de vitrales. Vale
la pena mencionar que el contexto en el que se fundd este importante establecimiento
fue el de la ciudad de Munich, faro cultural de la época, y tan importante como Paris. Este
florecimiento cultural fue promovido por el rey Ludwig |l (1845-1886), amante de las artes.
Fue precisamente bajo su reinado cuando se cred la Manufactura Real de vidrio de Baviera,
y fue él quien concedid a Mayer el titulo de Manufactura Real y a Zettler el de Instituto Real
de Arte y Pintura sobre Vidrio, en 1882. En cuanto al estilo utilizado en las obras, aunque
hay una clara influencia del movimiento nazareno, creado por el pintor y grabador aleman

Johann Friedrich Overbeck (1789-1869), Franz Mayer reivindicé como modelos la escuela de
Peter Hemmel Von Andlau (1430-1500) y Hans Holbein el Viejo (1460-1524). Segun Walter
Uptmoor, director de proyectos de la empresa y colaborador durante mas de treinta y cinco
afos, su objetivo era distinguirse de los prerrafaelitas y los nazarenos. De hecho, la expresion
“estilo Munich” es un término peyorativo utilizado por los britdnicos para denominar
esta produccion. A pesar de estas criticas, el circulo de artistas que estuvo detras de estas
creaciones surgio del entorno cultural mas rico que ha conocido esta ciudad, cuando se
transforma en capital de las artes’.
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2. EL ROL DE LOS ARQUITECTOS EN LA CIRCULACION DE OBRAS Y EL NACIMIENTO
DE UNA INDUSTRIA LOCAL.

En el Chile del siglo XIX y principios del XX la arquitectura no era una disciplina aislada
del resto del arte y la cultura. Los intelectuales tenian intereses que confundian distintas
disciplinas artisticas; podian ser escritores o poetas y ser arquitectos al mismo tiempo. Fue
es el caso del escritor Pedro Prado (1886-1952) que, a la muerte de Julio Bertrand recibio el
encargo —como arquitecto— de finalizar la proyeccidn y construccién del Palacio Bruna,
en Santiago. En esa época, el prestigioso critico literario chileno, Alone, le escribié una
carta preguntandole por los detalles de la ornamentacién (donde menciona los vitrales),
ya que queria escribir sobre ellas. Este articulo, que ilustra la recepcién de la arquitectura
de la época en el pais, fue publicado en la revista Chile®. Prado fue parte del “Grupo de los
Diez”, activo entre 1913 y 1917, del que también formaban parte los escritores y artistas
Manuel Magallanes Moure, Juan Francisco Gonzalez, Armando Donoso, Julio Bertrand
Vidal, Eduardo Barrios, Alberto Garcia Guerrero, Alberto Ried, Acario Cotapos, Ernesto
Guzman, Augusto D’Halmar y Alfonso Leng. Este era el contexto de la primera época de
las importaciones y el surgimiento de la produccién de vitrales en Chile.

La influencia y presencia de Europa como referente que dictaba la moda era
predominante en aquellos afios y en los sectores con mayores recursos econdmicos,
la inspiracidon del viejo mundo era una aspiracidon. En 1908, la revista Art et Décoration
publicd un largo articulo titulado “Le vitrail dans I’Amérique du Sud”, en el que describia
la colaboracidn entre el taller de vitrales de Félix Gaudin, artistas y arquitectos de Rio
de Janeiro, Buenos Aires y Santiago©. Se menciona a Pedro Lira, Pedro Subercaseaux,
Bernardello, Alberto Lynch, Abelardo Alvarez Calderdn, A. de Visconti, La Carvova, Pérez
M., Juan Francisco Gonzalez, J. T Errazuriz, D. Hernandez, J. E. Harris, Rodriguez Etchart;
los escultores C. Lagarrigue, Virginio Arias, Pareja de Mijares, Toribio Sanz y Simdn
Gonzdlez; los arquitectos brasilefios Heitor de Mello, Morales de los Rios, Dunant,
Siegrist, Zlicker & Schindler; los arquitectos argentinos Ramos de Azevedo y Samuel
das Neves y los chilenos Alberto Cruz Montt, y Ricardo Larrain Bravo, ademas de los
franceses, residentes en Chile, Eugene Joannon, Emile Jéquier y Emile Doyere.

Ya en aquellos afos se consideraba que, en estos tres paises, mencionados en la revista,
habia cobrado importancia el movimiento modernista del nuevo continente. El movimiento
nacio de la inquietud creativa —y la necesidad de ruptura— de los discipulos de las escuelas
de arquitectura fundadas por europeos. En esta influencia participaron arquitectos de I'Ecole
de Beaux Arts de Paris, profesionales de Alemania, Italia, Reino Unido y Espaia, entre otros.
Art et Décoration sefiala que la época fue especialmente favorable para el desarrollo del
movimiento, ya que existia un publico con medios econdmicos y gusto para encargar estas
obras lujosas, por las que sentian una especial atraccion.

Morales de los Rios es mencionado por haber disefiado un vitral inspirado en el
tema “Los nuevos muelles de Rio de Janeiro”, y Juliab Nachadoque por dibujar
alegorias relacionadas con la ciudad de Rio de Janeiro, ambas introduciendo una nueva
estética que la mencionada revista califica de “autéctona”. Estos proyectos se hicieron
posibles gracias a la experiencia del taller Gaudin, que permitié un rico intercambio
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entre Sudamérica y Europa. En Chile este maestro vitralista trabajé en varias obras
del arquitecto Eugene Joannon, como la iglesia Corpus Domini, el Santuario San José
y laiglesia Santa Filomena, en Santiago, y la iglesia San Vicente de Paul en cerro Playa
Ancha, Valparaiso.

En el caso de Chile, la publicacion destaca al dibujante Pérez Mascayano; y entre los
clientes o mecenas sensibles, a Carlos Cousifio, que acumuld una gran fortuna gracias
a la explotacién del carbén, y que encargd a Alberto Cruz Montt que le disefiara una
casa de campo. Para este trabajo, el arquitecto chileno recurrié al artista suizo Franz
Waldraff, para dibujar los cartones y fue el taller de Gaudin quien ejecutd la obra
(que data de 1905). La maqueta de esta obra se conserva en una coleccion privada
en Alemania y el vitral en el Colegio Mariano de Schonstatt, en la calle Holanda, en la
ciudad de Santiago.

Buenos Aires, en esa época, era considerada la ciudad mas europea de América
Latina debido al alto nivel de inmigracion procedente del Viejo Continente, los
arquitectos mencionados son Christophersen, Le Monnier, Dumont, Dubois, Broggi,
Agote y Dormal. Este Ultimo se encargd del diseiio arquitectdnico del Teatro Colén. En
este caso, el programa de los vitrales era bastante clasico: poemas épicos de la antigua
Grecia. En esta obra el dibujante de los cartones fue el artista Raphael Frieda, quien
también trabajoé junto a Gaudin como ejecutor de las obras.

Un detalle que es interesante sefalar, es que, aunque el articulo de Art et Décoration
esta firmado por Charles Saunierel, el artista francés (de origen suizo) Eugéne Grasset
(1845-1917), que fue colaborador constante de Félix Gaudin, era miembro del comité
de redacciéon de la revista y seguramente tuvo influencia en la publicacién!l. Esta
interesante y poco conocida sintesis permite comprender el conocimiento que tenia
Europa sobre la circulacion de obras en América Latina y la propia red de difusion
europea. La ruptura anunciada en el articulo y el incipiente movimiento modernista
mencionado no se refleja del todo en el estilo abiertamente neoclasico de la mayoria
de los ejemplos citados. No obstante, se trata de pruebas especificas de la colaboracidn
y el intercambio entre pares y de la transferencia cultural concretas antes mencionada,
y por supuesto del gesto comercial que habia detras de la publicacidn del reportaje.

A partir del siglo XX, en Europa se produjo una renovacion en lo que respecta a la
colaboracién entre maestros vitralistas y artistas y, a lo largo del siglo, las obras firmadas por
grandes artistas cobraron cada vez mas importancia. Artistas que no eran los disenadores o
dibujantes de un tema, buscaron esta vez dialogar con la arquitectura y con el significado del
espacio, en la mayoria de los casos, de culto. Obras como las de Henry Matisse, Marc Chagall o
ejemplos mucho mas recientes, como los vitrales de Pierre Soulages en Conques o de Gerard
Richter de la catedral de Colonia reflejan precisamente este dialogo. Esta nueva relacion entre
el mandante, el artesano y artista fue introducida en Chile en 1950, primero por Gabriel Loire
y un poco mas tarde por Adolfo Winternitz. En el Chile del siglo XXI, un ejemplo importante
es la Capilla del Sagrado Corazdn, en el Campus San Joaquin de la Universidad Catdlica de
Chile, obra del arquitecto Teodoro Fernandez en colaboracién con el artista Eduardo Vilches
y la artista y vitralista Cecilia Martner.
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I El nacimiento de las artes decorativa y de la produccion de vitrales en Chile.

El vitral y su llegada a Chile forman parte del fendmeno de transformacion cultural que
produjo la introduccion de referentes europeos al pais. Como bien lo sefiala Michel
Espagne, la transferencia cultural no es un simple desplazamiento, un elemento que se
toma de un lugar y se inserta en otro. La transferencia cultural depende de la recepcion
o impacto que un determinado conjunto de elementos tiene en la sociedad donde se
introduce, teniendo en cuenta su cultura visual?2. Si bien el vitral que se produjo en Chile
al menos desde 1890 no ha desarrollado un estilo propio hasta hoy, y se conocen muy
pocos ejemplos de artistas que incursionaron en esta técnica, es posible constatar, a pesar
de sus limites, que hay una cierta transferencia que refleja esta produccién local.

Uno de los problemas que enfrentaron los arquitectos chilenos en las primeras décadas
del siglo XX, en los proyectos de construccion, fue la disponibilidad de mano de obra local
cualificada. Para suplir esta carencia, en 1849 se cred la Escuela de Artes y Oficios y, en 1913,
se inaugurd la Escuela Nocturna de Obreros de la Construccidn, organizada por estudiantes
de la Universidad de Chile. Sin embargo, ninguna de estas iniciativas logré establecer una
tradicion para los vitrales. La especialidad, que se menciona sistematicamente, parece estar
permanentementepresenteenlahistoriadelaenseifanzadelasartesdecorativaseindustriales
en el pais (se llamaban “artes decorativas aplicadas a la industria”), pero sin articulacién y sin
una presencia sélida como especialidad (no se formaron ni escuelas formales ni existieron
exponentes importantes). Aunque anecddtica y no documentada, existié la Conferencia
de San Lucas, que fue una iniciativa promovida por estudiantes catélicos de la Escuela de
Bellas Artes, quienes se interesaron por la renovacion del arte religioso. Esta agrupacion se
inspird probablemente en movimientos o grupos similares surgidos en Europa, pero lo cierto
es que no existid en ese periodo un real didlogo con las corrientes 0 movimientos que se
desarrollaban en el Viejo Continente. Solo se podria mencionar a dos artistas chilenos que
tuvieron una relacion mas directa con el vitral y que se podria considerar que lo exploraron
como medio de expresion: Pedro Subercaseaux (1880-1956), a quien por el momento no
se le ha atribuido ninguna obra (aunque se dice que disefid los vitrales de la Intendencia
de Santiago), y Laureano Guevara, quien creé varios vitrales inspirados en el muralismo, en
colaboracidn con artesanos locales como Mdaximo Miller. Este Ultimo aprendid las técnicas
del vitral en Dinamarca, durante su estadia en Europa.

Los maestros vitralistas chilenos comenzaron su actividad en las fabricas e importadoras
de espejos!3, dirigidas en su mayoria por italianos, entre las que destacan Dell’Orto o los
suizos Scheggia. La produccion de estas vidrieras era por lo general bastante sencilla, con un
numero reducido de disefios y colores. Esta actividad, mas alla de dar lugar a una produccién
artistica, desarrollaban un producto, era una oportunidad de negocio. Si bien los casos de
maestros vitralistas conocedores de todas las técnicas son muy pocos, estos si existieron. Un
ejemplo es Léopold-Alphonse De Troeyer (1861-1930), maestro vitralista belga que llegé a
Chile en 1892, aparentemente para instalar una fabrica de vitrales, pero del que se conoce
muy poco sobre su obra en el pais. Formd una familia con una artista, también de origen
belga, con quien tuvo tres hijas. Los De Troeyer regresaron a Europa en 1923, para instarse
en Reims, Francia, donde se dice que continud su produccion artistica después de la Primera
Guerra Mundial (cuando se produjo un importante movimiento de reconstruccion después

Figura 6 Figura 7
I’.éopold-AIphonse De Troeyer. Ernesto Biittner. Santa Maria.
Angel Gabriel. 1912. Cementerio General,
1912, Iglesia de Nuestra Sefiora de Lourdes Santiago, Chile.

de Agua Santa, Vifia del Mar, Chile.

de los bombardeos de la guerra). La Unica obra que conserva su
firma en Chile estd en la iglesia de Nuestra Sefiora de Lourdes
de Agua Santa, Vina del Mar, con fecha 1912 (Fig. 6). Otro
artista del que se conocen obras firmadas es Ernesto Biittner,
activo en Quilpué en la misma época, autor de los vitrales de
Nuestra Senora del Carmen, en Chillan, y un vitral funerario, en
el Cementerio General en Santiago (Fig. 7)). A pesar de que estos
maestros vitralistas y pintores también vendian un “producto”,
los suyos son vitrales que pertenecen al ambito de la creacion,
mas alla del juicio estético que pueda motivar los resultados. Se
podria criticar el estilo o la calidad de las técnicas empleadas,
pero el uso de los materiales es una verdadera expresion de la
practica artistica. La Unica obra que destaca en esta produccién
chilena es el vitral disefiado por el hijo de Pablo Dvoredsky en
la Sinagoga de calle Serrano, en Santiago, un ejemplo Unico, de
caracter monumental realizada en Chile, con una técnica que en
ese tiempo fue una importante innovacion, la dalle de verre.
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A pesar de todo lo antes mencionado, ninguno de estos casos logra constituir un
movimiento, una corriente o una escuela que permita hablar propiamente de un
“vitral chileno”. Todo lo que se ha dicho sobre este periodo de auge que dio lugar a
un ambiente cultural Unico, no se extendié a la creacién en vitral, que no adquirid
la fuerza de un movimiento local a pesar de su dinamismo comercial. No fue el caso
de Argentina, por ejemplo, donde el pintor catalan Antoni Estruch (1872-1957), dejo
descendientes que se mantuvieron activos hasta hace muy poco. Su obra esta presente
al menos en Argentina y Chile; y en este caso, gracias a su legado, si podriamos hablar
de una “escuela” Estruch en Buenos Aires.
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Esportodoesto, que se podria considerar que existe una deuda en cuantoal desarrollo
de este oficio en el pais y, sobre todo, de su potencial creativo, que esta directamente
vinculada a la escasez de medios técnicosy a la ausencia de maestros vidrieros europeos

Figura 8
Eduardo Vilches.

que pudieran garantizar una transmisidon formal de los conocimientos y colaboraciones Sin titulo.
verdaderas con los artistas que se interesaron en este medio de expresion. 1999. Capilla
Sagrado Corazon
del campus
San Joaquin

de la Universidad
Catélica de Chile.
Santiago, Chile.

Il Movimientos artisticos y vitrales en los aitos 50 y 60

Desde 1930, en Europa se estaba produciendo un renacimiento litdrgico que habia
dado lugar a una produccidn artistica variada (que incluia el vitral) y, en algunos casos,
no exenta de polémica. En Chile, estos movimientos eran conocidos sobre todo en los
circulos catdlicos, pero no podia decirse que tuvieron impacto. Artistas como Claudio Di
Girolamo, muy cercano a la familia Dell’ Orto, y que trabajé a menudo para la empresa,
incluso decorando sus vitrinas, se interesd desde muy joven por el arte religioso,
siguiendo los pasos de su padre Giulio. Es sorprendente que su colaboracién con estos
industriales no hiciera surgir la oportunidad de crear vitrales; o a la inversa, que Dell’
Orto no viera en Di Girolamo un artista de talento que pudiera ampliar la experiencia de
esta produccion a las artes visuales. Es probable que Dell’ Orto no tuviera intencién de
desarrollar una linea creativa propia, y esto se puede explicar en parte por el reducido
mercado, que aun hoy, representa Chile.

En cuanto a Laureano Guevara, ya mencionado por sus experiencias con el vitral,
se debe mencionar que su alumno, José Venturelli (1924-1988), también realizd un
proyecto en vitral cuya mencién tiene relevancia para esta reflexion. Venturelli no se
interesd en el vitral en su juventud, sino que mas tarde, durante su exilio en Suiza, en
un periodo de madurez creativa. Su obra en el Templo de la Madeleine, en Ginebra
(construida en el siglo XV), fue realizada en Lausanne por el taller Chiara, y estd
dedicada al tema de los derechos humanos 4. Los siete vitrales fueron impecablemente
realizados por el taller lausonés entre 1980 y 1991 y existen en esta misma iglesia
otras obras del artista suizo Alexandre Mairet (creadas en 1926). El proyecto de José
Venturelli se inscribe plenamente en la tradicion del muralismo latinoamericano del
siglo XX y tiene un profundo contenido politico, un mensaje de solidaridad y un grito
de libertad, como lo describe Alain Wyler 15, Este caso en particular permite imaginar lo
gue habria ocurrido si los artistas chilenos hubieran contado con los medios técnicos
para desarrollar proyectos en vidrio.

Ma3s adelante, en el siglo XX, otro ejemplo bastante singular es el de la artista Maria
Martner (1921-2010), muralistaen piedraquerealizd parte desuobraenvidrio. Representa
uno de los raros ejemplos, en Chile, de obras contemporaneas que utilizan el vitral como
medio de expresion, experimentando con el material con gran libertad 6. Martner incluso
lideré un proyecto pionero como formadora de un grupo de maestros vitralistas en la
ciudad de Valparaiso en la década de 1990. Su experiencia en la iglesia de La Matriz
contribuyd a la formacidn de toda una generacion de artesanos, inspirados por la fuerza
de la artista y su metodologia. Entre ellos figuran Christian Aguilar, Pilar Argandoia, Joel
Pérez, Hernan Varela y la artista popular y mas leal discipula, Flor Orrego.

Esta breve reflexion sobre la llegada y desarrollo del vitral en Chile invita a repensar el
encuentro fallido entre maestros vitralistas, artesanos y técnicos y artistas como Matilde Pérez
o Claudio Di Girolamo, y el potencial que por ahora duerme. En México, por ejemplo, artistas
como Diego Rivera se interesaron y disefaron vitrales, e incluso podemos hablar de un “vitral
mexicano”. En Chile, sélo se puedeidentificar claramente un ejemplo de verdadera colaboracion
entre arquitecto, artista y fabricante de origen local: los ya mencionados vitrales de la capilla
Sagrado Corazén del campus San Joaquin de la Universidad Catolica de Chile, obra del artista
Eduardo Vilches (1930), Premio Nacional de Artes (2019). Aqui no sélo se resuelve el didlogo
entre los tres actores, sino también el de una verdadera integracién de los distintos elementos
en el espacio arquitectdnico. El edificio proyectado por Teo Fernandez, Premio Nacional de
Arquitectura (2014), porta un gran vitral en la fachada principal. Realizado en vidrio fundido,
fue fabricado en Chile por la artista y maestra vitralista Cecilia Martner y es una obra que abre
y prueba, las interesantes perspectivas de la creacion en vidrio en el Chile (Fig. 8).
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9DIAZ ARRIETA, H., “El Palacio Bruna”, Chile Magazine, afio 1, nim. 1 (julio de 1921), pp. 10-11.
10SAUNIER, C., “Le vitrail dans 'Amérique du Sud”, Art et Décoration, junio de 1908, pp. 51-60.

11 Ver LUNEAU, J.-F., “Eugéne Grasset et le vitrail: la collaboration avec Félix Gaudin”, en
AAVV., Eugéne Grasset. Lart et 'ornement, Lausanne, Musée cantonal des Beaux-Arts, Milan,
5 Continents Editions, 2011, pp. 46-55 y pp. 214-215.

12\er ESPAGNE M., “La notion de transfert culturel”, Revue Sciences/Lettres, num. 1, 2013.
https://doi.org/10.4000/rsl.219

13Ver ARAOQS, A, “Genealogia del vitral en Chile”, en AAVV., Vidrieras decorativas en el
Palacio del Congreso, Santiago de Chile, Valparaiso, CLAV Ediciones, col. Vitrales Patrimoniales
en Chile, 2024.
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15\WYLER A., Les sept vitraux de José Venturelli: Eglise de la Madelaine, Ginebra, Editions du
tricorne, 1997, p. 31.

16Ver la entrevista en https://www.youtube.com/watch?v=rp-d5CaMAkc
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Universidad Catélica del Peru, 2013.
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www.memoriachilena.cl/602/w3-article-298355.html [ultima consulta, abril de 2024].




222 LA IMPORTACION DE VITRALES EN CHILE ENTRE 1870 Y 1970: DEL ENCARGO POR CATALOGO A LA CREACION ARTISTICA. ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 10 « 2024 223

SAUNIER, C., “Le vitrail dans 'Amérique du Sud”, Art et Décoration, junio de 1908, pp. 51-60.

REFERENCIAS VAASSEN E., “Les exportations allemandes et autrichiennes vers I’Amérique du Nord et

’ I’Amérique du Sud (1860- 1930)”, en Art, technique et science: la création du vitrail de 1830 a

Bl BLlOG RAFlCAS 1930 (colloque international, Liege, Le Vertbois, 11-13 mai 2000), Lieja, Commission royale des
monuments sites et fouilles de la Région Wallonne, 2000, pp. 181-193.

WYLER A., Les sept vitraux de José Venturelli: Eglise de la Madelaine, Ginebra, Editions du

tricorne, 1997.

WINTERNITZ A., Memorias y otros textos, Lima, Fondo editorial de la Pontificia Universidad
Catolica del Peru, 2013.

AAVNV., Gabriel Loire, vitrales en dalle de verre en la Basilica Nuestra Sefiora de Lourdes de
Santiago, Valparaiso, CLAV Ediciones, col. Vitrales Patrimoniales en Chile, 2018.

ALLEN, J., Windows for the World: Nineteenth-century stained glass and the international
exhibitions, 1851-1900, Manchester, Manchester University Press, 2018.

ARAOS, A., “Genealogia delvitral en Chile”, en AAVV.,, Vidrieras decorativas en el Palacio del Congreso,
Santiago de Chile, Valparaiso, CLAV Ediciones, col. Vitrales Patrimoniales en Chile, 2024.

DIAZ ARRIETA, H., “El Palacio Bruna”, Chile Magazine, afio 1, nim. 1 (julio de 1921), pp. 10-11.

ESPAGNE M., “La notion de transfert culturel”, Revue Sciences/Lettres, nim. 1, 2013. https://
doi.org/10.4000/rsl.219

LUNEAU, J.-F., “L’étude des vitraux de I'époque contemporaine. Problématiques et enjeux”,
Revue de I'Art, num. 214, 2021, pp. 22-29.

----, “Eugene Grasset et le vitrail: la collaboration avec Félix Gaudin”, en AAVV., Eugéene Grasset. golta sobre Ias. |magen'es: Iasdf()ItograTas qlie llustran este trabajo fper,ten]ec:cen ala fotdotelca
L’art et I'ornement, Lausanne, Musée cantonal des Beaux-Arts, Milan, 5 Continents Editions, ) el Centro Latlr?oamen:alno el Vitral, 1OO'A)||en IO[:jen Acces. Los fotografos autores de las
2011, pp. 46-55 y pp. 214-215. imagenes son Diego Rodriguez Matta y Daniella Toledo.



224

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio

Vidrio y arquitectura: el apogeo
del vitral en la Buenos Aires
de principios del siglo xx.

Pablo Juan Chiesa.
Departamento de Conservacion y Restauracion
del Honorable Senado de la Nacion Argentina. pablojuanchiesa@gmail.com

¢ Fecha de recepcion: 04-03-2024 - Fecha de aceptacion: 15-07-2024 e Pags. 225 - 251
o https://doi.org/10.46255/add.2024.10.165

N2 10 » 2024
ISSN 2444-121X

RESUMEN

Entre finales del siglo XIX y comienzos del XX, factores tecnoldgicos, politicos y econédmicos
promovieron la importacion y formacion de talleres de vitrales en la ciudad de Buenos Aires.
Este articulo analiza la evolucion del mercado y el uso del vidrio artistico en la arquitectura
publicay privada, definiendo sus caracteristicas proyectuales, simbdlicasy estéticas adoptadas
en cuatro edificios singulares.

PALABRAS CLAVE: vitral; arquitectura; Buenos Aires; talleres.

GLASS AND ARCHITECTURE: THE APOGEE OF STAINED GLASS IN BUENOS AIRES
AT THE BEGINNING OF THE 20™ CENTURY.

ABSTRACT

Between the end of the 19th century and the beginning of the 20th, technological, political,
and economic factors promoted the importation and formation of stained glass workshops
in the city of Buenos Aires. This article analyzes the market evolution and the use of artistic
glass in public and private architecture, defining its projectual, symbolic, and aesthetic
characteristics, adopted in four unique buildings.

KEY WORDS: stained glass; architecture; Buenos Aires; workshop.
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VIDRIO'Y ARQUITECTURA:
EL APOGEO DEL VITRAL

Pablo Juan Chiesa.

Hasta las primeras décadas del siglo XIX, la enorme distancia que separaba la antigua
capital del Virreinato del Rio de la Plata de los principales centros de produccién del
vidrio, y la ventaja de un clima templado, rezagaron el desarrollo de este material como
elemento de cerramiento arquitecténico. El escaso empleo comprendia en mayor
medida a las iglesias, donde, en ocasiones, era reemplazado por finas [dminas de 6nix
(Fig. 1) o cristal de roca, sino por simples lienzos?.

A partir de 1860, multiples factores impulsaron su comercializaciéon en Buenos Aires.
En el contexto internacional: el revival del vitral después de siglos de agonia; los avances
tecnoldgicos que aceleraron y abarataron los costos de produccién y traslado; y la difusiéon
del academicismo, el eclecticismo historicista y el modernismo paneuropeo, que definieron
las caracteristicas de la arquitectura publica y privada. En el aspecto regional: la sancién de
la Constitucién Nacional de 1853 en cuyo Articulo 25 fomentaba la inmigracidon europea
gue tuviese como objeto labrar la tierra, mejorar las industrias, e introducir y ensefiar las
ciencias y las artes; el consiguiente aluvidon migratorio que superd en numero a la exigua

Figura 1 poblacidn local; el arribo de ingenieros, arquitectos, artistas y especialistas en ornato; el
\glesia del Pilar. Ventanales con cerramientos de 6nixo. posicionamiento de la Argentina como potencia agroexportadora; y el proyecto de Estado
siglo XVIII. 2024. Nacional que generd una vasta infraestructura
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La ausencia de una industria local urgio la contratacidon de companias europeas, que
enviaban en barco su produccion, para luego ensamblarla en Buenos Aires. No obstante,
navegar el Océano Atlantico atravesando tempestades implicaba un gran riesgo material
y econdmico. Un articulo publicado en 1862 en el diario porteio E/ Nacional, con motivo
de la inauguracion del edificio de la Bolsa de Comercio, testimonia los dafios que solian
sufrir estas importaciones: “Las puertas del vestibulo tienen colocados hermosos vidrios
de color hechos expresamente segun disefios de los Arquitectos y fabricados en Europa.
En el techo de cristal hemos notado que se han colocado medios vidrios, en lugar de
vidrios enteros como tiene la mayor parte del techo pero tenemos entendido que estos
se han de sacar para recibir nuevos en cuanto lleguen otros que han mandado traer
de Europa. La rotura desgraciadamente de tantos vidrios de los primeros, que vinieron
aunque se mandd por mas de lo que se necesitaba, hizo inevitable la colocacion de
medios, no habiendo aqui como reemplazarlos”2.

En 1875, el mismo periddico hizo mencidn a la creacion de la primera industria de
vidrios en la ciudad: “La fabrica pertenece al Sr. Chantrier, y esta situada en la calle
Garay, esquina Peru 499. Es una nueva industria que entre nosotros tiene que hacer
camino. Es curioso ver como en el término de treinta segundos fabrican un vaso, un
tubo, cualquier objeto de vidrio”3. Aun asi, faltaria una década para la formacion de
talleres locales de vidrieras artisticas.

La casa Meyer & Cia. de Munich, fundada en 1847 y declarada Manufactura Real
e Instituto de Arte y Pintura sobre Vidrio, fue una de las primeras y mas grandes
importadoras de Sudamérica. En la ciudad de Buenos Aires al menos siete iglesias
poseen vitrales de esta firma, entre las que se destacan la del Salvador, Nuestra Sefiora
de las Victorias y Nuestra Sefiora de Nueva Pompeya. La memoria de la empresa revela
su modus operandi en estas latitudes: en 1865 inaugurd una sucursal en la ciudad de
Londres que, hasta la Primera Guerra Mundial, se encargd también de los proyectos en
Ameérica. El consul aleman en Argentina, Adolfo P. Weber, fue uno de los representantes
de la firma en el continente, cuya funcidn era establecer la relacidn entre los comitentes
y la empresa, como asi también la gestion del desembarco y armado de las piezas4. Este
accionar fue imitado por otras compafias extranjeras que gradualmente designaron
sus agentes en el pais.

Respecto a los encargos, resulta interesante el analisis de la restauradora Paula Farina
Ruiz que establece una relacidon entre la demanday la calidad de algunos vitrales enviados
a América. Segun la especialista: “para responder a los numerosos pedidos, los talleres
europeos colocaban en los hornos varios vidrios en simultaneo, mas de lo habitual,
manteniendo las mismas curvas de coccion, lo que produjo diferencias en la adherencia
de los esmaltes y grisallas de aquellas piezas que se colocaban en el centro y recibian
menor temperatura y las que se ubicaban en los extremos. Esta variacién en el horneado
con el tiempo ha generado el desprendimiento de esmaltes, una patologia compleja de
resolver cuando se proyecta la conservacion y restauracién de vidrieras historicas”s.
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PRIMEROS TALLERES NACIONALES

En 1887 arribd a la Argentina, procedente del puerto de Barcelona, el espafol
Feliciano Mary, de 30 afios, casado y dibujante de profesioné, quien ese mismo ano
fundd en Buenos Aires el que se considera el primer taller de vidrieras artisticas.
La revista La llustracion Sudamericana le dedicé en 1898 un extenso articulo
donde ponderd, con cierto chovinismo, su calidad y producciéon local?; cualidades
gue fueron reconocidas oficialmente en la Exposicidon Universal de 1889, donde se
le otorgd una mencidén honorifica por sus vidrios grabados, y en 1899 recibid el
Gran Diploma de Honor en la Exposicion Nacional. La obra comprende el caracter
religioso, hallandose algunos ejemplares en las iglesias de La Piedad, san Miguel
Arcangel, La Concepcidn, san Telmo, La Merced, y del Seminario Conciliar; y también
el género civil, como los encargos para el Banco Espafiol (demolido) y una veintena
de residencias particulares. Llegd incluso a producir vitrales para las Hermanas
Adoratrices y unas cuatro viviendas en Montevideo.

Las guias comerciales y anuarios del periodo
brindan un detallado registro

que permite analizar la evolucion del mercado:
en 1895 figuraban dos talleres, en 1928 treinta

Progresivamente, surgieron fabricas regionales, en su mayoria fundadas por
extranjeros radicados en Buenos Aires. Las guias comerciales y anuarios del periodo
brindan un detallado registro que permite analizar la evolucidon del mercado: en 1895
figuraban dos talleres, Bucheton A. ubicado en la calle Lavalle 676, y Feliciano Mary en
Suipacha 10228; en 1908 eran cinco?, entre ellos Heywood C.F, instalado en Suipacha
628, que se diferenciaba en los anuncios por aplicar la singular técnica de cloisonneo;
en 1913 eran nuevell, incluida la firma importadora Gaudin y Cia. de Francia; en 1922
se registraron veinticinco!2 y en 1928 treintal3.

Uno de los talleres con mayor actividad fue el fundado por el catalan Antonio José
Estruch (1873-1957), originario de Sabadell. Hijo de un modesto tejedor, comenzdé
educdndose en el dibujo y continud la formacidon en la Escuela de Bellas Artes de
Barcelona, hasta conseguir una pensidon que le permitié estudiar en Madrid. Gracias
al mecenazgo del industrial y banquero Francisco de Paula Ponsa y Canti, se traslado
a Paris y Roma para observar a los grandes maestros y recibir lecciones de Benjamin
Constanty Paul Laurent. La tematica histérico-religiosa que caracterizé a su produccion
ya se evidenciaba durante la estancia en la capital italiana, donde, en 1898, la revista
La Illustracion Artistica destacd el lienzo Las bodas de Canadn'4. Entre las exhibiciones
se destaca la de 1903 cuando presentd diez obras biblicas de importantes dimensiones
en el Salén Parés de Barcelona, que recibid elogiosas criticas por parte del mismo
medio!>. Un aparente declive en la actividad artistica lo habria motivado a tomar un
préstamo para embarcarse a Buenos Aires, donde llegd el 30 de enero de 1910. En los
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EL PABELLON ARGENTINO

Si bien, algunos edificios gubernamentales levantados entre 1860 y 1880 incorporaron
vitrales en su repertorio ornamental, el primero en que tuvieron un papel protagénico
fue el Pabelldn Argentino para la Exposicion Universal de 1889 (Fig. 3).

Esta construccién, encargada por el gobierno al arquitecto francés Albert Ballu
(1849-1939), con el objeto de exhibir la produccion nacional, tenia la particularidad
de ser disefiada para montarse en Paris y, finalizado el evento, trasladarse a Buenos
Aires donde seria reutilizada como museo. El desarme era posible gracias al empleo
de un moderno sistema constructivo en seco, compuesto de una estructura de hierro,
realizada por la Société des Ponts et Travaux en Fer, que sujetaba los revestimientos
ceramicos y de vidrio en las cupulas, cubiertas, pisos y frentes. La ausencia de muros
de carga permitié la abertura de grandes vanos cubiertos con vidrieras, que exhibian
motivos alusivos a la Argentina.
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Figura 2

Nuestra Seiora de Balvanera.
Vitral de la Iglesia.
Realizado por el taller del catalan Antonio José Estruch. 2024.
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primeros afios continué con la produccidn pictérica, hasta crear en 1922 una firma de
vitrales. Dentro de la obra de esta manufactura se pueden mencionar el Café Tortoni,
la Confiteria Las Violetas, las iglesias de Nuestra Sefiora de Balvanera (Fig. 2), y Nuestra
Sefioradela Medalla Milagrosa, parala que le fueron encomendadas aproximadamente Harry Grant Olds.

150 vidrieras?s. Pabellén Argentino montado en la Plaza san Martin de Buenos Aires.
Hacia la izquierda se observa el gran vitral alegérico. C. 1900. Coleccién Adolfo Brodaric.

Figura 3
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Del conjunto de vitrales, el mayor se ubicaba en el eje de la fachada orientada al _
rio Sena, enfrentado al ingreso principal, y llevaba el titulo La Republica Francesa y la ' | K ' St
Ciudad de Paris reciben a la Republica Argentina?’. El cartdn fue realizado por el pintor At :
francés Charles Toché y materializado por el taller de Eugene Oudinot. La escena,
con algunas variantes respecto al rearmado en Buenos Aires, fue reproducida por La _
llustracion Sudamericana (Fig. 4), y es, hasta la fecha, el unico registro completo de la il Ty |
composicion: en el centro se encuentra “Gallia”, vestida con un atuendo contemporaneo =
y entronizada en lo que asemeja ser un templo, donde la escolta una fama de pie. 4 T ; \\

El artista la retratd en el acto de recibir a la “Republica Argentina”, caracterizada en vl 1 MV S \ i
la perspectiva europea como una exotica mujer que eleva la figura de la fortuna. En = - Fal
los laterales, contemplan la escena los cortejos de ambas naciones; mientras que, en — 20, N
el extremo superior, la alegoria del progreso sostiene con una cuerda las iniciales de [ 21k " [ |

Francia y Argentina. :

4
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El vitralista Edouard Didron (1836-1902) dedicé al Pabellén Argentino un : - :
pormenorizado analisis en el célebre articulo “Le vitrail depuis cent ans et a I'exposition [ _' | T 2 (s
de 1889” que redactd para la Revue des Arts Decoratifst®. Su critica se centré en el
uso mixto de vidrio comun y uno nuevo fabricado en los Estados Unidos. Este ultimo,
desarrollado por John La Farge y Louis Comfort Tiffany, se caracterizaba por tener
variedades de texturas y opalescencias. Segun Didron, habia logrado favorables efectos ¥ —f— |
en los coloresy plumas de los pavos reales plasmados en los ventanales de la planta baja; g,r 5 | ; _
pero no resultd asi en el gran vitral alegdérico, donde la composicidn artistica le parecié *a ' - I ; | ; " A
carente de dignidad y el colorido desagradable, con excepcién de la aplicacién de verre ? ' ' e 1 b e { &f*"%f ;o
américain en las columnas del templo, donde el veteado violeta habia conseguido un )
excelente resultado. |

|
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Finalizada la exposicion, el Pabelldn fue trasladado a Buenos Aires y rearmado en o —=
la Plaza san Martin, donde tuvo distintos usos hasta convertirse en sede del Museo o h :
Nacional de Bellas artes'®. En 1933, el plan de creacion del Parque del Retiro en ese e ? ? 2 I . G 2L, i 11
espacio implicd su polémico desguace. Una Comisién de Investigaciones Histdricas | g € — _ ﬂ,}{*. _ 2. dfa i
solicitd a la Camara de Diputados la suspensién de los trabajos por considerarlo un gran ' . 3 ; P ' '
exponente arquitectdnico, “En estos momentos se esta sacando los vitreaux artisticos ; g |
y es de suponer que después de 41 afos los tornillos herrumbrados se romperan 5 e
causando deterioros de importancia”, advertia la misiva fechada el 23 de mayo de ese | _ - al X
afo20, Lamentablemente, el pedido fue ignorado, el Pabellén desmantelado y sus piezas | ;l 4 ] ."_I = =5 — ) i L\ : =
subastadas, desconociéndose el destino de los vitrales o si aun existen. _ - _‘,_,,__j_ | § BB NG e

oy s = Epg ."-_ - G AT R g T LN L e | e b,

Figura 4

Charles Clérice. Grabado del gran vitral del Pabellon Argentino.
Realizado por Charles Toché y Eugene Oudinot. 1894. La llustraciéon Sudamericana.
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Figura 5

El Palacio del Congreso Nacional Argentino.
Album Aficionado.
C. 1914. Archivo General de la Nacion Argentina.

EL PALACIO DEL CONGRESO NACIONAL

En 1880, como corolario del proceso de Organizaciéon Nacional, Buenos Aires fue
declarada capital federal permanente, y surgié la necesidad de edificar las sedes de los
tres poderes republicanos. De ellas, se destaca el monumental Palacio del Congreso
(Fig. 5), cuyo proyecto se definié en 1895 por un concurso internacional -el primero
para un edificio nacional-, ganado por el arquitecto italiano Victor Meano (1860-1904),
guien asumio la direccion de obra.

La comisidn a cargo de la construccion determiné que “El proyecto a adoptarse debia
ser aquel que prometiese resultar el primer monumento arquitectdnico de la Capital
argentina y su principal ornamento”2., Esta ambicidn se refleja en el detallado contrato
firmado el 29 de mayo de 1897 con la empresa constructora, Pablo Besana y Hno., cuyo
articulado habia sido definido por el propio Meano. En el Capitulo XIV, titulado Vidrios, se
especificaba: “En los cielos rasos de la cdmara y escaleras principales se colocaran vidrios
pintados a fuego, segln los dibujos que entregara el Arquitecto. En esta clase se incluirdn ';‘;‘:;‘rc;": s;gi‘L’:ﬁ’f::i’:‘:zc;‘;":;s’l_‘gﬁzgtg;°l'a Cimara de Diputados
también los llamados vitraux, que se deberan hacer a perfecta regla de arte”22. 2004,

Figura 6
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Conformealos preceptos higienistas, se habia dado especial atenciénala propagacion
de abundante luz solar en los espacios interiores, tema que analiza |a restauradora
Maria Soledad Castro: “Esta idea se manifiesta en el edificio y en las cartas escritas
por Meano en réplica a modificaciones al proyecto original, solicitadas por la comisién
a cargo de la obra. Alli se detallan los ajustes en el ingreso de la luz, debido a que los
salones principales no tienen comunicacién con el exterior, por lo que se recurrid a la
perforacion de los cielorrasos para obtenerla. Al detenernos en este concepto de la luz
programada, nos preguntamos si no da otro giro a nuestra mirada sobre la conservacion
del conjunto de vitrales, que fueron concebidos para dar paso a la luz natural y vertical;
entonces, la intervencion de los espacios queda condicionada por ese esquema”23,
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Victor Meano fue asesinado el 1 de junio de 1904 cuando el edificio se encontraba
en plena construccion y los vitrales alin no se habian materializado. Debido a la falta
de documentos, se desconoce si el arquitecto llegd a confeccionar dibujos para las
vidrieras, tal como especificaba el contrato. La Inspeccidon General de Arquitectura del
Ministerio de Obras Publicas de la Nacion continué la obra, respetando en parte el
programa original, completando los interiores hacia 1910.
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Con 130,36 metros cuadrados, el vitral que ilumina el hemiciclo de la Camara de
Diputados es el mas grande del Palacio y uno de los mayores de la ciudad de Buenos
Aires (Fig. 6). Su relevancia, como la de otros del edificio, no solo se cifie al tamafio
sino también al grado de representatividad en el interior, donde es el Unico elemento
artistico que transmite en lenguaje simbdlico el destino institucional. Domina
la composicion el Escudo Nacional Argentino, ubicado en el centro a modo de sol
naciente, de cuyos rayos emanan y disponen en abanico ocho figuras alegéricas: la
agricultura, el trabajo e industria, la retdrica, la historia, la paz, el poder militar, la
ganaderia y el comercio. Las acompafian fasces romanas, hachas, cabezas leoninas,
coronas de laureles, grutescos y demas motivos de impronta clasica, afines al estilo
greco-romano que prevalece en el palacio.

Asimismo, merece atencidn el complejo armazdn de hierro fabricado en Burbach,
Alemania, que sostiene la cubierta y la claraboya, y del que se amarran los tensores que
sujetan el vitral (Fig. 7). A principios del siglo XX se afiadieron espejos a esta estructura
para reflejar la luz y extenderla al perimetro del lucernario; los que, anos después,
fueron retirados por motivos desconocidos.

Pese a no haber firmas que indiquen el artista o taller que lo produjo, el investigador
Adolfo Brodaric?4 hallé en una publicacion de 1906 la atribucién al pintor italiano
Antonio Raus. Poco se sabe sobre su formacién y actividad artistica: trabajé junto al
hermano, Salvatore, con quien tenia un taller en Buenos Aires en la calle Cerrito 825.
Se especializaron en la pintura mural y realizaron trabajos en las iglesias de san Miguel
Arcangel y san Nicolas de Bari. Es probable que hayan sido contratados directamente
por la empresa constructora para confeccionar los cartones de los vitrales del Congreso.

Camara de Diputados. En cuanto al traspaso al vidrio, se ignora por el momento si fue realizado por una firma
La estructura metalica fabricada en Alemania local o extranjera; pero, no se puede pasar por alto que para esa fecha habia cerca de

que sostiene la cubierta y la claraboya del vitral cinco talleres en la capital.
del recinto de la Camara de Diputados

Figura 7
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EL TEATRO COLON

El complejo proceso de construccidon del maximo coliseo argentino, y uno de los teatros
liricos mas prestigiosos del mundo, abarca un periodo de veinte anos que inicia en 1888
con el llamado licitacion para su construccion, hasta la inauguracién oficial el 25 de mayo
de 1908%; lapso en el que intervinieron consecutivamente tres arquitectos: los italianos
Francisco Tamburini (1846-1890) y Victor Meano, y el belga Julio Dormal (1846-1924). Este
ultimo, modificé y proyectd la mayor parte de los interiores en clave francesa.

La significancia del programa ornamental se manifiesta en la creacién de una Comision
Municipal a cargo de la edificacion y decoracidn, de la que formaba parte Dormal, designado
arquitecto director tras la muerte de Meano en 1904. Los avances de obra eran seguidos
atentamente por los principales medios, que detallaban desde las instalaciones contra incendio,
los ensayos de alumbrado, hasta los colores escogidos para la sala de espectaculos. Dentro del
proyecto artistico se hallan las seis magnificas vidrieras ubicadas en el Foyer y el Salén Dorado,
realizadas en 1907 por la firma Félix Gaudin. Este taller, fundado en 1879 en la localidad de
Clermont-Ferrand y establecido en Paris en 18902, absorbid a la casa de Eugene Oudinot, y en
1905 contratd al vitralista Enrique Helouvri como representante en Buenos Aires.

Por lo general, en proyectos tan importantes, la intervencidn del arquitecto director
era integral, indicando al taller los motivos a reproducirse en los vidrios, como se
observé en el contrato para la construccién del Congreso Nacional. Pero, el caso del
Colodn fue uno de los pocos en que Gaudin tuvo la iniciativa en el planteo iconografico,
empero, la aprobacién y cambios exigidos por Dormal y la Comisidon Municipal.

La cosmogonia clasica prevalece como argumento en los lucernarios del Foyer, tomando
como modelo los grabados realizados por Hubert Francois Gravelot y Charles Nicolas Cochin
I, publicados en 1791 en Iconologie, ou traité des allégories, emblémes, entonces un tratado
de mas de un siglo de antigliedad que aun era un referente para el uso de simbologias. De
las cuatro vidrieras se destaca la central (Fig. 8), de forma cdncava, compuesta de ocho gajos
que exhiben liras y profusos motivos fitomorfos rodeando encuadres con las alegorias de la
musica, la danza, la poesia, el oido, y las figuras de Talia, Melpdmene, Euterpe y Clio, musas
de la comedia, la tragedia, la musica y la historia respectivamente.

Es relevante destacar que se tratan del Unico elemento arquitecténico-decorativo
en el que se admitid el despliegue de colores y formas, en un espacio caracterizado
por la bicromia de marmoles y estucos en la escala de los ocres y dorados apagados
(Fig. 9). Por otro lado, resulta singular el proceso de esbozo de estas escenas, detallado
por Jean-Francgois Luneau en su trabajo sobre Gaudin?’: se fotografiaron los cartones,
obra del pintor Raphaél Freida, y luego ampliaron estas imagenes al tamano real, para
traspasar con exactitud las medidas de cada pieza al vidrio.

Diferente es el caso de los dos vitrales del Saléon Dorado, pensados para contemplar los
anversos y reversos al situarse en vanos internos, lindantes a las escalinatas principales.

Aqui la mitologia da paso al relato histérico, y la complejidad de formas y colores a la Figura 8
composicion formal, con representaciones de Homero (Fig. 10) y Safo recitando versos Teatro Colén.
ante un grupo de oyentes y musicos, rodeados de construcciones cldsicas. Coma si se tratase de una gran sombrilla bordada,

se abre el vitral del Foyer del Teatro Colén,
realizado por la firma Gaudin de Paris. 2023.
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Figura 10

Teatro Colon. Teatro Coldn.
El contraste entre la policromia del vitral Vitral del Salén Dorado.
y la escala de ocres y dorados apagados Se representa a Homero recitando versos. 2023

que decoran el Foyer del Teatro. 2023.
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EL PALACIO PAZ

Dentro de la arquitectura residencial, y en particular en la composicidn Beaux-Arts,
sobresale el Palacio Paz, construido entre 1907 y 1914 por encargo de José Clemente
Paz (1842 - 1912), fundador del diario La Prensa, diputado nacional, y representante
diplomatico en Espafia y en Francia en las dos ultimas décadas del siglo XIX.

El proyecto lo trazd en Paris el arquitecto Louis Marie Henri Sortais (1860-1911),
mientras que laobraladirigié y modificd en Buenos Aires el ingeniero Carlos Agote (1866-
1950). Se caracteriza por agrupar tres viviendas en un monumental edificio que adopta
la estructura del hotel particulier, prototipo académico por excelencia. Se distribuyen
en cuatro plantas los espacios necesarios para albergar y desarrollar las actividades
sociales de una familia de la élite portefa: planta baja con areas de servicio, recreacion
y depdsito, la planta noble destinada al recibo, el primer piso para los departamentos
familiares, y el segundo con las cocinas y vivienda de los empleados.

=]

B 0 R NS Ca TR GINEEE IR

Esta tipologia arquitecténica incorpora la luz solar como elemento indispensable,
idea que en Argentina era tratada en publicaciones como la Revista de Arquitectura,
dirigida por la Sociedad Central de Arquitectos. Precisamente ahi, en 1916, el arquitecto
Pablo Hary teorizé sobre El Gran Hotel Privado, sefialando como componente formal de
los salones de aparato “la luz brumosa tamizada por amplias vidrieras coloreadas”?28.

En el Palacio Paz, la iluminacion natural fue una premisa del planteo arquitecténico.
Salones, galerias, vestibulos y escaleras (Fig. 11) cuentan con ingresos de luz verticales
u horizontales, entre los que se encuentran 31 vitrales realizados con diversas técnicas
y formatos. Su autoria aun es motivo de investigacion; se tiene conocimiento que la
firma Jansen intervino en gran parte de la decoracién de los locales. Esta empresa,
establecida en Francia por Jean-Henri Jansen en 1880, fue proveedora de la corte
espafiola y una de las primeras de alcance internacional, con trabajos en el resto de
Europa, América y Asia. Se distinguia por el disefio integral de interiores, reuniendo _ . .
especialistas en cada ramo: boiseries, bronces, textiles, vidrios y mobiliario, entre ==
otros. En ocasiones, contrataba artistas para el realce de obras especificas, como fue =
el caso del maitre-verrier Théophile Hyppolite Laumonnerie (1863-1924), autor de las
vidrieras de Chdteau Laurens y los retratos de Suzanne y Maurice conservados en el
Musée d’Orsay. En el Palacio Paz realizé para la firma los vitrales ubicados en las puertas
corredizas de un salén comedor (Fig. 12), y su nombre, junto al de la empresa, se halla
en uno de los cuatro pafios.

Sin embargo, no seria adecuado atribuir solo a ellos la autoria del conjunto. En el
archivo del Circulo Militar, institucidon que conserva los planos originales desde que
adquirio el edificio a la familia en 1938, se hallé un disefo del taller Zoppi & Margot,
qgue en 1913 tenia su local en la calle Estados Unidos 1426. Es posible que la firma
francesa se encargase de aquellos vitrales ubicados en los espacios de mayor jerarquia,

mientras que otros sean de manufacturas locales, ya fuese por pedido del ingeniero Figura 11
Agote o del representante de Jansen en Buenos Aires -donde existia una sucursal desde Palacio Paz.
1905-, que a veces trabajaba en colaboracion con profesionales argentinos. La iluminacion natural fue una premisa

en el proyecto del Palacio Paz. 2024.
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Palacio Paz.

Puertas del comedor.
Los vitrales ubicados

en las puertas del comedor
llevan la firma del artista
Théophile Hyppolite
Laumonnerie y de la casa
Jansen de Paris. 2024.
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Figura 13

Palacio Paz.
Hall de Honor.

A diferencia del Congreso y el Teatro Coldn, donde la iconografia declama el caracter
institucional, en el Palacio Paz es esencialmente decorativa y se adapta al periodo
recreado en cada espacio, con preeminencia del Renacimiento, Barroco y Neoclasicismo
francés. Mientras algunos trabajos de ornato se definian por la rigurosidad en la
interpretacion de los estilos, la aplicacion de diseios caracteristicos del siglo XVIIl en las
vidrieras del palacio demuestra la voluntad de invencidn, por cuanto en ese momento
histdrico la técnica del vitral se hallaba practicamente abandonada.

El Hall de Honor (Fig. 13), centro del edificio que articula las tres residencias, tiene
en su cielorraso un gran vitral acupulado que cierra de forma espectacular el espacio.
La semiesfera se compone de 32 gajos en los que se alternan como motivos alegdricos
trofeos de guerra y braseros de los que asciende humo sagrado, convergiendo todo
en la radiante cara de Apolo, emblema personal de Luis XIV, estilo que se interpretd
libremente en el saldn.
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":n‘,zfﬂzr : — - t‘i"t‘i;‘ :'- Los cuatro edificios citados son ejemplos extraordinarios del uso del vidrio artistico

' l"J;E‘;l" 1 \ 1,_!;‘!‘1;1, en el academicismo y eclecticismo histérico portefio, entre 1880 y 1920. Ahora bien,

VAV o VAV : . : ";'ﬁ"*f seria equivocado considerarlos representativos de la totalidad de la produccién del
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periodo. EI modernismo paneuropeo, del mismo modo, fue adoptado en clubes
sociales, comercios y viviendas de la burguesia ascendente; como las vidrieras de la
Confiteria del Molino (Fig. 14), proyectada por el italiano Francisco Gianotti (1881-
1967) e inaugurada en 1916.

En esos cuarenta afios se erigid en Buenos Aires y en la Argentina un sorprendente
numero de edificios publicos y particulares, algunos de los cuales componen un
significativo porcentaje del patrimonio histérico-arquitectdnico protegido en el marco
de la Ley 12.665, como asi también por normativas provinciales y municipales. En este
sentido, cobra relevancia la creacion de un inventario nacional del vitral, atendiendo a
la diversidad de talleres, técnicas, materiales y estilos desarrollados.

Figura 14

Confiteria del Molino. Vitral modernista.
proyectada por el italiano Francisco Gianotti. 2023
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RESUMEN

Mi articulo se centra en algunos artistas visuales italianos y espafioles que han creado sus obras en los talleres de vidrio
de Murano. Estos artistas eligieron utilizar el vidrio para algunas de sus obras, a veces combinado con otros materiales. La
mayoria de estos artistas se acercaron al vidrio por primera vez, mientras que otros ya tenian experiencia. Las técnicasy la
calidad del vidrio utilizado difieren segun el proyecto de cada artista: vidrio soplado, vidrio borosilicato, vidrio industrial,
fundicion, cera perdida y otros. Las obras consideradas son todas recientes y pertenecen a los afios 2010 a 2022. Estos
artistas son: Marcela Cernadas, Francesco Gennari, Federica Marangoni, Javier Pérez, Silvano Rubino y Bernardi Roig.
Un hilo conductor une a todos: han utilizado el vidrio en proyectos conceptuales, de instalacion o incluso escultdricos,
exentos de la necesidad de belleza y mas arraigados en la parte no visible, en el proceso y el pensamiento, que son,
no obstante, fundamentales. Esto es diferente en el caso de las artes decorativas, en particular, donde se privilegia el
aspecto estético y el dominio técnico en la realizacion, a menudo ayudados por la valiosa contribucion de disefiadores
y maestros de vidrio particularmente iluminados. Otro capitulo es el “Studio Glass”, que surge del deseo de algunos
artistas de favorecer el vidrio para sus creaciones, trabajando el material directamente con sus propias manos y, por lo
tanto, siendo no solo los creadores, sino también los ejecutores o, a veces, confiando en un taller de vidrio de confianza
y trabajando asi de cerca con el maestro vidriero. Sin embargo, es un campo mas parecido a las artes decorativas, ya que
se basa esencialmente en la forma y, por lo tanto, estda mas relacionado con la filosofia creativa modernista. No obstante,
sobre este Ultimo aspecto, el debate estd abierto a evaluaciones incluso muy conflictivas, es decir, ¢hasta qué punto el
vidrio es un material equivalente a aquellos que siempre se han utilizado en el arte visual y ya no relegado a las artes
aplicadas? Este es un tema de debate que también involucra el futuro de las colecciones de museos de artes decorativas
y museos del vidrio.

PALABRAS CLAVE: Artistas visuales; talleres de vidrio de Murano; vidrio soplado, vidrio borosilicato; vidrio industrial;
fundicién; cera perdida; Studio Glass; creacidon practica; maestro vidriero; filosofia modernista; museos de artes
decorativas; museos del vidrio; futuro de las colecciones.

ITALIAN AND SPANISH ARTISTS IN MURANO IN THE 215t CENTURY.
ABSTRACT

My article focuses on some Italian and Spanish visual artists who have created their art pieces in Murano glassworks. These
artists chose to use the material glass for some of their works, sometimes combined with other materials. Most of these
artists approached glass for the first time, others already had experience. The techniques and quality of the glass used
differ according to each artist’s project: blown glass, borosilicate glass, industrial glass, casting, lost wax and others. The
works taken into consideration are all recent and belong to the years 2010 to 2022. These artists are: Marcela Cernadas,
Francesco Gennari, Federica Marangoni, Javier Pérez, Silvano Rubino, Bernardi Roig. A common thread unites the artists
considered so far. Glass has been used by them within a conceptual, installation or even sculptural project, exempt from
the need for beauty, and rooted rather in the non-visible part, in process and thought, which are nevertheless fundamental.
It is different in the case of the decorative arts, in particular, where the aesthetic aspect and technical mastery for the
realization are privileged, often aided by the valuable contribution of particularly enlightened designers and glass masters.
Another chapter is “Studio Glass”, which stems from the desire of some artists to favor glass for their creations, working
the material directly with their own hands and thus being not only the creators but also the executors or sometimes relying
on a trusted glasswork and thus working closely with the master glassmaker. A field, however, that is more similar to the
decorative arts, since it is essentially based on form, and therefore more related to the modernist creative philosophy.
However, on this last aspect, the debate is open to even very conflicting assessments, i.e.: to what extent is glass an
equivalent material to those that have always been used in visual art and no longer relegated to the applied arts? This is a
topic of debate that also involves the future of the collections of decorative arts museums and glass museums.

KEY WORDS: visual artists; Murano glassworks; blown glass; borosilicate glass; industrial glass; casting; lost
wax; Studio Glass; hands-on creation; master glassmaker; modernist philosophy; decorative arts museums; glass
museums; future of collections
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ARTISTI ITALIANI
E SPAGNOLI
A MURANO

Cristina Tonini

La millenaria storia del vetro veneziano é stata caratterizzata da continue innovazioni ed
invenzioni tecniche e formali, tali da conferire a Murano e alle sue vetrerie un’assoluta
centralita in questo ambito. Nel Rinascimento, nell'eta barocca e nel diciannovesimo
secolo, gli artefici sono soprattutto i competenti maestri vetrai, ispirati, talvolta, da
alcune personalita di spicco del proprio tempo. Nel Cinquecento, ad esempio, il patrizio
veneziano Francesco Zen, appassionato cultore di architettura e di arti applicate, fu
certamente l'ideatore della filigrana a retortoli, tecnicamente realizzata dai fratelli Serena,
su sua ispirazione, nella loro fornace a Murano, nel 15271. Mentre nella seconda meta
dell’Ottocento I'eminente archeologo e diplomatico inglese sir Henry Austen Layard, socio
della Salviati & Co, poi divenuta The Venice and Murano Glass Mosaic Company Limited,
insieme ad uno dei soci fondatori della vetreria, Antonio Salviati, e con I'abate Vincenzo
Zanetti, primo direttore del Museo Vetrario di Murano, crearono le condizioni favorevoli
per una rinascita della vetraria veneziana dopo una grave crisi.
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Sara solo a partire dal secondo decennio del Novecento che si registrera la presenza
isolata di qualche artista a Murano. Uno di questi, Hans Stoltenberg Lerche, scultore
di origine norvegese, nato in Germania, quindi estraneo alla cultura artistica locale,
noto per le sue ceramiche e gioielli, presso la vetreria Fratelli Toso, fara realizzare i
suoi vetri affidandosi all’abilita dei maestri vetrai della fornace2. | suoi vasi, di stile Art
Nouveau, un’assoluta novita nel mondo vetrario veneziano, ancora improntato allo
storicismo ottocentesco, verranno esposti alla Biennale d’Arte di Venezia del 1912. In
guella successiva del 1914, le opere di due artisti veneziani, Vittorio Zecchin e Teodoro
Wolf Ferrari, e del decoratore muranese Vittorio Toso Borella, sono da annoverare tra
i lavori in vetro influenzati dal nuovo stile nato a cavallo dei due secoli3. Siamo in un
particolare momento storico, inauguratosi con la Secessione viennese, che aveva visto
una rivalutazione delle arti applicate, le quali assumeranno pari dignita rispetto alle
arti maggiori, divenendo parte di complessivi progetti artistici. Sara solo con il Bauhaus
(1919-1933) che si tentera di eliminare la distinzione tra arti decorative e arti visive. Tra
il terzo e il quarto decennio del Novecento altri artisti avranno un ruolo di primo piano
nell’ambito di qualche vetreria muranese, in particolare della Venini, tali da apportare
una serie di novita stilistiche determinanti per il successo della loro produzione. Sono
artisti veneziani, che oggi definiremmo visivi, come il gia citato Vittorio Zecchin e lo
scultore muranese Napoleone Martinuzzi. Nel dopoguerra, negli anni Cinquanta e

Figura 1

Luciano Fabro. Piedi, vetro e seta.
foto dell’artista-Biennale 1972
©Archivio Luciano e Carla Fabro.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n® 10 « 2024 257

Sessanta, conviveranno nella stessa Murano, esperienze diverse che coinvolgeranno
designers, architetti e qualche protagonista del nascente movimento dello Studio Glass
americano. Certamente costituisce una novita il coinvolgimento da parte di Egidio
Costantini, dal 1953, di alcuni artisti, quali Lucio Fontana, Marc Chagall, Pablo Picasso,
Max Ernst e Jean Arp, all'interno del proprio laboratorio, la Fucina degli Angeli, cosi
denominato da Jean Cocteau, per la realizzazione di opere in vetro in alcune fornaci
dell’isola. Altrettanto significativo € il lavoro di Vinicio Vianello, artista veneziano dello
Spazialismo, che includera il vetro tra i materiali prediletti per i propri lavori artistici e di
design?. Mentre un’anticipazione dell’'uso del vetro come medium nelle proprie opere
da parte di alcuni artisti, con una visione concettuale del proprio lavoro, & certamente
I'opera di Luciano Fabro per il Padiglione Italia della Biennale del 1972, nell'ambito della
mostra Comportamento curata da Luciano Barilli. Uopera, intitolata Piedi, € composta
da nove zampe di vetro di Murano, soffiate entro stampi, e da elementi tubolari di
seta shantung (Fig. 1). Gli scarti di lavorazione delle parti in vetro furono poi utilizzati
dall’artista per un’altra installazione dal titolo Iconografie (Bacinelle) del 19755.

E, invece, storia recente, degli ultimi quindici anni di questo secolo, il progetto di
Adriano Berengo che ha avvicinato diversi artisti contemporanei a questo medium,
invitandoli a progettare nuove opere nella propria vetreria di Murano, confluite poi in
una serie di mostre dal titolo Glasstress.

Il mio breve intervento alle I/ Jornadas Internacionales de Vidrio Contemporaneo. El
vidrio en el siglo XXI (Algaida, Maiorca, 2023), ha preso in considerazione alcuni artisti
italiani e spagnoli visivi contemporanei che hanno incluso il vetro nelle loro opere
rivolgendosi, per alcune di esse, a Murano. Alcuni di loro si sono avvicinati per la prima
volta al vetro, altri avevano gia una consuetudine con questo materiale. Le tecniche e la
qualitadelvetroimpiegato, talvolta combinato con altri materiali, si distinguono secondo
il progetto di ognuno: vetro soffiato, vetro borosilicato, vetro industriale, casting, cera
persa e altro. | lavori presi in considerazione sono tutti recenti e appartengono agli anni
2010- 2022. Si tratta di una selezione di artisti italiani e spagnoli, non esaustiva, scelti
per il loro percorso artistico che privilegia una componente concettuale nelle loro opere
pur giungendo a risultati profondamente diversi per forma e contenuti. Significativo
e stato il loro approccio e la loro inclusione del vetro nei loro lavori artistici che ha
permesso di mostrare quali siano la varieta e la molteplicita di realizzazioni che tale
medium puo offrire, nonostante la sua complessita tecnica e esecutiva.
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FEDERICA MARANGONI Federica Marangoni, artista multimediale, ha iniziato ad usare precocemente il vetro
nelle sue opere, a partire dagli anni Settanta, frequentando le fornaci muranesi, talvolta
unendolo ad altri: schermi tv, neon, Led, video. Utilizza principalmente vetro veneziano
soffiato e massiccio, talvolta specchiato, rottami di vetro, chiamati a Murano cotizzi,
e vetro industriale per le sue installazioni. Nelle sue opere, dal carattere concettuale,
sono centrali il tema della luce, dell'immagine in movimento e la scrittura. Tra i suoi
lavori piu recenti sono da annoverare le opere realizzate site specific per la mostra,
Memory. The Light of Time (2022), nella cinquecentesca Biblioteca Marciana, storico
edifico progettato da Jacopo Sansovino, in piazza San Marco a Venezia, che riassumono
molti degli aspetti della sua poetica artistica’. Il tema e quello della memoria legato alla
biblioteca come luogo e tempio della conservazione dei libri e del sapere. Lartista ha
realizzato una serie di installazioni con i Led, i neon e il vetro. Tra queste l'installazione
L’inesauribile oro della mente che simboleggia per 'artista la memoria dell’'umanita (Fig.
2). Tema caro alla Marangoni e gia sviluppato in anni precedenti con due installazioni per
la Biblioteca dell’Archivio di Stato, in via Senato a Milano (2008), dedicate a tutti i libri e
— gli archivi devastati dall’intolleranza dell'uomo. La prima opera, Libri di memoria (libri di
luce), composta da tre libri di vetro, sottolinea la vitalita dell’'oggetto libro e quindi del
sapere, attraverso I'utilizzo di luci neon di diverse tonalita, nonostante il passaggio del
tempo, a cui allude il vetro corroso impiegato. La seconda installazione per la biblioteca
milanese, un grande libro in vetro industriale curvato con una retroproiezione L’Archivio
va a fuoco, rende drammaticamente visibile ed esperibile tutta la drammaticita della
perditad. Per 'installazione della Biblioteca Marciana l'artista fa realizzare una pila di
libri, soffiati in stampo, in vetro color ambra specchiato, ad evocare la loro preziosita
e al tempo stesso la loro fragilita. Vivono in relazione ad una scritta in filo neon rosso,
volutamente simile a quelle delle insegne pubblicitarie, che veicola precisi messaggi:
Leggere é un rischio. Non € solo una frase provocatoria, nelle intenzioni dell’artista, ma
anche un monito per le generazioni future: «la lettura ci accresce». Altre scritte neon,
collocate all’interno della biblioteca, veicolano messaggi analoghi (Fig. 3).

Federica Marangoni (Venezia,1940), ha partecipato nel 1983 alla mostra Vicointer,
curata da Torres Esteban, tenutasi nel Museo Nazionale della Ceramica di Valencia. Fu
guesta la prima occasione espositiva in Spagna in cui vennero invitati centocinquanta
artisti spagnoli e internazionali le cui opere, alcune delle quali poi donate al museo
spagnolo, erano state realizzate con il vetro. Tale iniziativa ebbe un certo successo
anche se fu un episodio isolato nel contesto artistico spagnolo ma ebbe il merito di
porre all’attenzione della societa e della cultura locale un ambito artistico fino ad allora
sconosciuto in Spagna¢.

< Figura 2

Federica Marangoni.
L’inesauribile oro della mente.
Vetro ambra specchiato
soffiato in stampo.

Venezia,

Biblioteca Marciana, 2022

© the artist.

Figura 3

Federica Marangoni. Words.
installazione

led-blu e-azzurro. Venezia,
Biblioteca Marciana, 2022
© the artist.
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SILVANO RUBINO

Anche le installazioni di Silvano Rubino (Venezia,1952), artista che alterna nel suo lavoro
fotografia, video, pittura, e installazioni, hanno una connotazione minimalista e concettuale.
Talune oscillanotratrascendenza eimmanenza, in bilicotra un sottile equilibrio e una palpabile
instabilita. Sono gli aspetti concettuali che determinano per l'artista la scelta dei materiali
con cui realizzera 'opera immaginata. Nelle sue installazioni il vetro soffiato o borosilicato, o
industriale, & combinato ad altri materiali, quali acciaio, plexiglas, marmo. Scala illuminante
(2010), in acciaio e in vetro borosilicato, & soggetto simbolico per eccellenza, rappresenta
il collegamento tra terra -

e cielo, fra vivi e morti, la ” v
comunicazione trail terreno
eildivino, siainambito laico,
sia in quello religioso (Fig. 5)1.

FRANCESCO GENNARI < figura 4

Francesco Gennari.
Le opere di Francesco Gennari (Pesaro, 1973) ruotano attorno al tema Vorrei essere me stesso
dell'autorappresentazione corporea ed emozionale dell’artista che trova espressione, a '2’6"1;0’0 alla luce del sofe.

, vetro Alessandrite,

seconda del progetto, in diversi lavori che vanno dalla fotografia al disegno, dalle installazioni luce del sole, neon,
alle sculturein marmodiCarraraein vetro diMurano. Tra le sue sculture di vetro, dal carattere '1“3“9521038;%3;( 013 em
geometrico ed essenziale, sono da ricordare quelle realizzate nella vetreria Berengo: Tre e e
Colori Per Presentarmi Al Mondo, La Mattina (2013), composta di soli tre segmenti di vetro Paris — Milano.
colorati sulle nuances dei blu e degli azzurri e Autoritratto come rotazione della terra (con
loden e scarpe clarks) del 2008, esposto nella prima edizione di Glasstress (2009), una serie
di barre di vetro contigue di colori diversi che indicano la trasformazione della luce dall’alba
al tramonto®. Questi lavori, espressione dello stato d’animo dell’artista, sono stati realizzati
in fornace ponendo sul piano di lavoro, denominato bronzin a Murano, un contenitore
metallico, della forma desiderata dall’artista, e prelevando con un cucchiaione, dal crogiolo,

una certa quantita di vetro per poi colarlo a mano nel contenitore stesso.

Le opere di Gennari, tra cui le sculture di vetro, sono spesso espressione dello stato
d’animo dell’artista come si evince dalle sue parole: «quello che a me interessa davvero e
fare poesia con la geometria, in quanto l'ordine apparente nasconde il caos delle emozioni.
Alle mie opere e stata sovente attribuita una radice minimalista, ma alla fredda serialita io
contrappongo opere che straripano di emotivita. lo rappresento i miei sentimenti, i miei
continui e improvvisi cambiamenti di umore, cid che sara di me dopo la morte e, piu in
generale, le angosce o quella tensione che gli uomini hanno sempre avuto guardando il
cielo stellato o pensando al senso della propria esistenza in questo mondo»2°, Temi che s;;;"?l';gn::';:;z
connotano un‘altra installazione successiva, dal titolo eloquente, Vorrei essere me stesso, Acciaio, plexiglas,
ma solo alla luce del Sole (2017). L'artista condensa le sue emozioni e i suoi pensieri, di una vetro borosilicato,
determinata giornata, in un blocco di vetro color ametista chiaro e sottilmente trasparente, carta, 420x150x 250 cm/

. . . . dimensioni variabili, 2010
un solido geometrico di forma rettangolare (Fig. 4). © the artist.

Figura 5
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o1 B L R TR ST
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Questa scala ironizza sé stessa, ci0 che rappresenta: € una scala “illuminante” e, nel
contempo, riafferma il suo potente valore evocativo, nelle parole dell'artista. Altrettanto
concettuale e un’altra installazione, Addizione sottrattiva (2010), esposta a Palazzetto Tito,
Venezia (Fondazione Bevilacqua La Masa, Venezia), in alcune edizioni di Glasstress, e in un
evento ufficiale collaterale della 56a Biennale d’Arte di Venezia (2015)*2. Un tavolo realizzato
con vetro industriale e acciaio in cui l'artista suggerisce la presenza/assenza di due soli
ospiti (a capotavola) attraverso le forme traforate (le sagome di posate e piatti) sul piano,
ottenute con la tecnica del water jet: «un piano desertico, triste, avvilente e spoglio, senza
nulla da servire» (Fig. 6). Una linea rossa tracciata a meta strada divide e unisce: un sottile
confine invalicabile che non permette il dialogo o una perfetta cesura tra due mondi, tra due
personalita che potrebbero dialogare nella diversita? Non & un tavolo di design, € un‘opera
concettuale. Una metafora di un dialogo mai raggiunto, un potenziale campo di battaglia.
In una pil recente installazione, Equilibri instabili (2021), delle sedie impraticabili di vetro
borosilicato affondano in cuscini ora provvisoriamente di gesso, il progetto prevede che
siano realizzati in marmo statuario di Carrara: due materiali diversamente fragili, uno forgiato
dal fuoco e laltro, il marmo, da stratificazione minerali (Fig. 7). Linconsistenza di peso delle
sedie sembra essere in grado di affondare nella densita massiva del marmo. Lopera € un
paradosso e un’occasione per riflettere sul concetto di eguale e contrario, facendo confluire
nella disposizione degli elementi i temi di leggerezza e pesantezza, di caos e ordines.

< Figura 6 Figura 7
Silvano Rubino. Addizione sottrattiva. Silvano Rubino. Equilibri instabili.
Acciaio, vetro industriale, 80x 400x 100 cm, 2009 Vetro borosilicato, gesso, installazione dimensioni variabili, 2021

© the artist. © the artist.
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BERNARDI ROIG

Rubino ha svolto per un certo periodo il ruolo di direttore artistico preso la vetreria di

Adriano Berengo per alcune edizioni di Glasstress, coadiuvando gli artisti nella realizzazione

delle loro opere in fornace, mettendoli in relazione con i maestri vetrai. Tra questi Bernardi

Roig (Palma di Maiorca, 1965). Lartista spagnolo utilizza spesso il disegno per progettare le

proprie opere fotografiche, i video e le sculture. La figura umana ha una potente centralita

nei suoi lavori, connessa ai temi dell'incomunicabilita e dell’isolamento dell’individuo nella

societa contemporanea. Per le sue sculture e busti Roig utilizza calchi di volti umani con garze

imbevute di gesso che poi realizza in resina poliuretanica, a volte mista a polvere di marmo,

od in alluminio o bronzo dipinti di bianco4. Analogamente, quando ha realizzato due opere

di vetro, per I'edizione di Glasstress del 2011, ha utilizzato una delle sue sculture: un busto a

grandezza naturale!s. Da tale modello € stato ricavato uno stampo in gesso refrattario, entro

cui & poi stato soffiato il vetro incolore trasparente. Sono nate due opere: St. Jonhs’s Head

(2011) e Il Diavolo e le due teste di San Giovanni (2011)¢, che trovano la loro ispirazione e

origine nella figura di San Giovanni e al suo ruolo di portatore della parola nel passaggio tra

I” Antico e il Nuovo Testamento (Figs. 8-9). Per l'artista il Battista rappresenta « la voce che

grida nel deserto». Nella prima opera il busto di vetro & intrappolato da un fascio di luci neon

and andamento circolare, concentrico, tanto da non permettere la visione del volto. «Lintensita

della luce penetra la fragilita e la trasparenza della materia fino al limite tanto da cancellare i

lineamenti del volto. Una delle luci passa attraverso la bocca, impedendo la parola»?’. Luso

del neon nei lavori di Roig ha le sue radici, ' ' < Figura 8
a livello formale, nell'arte concettuale e 3 '
minimalista degli anni Sessanta/Settanta
assumendo nelle opere dell'artista spagnolo
un significato espressivo differente. Nella
seconda opera, Il Diavolo e le due teste di
San Giovanni (2011), l'artista si & ispirato
al tema della Decollazione del Battista.
Ha utilizzato il medesimo calco della testa
di San Giovanni dellopera precedente in
vetro per riprodurre tre teste identiche che
sono divenute parte di un’installazione con
la presenza di una copia di un “carro del
diavolo”, in uso nelle fornaci muranesi per il
trasporto del vetro incandescente all’interno
della fornace. Due delle tre teste, collocate
una a fianco dellaltra, veicolano, nelle
intenzioni dell’artista, un preciso messaggio:
una delle due «sussurra all'orecchio dell’altra
i silenzi della decapitazione»:8. Le due opere
si configurano, quindi, come una riflessione
sulla parola, sulla sua importanza e sulla
difficoltadellacomunicazioneinterpersonale
nel mondo contemporaneo.

Bernardi Roig.

1l Diavolo e le due teste
di San Giovanni.
Vetro, ferro, neon, luce/
lampada, installazione
dimensioni variabili,
2011

© the artist.

Figura 9

Bernardi Roig.

St. John’s Glass Head
Vetro, e neon,

50 x40 x 35cm, 2011
© the artist.
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MARCELA CERNADAS

Marcela Cernadas (Campana, Argentina, 1967) vive e lavora a Siviglia. Nelle sue opere dal
carattere concettuale utilizza diversi media: la performance, la fotografia, il video, i tessuti
e il vetro di Murano. Nel 2015 riceve un’importante commissione dal Patriarcato di Venezia
per la mostra CarneVale, curata da Gianmatteo Caputo, nell’ambito delle manifestazioni del
Carnevale di Venezia e con il patrocinio dell’Expo di Milano (2015), quest’ultimo dedicato al
cibo eal nutrimento. Lartista crea un’installazione site specific nella Chiesa di San Lio di Venezia
con due opere in dialogo tra di loro. Un video, dal titolo Agape, realizzato a Buenos Aires,
due anni prima, nel 2013, proiettato in loop nel nartece della chiesa, accompagnato da una
colonna sonora, e una scultura in vetro, con il medesimo titolo del video, realizzata a Murano
nel 2015 e collocata sull'altare maggiore della chiesa veneziana?®. Tema del video & uno dei
momenti piu pregnanti dello sposalizio, il taglio della torta nuziale che si presenta bianca
candida, di zucchero glassato, ma nel momento del taglio appare un elemento inaspettato e
spiazzante che rivela l'interno contenente carne d’agnello cruda. Il tema eucaristico, quello
dell’amore universale, preannunciato nel titolo del video, evidenziato dalla colonna sonora
dell’Agnus Dei, si svela in modo inequivocabile in questo momento e si sostanzia nella
scultura posta sull’altare: una fetta di torta nuziale, in vetro cristallo massiccio e trasparente.
La scultura pura, solida e geometrica, arricchita da un sapiente groviglio di lievi petali di rosa
e di foglie a rendere vibrante l'essenzialita della forma, diviene, nello spazio sacro, il punto
focale di tutta la complessa installazione e del suo significato (Figs. 10-11).

Figura 10

Marcela Cernadas. Agape.
. Video-7’, 2013 © the artist.

Figura 11

Marcela Cernadas. Agape.
Vetro, 14 x 11 cm, 2015 © the artist.
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Marcela Cernadas non & nuova a questo tipo di operazione concettuale nei suoi
lavori, dove la presenza di opere realizzate in vetro &€ determinate. Nella performance
site specific, nella chiesa di San Giorgetto a Verona, intitolata Unique Creatures (2015),
un vaso dalle morbide forme, in vetro soffiato trasparente, color ambra, corredato da
rose di vetro, Unique Roses, € il fulcro di tutta I'azione delle giovani donne. Lartista si e
ispirata per queste due opere alle Cariatidi del tempietto greco, Eretteo, ad Atene2°. ||
vaso di vetro soffiato, realizzato a Murano, e per I'artista «un’anfora per una libagione
ma anche una corona sul capo», e simboleggia, con la performance «la forza e la
corporeita del gesto e I'essenza di queste figure femminili. Unique Creatures, un
rituale. Unique Roses, un oggettorituale»2!(Fig. 12). Dello stesso anno e |’ installazione
Cenacolo: tredici calici di
vetro trasparente ametista,
soffiati in stampo, in forma
di conchiglia, collocati
su un semplice tavolo di
marmo. Un banchetto
sacro che deve ancora
compiersi. Nella sua nuda
essenzialita crea nello
spettatore un momento
di sospensione, di attesa
trepidante.Un’Ultima Cena
contemporanea, memore
ditante ultime cene dipinte
ed affrescate della storia
dell'arte europea, spogliata
della presenza fisica,
potentemente suggerita
solo dairaffinati e lievi calici
soffiati e dal loro colore
fortemente evocativo?2.

Figura 12

Marcela Cernadas.
Unique Creatures.
Performance, 2015

© the artist.
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JAVIER PEREZ

Infine, 'artista spagnolo Javier Pérez (Bilbao 1968) che inizia ad utilizzare il vetro nelle sue opere
ben prima di recarsi a Murano, presso il C.I.LRV.A, Centre international de recherche sur le verre
et les arts plastiques, di Marsiglia dove realizza Levitas (1998)2. Si tratta di un’installazione,
formata da ventuno elementi di vetro incolore trasparente soffiato: una riflessione sul tema
della corporeita e sull'assenza al tempo stesso, evocate dalleimpronte di piedi umani che hanno
lasciato una traccia forte e visibile in una serie di sfere soffiate che ne risultano potentemente
modificate (Fig. 13). Tre anni dopo, in occasione della Biennale del 2001, nel Padiglione della
Spagna, espone un’opera in vetro soffiato sonora, realizzata nelle vetrerie della Repubblica
Ceca. Mentre a Murano progetta Carrofia per 'edizione di Glasstress del 2011, poi esposta al
Musée Maillol di Parigi (2013) e ora conservata nel Corning Museum of Glass (Figs. 14-15)2.
Nei suoi lavori l'artista spagnolo utilizza spesso oggetti del quotidiano trasformandone il loro
significato. | temi della metamorfosi sono centrali nei suoi lavori che assumono una valenza
simbolica. A Murano sceglie un oggetto molto connotato e riconoscibile, uno dei prodotti piu
noti delle vetrerie dell’isola, il ampadario di origine settecentesca, noto come Rezzonico. Pérez
lo riutilizza negandone sia la sua natura di prodotto di lusso che la sua funzionalita d’arredo e
d’illuminazione. Diviene parte di un’installazione scenografica: il lampadario, rotto e gettato

Figura 14

Javier Pérez. Carrona.

al suolo, spolpato da i corvi, qui imbalsamati, assume una nuova connotazione e significato, Vetro, corvi tassidermici,
si trasforma, divenendo scarto, come se fosse a sua volta un animale morto. Il colore rosso, 2011

. . . . . " .. .. © Corning (New York),
per la parte in vetro di questa installazione, che affascina l'artista per la sua poetica implicita, G s o Glss
rende ancora piu palpabile il senso di distruzione, di morte. Uno degli oggetti simbolo delle (inv. nr. 2012.3.33).

vetrerie di Murano si e trasformato in qualcosa di diverso, da manufatto di pregio diviene «il
corpo morto di un animale con le sue interiora esposte al pubblico», nelle parole dell'artista.

Vanno infine ricordati altri due artisti internazionali, uno spagnolo, Jaume Plensa ed
uno italiano, Loris Cecchini, che hanno incluso il vetro, in alcuni loro lavori, in particolare
guando sono stati invitati a realizzare delle opere per Glasstress?s.

Figura 13

Javier Pérez. Levitas.
Installazione

e Ll 5 - = dimensioni variabili
e . } : 3 : ’
e | e ? NG /' ™ — : 21 elementi vetro ciascuno

- diam 50/60 cm, Figura 15
e, TR wﬂ S - 1998Bilbao, Jaume Plensa.
= : g . ~ | Museo Guggenheim Janus.
©the artist Vetro, 2024,
Venezia, Chiesa di San Gallo

© Berengo Studio.

Il primo, recentemente, ha presentato un’installazione site specific, Janus, nella chiesa
di San Gallo a Venezia, in occasione della Biennale d’Arte di Venezia del 2024, curata da
Adriano Berengo(fig.15). Lopera nella sua totalita vuole suggerire un senso di pace, di
silenzio, ed essere un invito all'umanita a fermarsi per riflettere sulla situazione attuale,
dominata da guerre e forzate migrazioni, per aspirare e realizzare un futuro migliore.
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ALCUNE CONSIDERAZIONI FINALI

Un fil rouge unisce gli artisti fin qui considerati. Il vetro & stato da loro utilizzato all’interno
di un progetto concettuale, installativo o anche scultoreo, esente dalla necessita di
bellezza, e radicato piuttosto alla parte non visibile, al processo e al pensiero, che sono
pero fondanti. Diverso € nel caso delle arti decorative, in particolare, dove si privilegia
I'aspetto estetico e la maestria tecnica per la realizzazione, spesso coadiuvata dal
valido apporto di designer e maestri vetrai particolarmente illuminati. Altro capitolo
e lo Studio Glass, che nasce dal desiderio di alcuni artisti di privilegiare il vetro per le
proprie creazioni, lavorando spesso direttamente con le proprie mani la materia ed
essere quindi oltreché ideatori anche gli esecutori o talvolta affidandosi ad una vetreria
di fiducia e collaborando, quindi, strettamente con il maestro vetraio. Un ambito
comunque piu simile a quello delle arti decorative, poiché si fonda essenzialmente sulla
forma, e quindi piu legato alla filosofia creativa modernista. Tuttavia su questo ultimo
aspetto il dibattito € aperto a valutazioni anche molto contrastanti, ovvero: fino a che
punto il vetro & un materiale equivalente a quelli utilizzati da sempre nell’arte visiva e
non rimanga relegato piu alle arti applicate? E tema di dibattito che coinvolge anche il
futuro delle collezioni dei musei d’arti decorative e dei musei del vetro.
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RESUMEN

Este ensayo se centra en el proyecto transformador New Glass en el Museo del Vidrio de
Corning en Corning, Nueva York, una serie de exposiciones y publicaciones (1959-actualidad)
gue han dado forma significativa al paisaje del vidrio como material artistico. New Glass ofrece
un excelente estudio de caso de las interacciones entre instituciones y artistas, demostrando
un modo de colaboracién que coloca al museo en el centro del cambio creativo y, en tltima
instancia, genera oportunidades tanto para la institucién como para los artistas. Este ensayo
analiza los origenes de New Glass como concepto, las cuatro principales iniciativas de New
Glassy sus impactos, junto con las caracteristicas del proceso especial de New Glass. Concluye
con una vision de aplicar el enfoque centrado en el artista de New Glass a museos de todos
los géneros que intentan interactuar con comunidades de todo tipo.

PALABRAS CLAVE: vidrio; museos; artistas; colaboracion; cambio institucional; participacion
de la comunidad.

MAKING NEW GLASS OR NEW GLASS IS NOT NEW.

ABSTRACT

This essay focuses on the transformational project New Glass at The Corning Museum of
Glass in Corning, New York, a series of exhibitions and publications (1959 — present day) that
has significantly shaped the landscape of glass as an artist’s material. New Glass offers an
excellent case study of the interactions between institutions and artists, demonstrating a
mode of collaboration that places the museum at the center of creative change, ultimately
building opportunities both for the institution and the artists. This essay discusses the origins
of New Glass as a concept, the four major New Glass undertakings and their impacts, along
with the characteristics of the special New Glass process. It concludes with a vision of applying
the artist-centered approach of New Glass to museums across genres that are attempting
engage with communities of all sort.

KEY WORDS: glass; museums; artists; collaboration; institutional change; community
engagement.
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This essay focuses on the transformational project New Glass at The Corning Museum of
Glass in Corning, New York!. New Glass constitutes a multi-decade series of exhibitions
and publications starting in 1959 that has significantly shaped the landscape of glass
as an artist’s material. New Glass offers an excellent case study of the interactions
between institutions and artists, demonstrating a mode of collaboration that places
the museum at the center of creative change, ultimately building opportunities both
for the institution and the artists. It is a case study that applies well beyond the field of
glass-specific museums.

This topicis a personal one for me. | served as the curator of postwar and contemporary
glass at the Corning Museum of Glass for 7 years. In that role, | organized the third New
Glass exhibition. Titled New Glass Now and accompanied by historical exhibition that
investigated the history of the New Glass process, it was a catalytic showcase of more
than 100 works made by artists from 31 countries. New Glass Now was on view in Corning
from May 2019 - January 2020, and subsequently traveled, in a smaller form, to the
Smithsonian American Art Museum and to the Toyama Museum of Glass Art in Japan.
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The goal of New Glass Now was to spark new directions in glass, start new conversations
and build new audiences for the work of contemporary glassmakers, workers, and thinkers.
The exhibition featured a range of works including vessels and other traditional glass objects,
alongside videos, performance documentation, installations, and material experiments that
push the boundaries of glass physically and conceptually. The curatorial assumption was that
these new works—both newly made and presenting new ideas—expand our understandings
of what the incredible material of glass is and what it could be.

Figura 1

Glass 1959.
Installed in Corning.
Courtesy of the
Rakow Research
Library, Corning
Museum of Glass,
Corning, NY
(www.cmog.org).

While New Glass Now and the artworks featured in it were new, the idea of New Glass
decidedly is not. New Glass is an initiative of The Corning Museum of Glass that stretches
back 60 years, nearly to the Museum’s founding, and encompasses three major exhibitions,
their catalogues, and one longstanding annual publication. Unified by a shared methodology,
these projects have contributed meaningfully to the way contemporary glass has been seen,
collected, written about, and produced from the mid-twentieth century through today.

The three major New Glass exhibitions are Glass 1959: A Special Exhibition of International
Glass (Glass 1959) and New Glass: A Worldwide Survey (1979), and New Glass Now (2019),
which, alongside its companion exhibition New Glass Now: Context (the latter co-curated
with Colleen McFarland Rademaker) celebrated the 40™ and 60" anniversaries of the earlier
shows. Each of these undertakings profoundly changed the field of contemporary glass in its
time. Glass 1959 coalesced the field for the first time, creating the landscape out of which the
American Studio Glass Movement, which introduced glass as an artist medium, would grow
just a few years later. New Glass: A Worldwide Survey brought the ideas of that Movement
to a global stage, spurring institutions and individuals to begin collecting the material. By
circulating ideas in glass from around the world, New Glass Review has created an annual
clearinghouse for information about glass that also serves as a legitimating tool for the artists
and museums that use it. And the latest incarnation, New Glass Now, as discussed above,
has reoriented conversations in glass so that they are in the image of today’s makers.

More than anything else, New Glass is about creating change.

ORIGINS OF NEW GLASS

The Corning Museum of Glass was founded in 1951 by Corning Glass Works (now Corning,
Incorporated) as a “gift to the nation” with a mission to “tell the world about glass”2. The
advertising motto of the glass company at the time was, “Corning means research in glass”>.
And that idea, that research is essential, that mining the unknown is a critical component to
understanding the material of glass, infused the Museum in its earliest moments.

Even though the Museum’s first exhibitions covered established subjects such as
Renaissance Venetian and early American glass, the Museum’s orientation was also
toward new modes of glassmaking that had not yet been shown or understood within
a museum context. By 1956, just five years after the Museum’s founding, its leadership
identified the goal of telling the story of contemporary glass, ultimately deciding on an
exhibition of international glass as the solution4.

The time was right for an exhibition like this. Despite generally increasing interest in
design objects in the postwar period in the United States and abroad, and an increasing
interest in the potential of glass as a craft material in the United States, there had
not yet been a museum exhibition devoted specifically to showcasing contemporary
international glasswork. Asthe Corning Museum’s founding assistant director Paul Perrot
recalled in 2018, he and founding director Thomas S. Buechner arrived at the idea after
seeing, “...that there was a need. We saw all this incredible work happening around the
world, and we saw that there was an opportunity to bring those artists and designers
into conversation with each other”s. The idea of bringing artists into conversation
with each other permeated the project, shaping Buechner and Perrot’s aims for the
exhibition and creating the context for the way the show would be organized.

Buechner and Perrot wanted to make a major impact on the language of objects,
to firmly establish glass as an important field of cultural production. To accomplish
this, they knew the exhibition could not showcase the viewpoint of only one curator,
because the view of one person was too easy to dismiss. Even worse would be the
anonymized consensus of a group of people just from the Corning Museum, because
the viewpoint would be too narrow. Instead, they understood that to have an impact
that would extend beyond the walls of their museum and truly create conversation in
glass they needed to bring in people from the wider fields of art, craft, and design.

And so, Thomas Buechner developed an innovative, democratic model that has been
the cornerstone of all New Glass projects since then: he invited submissions of objects
from glassmakers around the world and asked a panel of designers, theorists, and
curators to select amongst them, displaying their selections in a traveling exhibition and
illustrated catalog. All told, in preparation for the 1959 exhibition the Museum invited
submissions from 750 glass manufacturers worldwide. These manufacturers sent 1,814
objects to New York City, where they were evaluated in person by 5 selectors who
ultimately chose more than 300 objects from 23 countries for Glass 19595 (Fig. 1).



284 HACER NUEVO VIDRIO O EL NUEVO VIDRIO NO ES NUEVO.

NEW GLASS IS CREATING CHANGE

Typically, when thinking about exhibitions, scholars, critics, and the public only think about
the objects on display. Sometimes they focus on the artists who made the objects, but in
general, great attention is not paid to the people behind the scenes making the choices. This
is curious, because it is those people—the curators, selectors, judges, administrators—that
shape what the viewer sees and what becomes the history they read about.

Buechner and Perrot understood that it was the layered voices of the selectors that
created the particular outcome of their exhibition. And they understood that making
the selectors’ choices transparent for the viewer would give their project the power to
speak more convincingly to the public. And so, rather than present Glass 1959 as a work
of full consensus, they emphasized the selectors individual choices, devising a system
of initializing selections that is still in place in every New Glass project. Each selector
was given a certain number of pieces they could choose themselves (100 in the case
of Glass 1959) and every object in the catalogue was annotated with the initials of the
people that had chosen it”. Some entries had only one set of initials, some included the
initials of all five selectors.

Including the selectors’ initials was a subtle, but radical act that lifted the veil on the
curatorial process, revealing that there is no singular, objective vision of what is good
in glass (or in any artistic endeavor). Instead, the practice emphasized that the show
was formed by a chorus of voices, each of whose selections and tastes were valid. The
inclusion of initials represented a loosening of institutional control that paradoxically
served to strengthen the authority of the Museum’s voice.

By showing that there was not consensus even among the lauded selectors of Glass
1959, the Museum was effectively inviting viewers to form their own opinions, make
their own decisions, and develop their own sensibilities about what constituted “good
glass”. This practice is an essential characteristic of the New Glass model, and critical
for museums looking to expand their reach. Because if a viewer feels invited into a
conversation, if they feel they can participate even in a small way, the conversation gets
wider. And wider conversations bring health, vitality, and expansion.

THE SELECTORS: 1959

The panel for Glass 1959 consisted of five established leaders in the arts who ranged
from arts administrators to designer-craftsmen, cultural critics and magazine editors.
Four were American: Edgar Kauffman, Jr., Russell Lynes, Leslie Cheek, and George
Nakashima. And one was international: Gio Ponti, the famed Italian designer (Fig. 2).
Because the particularities of their vision gave shape to the show and were so important
to its organizers, short biographical sketches follow.

Edgar Kaufmann, Jr. had cut his teeth at the Museum of Modern Art (MoMA) in New York
City, where he worked from 1941 - 1955. He was most known for “Useful Objects” and “Good
Design,” a series of exhibitions in the 1940s and 1950s respectively that featured affordable

&

Figura 2

The jurors of Glass 1959.

First row, left to right: George Nakashima, Leslie Cheek, Russell Lynes, and Edgar Kaufman, Jr. The Museum'’s
curator Axel von Saldern, standing.

CMGL 713976. Courtesy of the Rakow Research Library, Corning Museum of Glass, Corning, NY (www.cmog.org).

objects of exceptional design for the home. Kaufmann’s family had been the founders of a
department store in Pittsburgh, Pennsylvania and his retail sensibilities came through both
in those exhibitions and in his selections for Glass 1959. His three “Juror’s Choice” selections
for Glass 1959 demonstrate the purity of his design vision, with the inclusion of a wide, thin-
walled goblet by the Austrian firm Riedel and a heat resistant dish with a single handle by
the British firm Joblingg. But Kaufmann was not without whimsy; he also allowed himself to
choose a turquoise blue tile with a folksy animal stamped into it by the visionary Swedish
designer Erik Hoglund for Kosta Boda.

The next selector was Russell Lynes, a preeminent arbiter of taste, connoisseur of culture,
and the long time editor of Harper’s Magazine, one of the “oldest general interest” magazines
in the United States. Lynes had made discernment the focus of his career. In 1949, he
authored an essay called “Highbrow, Lowbrow, Middlebrow,” about the intersection of class
and style, later included in his book The Tastemakers®. But Lynes was not all seriousness—he
also authored a book called Snobs about the self-importance of good taste run amok—and
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in his juror’s statement for Glass 1959, he categorized his criteria for selection as “delight,”
presaging the present-day Japanese organizing superstar, Marie Kondo. Lynes’s juror’s choice
selections are as expansive as the field of glass at the timel. He chose a highly colored
“Zanfirico” vase by the Venetian maestro Dino Martens, a playful vase by the Swedish
designer Bengt Edenfalk that today might be thought of as “emaoiji-filled,” and a restrained
goblet by Riedel, a different piece in the set from the one chosen by Kaufmann.

It is telling that the Museum would choose a selector that had spent as much time as
Lynes had thinking about choice and taste. They were not just aiming for a panel that would
choose “the best” glass work (as if that is something that could be chosen), they were trying
to choose a panel that would be really good at looking, but one that would also understand
that the point of Glass 1959 was to create an opening for conversation.

Thethird selector was Leslie Cheek, Jr., the innovative director of the Virginia Museum
of Fine Arts (VMFA). As one of the most progressive arts administrators in the United
States at the time, Cheek too was known for broadening conversations in art. Among his
most well-known projects was the Artmobile, an airconditioned trailer full of paintings
that traveled throughout rural areas of the state bringing art experiences to people
that did not otherwise have access to, or potentially even interest in, museums!!. He
also made several attempts within the VMFA galleries to make the museum experience
more engaging, playing music and extending the hours of operation into the evening to
make the museum more accessible?2,

In short, Cheek was at the vanguard in his thinking about the role of museums. His choices
in glass, however, were less expansive. He chose the most traditional bottles; made a specific
attempt to choose things that looked old and that functioned as vessels. As he noted in his
essay, “Glass is so bound up in its ancient tradition of being useful that | do not appreciate
it as a material for higher aesthetic expression”13. His selections are a reminder that it is
possible to be highly progressive in one arena and incredibly conservative in another.

The fourth selector was acclaimed American woodworker, George Nakashima. A leading
participant in American Studio Craft, Nakashima worked both as an independent craftsman
making pieces entirely with his own hands and in limited production, hiring others to see his
designs through. It is notable that the Museum included a craftsman in its jury, even though
glass was not yet widely used as a craft material in the United States. Nakashima’s inclusion
signaled the direction the Museum saw glass going and is the clearest recognition by the
Museum of the craftsmen beginning to experiment with glass in small-scale studio settings.

On first examination, however, his “Juror’s Choice” selections do not necessarily
signal his craft orientation (Fig. 3). Like Lynes and Kauffman, Nakashima selected an
elegant piece of stemware. He, like the other selectors, chose a delightful little vase by
Bengt Edenfalk. But his inclusion of a little bird by the Finnish designer Kaj Franck—a
piece he writes was probably not intended as art of any kind and was likely made from
“a cast off piece of glass from another job” —was important, “because of its spontaneity,
whimsy and joy in being”. He continues, “We often need relief from a grim aesthetic
determinism, and yearn for leprechauns and small demons”14. The desire for relief he
referred to is what Studio Glass, in many ways, was developed to provide.

Figura 3

George Nakashima “Juror’s Choice” selections Glass 1959.
featuring (from left to right): bird by Kaj Franck for Notsjoé Glass Works, goblet by K. Holosko for United Glassworks,
vase by Bengt Edefalk for Skrufs Glasbruk.

CMGL 714815. Courtesy of the Rakow Research Library, Corning Museum of Glass, Corning, NY (www.cmog.org).

And finally, the last selector was Gio Ponti, the famed Italian designer and editor of
the Italian design magazine Domus, who unveiled his massive architectural achievement
the Pirelli Tower in Milan in the same year he came to judge the works in Glass 1959.
Ponti was both the oldest (fourteen years older than the next oldest, Nakashima) and
the most forward thinking of all of the selectors. His “Juror’s Choice” selections included
one of the few sculptural handmade pieces in the exhibition, a funky, roughly blown
anthropomorphic vase by Argentinian designer-maker Lucrecia Moyano de Muhiz (he
commented, “l wanted to steal the barbaric vase by Madame Muiiiz!)?>. He also chose
a casserole dish and an exceptionally restrained tumbler of “good design” by the Czech
designer Vera Liskova for the Austrian firm Lobmeyr. (Twenty years later in New Glass:
A Worldwide Survey, Liskova would gain renown with her large sculptural work Anthem
of Joy). In choosing Moyano de Muiiz’s handblown work alongside the other two
conventional design objects, Ponti both signaled the future of artist-made glass and
saw the continuation of design. He straddled both worlds, but still pointed ahead.



Figura 4

Glass 1959.

Was designed to be reminiscent
of a home'’s interior.

CMGL 713974. Courtesy

of the Rakow Research Library,
Corning Museum of Glass,
Corning, NY

(www.cmog.org).

Figura 5

Stanislav Libensky and Jaroslava Brychtova.
Head I.

CMoG 62.3.132.

Glass 1959 was the first time the work

of these pioneering Czech artists

was seen in the United States.

Digital image courtesy of

- The Corning Museum of Glass,

Corning, NY
© Jaroslava Brychtova and Stanislav Libensky

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 10 « 2024 289

A GLASS WORLD IS FORMED

It is nearly impossible to overstate the impact of the Glass 1959 exhibition. The very
first international museum survey of contemporary glass, it brought the idea of glass
for design and art to audiences in six American cities. After Corning, it traveled to the
Metropolitan Museum in New York City; then to the Virginia Museum of Fine Arts in
Richmond, Virginia; The Toledo Museum of Artin Ohio; the Art Institute in Chicago, lllinois
and finally the Carnegie Museum in Pittsburgh. In each city, it was covered extensively
in newspapers, with articles aimed directly at consumers, particularly women who, in
the postwar era, had increased dominion over purchases for the home.

The retail ethos of the exhibition was baked into the design of the show. In many places,
it looked like a stage setting for a house, albeit one firmly set in the atomic era. Artworks
were displayed on diamond-shaped sideboards and bookshelves made of diamond-shaped
niches, which framed a central dining table complete with place settings (Fig. 4). Like
Kaufmann’s “Good Design” exhibitions before it, Glass 1959 was, in part, an attempt to help
people envision the way the objects they saw in the show would look in their home, another
attempt to draw the viewer into a personal relationship with the objects.

Butthe greatestimpact of Glass 1959 may have been on the glassmakers themselves. Within
the show’s dense, atomic-era displays, artists, designers, and manufacturers from around the
world could see themselves as part of a global dialog for the first time. Before the exhibition,
there was no such thing as being a “contemporary glassmaker”. Instead, there were simply
artists and designers making things in glass, each in their own studios, ateliers, or factories.
Glass 1959 coalesced this disparate activity into a field, an unfolding global dialogue.

The diverse objects on display also presented approaches to the material unseen
and unimagined before. The sculptural potential of the medium was on display in works
by the Americans John Burton and Edris Eckhardt, the Japanese designer Awashima
Masakichi, and of course Lucrecia Moyano de Muiiiz. But nowhere was this sculptural
potential more pronounced than in the work of the Czech artists.

Incredibly, Glass 1959 was the first time the pioneering cast glass work of Stanislav
Libensky and Jaroslava Brychtova was seen in the United States, offering wholly
distinct ways of thinking about glassworking (Fig. 5). Their objects, and work of other
pioneering Czechs artists and designers almost did not appear in the exhibition. The
jurors, so focused on design and utilitarian objects such as vessels and goblets, had
completely overlooked this work. Their initial selections had not included a single
artistic Czech submission. It only appeared because of the foresight of the Museum’s
employees, who inserted more than 60 works for “geographic diversity”?17.

The exhibition overall, and the inclusion of artistic Czech work, had a direct impact
on the development of the American Studio Glass Movement, which would flower just
a few years later starting in 1962. In that year, Harvey Littleton, son of the first physicist
at Corning Glass Works, and later professor of ceramics at University of Wisconsin-
Madison, held the “Toledo Glass Workshops” on the grounds of the Toledo Museum of
Art in Toledo, Ohio. These summer workshops brought artists together to experiment
with glassblowing outside of factories for the first time in the United States.
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Littleton had been working towards putting glass in the hands of artists for several years, Figura 6

but he was not alone in bringing the idea to fruition. Instead, what became the Toledo Glass Installation view

Workshops grew out of a series of meetings, including one at the third annual conference (67 L T (CIRES:
- , . . . . A Worldwide Survey
of the American Craftsmen’s Council (now the American Craft Council) held in Lake George, in Corning.
New York from June 19 - 21, 1959, just a few weeks after Glass 1959 opened:. Several panels g'V'G'- 206]9?;]-
ourtesy of the

included glassworkers of various kinds, anincredible feat considering how few artisans worked
in glass in the United States at the time. One panel on the “purpose of [the craftspersons]
product,” featured Michael Higgins, who along with his wife Frances, operated a noted fused

Rakow Research Library,
Corning Museum

of Glass, Corning, NY
(www.cmog.org).

glass company out of Chicago, Illinois. He commented that, “We are now trying to stimulate
glass-blowing [sic] in American design schools,” as a reaction to what he saw as the dissolution
of the American blown glass industry as a result of a lack of good design awareness.

Another panel specifically on stimulating an artistic glass movement in the United States
was moderated by Harvey Littleton and featured fused glass craftsman Earl McCutcheon and
Paul Perrot, the Corning Museum’s assistant director. In his statements Perrot commented,
“No contemporary material can challenge the creative skill and ingenuity of the whole man
as an artist-craftsman more than glass. For the individual craftsman, it can be called a ‘new
material’ offering limitless possibilities of experimentation and creation”29. He also identified
glassblowing as “the most important in the glass medium and epitomized the whole virtue
of the material”20. The panel decided that the most expedient way to ignite interest was to
publish two booklets on the topic, with Perrot serving as the editor.

Littleton and Perrot had been in touch for at least a year prior to this meeting, and in
the weeks, months and years following the meeting, Littleton continued his correspondence
with Perrot, as well as with several other institutions, looking to galvanize a movement for
artist-made glass2. He was turned down by Corning Glass Works and the Corning Museum,
Rochester Institute of Technology, and Syracuse University, all in upstate New York, before
finally receiving funding from the Guggenheim Foundation to conduct his experimental
workshops at the Toledo Museum of Art, thus inaugurating the Studio Glass Movement?22,

NEW GLASS IS MAKING GLASS VISIBLE

Soon after Glass 1959 opened, Buechner left Corning to become the director of the Brooklyn
Museum of Art in New York, New York. Ten years later he returned to Corning full of zeal
for the Corning Museum’s mission to “tell the world about glass”23. This time, his attention
was on the Studio Glass Movement, which had grown immeasurably in the years he was
away. Interested in having the Museum actively contribute to the growth of the Movement,
Buechner organized a meeting in 1975 with leading American Studio Glass artists, members
of Steuben Glass, and Paul J. Smith, director of the Museum of Contemporary Craft in New
York City (now the Museum of Arts and Design)?4.

Over the course of two days, the meeting participants brainstormed ways the Museum
could contribute to the growth of the Studio Glass Movement. Among these ideas were
recommendations to create “major circulating surveys” that would be “national and
international” with a “good detailed catalog”. Also recommended was the development

of a “slide archive with regular distribution or set sale arrangement”2. These ideas were
seeds that would grow into the publication New Glass Review and the 1979 exhibition New
Glass: A Worldwide Survey and its accompanying catalog. And, incidentally, they are the
recommendations that the Museum would continue to act on for the next 40 years—and
keep acting on today—even though this meeting and the recommendations that came from
it have largely been forgotten both inside and outside the institution.

By 1976, the Museum was already putting these recommendations into motion. In
that year, the Museum launched the precursor to New Glass Review, a publication called
Contemporary Glass that was published for three years?6. Like Glass 1959 before it, and every
New Glass project since, Contemporary Glass was curated from an open call for entries.
Though it was not the most user-friendly—Contemporary Glass was published on microfiche,
which required artists to bring it to their local libraries to view—it demonstrated the interest
of the Studio Glass community in greater visibility and dialog.

By 1977, the Museum had begun planning New Glass: A Worldwide Survey (Fig. 6).
Conceived as a follow up to Glass 1959, the new exhibition was organized along similar lines.
Artists and designers from around the world were invited to submit works. However, given
the expansion of the field and the range of objects made by glassworkers in this iteration,
first round selections were made via slides. And in place of sending letters of solicitation,
the Museum could now use the well-established communication tools of the Studio Glass
Movement itself to promote the opportunity. For instance, the early Studio Glass blower
William Bernstein wrote two songs promoting the call for entries, which were published in
the Glass Art Society newsletter?’.

Inall, 970 artists and manufacturers submitted over 6,000 slides to the exhibition; 427 objects
made by 196 artists from 28 countries were ultimately chosen for display28. Also, it is worth
noting that unlike in 1959, when most works came from glass companies, in 1979 only 20 glass
companies were represented. The rest of the objects were made by 176 individual artists.
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THE SELECTORS: 1979

The selectors the show organizers at the Corning Museum chose for this exhibition
demonstrated the ways the field had grown in the years since Glass 1959 and revealed its
aspirations for the future. Where the 1959 panel had included designers among its jury,
the 1979 one consisted solely of arbiters of taste, including the directors of two museums
(one of craft and one of contemporary art) and two prominent magazine editors. While the
panel had been reduced to four members rather than the previous five, it now included two
international members and New Glass’s first female panelist (Fig. 7).

Italian magazine editor Franca Santi Gualteri was the first woman involved in New Glass. She
had started her career as an editor of Stile Industria, a magazine dedicated to industrial design
and an offshoot of Gio Ponti’s Domus. At the time of New Glass: A Worldwide Survey, she was the
editor of Abitare, a leading magazine of interior design, product design and architecture. Given
this background, it is unsurprising that her sensibilities were highly inflected by industrial design.

Gualteri’s selections in New Glass: A Worldwide Survey, like those of all of the selectors
were expansive, however the selections she made alone offer insight into her proclivities
(there were no “Juror’s Choice” selections in 1979). Her initials alone appear next to many
housewares in the exhibition, cups, small goblets, restrained vases, and a set of beautifully
designed baking dishes by Leila and Massimo Vignelli. Her solo sculptural selections, which
included two heart shaped paperweights by James Carpenter for Steuben Glass and a
triangular column that amplified and reflected its ovoid interior by the Japanese firm Hoya,
also tended to be austere, modernist, or simple in form.

Werner Schmalenbach, director of the Museum of Modern Art in Dusseldorff was the
other international selector on the New Glass: A Worldwide Survey panel and the other
outsider to the world of Studio Glass. A leading voice on modern art and a frequent panelist
for international exhibitions, Schmalenbach was suspecious of the notion that glass could
be considered art. In his juror’s essay he commented, “It is nonsensical to want to bring
the ‘art’ of glass unconditionally into the field of fine art”. Nonetheless, he asserted that
there was often more “artistic genius” at work in the glass pieces he evaluated for the show
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than in many works of painting and sculpture?®. Schmalenbach was happy to move between
the different types of work submitted for the show noting the “cheerful pluralism of style”
that existed in a field wide enough to incorporate both utilitarian objects for the home and
sculptural works of free expression3®.

Paul Smith, by contrast, was the innovative director of the Museum of Contemporary Crafts
in New York City (now the Museum of Arts and Design). From his vantage at the Contemporary
Crafts Museum, his viewpoint was more aligned with Studio Craft and Studio Glass than any of
the other selectors, a fact made apparent in his selections. Though he did choose industrially
designed objects, his choices were primarily of Studio Glass objects. Notably, his initials appear
alone on objects more frequently than any other selector, including on several pieces which
have since become icons of the Studio Glass Movement, including Tom Patti’s Banded Bronze,
a fused and inflated vessel that was featured on the cover of the exhibition catalog (Fig. 8).

Finally, Russell Lynes and his criteria of “delight” made a repeat performance on the
New Glass: A Worldwide Survey panel with selections equally as broadminded as in the
earlier exhibition.

One of the most striking things about the New Glass process is its interactive nature, which
combines consensus and solo decision making. The mix of approaches brings the disparate
views of the selectors in contact with each other in deep and nuanced ways, encouraging and
ensuring that the resulting selections will be more expansive than any selector would have
chosen alone. It is through this process that selectors like Werner Schmalenbach, who thought
artistry was out of place in glass, and Franca Santi Gualteri whose vision was so informed by
homewares, could end up choosing works as highly experimental as Dalibor Tichy’s Sunrise, a
hot-cast work with pulled tendrils resembling an abstract crown and Mary Warren’s slumped
Bowl #2, presented with its tangle of slumping wires still attached. It is a method designed to
amplify the voices of the artists over the preconceived notions of any one judge.

Figura 8

The cover of the New Glass.

A Worldwide Survey

featured a now-iconic piece

by Studio Glass artist Tom Patti.

CMGL 20603.

Courtesy of the Rakow Research Library,
Corning Museum of Glass, Corning, NY
(www.cmog.org).
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NEW GLASS GROWS UP

Where Glass 1959 laid the groundwork for the Studio Glass Movement to develop, New
Glass: A Worldwide Survey marked its maturity. The works selected for the exhibition
demonstrated the breadth of the contemporary glass field and the incredible strides
that artists had made in their command of and conceptual approaches to the material.
In all, New Glass: A Worldwide Survey catalyzed new collections, showed people how to
see glass in new ways, and garnered increased attention and recognition for the work
of artists in glass.

The exhibition traveled to four venues across the United States after opening
in Corning: The Toledo Museum of Art in Toledo, Ohio; the Renwick Gallery of the
Smithsonian American Art Museum in Washington, DC; The Metropolitan Museum of
Art in New York City, and The Fine Arts Museums of San Francisco, California. It also
traveled internationally to the Victoria and Albert Museum in London, United Kingdom,
to the Musée des Arts Décoratifs in Paris, and to the Seibu Museum of Art, Seibu, Japan.
Nearly every institution purchased works from the show. The Musée des Arts Décoratifs
in Paris, even hosted a companion exhibition of French Studio Glass, securing a grant
from the government to collect this material for the first time3t.

Just as in 1959, the sheer volume and breadth of the work opened new avenues for
artists in glass. But even more importantly, New Glass: A Worldwide Survey brought
popular and critical attention to the field as never before. The show garnered significant
press as it traveled, reaching audiences far outside the visitors to the exhibit. It was
even covered in a multi-page photo essay in Life magazine32. At the time, Life magazine
was the most popular publication in the United States, and being published in it was
the equivalent of going viral on social media today. Studio Glass was suddenly visible to
national and international audiences as never before.

Atthesametime, the 1979 exhibition spurred collecting by institutionsandindividuals.
The inveterate and truly inspirational George and Dorothy Saxe of San Francisco,
California began collecting glass after seeing the catalog for the exhibition33. Later,
they purchased several works from the show including Volumenes, by Joaquin Torres
Esteban, the only piece by a Spanish artist (and selected only by Paul Smith), starting a
collection that would become one of the most lauded in the country. The Saxes would
go on to train generations of collectors in the United States and become major patrons
of Studio Glass, funding exhibitions, lectures, and catalogues over several decades34. All
told, New Glass: A Worldwide Survey heralded a new era for Studio Glass.
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NEW GLASS REVIEW AND NEW BEGINNINGS

Following the success of the 1979 exhibition, the Corning Museum launched New Glass
Review, which, for the subsequent 43 years and counting has cataloged developments
in the field using all of the tools of New Glass: an open call for submissions and
selections made by the Museum’s curator of contemporary glass and a rotating panel
of makers, thinkers, and critics in glass and other allied disciplines. From 1980 - 2018,
the format of the publication was largely unchanged. The volume was approximately
128 pages in length with a glass green cover (a nod, perhaps, to the band of green glass
in Museum’s new building designed by Gunnar Birkerts and opened in the same year
as the publication launched). Inside, images of 100 artworks by artists from around the
world appeared in alphabetical order, followed by contact information for the artists,
and a review of recent important acquisitions by collections around the world. Though
it provided little in the way of contextual information about the artworks beyond basic
identifying information, having one’s work published in New Glass Review was and is a
benchmark experience for the included artists.

When | arrived at the Museum in 2016, | recognized the opportunity to update the
publication and make it of better service to the field of contemporary glass, which
was again in a moment of transition. | had spent the previous 16 years working in
glass studios, writing about contemporary glass, teaching glass history, and curating
in institutions around the United States. Through this experience, | became aware of
a mismatch between the concerns of museums like Corning and those of artists. Like
Buechner and Perrot in 1959, | saw a phenomenal opportunity in the 40" and 60%
anniversaries of the previous exhibitions to bring attention to the work of these artists,
hopefully opening new lines of conversation. And so New Glass Now was born.

In preparation for New Glass Now and in recognition of the increasingly conceptual
nature of the works being submitted to New Glass Review, | worked closely with the
publication’s then editor, Richard Price and book designer Jacolyn Saunders to update
the look and feel of the publication in 2018. We transformed the publication into an
exhibition-in-print by changing the layout so that the works were arranged visually and
thematically rather than alphabetically. And, extending Buechner’s practice, | asked
the selectors to write short personal statements that would appear with their by-lines
next to their selected images. We also changed the cover, making it more immersive
and inviting. The goal was to reanimate Buechner’s intentions for a new era, sparking
engagement in glass by making a publication that was visually engaging, inviting, and
informative for experts and novices alike.

Atthe same time, we were deep into preparations for New Glass Now, an exhibition we hoped
would be a gesture grand enough to catalyze change within the field, opening new conversations
in glass and encouraging museums, galleries, and collectors to broaden their sense of what
contemporary glass is and could be (Fig. 9). Like all other New Glass projects, New Glass Now
was curated from an open call by a panel of selectors, with the understanding that our chorus
would be stronger than a singular curatorial voice alone. Knowing that New Glass’s particular
selection process would ensure that the panel would challenge each other’s thinking to choose
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a wide range of works, | chose selectors whose vision and thought processes augmented and
extended my own ways of thinking. Finally, because | was hoping to recenter conversations in
glass on the concerns of the artists, designers, and thinkers that use the material, | included both
practitioners and museum professionals on the selection panel (Fig. 10).

SELECTORS: 2019

The artist Beth Lipman, who had previously served as a selector for New Glass Review,
has long used glass as the primary vehicle in an artistic practice that defies the strict
categorization of “glass art” while being supremely rooted in it. A gifted educator in
addition to being an artist, she has worked at many of the leading glass education spaces
in the United States and conceived of the material_perhaps more expansively than any
of the other selectors. Her choices in New Glass Now emphasized concept over pristine
- technique and embraced absurdity and playfulness as a virtue. Her selections brought
a social consciousness, particularly around gender and sexuality.

Susanne Jgker Johnsen from Denmark is also a gifted maker, known for exquisitely

Figura 3 crafted blown glass vessels, though is perhaps best known for the ambitious curatorial
"\:'Sta'(';altim&'iew ‘;fc _ projects she runs as Head of Exhibitions at the Royal Danish Academy of Fine Arts in
ew Glass Now at Lorning. .
TR e Copenhagen. The survey shows European Glass Now and European Ceramics Now,
of The Corning Museum attempt to show the state of making across the continent in their respective media

of Glass, Corning, NY every four years. Jghnsen brought a deep attention to and reverence for traditional

craftsmanship to the discussion, which is reflected in her selections. But equally, she—as
all of the other selectors are—is a broad thinker, and fully embraced the remit to create
a grouping of objects that represented contemporary glass in its widest expression.

Aric Chen is an American design critic and curator, who was based in Shangahi
at the time of selection, where he was instrumental in the development of the M+
Museum of design. He entered the experience with the least glass-specific knowledge
but was also the most attention to visitor experience throughout the deliberations. As
his background would suggest, his selections tended toward design, and, in particular,
toward objects that embraced environmental concerns, represented geographic
diversity, and otherwise expanded the conversation.

Figura 10 | was the final selector, having managed the previous two New Glass cycles. Hopefully,

my selections in the exhibition speak for themselves. | take the position that glass in all of
its guises—from design to craft to art to who knows what—are worthy of engagement.
| hope my choices reflect that.

New Glass Now selectors.
(from L to R) Beth Lipman,
Susanne Jgker Johnsen,

Aric Chen, and Susie J. Silbert.
New Glass Now East Entrance.
Digital image courtesy

of The Corning Museum

of Glass, Corning, NY CHANGE REQUIRES GRAND GESTURES

New Glass Now featured just over 100 artworks by 100 artists or collectives from 31
countries. To arrive at this selection, we evaluated nearly 4,000 images sent by more
than 1,400 artists, designers, and glass firms in 53 countries. We used a selection process
honed over the 40-year history of New Glass Review consisting of four rounds. In the first
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AtelierNL, Stanislav Muller/Mullerova, and Andrea Da Ponte, meanwhile, draw
our attention to ecological concerns in the face of the ever-growing, onward march of
globalization. James Magagula’s The Chief Herdsman and His Cattle, Miya Ando’s Kumo
(Cloud) for Glass House (Shizen), Ans Bakker’s Zeeuws Licht no. 1/ The Light from Zeeland,
and several others speak of the importance of place, both to the practice of glassworking
and to our own, human understanding of the surrounding world.

Works from Krista Israel et. al’s incredible Lapi Boli Project, with its wheel thrown pate-
de-verre, to Karina Malling’s epic Transcendence, and Nikolaus Fruin’s High Rl Bottles,
among others, demonstrate a level of engagement with the very materiality of glass and
glass formulationsin a way rarely seen since the earliest days of the Studio Glass Movement

Figura 11 Figura 12 (Fig. 12). Overall, humor, care, experimentation, and exemplary craftsmanship abound in
Tamas Abel. Krista Israel. these works, demonstrating the confidence and abilities of contemporary glass artists
Video still from Colour Therapy: Washington, D.C. + Budapest. Video still from the Lapi Boli Project,wheel-thrown glass. and thinkers and reflectin g the nuance and complexity of societies more broad|y_

2 min., 40 sec., Photo: Terre Nguyen and Benedek Bognar, with research assistance from Ayako Tani and Hans De Kruijk

Courtesy of the artist. and project assistance from Hao Ran Zhu, Wilma Hornsveld,

4 min. Photo: Liu Peng, Courtesy of the artist.

three rounds, which whittled the list to close to 250 artworks, all decisions were made
by consensus. In the final round, each selector was tasked with choosing 25 pieces by
themselves. Once everyone had chosen their 25 pieces, the other selectors could add
their voices to each other’s choices and the final selections, including the initials of the
selectors, were recorded both in the exhibition catalog and in the gallery labels.

Just as in the earlier iterations of New Glass, the works in New Glass Now opened new
avenues of inquiry, challenging long held conceptions of what contemporary glass is now and
what it can be in the future. The included works exhibited a broad range of objects. There was
a strong showing of design, including objects from the firms litala, Lobmeyr, and Kosta Boda,
which would have been at home in either of the 1959 or 1979 iterations of New Glass. Other
works highlighted a range of voices and approaches that have not found their way into the
mainstream history of glass before. The show catalogue contains a detailed discussion of the
many artists, approaches, and artworks included in the exhibition. Below is a survey of the
survey — a few individual pieces to meant to demonstrate the breadth and aims of the show.

Several pieces advocated for glassy spaces—and the broader world as a whole—to
become more inclusive and welcoming to people of a range of sexual orientations and
gender identities. Tamas Abel’s video work, Colour Therapy: Washington, D.C. + Budapest,
for instance, was a powerful and subtle performance that advocated for the centrality of
gueer communities within the cultural fabric (Fig. 11)). In this piece, he projected the
Pride flag onto national monuments in Hungary and the United States using a rainbow-
colored laminated glass mirror, in what can perhaps best be described as a beautiful and
ephemeral statement of presence. Suzanne Peck and Karen Donnellan’s Blow Harder:
Alternative Lexicons for the Hotshop, skewered the gendered and sexualized language
used in English-speaking glass studios, humorously opening up opportunities to shift the
tenor of the medium by shifting the language used.

BEYOND NEW GLASS

The New Glass project, from its earliest founding in the 1950s, is a story about the power of
collective action, about the power of institutions to reflect the communities of artists and
makers they say they represent. Glass 1959 grew out of a need the Corning Museum’s leaders
identified through their close observation and interactions with members of the glass field
they were trying to build. And while it is highly likely that the Studio Glass Movement would
have started without the Corning Museum, the Museum’s support, and the international
convening that Glass 1959 constituted, no doubt sped the process up and made it more
internationaliin scope. By the same token, New Glass: A Worldwide Survey grew out of a series
of conversations the Corning Museum facilitated directly with the leaders of the Movement
and grew out of the artist’s recommendations, with the end result of launching both the
Museum and Studio Glass onto a much larger stage. Similarly, the 2018 redesign of New
Glass Review and New Glass Now were attempts to recenter artists within the institution,
aligning the actions of the Corning Museum with the needs and desires of glassmakers and
glass thinkers. The full results are yet to be seen, but the hope was to ignite new communities,
spark new conversations, and build new bridges to the future of glass.

Because of its radical centering of artists at the core of institutional action, New Glass
offers an excellent case study for museum practice far outside of glass. In the current
generational moment where museums are rethinking how they should engage with their
communities, and indeed, who their constituents truly are, it is also a case study for the
ways museums across the artistic spectrum can orient themselves towards and fashion
themselves in the image of, artists. New Glass demonstrates a mode of collaboration that
places the museum at the center of creative change, ultimately building opportunities
both for the institution and the artists. It is an example of leading with the artists and
objects, and following that lead to engaging with communities directly.
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1This essay is adapted from a lecture given at |l Jornadas Vidrio Mallorca_Il Glass Meeting
Majorca, October 16, 2023. The lecture was itself a significant expansion of an essay
published in the catalog to the exhibition New Glass Now.

2“History | Corning Museum of Glass,” accessed June 3, 2019, https://www.cmog.org/

about/history.

3“Corning Means Research in Glass,” Advertisement, Illlinois Technograph 65 (April 1950): 19.

4“Five Year Plan, 1956 -1961”, 1956, RG09 S04, The Corning Museum of Glass Board of
Trustee Minutes. RG09 S04. The Rakow Research Library, The Corning Museum of Glass.

5Paul Perrot, phone conversation with the author, Summer 2018.

6“Preface,” in Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary Glass, by
Thomas S. Buechner (Corning, N.Y: Corning Museum of Glass, 1959).

7Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary Glass, by Corning
Museum of Glass (Corning, N.Y: Corning Museum of Glass, 1959), front matter.

8Corning Museum of Glass, Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary
Glass (Corning, N.Y: Corning Museum of Glass, 1959), 12.

9LYNES, R., The Tastemakers, New York, Grosset & Dunlap, 1954.
101YNES, R., Snobs, New York, Harper & Brothers, 1950; Corning Museum of Glass, Glass 1959, 22.

11“Art: Cheek’s Changes,” Time, December 7, 1959, https://content.time.com/time/
subscriber/article/0,33009,811549,00.html.
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19Council, 176.
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21 Harvey K. Littleton papers, 1946-1975. Archives of American Art, Smithsonian Institution.
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23 ORD, B. and DEXTER, G., The Manual of Museum Exhibitions, Rowman Altamira, 2002, p. 25.
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Chihuly, Fritz Dreisbach, Henry Halem, Tom Kekic, Dominick Labino, Albert Lewis, Marvin Lipofsky,
Harvey Littleton, Tom MCGlaughlin, Joel Philip Myers, Paul Smith, Eric Hilton and Paul Schulze.

25 Meeting participant Henry Halem shared a photograph of the initialed list of
recommendations with the author on December 12, 2018.

26 Corning Museum of Glass, “Contemporary Glass”, A Corning Museum of Glass Text-Fiche
(Corning, N.Y: The Museum, 1977 - 1979).

27BERNSTEIN, W., “Glass 1979-Traditional Blues”, Glass Art Society Newsletter, 2, 1977, p. 87.
28 Corning Museum of Glass, New Glass: A Worldwide Survey, Corning: The Museum, 1979, p. 11.
29 Corning Museum of Glass, 32.
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31 Musée des arts décoratifs, New glass: une sélection internationale ; Verriers frangais
contemporains, art et industrie, 2 Avril-5 Juillet 1982, Paris, Musée des arts décoratifs, 1982.

32“Graceful Magic of Art in Glass,” Life, April 1979, pp. 83-88.

33DREXLER LYNN, M., Sculpture, Glass, and American Museums. Philadelphia, University of
Pennsylvania Press, 2005, p. 59.

34 Dorothy Saxe also generously donated in support of the exhibition catalogue for New
Glass Now.
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RESUMEN

El presente trabajo profundiza en la secuencia historica de los candelabros goéticos del tipo
denominado “de corona”, a partir de dos piezas conservadas en el Museo Cau Ferrat de
Sitges y el Museo de Historia de Barcelona, respectivamente.

Gracias a los escudos heraldicos aplicados en uno de ellos y a la procedencia conocida
del otro, ha sido posible seguir su rastro en las fuentes escritas y demostrar, gracias a los
paralelos iconograficos, que los candelabros de corona fueron una tipologia vigente desde
las primeras décadas del siglo XV hasta fines de esta misma centuria o inicios de la siguiente.
Confirma esta ultima fecha la herdldica de otra pareja de candelabros conservada también
en el Museo Cau Ferrat de Sitges.

PALABRAS CLAVE: Candelabros; mobiliario; hierro; arte medieval; fuentes escritas.

CONTRIBUTIONS TO THE STUDY OF MEDIEVAL IRON FURNITURE:
CROWN CANDLESTICKS DOCUMENTED ON WRITTEN AND ICONOGRAPHIC SOURCES.

ABSTRACT

The present paper examines the historical sequence of Gothic candelabra, of the so-called
“crown” type, from two pieces preserved in Cau Ferrat Museum (Sitges) and the History
Museum of Barcelona, respectively.

Thanks to the heraldic coats of arms applied to one of them, and the known provenance of
the other, it has been possible to keep their track in the written sources and demonstrate,
thanks to iconographic parallels, that crown candlesticks were a typology in use from the
first decades of the 15th century until the end of the same century or the beginning of the
16th century. This latter date is confirmed by the heraldic of another pair of candelabra also
preserved in Cau Ferrat Museum (Sitges).

KEY WORDS: Candelabra; furniture; iron; medieval art; written sources.
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APORTACIONES AL ESTUDIO
DEL MOBILIARIO EN HIERRO
DE EPOCA MEDIEVAL:

Luisa Amenos Martinez

La coleccion de hierros de la Junta de Museos de Catalufia conserva un candelabro
de excepcional belleza que la historiografia ha fechado en época gdtica (num. inv. JM
6237). Responde a la tipologia denominada “de corona” y esta ricamente decorado con
motivos vegetales, zoomorfos y heraldicos (Fig. 1).

Consta de un tripode de poca altura, de patas acodadas y terminadas en pies laminados,
sobre el que se alza una columna, o barra vertical, decorada con un nudo discoidal en el
centro. La columna, de seccidén poligonal, esta remachada al tripode por su extremo inferior,

Figura 1 mientras que su tercio superior se aguza formando un pincho o espiga que arranca de la
muesca generada como consecuencia del trabajo de afilado de la barra.

Anénimo.
Candelabro de corona (dibujo)

inicios del siglo XV. En el pincho, encaja una corona de luz de volumen troncoconico invertido, constituida

Consorci del Patrimoni de Sitges: por un cerco sostenido por cuatro tornapuntas de perfil mixtilineo. El cerco es una
ceiseslin e i eElE lamina de hierro curvada y remachada en sus extremos, cuyo interior se encuentra
Junta de Museos de Catalufia . . . .

(nam. inv. JM 6237). reforzado por una pieza laminada constituida por tres brazos radiales que convergen en

un disco perforado. Este orificio tiene la funcidn de facilitar el ensartado de la corona.
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Figura 2
El cerco presenta una decoracion de motivos recortados en los contornos superior e

inferior, a base de dientes de sierra y motivos floronados en posicién invertida. Su pared
externa ostenta una exuberante hojarasca de plancha recortada, repujada y cincelada,
sujeta con unos atractivos remaches en forma de botén.

Anénimo. =~

Detalle de la corona -

del candelabro

con numero de inventario

JM 6237 (dibujo),

inicios del siglo XV.

Consorci del Patrimoni de Sitges:
coleccion de hierro de la

Junta de Museos de Catalufia
(nam. inv. JM 6237).

Sobre los brazos radiales de refuerzo, se dispone una corona de menor didmetro
decorada con tréboles apuntados, recortados en su contorno superior, y pequefios
I6bulos calados en la pared. Esta segunda corona rodea un sencillo mechero
cilindrico destinado a acoger el blanddn de cera, constituido por dos aros paralelos
dispuestos horizontalmente y remachados a tres montantes coronados por flores de
lis esquematizadas. En este caso, los remaches de fijacion también se ornamentan con
planchas repujadas en forma de flor abierta (Fig. 2).

Las tornapuntas, hechas con varas de poco didmetro, dibujan un perfil contra curvo
qgue evoluciona, a media altura, en un vértice resaltado por un cuadrilébulo calado. Sus
extremos superiores van remachados a la cara interna de la corona mayor, mientras
gue los inferiores estan sujetos por una abrazadera discoidal que sostiene a su vez un
ramillete folidceo de lineas geométricas adornado con motivos cincelados. Dos de las

Figura 3

Anénimo. Escudo heraldico A del candelabro
con numero de inventario JM 6237 (dibujo), inicios del siglo XV.

Consorci del Patrimoni de Sitges: coleccion de hierro de la i & cuatro tornapuntas, sostienen sendos candeleros constituidos por un pincho y un platillo
S el L emos gl Caaluia Cudim. e J 62270, Anénimo. Escudo heréldico B del candelabro de plancha repujada. Completan la decoracién dos pequefios dragones esquematizados
con numero de inventario JM 6237 (dibujo), inicios del siglo XV. . .
Consorci del Patrimoni de Sitges: coleccion de hierro de la que, proyectados hacia el exterior de la corona, abren sus fauces amenazantes y
Junta de Museos de Catalufia (nam. inv. JM 6237). sostienen con las patas sendos escudos heraldicos presididos por la figura en relieve

de una campana sobre campo plano. Las dos campanas son muy parecidas, aunque
acusan algunas diferencias: ambas presentan un asa de doble ojete, un badajo que
sobresale por la parte inferior y un cordédn ornamental que rodea la cabeza y el pie de
la campana, pero una de ellas (Fig. 3) esta flanqueada por dos motivos serpenteantes
(¢asas laterales?) y la otra exhibe un badajo mas corto (Fig. 4).

Este ser mitologico, asociado al fuego y a la tierra,
evocaba el origen telurico del hierro
y cumplia una funcion simbdlica de caracter protector

La ornamentacion zoomorfa en forma de cabeza de dragdn es muy comun en los
objectos de hierro, principalmente en cerrojos, braseros, l[amparas, llares, morillos
de chimenea y coronamientos de rejas. Este ser mitoldgico, asociado al fuego y a la
tierra, evocaba el origen telurico del hierro y cumplia una funcién simbdlica de caracter
protector que, en el caso de las lamparas, se asociaba a la guarda de la flamal.

El candelabro de la Junta de Museos no conserva restos del revestimiento original
pero, si tomamos como referente otros ejemplares medievales y los datos extraidos
de las fuentes escritas, podemos suponer que debié estar pavonado, dorado y/o
policromado. Estas coberturas cumplian la doble funcién de proteger el hierro de la
corrosion y dotar a la pieza de un cardcter suntuario basado en el protagonismo del
color, lo que brindaba un efecto muy diferente al que vemos hoy en diaz2.




REJEROS BESFAROLES LAM, XVIL

CANDELABROS DEL SIGLO XX
De propledad partictilae D la coleceion Rusinol (Gau-Fareatl)

(FAG. 34)

Figura 5

Fotografia: Orduia, E. Rejeros Espafioles, 1915, lam. XVII.
Candelabros pertenecientes a la coleccién de la Junta de Museos de Catalufia (JM 6237)
y a la coleccion Rusifiol (MCFS 30922), siglo XV

Contexto histdrico y procedencia de la pieza

En el afio 1915, Emilio Ordufia publicé una fotografia de esta magnifica pieza en su
libro Rejeros Espafioles3, un estudio pionero sobre rejeria espaiiola premiado por la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en el aio 1910 (Fig. 5). El candelabro
se encontraba por aquel entonces en una coleccidn particular, segun reza el pie de
fotografia. En el ano 1919, ya consta formando parte de la coleccién de la Junta de
Museos de Barcelona, aunque la bibliografia de la época no consigna su procedencia“.

Tras la preceptiva consulta al archivo de la Junta de Museos, estimo factible relacionar
esta pieza con el candelabro que la viuda de Josep Vilaseca, Ramona Serra, ofrecio a la
Junta de Museos en abril de 1910, dos meses después del fallecimiento del arquitecto
ocurrido el 19 de febrero de aquel mismo anos.
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Vilaseca, un apasionado de la arquitectura medieval y del coleccionismo, participé
en la restauracidn de numerosos edificios historicos barceloneses. Vicente Artigas decia
de él que «no hay rincén, por pequeiio que sea, de algun interés en nuestra Catedral,
en la antigua Casa de la Ciudad, en la Audiencia, en |la Colegiata de Santa Ana, San Pablo
del Campo, en una palabra, en cuanto hay de notable arquitecténico en nuestra ciudad,
gue él no conociera, que él no tuviera estereotipado en su cerebro»s.

En verano de 1872, Vilaseca dibujé diversos bienes patrimoniales conservados en la
CatedraldeBarcelona, entreloscualesse cuentaunarejadelclaustro’y,aunquenotenemos
constancia de que hubiese adquirido piezas histoéricas al capitulo catedralicio, es factible
suponerlo teniendo en cuenta su vinculacion con el coleccionismo, el medievalismo y las
artes del hierro. Josep Vilaseca era hijo de un cerrajero de Reus establecido en Barcelona.
Fue arquitecto de Manuel Batllé, uno de los principales coleccionistas catalanes de arte
medieval, y disefié una gran cantidad de objetos y mobiliario de hierro y metal. Al igual
que Lluis Domeénech i Montaner y otros intelectuales contempordneos, mostrd a la largo
de su vida una gran sensibilidad por el patrimonio culturalg.

La herdldica que luce el candelabro JM 6237 se corresponde con el escudo de armas de
varias estirpes catalanas: en concreto, con el linaje de los Viceng, los Lasentiu, los Llach,
los Clasqueri, los Santcliment y los Santmarti®. Gracias a un rastreo efectuado en diversas
fuentes manuscritas medievales, he podido confirmar la presencia de candelabros de
hierro en edificios propiedad de los Santmarti, los Clasqueri y los Santcliment.

Los Santmarti eran sefiores del castillo de Sant Marti Sarroca (Alt Penedés, Barcelona).
Su iglesia, consagrada a Santa Maria, contaba con un ajuar liturgico identificado con
la heraldica familiar —-una campana de oro sobre campo de gules-. Entre los bienes
documentados, se cuentan varios candelabros de hierro que conocemos por fotografias
antiguas conservadas en el Archivo Nacional de Catalufia y el Archivo Fotografico del
Centro Excursionista de Cataluia.

El 3 de octubre del aino 1908, estos candelabros ingresaron en la coleccién de la
Junta de Museos, junto con otros objetos arqueoldgicos de alto valor patrimonial,
y actualmente se conservan en las reservas de los museos de Sitges!0. No obstante,
ninguno de ellos se corresponde con el JM 6237.

Los Clasqueri —o Casclari- eran propietarios del castillo de Castellar del Vallés (Valles
Occidental, Barcelona). En el inventario de bienes efectuado a raiz del fallecimiento de
Guerau de Clasqueri, ocurrido en 1388, se documentan varios candelabros de hierro
y otros objetos identificados con el blasdn familiar. Es especialmente interesante para
nosotros el candelabro que se encontraba en la capilla gética del castillo, consagrada a
Santa Barbarall. En otro inventario de la capilla incluido en el registro general de bienes
de Galceran de Meca, fechado el 3 de octubre de 1582, se citan otros dos candelabros
de hierro!2, aunque desconozco si se trata de los mismos registrados a fines del siglo
XIV o de unos nuevos forjados a mediados del siglo XVI, con motivo de la renovacion
del espacio®3. Tampoco dispongo de datos que permitan relacionar estas piezas con el
candelabro JM 6237.
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El linaje de los Sancliment ofrece mejores perspectivas de atribucion, aunque tampoco
son determinantes. Su escudo heraldico —una campana de oro sobre fondo azul- aparece
bien visible en la puerta de hierro que cierra la capilla que la familia tenia en el claustro de la
Catedral de Barcelona, dedicada a San Bartolomé y Santa Isabel de Hungria, y en el retablo
gue Guerau Gener pintd en el afio 1401 por encargo de la viuda de Francesc Sancliment.

Cabe sefalar que las campanas representadas en el retablo y en la puerta acusan algunas
diferencias que también se aprecian en el candelabro objeto de estudio (las del retablo
disponen de unaasasimpley doble corddn enlacintura). Asimismo, se observan discrepancias
entre éstas y las representadas en los armoriales citados?4.

La capilla de San Bartolomé y Santa Isabel —o Elisabet, como se documenta a menudo
en la documentacién medieval- fue construida entre los afios 1385 y 1390 a instancias
de Bartomeua Bou, viuda del corregidor de Barcelona, Francesc Santcliment!s. Es por esta
razon que el escudo de los Bou —un buey pasante de gules— aparece acompafando al de los
Santcliment?e,

Gracias a una visita pastoral efectuada por el obispo Francisco Climent Sapera en 1421,
sabemos que la capilla contaba con “duo candelabra fferrea” y que, al igual que el retablo y
la reja, todos los objetos liturgicos que habia en su interior iban marcados con el buey de los
Bou y la campana de los Sancliment?’.

Siguiendo la costumbre de la época, los dos candelabros estarian colocados a ambos lados
del altar y, aunque el inventario no menciona de forma explicita que fuesen portadores de la
heraldica de los comitentes, podrian haber lucido el blasén de los miembros de la pareja.

Los candelabros de hierro de la capilla de San Bartolomé y Santa Elisabet fueron admirados
por sus contemporaneos, que los tomaron como referente estético para otros encargos
similares: asi, el 1 de diciembre de 1477, el herrero Jaume Sala contraté la obra de dos grandes
candelabros de hierro destinados a la capilla de San Julian del monasterio de los Agustinos
de Barcelona. Los pactos contractuales establecian que debian ser iguales a los que lucian
en la capilla de Santa Marta del claustro de la Catedral de Barcelona vy, si el presupuesto lo
permitia, de tanta calidad como los de la capilla de Santa Elisabet:

“Capitols fets e concordats entre I’honorable Barthomeu Revellats, Gaspar Deres,
botiguer, Pere Gordiola, de l'ofici de mercers de la ciutat de Barcelona, d’una part,
i Jaume Sala, ferrer, per l'obra de dos canelobres per a la capella de sant Julia del
monestir dels Agustins de Barcelona.

Primerament que lo dit Jacme Sala haie a fer los dits canalobres de ferro bons e ben
acabats, tals quals son los de la capella de madona sancta Marthe en la claustra de-la
seu (...) e millor si millor los pora fer que-Is face. E si cars ere que no-ls fes tals e tant
bons quom son aquels de la dita capella de Sancta Elisabet que los dits prohomens
no sien tenguts penrelos, ans los dits canalobres siguen a-carrech d-el e no dels dits
prohoments, e los dits prohomens no sien tenguts dar li res per aquells.
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A pesar de que las fuentes escritas confirman la presencia de candelabros de hierro
en la capilla de los Santcliment, y de que el escudo heraldico apunta en esa direccion,
debo remarcar que no dispongo de pruebas concluyentes que permitan asociar estas
fuentes con la pieza conservada en la coleccidn de la Junta de Museos de Cataluia.

ESTUDIO DE PARALELOS

Los candelabros de corona disponen de paralelos en las fuentes iconograficas de
inicios del siglo XV29: la corona de luz del candelabro JM 6237 es muy similar a la que
aparece en la tabla de la Dormicion de la Virgen procedente de la Catedral del Burgo
de Osma (1410-1430), conservada en el Museo Frederic Marés de Barcelona (Fig. 6).
No obstante, en esta pintura, la corona floral se ha dispuesto del derecho —quizas en
alusion a la escena mariana-, mientras que en los candelabros de hierro la corona
mayor se encuentra generalmente en posicion invertida.

Elcandelabrodelaluntade Museostambiéndisponedeparalelosenotroscandelabros
de corona, de procedencia desconocida, conservados en el museo Cau Ferrat (MCFS
30922, 30924, 30929, 30930, 30956). Todos ellos exhiben unas caracteristicas formales
e iconograficas comunes que se materializan en unas similitudes morfoldgicas, técnicas
y decorativas mds o menos evidentes: Su rasgo mas identificativo es la corona de luz
decorada con formas floronadas, recortadas en su contorno inferior, y con motivos
vegetales y zoomorfos.

Figura 6

Candelabro de corona.
Representado en la tabla

de la Dormicion de la Virgen.
procedente de la Catedral del

Burgo de Osma (Soria), 1410-1430.
Museu Frederic Mares de Barcelona
(MFMB 934).

Item es convengut que los dits prohomens sien tenguts dar al dit Jacme Sala per fer
dits canalobres tals quals son aquells de dita capella de madona Sancta Elisabet deu
florins (...)"18.
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(V2]

Un paralelo documentado: el candelabro de Sant Marti de Provencgals

En el afio 1947, los historiadores Joan Ainaud, Josep Gudiol y Frederic Pau Verrié
publicaron en el Catdlogo Monumental de Espafia una breve nota sobre un gran
candelabro de hierro, de estilo gotico, que fecharon en el siglo XV (Fig. 8). Segun ellos,
procedia de la iglesia de Sant Marti de Provencals (Barcelona), construida a mediados
del siglo XI, y lamentaban que se encontrase en paradero desconocido?3,

La fotografia que ilustra el texto fue tomada en 1915 por Adolf Mas. El Archivo Mas
y el archivo del antiguo Servicio de Conservaciéon y Catalogacion de Monumentos de
la Diputacién de Barcelona conservan sendas copias en papel donde consta inscrita la
misma procedencia?4.

Figura 7

Luis Labarta.

Dibujo de un candelabro

de la coleccion Rusifiol.

(MCFS 30922).

Publicado en Hierros artisticos,
Barcelona, 1901, vol. |, lam. 14.

El candelabro MCFS 30922 es el mas parecido al nuestro, pese a las diferencias
estructurales y formales perceptibles sobre todo en los motivos florales (Fig. 7). Tiene
una Unica corona y un plato de latdén en su parte inferior destinado a recoger la cera,
pero no conserva escudos herdldicos, si es que alguna vez los tuvo. Por el contrario,
ostenta numerosas cabecitas de dragdn dispuestas en los candeleros perimetrales y en
el mechero central.

El candelabro MCFS 30956 exhibe diversos escudos ojivales, realizados con plancha Flgura 8

de hierro, que presentan el campo mudo. Son muy semejantes a los que muestra el Candelabro de corona.

procedente del templo de

«candelero de hierro batido, con escudetes y grifos» que Celestino Dupond ofrecio Sant Martf de Provencals (Barcelona),
en 1903 a la Junta de Museos de Barcelona, conservado también en el museo Cau siglo XV (corona) y fines del siglo XIX
Ferrat de Sitges (JM 6230)2L. Estos escudetes contenian en origen los blasones de los lipests vy eeeeseifes).

. . 1. . .. . Fotografia tomada hacia 1915
comitentes, cuyas figuras heraldicas se policromaban sobre la superficie metalica22. y publicada en el Catdlogo monumental

de Espafia, Barcelona, 1947.
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El candelabro de Sant Marti de Provencals estuvo desaparecido hasta hace pocos afios,
cuando se localizé en unos espacios secundarios del Museo de Historia de la Ciudad de
Barcelona (MUHBA, numero de registro 29732). Su estado de conservacién es bastante
precario, por cuanto presenta signos de haber sido quemado y fuertemente golpeado.

Como paso previo a su restauracion, el Servicio de Conservacion-Restauraciéon del
MUHBA impulsé recientemente un proyecto de documentaciéon y estudio histérico-
arqueoldgico de la pieza?. La investigacion documental parte de los datos consignados
en el Archivo Mas y en el Catdlogo Monumental, —que presuponen que se trata de
un candelabro gético perteneciente a la iglesia de Sant Marti de Provencals—, pero
concluye que la pieza tiene un origen medieval y pasé sus afios pdstumos de servicio
en el desaparecido templo neogdtico de Sant Marti del Clot, construido en el dltimo
cuarto del siglo XIX.

el candelabro presenta la morfologia tipica

de los tipos de corona: un tripode de perfil lobulado

y una barra vertical decorada con tres nudos bicoénicos
equidistantes entre si.

El candelabro conservado en el MUHBA presenta la morfologia tipica de los tipos
de corona: consta de un tripode de perfil lobulado sobre el que se alza una barra
vertical de seccidn poligonal, decorada con tres nudos bicdnicos de planta hexagonal y
equidistantes entre si.

La corona de luz, de volumen troncocdnico invertido, esta constituida por un cerco
sostenido por cuatro tornapuntas de perfil mixtilineo. Presenta aquélla una decoracion
recortada en los contornos superior e inferior, a base de dientes de sierra y hojas
trifoliadas. Su pared externa exhibe una hilera de pequenas flores abiertas, muy
parecidas a las del candelabro MCFS 30922, si bien algunas de ellas muestran indicios
de haber sido afiadidas en época posterior al momento de realizacion.

Sobre el cerco superior, apoyado en el eje radial y en posicidon horizontal, se dispone
un plato de borde alzado y decorado también con dientes de sierra. Presenta el fondo
calado en cinco circulos: uno central, de mayor didmetro, y cuatro perimetrales de
diametro menor. El orificio central permite el paso de un mechero o caién destinado
a acoger el blandén o hacha de cera, constituido por dos aros remachados a tres
montantes que terminan en unas decorativas formas treboladas.

Las tornapuntas, hechas con varas de poco diametro, dibujan un perfil muy parecido
a los del candelabro JM 6237 y sus extremos inferiores también estan sujetos por una
abrazadera que sostiene un ramillete foliaceo similar, aunque guarda mas parecido con
el del candelabro MCFS 30922. En el tercio inferior del tallo, sobre el nudo intermedio,
se dispone un segundo nivel de iluminacidon constituido por un plato exactamente
igual al superior aunque, en este caso, el orificio central tiene la funcion de facilitar
el ensartado de la corona, mientras que los cuatro perimetrales acogen mecheros
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tubulares. A diferencia del plato superior, éste es sostenido por dos brazos de factura
industrial, remachados a su base y fijados entre si con clavijas documentadas en
maquinaria de fines del siglo XIX.

El candelabro del MUHBA acusa numerosas reformas modernas, visibles en diversos
puntos de la pieza, lo cual induce a pensar en el posible reaprovechamiento de una antigua
corona de luz en el marco de una estructura neogdtica: la corona luminica presenta una
morfologiay unas soluciones técnicas propias de los ejemplares medievales, pero los platillos,
los mecheros tubulares, los tirantes que sostienen los candeleros inferiores y el conjunto
de clavijas y remaches que unen todos estos componentes corresponden a una reforma
realizada entre fines del siglo XIX e inicios del XX. El tripode y la columna son mas dificiles
de fechar sin un andlisis metalurgico que confirme si el hierro se obtuvo con el método de
reduccion directa, propio de las ferrerias preindustriales, o de fundicidn.

Contexto histdrico e hipodtesis de procedencia

Los candelabros de hierro de Sant Marti de Provencals se documentan en la iglesia de
Sant Marti del Clot -o iglesia nueva de Sant Marti de Provencals- desde fines del siglo
XIX: en un inventario fechado el 12 de enero de 1885, se registran cuatro «candelabros
hierro para cinco cirios cada uno»26 y en otro redactado el 19 de febrero de 1895, se
citan de nuevo cuatro «candelabros de hierro para contener 5 cirios cada uno»?7.

Eltemplo neogodtico de Sant Marti del Clot se empezd a construir en el Ultimo cuarto del siglo
XIX28 para dar cabida al aumento de fieles provocado por la inmigracién industrial, y se inauguré
oficialmente en el afio 19032°. En verano de 1909, durante la Semana Tragica, los pelotones
anarquistas atacaron e incendiaron el edificio, reduciendo la mayor parte del mobiliario liturgico
a escombros y chatarra3?. De los cuatro candelabros documentados en 1895, sobrevivieron
Unicamente dos. Lo confirma el inventario de bienes de la didcesis efectuado por Manuel Trens
en 1929, donde se documentan «dos candelabros de hierro muy bonitos»31.

Uno de ellos fue inmortalizado por Adolf Mas en el afio 1915, dando lugar a la citada
fotografia publicada en el Catdlogo Monumental de 1947. En esta imagen, se aprecia
el candelabro en 6ptimo estado de conservacion y con los mismos elementos que
conserva actualmente. Sin embargo, no podemos afirmar que esta fuese su apariencia
original: los destrozos producidos durante la Semana Tragica inducen a pensar que
quizas fue necesario llevar a cabo una ‘restauracion’ que ha dejado como testimonio
los numerosos componentes industriales existentes en la pieza.

Los dos candelabros documentados por Trens permanecieron en Sant Marti del Clot
-0 iglesia nueva de Sant Marti- hasta el ano 1936, cuando el templo fue nuevamente
sagqueado e incendiado32. En esta ocasion, sélo sobrevivid uno de ellos, junto al reducido
conjunto liturgico exhibido actualmente en la antigua iglesia de Sant Marti de Provencals,
denominada popularmente Sant Marti Vell. La abolladura generalizada del candelabro
conservado en el MUHBA vy las evidencias de cremacion detectadas en la superficie del
hierro son testimonios fehacientes de las agresiones descritas mas arriba.
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En la década de 1940, el conjunto monumental de Sant Marti Vell fue objeto de una
profunda restauracion33, mientras que «la grandiosa y magnifica iglesia de estilo ojival,
de San Martin de Provensals (Clot), desaparecié totalmente, no quedando de ella ni
una sola piedra»34. El candelabro debid ingresar en el MUHBA por estas fechas, aunque
desconocemos los pormenores de esta operacion.

Las lagunas de conocimiento afectan también a la historia de la pieza: las fuentes
consultadas no aclaran si los cuatro candelabros documentados en Sant Marti del
Clot se construyeron ex professo para la nueva parroquia neogética o procedian de
alguna de las antiguas iglesias situadas en su ambito jurisdiccional. Si aceptamos la
primera hipodtesis, lo mds légico es pensar que se habrian encargado con motivo de
la inauguracién de la cabecera del templo, ocurrida en 1882, puesto que aparecen
citados en el inventario de 1885. En este caso, su diseio se habria inspirado en los
candelabros goéticos de la coleccién Rusiifiol —que entonces empezaba a difundirse a
través de exposiciones y publicaciones monograficas—, en los de Sant Marti Sarroca
—-que presentan tripodes lobulados (Archivo Mas, Cliché Gudiol, A-4784)- y/o en los
grabados del Dictionnaire raisonnée du Mobilier Franc¢aise d’Eugene-Emmanuel Viollet-
le-Duc (1858-1875). Esto explicaria la morfologia del tripode y los parecidos con el
candelabro del museo Cau Ferrat.

No obstante, el estudio morfoldgico del candelabro del MUHBA ha puesto de relieve
la coexistencia de elementos pertenecientes a dos cronologias distintas: una corona de
luz, de origen medieval, fijadaa untripode de disefio gético construido con componentes
documentados en la maquinaria industrial de fines del siglo XIX e inicios del XX. Esta
mezcla de elementos diacrdnicos podria explicarse por una ‘restauracion’ realizada
durante este intervalo cronolégico, con el objetivo quizas de prolongar la vida util de
una pieza estimada por su valor histérico, liturgico y devocional. Y en ese contexto,
toma fuerza la idea de que los elementos antiguos puedan proceder de alguna iglesia
perteneciente al area de influencia de la parroquia de Sant Marti de Provencals.

La hipdtesis mas verosimil es que provengan de la iglesia medieval de Sant Marti de
Provencals y se hubiesen trasladado a Sant Marti del Clot en 1869, cuando esta ultima
asumio el liderazgo parroquial3s. En una nota fechada en el afio 1884, el rector de Sant
Marti recordaba que la mayor parte de los objetos liturgicos fueron trasladados a la
nueva iglesia del Clot y que algunos de ellos servian a ambos templos3e.

Las fuentes escritas confirman que la iglesia de Sant Marti Vell poseia candelabros
de hierro: en una visita pastoral efectuada el 2 de julio del afio 1421, se registran
«duobus magnis candelobris ferreis» flanqueando el altar3’. La cita no ofrece ningun
dato descriptivo que permita intuir su apariencia pero, atendiendo a que el templo se
reconstruyd (o amplid) en el primer cuarto del siglo XV, no es descabellado suponer
qgue podria tratarse de candelabros de corona similares al conservado en el MUHBA,
tipologia que por aquél entonces estaba de moda.

Peroenesteinventariosedocumentansoélodoscandelabrosdehierro, mientrasqueen
los registros de Sant Marti Nou de 1885 y 1895 se contabilizan cuatro. Cabe preguntarse,
pues, si se forjaron dos candelabros nuevos en un momento que desconocemos, o bien
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se sumaron a la pareja de Sant Marti Vell otros dos ejemplares antiguos. Si aceptamos
la segunda hipodtesis, deberemos indagar en la posible procedencia de estos ultimos.

La investigacion histérica apunta a la capilla del Clot, situada en la Torre del Clot
de la Mel -o de San Juan-, una masia de origen medieval, préxima a Sant Marti, que
fue encomienda de la orden del Hospital y, posteriormente, de la orden de San Juan
de Jerusalén o de Malta. Gracias a la documentacion publicada, sabemos que el 17
de noviembre de 1407 el comendador Fray Roger de Cartella, tras una visita prioral,
ordend que se inventariaran los bienes muebles que habia en el interior del edificio. El
texto registra dos candelabros de hierro ‘buenos y nuevos’ en la capilla, flanqueando
el altar, y un candelabro pequefio encima de la mesa. En una camara de la torre, se
consignan otros dos ‘candelabros buenos de hierro3s.

El inventario de 1407 deja bien claro que los candelabros de la capilla del Clot eran
nuevos, por lo que podemos suponer que debian ajustarse a los criterios estéticos
vigentes a inicios del siglo XV.

En el afno 1729, fray Joseph Ros mandd construir una segunda capilla adosada a la
Torre de Sant Joan del Clot de la Mel, en estilo barroco, e hizo trasladar algunas lapidas
epigraficas pertenecientes a la antigua capilla gética de los hospitalarios. No tenemos
constancia del envio de objetos liturgicos, si bien no seria nada extraifio considerando
los usos y costumbres diocesanos —que se mantienen vigentes hoy dia-.

Durante el Trienio Liberal (1820-1823), la Orden de Malta perdid la titularidad del
edificio, a causa de la confiscacidon de bienes eclesidsticos decretado por el gobierno
constitucional justo después de la Revolucion de 1820. Al afio siguiente, Miguel Ferrery
Francisco Duran solicitaban permiso al Ayuntamiento de Sant Marti de Provencals para
ampliar la capilla barroca, argumentando que resultaba insuficiente para acoger a los
vecinos que diariamente asistian a la misa.

En 1849, el arquitecto Antoni Rovira i Trias presentd un primer proyecto de
ampliacion, que finalmente no se llevd a cabo. El expediente incluye un inventario de
la capilla fechado en 1853, redactado con motivo de la segunda expropiacién de la
torre —que seria vendida al ano siguiente-. El documento registra veintilin candeleros
al altar39, sin aportar mas referencias, aunque cabe recordar que, en esta época, el
vocablo candelero se empleaba indistintamente para designar los grandes candelabros
de pie y los de sobremesa.

En el afio 1885, el excursionista Simé Alsina describid el interior de la capilla de San
Juan, que se encontraba practicamente en desuso#, y en otro articulo publicado este
mismo afio, Ramon Arabia mencionaba que el archivo existente en la iglesia estaria
probablemente «en poder de la Mitra»4l.

El comentario de Arabia es especialmente relevante para nosotros porque permite
relacionar la capilla con la didcesis. Efectivamente, la documentacién diocesana
confirma que la capilla de la Torre de San Juan se encontraba bajo la jurisdicciéon de la
parroquia de Sant Marti de Provencals: en unas disposiciones contenidas en la visita
pastoral efectuada a Sant Marti el 30 de abril de 1816, se expone «que el titular [de |a
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parroquia] es S" Martin Obispo: el nUmero de capillas son once, pero no todas se hallan
habilitadas, y ay una destruida; ay dos Oratorios, el uno no se ha reparado desde la
ultima guerra: corresponden 1. Al Fuerte Pio 2. Al Clot, que es de la Obra que antes fue
de una Torre que era de Don V. Sambesart 3. De la comanda de San Juan. (...)»%2.

Si la antigua capilla de San Juan dependia de la parroquia de Sant Marti de Provencals,
como minimo desde 1816, resulta plausible suponer que, en el supuesto que los candelabros
géticos se conservaran, podrian haberse trasladado al templo Sant Marti del Clot cuando
empez6 a funcionar como sede parroquial en 188243, Avalaria esta hipotesis la conocida
costumbre clerical de reaprovechar el mobiliario liturgico procedente de iglesias derruidas
o desacralizadas. La reutilizacion de objetos funcionales respondia a razones puramente
econdmicas y su implementacién no estaba sujeta a los cambios de gusto.

Hay que tener en cuenta, pues, la posibilidad que los cuatro candelabros de hierro
citados en el inventario de bienes de la iglesia de Sant Marti del Clot a fines del siglo XIX,
fuesen las parejas documentadas en 1407 y 1421 en la antigua capilla del Clot y Sant
Marti Vell, respectivamente. Si asi fuese, el candelabro conservado en el MUHBA seria
el Unico testimonio de un conjunto medieval que sobrevivié a los ataques perpetrados
durante la Semana Tragica y la Guerra Civil, cuya fecha de realizacion se corresponderia
con la del candelabro JM 6237.

A MODO DE CONCLUSION

Los candelabros monumentales de hierro fueron una tipologia mueble muy comun
en época medieval y moderna. Cumplian la funcién de sostener las candelas que
iluminaban los espacios interiores de los edificios civiles y el liturgicos. En los templos,
acostumbraban a colocarse por parejas a ambos lados del altar y, aunque podian
sustentar un numero variable de cirios, lo comun era disponer una hacha o blanddn
elevada, en el centro, y diversas candelas a su alrededor.

Aparecen frecuentemente registrados en los inventarios de bienes de todo tipo de
edificios religiosos, tanto en los grandes templos como en las pequenas iglesias rurales.
Pero las citas son parcas en datos y no acostumbran a detallar sus rasgos fisicos. Para
ello debemos remitirnos a las fuentes iconograficas y a los escasos ‘fésiles directores’
recuperados en yacimientos o conservados en museos y edificios histéricos.

No obstante, las fuentes iconograficas presentan la limitacién de reproducir unas
tipologias concretas en detrimento de otras, centrando su atencién en un nimero
reducido de modelos existentes en una época determinada. Este es el caso, por ejemplo,
de los candelabros denominados ‘de lirio’, que se caracterizan por reproducir una forma
arbérea con la flor de lilium representada con sus cuatro pétalos y sus respectivos
estambres: si bien sabemos que fueron muy comunes en época medieval, a juzgar por
el elevado numero de ejemplares conservados en nuestros museos, no disponemos de
paralelos conocidos en las artes plasticas hispanas#.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 10 « 2024 321

La historiografia los ha asociado tradicionalmente al estilo gético, argumentando que
la flor de lirio se encuentra habitualmente en los remates de rejas de este periodo, pero
un estudio reciente centrado en los candelabros procedentes del antiguo monasterio
de Santa Maria de Fluvia (Emporda) plantea una posible datacion altomedieval. El
argumentario se basa en el hecho de que desconocemos si este motivo floral, asociado
a la iconografia mariana, fue habitual también en la rejeria altomedieval, cuya
apariencia actual acusa los efectos de continuos traslados, amputaciones, reformas y
restauraciones mas o menos abusivas. Y afade que el decorativo varillaje torsionado
aplicado en el tronco de ambos candelabros tiene paralelos en la rejeria gética y tardo
gobtica —como las verjas que cierran el santuario de la Virgen del Mont (siglo XV) o el
altar de Santa Maria de Castellé d’Empuries (1544)-, pero también en la romanica -
verjas de Santa Ana de Barcelona, San Vicente de Cardona, San Pedro de Auira o las
catedrales de Pamplona, Jaca y Ledn.

Cabe tener en cuenta, en este sentido, que los candelabros arborescentes se
documentan en época altomedieval: San Bernardo de Claraval, en su famosa Apologia
a Guillermo de Saint Thierry fechada entre los afnos 1121 y 1124, explica que en las
Iglesias se podian contemplar unos candelabros metalicos trabajados con admirable
artificio que tomaban forma de arboles elevados?.

La tematica vegetal de los candelabros
encierra un mensaje simbdlico subyacente

que se fundamenta en conceptos religiosos
transmitidos por la literatura cristiana medieval

La tematica vegetal como elemento conformador de la estructura y la decoracién
de los candelabros encierra, sin duda alguna, un mensaje simbdlico subyacente que se
fundamenta en conceptos religiosos transmitidos por la literatura cristiana medieval,
como la floracién del alma en presencia de Dios o la asociacién de determinada flora
con personajes o significaciones religiosas. Tal es el caso del lirio como emblema de la
pureza virginal de Maria, la palma como atributo de martirio, o la vid y el trigo como
simbolos del cuerpo y la sangre de Cristo.

El estudio de los candelabros de Fluvia no ha podido precisar la datacion dentro
del periodo medieval, pero ha puesto sobre la mesa un conjunto de evidencias que
cuestionan la atribucién cronolégica planteada por la historiografia tradicional y
gue abogan por profundizar en un estudio pluridisciplinar, de caracter metallrgico,
gue examine las caracteristicas fisicoquimicas del material e identifique los procesos
técnicos implicados. El objetivo principal seria confirmar si el hierro responde a un
perfil preindustrial, obtenido con técnicas de reduccidn directa propias de las ferrerias
—-fargas—- medievales, y fecharlo si es posible a partir del carbono contenido en el hierro.
Sin estos estudios, dificilmente podremos superar las barreras que imponen las fuentes
historicas y las atribuciones de estilo.
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Este mismo planteamiento cientifico-técnico deberia aplicarse al estudio de otras
piezas metalicas que la historiografia tradicional ha fechado en funcidn de unos criterios
estilisticos poco fundamentados, como los candelabros de corona. Y, para lograrlo, el
primer paso es intentar documentar aquellos especimenes susceptibles de actuar como
‘fésiles directores’ en el contexto de una seriacion cronoldgica fiable.

Los dos candelabros estudiados en el presente trabajo ofrecen algunas perspectivas
en este sentido. La heraldica, en el primer caso, y la hipdtesis de procedencia, en el
segundo, han permitido sumergirse en las fuentes escritas y rescatar un volumen
notable de datos que, unidos a las fuentes iconograficas, confirman que esta tipologia
estaba de moda en las primeras décadas del siglo XV.

Otra pareja de candelabros de corona, conservados también en el museo Cau Ferrat,
corrobora la vigencia de este modelo como minimo hasta fines del siglo XV: lucen
ambos tres escudos iguales, blasonados con tres rosas y una banda con una estrella en
su centro (MCFS 30930) (Fig. 9).

Esta heraldica pertenece a los Cagador —o Cassador—, una familia originaria de Basilea
gue se establecid en la ciudad de Vic durante la segunda mitad del siglo XV. Son numerosos
los edificios conservados que pueden relacionarse con este linaje: su residencia de Vic
—-fechada a fines del siglo XV, la casa que tenian en la calle Basea de Barcelona —comprada
por el futuro obispo Guillermo Cacador en el siglo XVI- |la Torre Pallaresa —adquirida en
1561-, el convento de frailes menores de Sant Tomas de Riudeperes —fundado por el
obispo Jaime Cagador en 1560, la capilla de San Juan del convento de Sant Agusti Vell de
Barcelona —cedida a los Cagador el 9 de mayo de 1564- o alguno de los templos donde
oficiaron los numerosos clérigos y obispos de la familia4’.

Los candelabros de la familia Cagador bien podrian proceder de alguno de estos
edificios. Por desgracia, hoy por hoy desconocemos los detalles concernientes a su
ingreso en el museo Cau Ferrat, pero podemos suponer que debid producirse durante los
afos en que Santiago Rusinol formaba su estimada coleccidon de hierros artisticos#.

Figura 9

1- Luis Labarta. 2- Escudo heraldico. (dibujo) 3- Armas de la familia Cassador.
dibujo del candelabro MCFS 30930. del candelabro MCFS 30930 segln el armorial de Bernat de Llupia
conservado en el museo Cau Ferrat de Sitges. (vol. II, f. 190), siglo XVI.

Publicado en Hierros artisticos, Biblioteca de Catalufia.

Barcelona, 1901, vol. |, lam. 25.
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RESUMEN

El Museo Nacional de Artes Decorativas guarda una importante coleccion de relojeria de
sobremesa realizada en Francia. Desde el origen de esta tipologia en el Renacimiento,
las caracteristicas formales y técnicas han sufrido una evolucién notable. En este articulo
se recogen los ejemplares mas representativos de los estilos Regencia, Luis XV y Luis XVI
fabricados durante los siglos XVIIl y XIX y se presentan datos inéditos en torno a su autoria,
procedencia, fecha de produccidn, materias y técnicas, y descripciones de sus cajas, esferas
y maquinarias.

PALABRAS CLAVE: Reloj de sobremesa; péndulo; estilo Regencia; estilo Luis XV; estilo
Luis XVI; Museo Nacional de Artes Decorativas.

FRENCH TABLE CLOCKS IN THE COLLECTION OF THE MUSEO NACIONAL DE ARTES
DECORATIVAS. THE REGENCY, LOUIS XV AND LOUIS XVI STYLES.

ABSTRACT

The Museo Nacional de Artes Decorativas houses an important collection of table clocks
made in France. Since the origin of this typology in the Renaissance, the formal and technical
characteristics have undergone a remarkable evolution. This article presents the most
representative examples of the Regency, Louis XV and Louis XVI styles made during the
18th and 19th centuries and presents unpublished data on their authorship, provenance,
date of production, materials and techniques, and descriptions of their cases, dials and
mechanisms.

KEY WORDS: Table clock; pendulum; Regency style; Louis XV style; Louis XVI style; Museo
Nacional de Artes Decorativas.
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RELOJERIA DE
SOBREMESA FRANCESA
EN LA COLECCION

DEL MUSEOQ NACIONAL

DE ARTES DECORATIVAS.

Pablo Bernal Sanchez

ORIGENES DE LA RELOJERIA DE SOBREMESA EN FRANCIA

Es dificil trazar los inicios de la relojeria de sobremesa en cualquier parte del territorio
europeo debido a las escasas fuentes primarias de caracter documental, iconografico y
material existentes. No obstante, fue a lo largo de la Plena Edad Media cuando se inicié
un proceso de mecanizacién que convivid con el uso de artilugios empleados para el
control del tiempo, como los cuadrantes solares. Dicha evolucion fue protagonizada
por los gremios dedicados al trabajo del metal, caso de los armeros y herreros, que
concibieron pesadas maquinarias de hierro instaladas en las torres de iglesias, castillos
y catedrales. Se tiene constancia de ellas a partir de la segunda mitad del siglo XIIl en
la zona centroeuropea, llegando a Francia rapidamente, como asi muestran los relojes
de la Catedral de Beauvais o el Castillo de Cornillon en Césarches. Carecian de diales
y contaban con un mecanismo visible compuesto por motor de pesa y foliot, dando la
hora a todos los habitantes por medio de los toques de campana.



336 RELOJERIA DE SOBREMESA FRANCESA EN LA COLECCION DEL MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS. LOS ESTILOS REGENCIA, LUIS XV Y LUIS XVI

Mas interesantes para este estudio son los relojes mecdnicos domésticos que se
instalaban en la vivienda. Originados de forma paralela a los relojes de torre goticos,
eran de menor tamano y se colgaban de la pared, cuya distancia respecto al suelo
marcaba el recorrido maximo de la pesa como motor. Fueron objetos de lujo que
solamente pudieron permitirse las familias mas adineradas y que, por su naturaleza
utilitaria, subsisten pocos ejemplares. En Francia, se pueden rastrear a partir de las
miniaturas conservadas en diversas instituciones, como en el manuscrito Histoire
d’Olivier de Castille et d’Artus d’Algarbe, dans la version remaniée par David Aubert (c.
1450), conservado en la Bibliothéque Nationale de France, en cuyo folio 1r aparece un
interior gobernado por uno de estos relojes!.

A nivel mecdnico, ambos modelos contaban con un escape de paletas, también
conocido como de rueda catalina o varilla, del que se tiene documentado su uso desde
mediados del siglo XIV, recogido en la obra Tractatus astrarii del astronomo patavino
Giovanni Dondi dell’Orologio, que se conserva en la Biblioteca Capitolare nella Curia
Vescovile de Padua2.

Alo largo de la Baja Edad Media se difundié un avance tecnoldgico que revolucioné
la relojeria: el muelle real. Este elemento era una l[dmina muy fina, generalmente de
acero, tensada y enrollada sobre si misma en el interior de un barrilete o cubo que,
al liberarse, creaba una fuerza que actuaba como motor3. Gracias a ello aparecieron
tipologias mas pequefias que no necesitaban encontrarse en altura.

Asi, se puede asumir que la relojeria de sobremesa nacié en el Renacimiento, entendida
como aquella que era susceptible de ser depositada sobre mesas, bufetes, chimeneas,
ménsulas u otros tipos de soporte. Se difundié en Francia a partir de mediados del siglo XVI,
momento en el que surgieron importantes centros, como Lyon, Paris y, sobre todo, Blois, que
goz6 de una longeva actividad al ser una de las residencias reales. Los modelos mas aceptados
fueron los relojes turriformes, que poseian esferas en plano vertical, como el custodiado en
el Musée National de la Renaissance en Ecouen, hecho por Jacques de la Gardes con el N.2
Inv. EC256; v los relojes de mesa y de tambor, cuyos diales se situaban en horizontal, caso del
num. inv. OA 8397 del Musée du Louvreé. También existieron otras formas, como los relojes
de custodia, navio, cruz o animal, que respondian a encargos mas especiales’. Todos eran
realizados en cobre o bronce y se decoraban con magnificas escenas cinceladas o grabadas
de corte mitoldgico, religioso, naturalista, etc. Sus mecanismos, junto a la marcha del reloj,
solian contar con soneria de horas y alarma de despertador.

A principios del siglo XVII, la situacion econdmica provocada por las guerras de
religion no permitié grandes avances, por lo que el reinado de Luis XlIl continué con la
estela marcada en la anterior centuria, afladiendo algunos elementos barrocos8. Con la
subida al trono de Luis XIV en 1643 se gesté un contexto ideal de prosperidad econdmica
en Paris, sobre todo por el aumento de la demanda por parte de la monarquia y la alta
nobleza, ademas de la politica comercial implantada. Todo ello derivd en la formacidn
de una red de poblaciones especializadas en la fabricacion de relojes de sobremesa,
caso de Ruan, Marsella o Abbeville, lo que también propicié que en 1646 se organizara
el primer gremio dedicado a la relojeria en Francia®. Su fundacion fue promovida por los
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maestros relojeros parisinos, que demandaban mas derechos laborales. De este modo,
se consiguio la division profesional en tres grados —maestros, oficiales y aprendices—y
la obligacion de firmar sus producciones; aunque, tal vez, lo mds interesante fue que se
decretd un limite de relojeros con taller y tienda en la capital.

se impuso un estilo propio en las artes decorativas,
reflejo la opulencia del momento derivada

de la union de las estéticas clasicista y barroca,

en donde brillaban la simetria y la monumentalidad

A nivel mecdnico sucedid un hito fundamental: la aplicacion de las teorias del
isocronismo del péndulo en la medicion del tiempo. Estudiadas por Galileo Galilei y
dadas a conocer en 1638, fueron retomadas por el fisico holandés Christiaan Huygens
debido alas buenas posibilidades de precision. De esta manera, se logro sustituir el foliot
por un nuevo regulador, el péndulo, que se componia de una suspension, pudiendo ser
de hilo o de ldamina metalica; una varilla, cilindro longitudinal vertical; y una lenteja,
extremo inferior con una masa esférica, periforme o discal. Luis XIV dispensd un
privilegio de invencidn a Huygens, quien concedié el derecho exclusivo de fabricacién
al relojero Salomon Coster, cuyo reloj mas antiguo conservado con este sistema es el
Rijksmuseum Boerhaave en Leiden, datado en 1657 (num. inv. V09853)1°. No obstante,
a partir de la publicacién de Horologium Oscillatorium en 1673, el invento se generalizd
rapidamente por todo el continente, tras lo que se buscd la compensacidon térmica y
la gradualidad de su longitud para contrarrestar las imprecisiones. A ello se sumé que,
hacia 1670, el relojero londinense William Clement desarrollé el escape de ancora,
cuyo nombre lo tomé por la similitud formal con un ancla de barco. Este nuevo sistema
permitid una mejoria de la precision y se propagd por la Europa continental en los
siguientes afios, aplicdndose particularmente a la relojeria de sobremesa.

Con el Rey Sol se impuso un estilo propio en las artes decorativas, que se extendid
entre 1643 y 1715. Este llevé su nombre y reflejé la opulencia del momento derivada
de la unién de las estéticas clasicista y barroca, en donde brillaban la simetria y la
monumentalidad. En este contexto, la relojeria de sobremesa se basd en el reloj de cartel,
caracterizado por colocarse sobre una ménsula; y el reloj de cabeza de muiieca, por la
forma redondeada de su cuerpo?!. La caja, de estructura de madera, solia decorarse con
marqueteria de tipo Boulle, que tomd el nombre del disenador y ebanista real André-
Charles Boulle. Consistio en una técnica de marqueteria de parte y contraparte, en la que
se combinaban madera con carey, nacar o metal dorado, a la que se le unian monturas
escultdricas en bronce, tal y como se puede observar en el num. inv. 7 de la coleccion
del Palacio del Tiempo en Jerez de la Frontera, firmado por Isaac Thuret!2. En cuanto a
sus esferas, estaban confeccionadas en bronce dorado con doce cartuchos esmaltados
en su perimetro, dando las horas; mientras que las maquinarias, de pletinas o platinas
rectangulares, contaban con escapes de paletas o dncoray ya existia el péndulo en buena
parte de ejemplares, ademas de un sistema de soneria de horas.




Figura 1

Esfera firmada por Jean Lenoir.
PROV 12/05.

Museo Nacional de Artes Decorativas
(Madrid).

Fotografia: Pablo Bernal Sdnchez

Figura 2

Maquinaria del reloj.

PROV 12/05.

Museo Nacional de Artes Decorativas
(Madrid).

Fotografia: Pablo Bernal Sanchez
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ESTILO REGENCIA

El primer estilo integro del siglo XVIII fue el estilo Regencia, desarrollado entre 1715
y 1723. Coincidié con la regencia de Felipe de Orleans durante la minoria de edad del
principe Luis y en el panorama artistico supuso la transiciéon del Barroco al rococd,
aungque es dificil distinguirlo por tener caracteristicas comunes?3.

A nivel formal, las cajas de los relojes se alargaron, hechas generalmente en madera
con marqueteria de tipo Boulle, y las curvas empezaron a tener mayor presencia en
detrimento del encuadre arquitectdnico recto del estilo anterior. Aunque persistieron
motivos decorativos como los lazos y las guirnaldas, se renové el gusto por medio de los
elementos aplicados en bronce dorado al fuego, con un caracter algo contenido 4. Los
diales disminuyeron en tamafio, sin embargo, ademas de las doce piezas horarias en
esmalte blanco, también solian aparecer otras doce para los minutos en el perimetro
exterior y una central de mayores dimensiones.

En cuanto a la maquinaria, se cred un movimiento con forma redondeada, hecho
en latdn, que se adaptaba mejor a las sinuosas cajas que los rectangulares empleados
durante el anterior estilo. Todos incorporaron el péndulo y la mayoria usé el escape
de ancora por los buenos resultados dados, aunque el escape de paletas nunca llego a
desaparecer.

La pieza mas antigua conservada en el Museo Nacional de Artes Decorativas es la
ndm. inv. PROV 12/05, del que se desconoce la fecha y el modo de ingreso. Esta firmada
por Jean Lenoir, autor parisino con actividad entre 1690 y 1720.

Carece de la caja, no obstante, la esfera es un buen ejemplo de la tipologia de reloj
de cartel (Fig. 1). Se compone de una estructura en bronce dorado al fuego, en la que
constan motivos vegetales en relieve. A ella se hanincorporado dos hileras de cartuchos
de esmalte blanco con numeracidon en negro y dos indices en ormolu. Al exterior, de
forma redondeada, hay guarismos arabes del 5 al 60 para los minutos; mientras que
al interior, de aspecto troncopiramidal invertido, romanos del | al Xll para las horas.
Una tercera pieza circular se dispone en el centro, menos en el arranque de las agujas,
donde consta un disco en bronce con cifras arabigas del 1 al 12, que actia como esfera
auxiliar para el despertador.

La maquinaria (Fig. 2) es de calibre rectangular con dos platinas de bordes inferiores
redondeados. A nivel mecanico es bastante peculiar debido a que su tren de marcha
transmite energia a un segundo tren dedicado a la soneria de horas a la demanda. Asi,
el primer movimiento esta compuesto por motor de resorte de catorce dias y escape
de paletas, habiendo perdido la suspensién de hilo y el péndulo. Por su parte, el de la
soneria, que a su vez es aprovechado por el despertador, esta formado por un pequeno
barrilete con muelle real, venterol y rastrillo, faltando la campana.
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ESTILO LUIS XV

Desde 1723 hasta 1774, el reino recay6 sobre Luis XV, lo que supuso la introduccion de
un nuevo estilo que, en ocasiones, es conocido como estilo rocalla, debido a que sus b~
adornos imitaban la entradairregular de una gruta. No obstante, sus formas exageradas '
y sinuosas, con lineas extremadamente contorneadas llevd a que se empleara el
término rococd. Se caracterizé por el rechazo de la simetria y la linea recta en favor de
la curvay la contracurva. De este modo, se abandond la suntuosidad dada con Luis XIV
y, aunque aun abundaban los grandes relojes de sobremesa, se fue produciendo un
aminoramiento que se hizo mas patente en el ultimo tercio de siglo 5.

La madera fue el material por excelencia hasta mas alla de mediados de la centuria. Se
continud con la marqueteria de tipo Boulle, que convivié con las lacas, que aportaban motivos
pictéricos coloridos. También tomaron especial presencia los bronces dorados al fuego, que
ofrecian gran peso visual, mas potente en las bases y las patas que en torno al dial, aunque
se coronaban por esculturas de bulto redondo. Con el descubrimiento de la produccién de
porcelana en 1708 y la creacidon de la Manufactura de Meissen, este material se extendio
por todo el continente y empezo a ser usado también en los relojes: algunas veces para la
elaboracién de los cartuchos de los cuadrantes; y otras para la construccién de las cajas.

Lasesferascontinuaronconlapresenciaadoptadaenelanteriorestilo. Confeccionadas
en una estructura de bronce, en su eje solia aparecer una placa discal en esmalte
blanco. Los cartuchos de porcelana dominaron estas superficies, unas veces con doce
piezas, solamente para las horas; y en otras con veinticuatro, con una hilera dedicada
a los minutos. Hubo que esperar hasta mediados de siglo para que se produjeran las

primeras realizadas en una sola pieza de esmalte, ligeramente convexas 6. :
- -

Desgraciadamente no se cuenta con ningun ejemplar de época en la coleccién del .
museo, aungue si constan varias producciones realizadas en el siglo XIX, cuando se *'“5';

iy . . i

volvié a poner de moda el estilo Luis XV. ?
El reloj con ndm. inv. CE04212 17, datado hacia 1870, entrd a la coleccién en 1975 por ' ‘f.a

medio del Servicio de Recuperacion Artistica (Fig. 3). Su maquinaria es de tipo Paris con dos
trenes independientes. Uno de ellos dedicado a la marcha, constituido por motor de resorte
de ocho dias, escape de ancora, suspension de ldmina y péndulo regulable. El otro, para la
soneria de horas y medias al paso, posee rueda contadera y campana. Esta producida por
la empresa Samuel Marti et Cie. (act. 1841-1930), de la que también se pueden encontrar
ejemplares en el Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzdlez Marti” 18 o el
Banco de Espaiia 1. Fue fundada por el relojero francés Samuel Marti en Montbéliard, con
sucursal en la rue Vieille-du-Temple de Paris. Se basé en la comercializacion de movimientos
y desde 1863 colabord con Roux et Cie. y Japy Freres et Cie.
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En cuanto a su caja, ha sido confeccionada en porcelana blanca esmaltada en colores,
dorada en sus bordes y vidriada. Corresponde a alguna manufactura sajona que,
aprovechando la fama de Meissen, adoptd sus caracteristicas formales con el fin de TR
introducirlas en los mismos mercados. Muy similar a la conservada en el Museo Cerralbo con CE04212. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
el nim. inv. 036202, cuenta con cuatro patas avolutadas que soportan una base rectangular Fotograffa: José Luis Municio Garcia

Figura 3



342 RELOJERIA DE SOBREMESA FRANCESA EN LA COLECCION DEL MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS. LOS ESTILOS REGENCIA, LUIS XV Y LUIS XVI

con extremos curvos, adornada por metopas Figura 5
vegetales. Se alza un zdcalo acanalado, en el que
constan reservas rectangulares con parejas de
aves en su frente y flores en sus laterales. Una
cornisa veteada con lazos da paso al cuerpo
troncopiramidal en el que se aloja la esfera.
A cada lado se localiza una voluta y un grupo
escultdrico en bulto redondo, protagonizado por
una figura sedente acompafiada de dos putti. A
la izquierda, la alegoria de las Bellas Artes, donde
constan un busto y una tablilla con paisaje;
mientras, a la derecha, la alegoria de la MUsica,
con una partitura y un libro. Al frente se ubican
flores aplicadas de diferentes tamanos y colores,
que conforman una guirnalda. Se corona con otro
grupo escultérico, que representa una escena
pastoril: una joven sentada da de comer a unos
pajaros en su regazo, mientras su acompafiante
masculino la contempla, ambos flanqueados por
un perro y un cordero.

Vista general del reloj.
PROV 07/164.

Museo Nacional de

Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Masu del Amo

R

L e e e

La esfera en esmalte blanco esta rodeada
por una doble hilera perlada celeste. Presenta
nimeros arabes negros del 5 al 60 para los
minutos; y guarismos romanos azules del | al
Xll para las horas. Entre ambas se localizan dos
circunferencias concéntricas con pequenas
rayas, también para los minutos.

una ampolleta, por lo que representa a Chronos, la alegoria del Tiempo. En el piso superior
se localizan un nifio alado con arco, carcaj y flechas, identificado como Eros; y una figura
masculina coronada, que representa a Zeus con un rayo en la mano. Posee una esfera hecha
en esmalte blanco, exactamente igual a la del ejemplar anterior, con doble disco numérico.

Algo desmembrado se encuentra el nim. inv. PROV 07/164, que corresponde a una
produccién del ultimo cuarto de siglo (Fig. 5). Estd firmado por el francés Adolphe
Mougin, que nacid en 1835 en Badevel y trabajé como obrero en la firma Japy Freres et
Cie. Tras ello, en 1870 fundé su propia fabrica de relojes en Héricourt, la cual abastecia
de movimientos y resortes a otras marcas.

Igualmente producida por Samuel Marti
et Cie., en torno a 1875, es la maquinaria del
Figura 4 reloj con num. inv. CE19108, que es idéntica
mecanicamente, con trenes de marcha y soneria
al paso. Ingresé en la coleccion por medio del
legado testamentario de Sabina Balifio Pérez en
199221, junto a la peana num. inv. CE191009.

Detalle del grupo escultérico
basado en modelos de Johann Joachim Kéandler.
CCE19108. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).

La caja posee cuatro patas en bronce con forma de dragon. Su estructura es de madera
Fotografia: Pablo Bernal Sanchez

con marqueteria de chapa y contrachapa en latdn, con la que se crean festones y flores.
También presenta diversos elementos aplicados en bronce dorado: en el eje superior, un rostro

Su caja cuenta con la marca de dos espadas cruzadas con mangos de base circular, afrontado; en las cuatro esquinas, bustos de hombres laureados; y, en la parte inferior, una ova

empleada entre 1815 y 1919 por la Fabrica de Porcelana de Meissen. De porcelana blanca
pintada, vidriada y decorada profusamente con apliques cerdmicos, cuenta con cuatro patas
en forma de ces con motivos vegetales en bajorrelieve. En el frente inferior hay dos nifos en
bulto redondo, encima de los que se localiza la esfera circundada por flores aplicadas. Adopta
la caja unos perfiles convexos calados con decoracién de laceria y se corona con cuatro figuras
sedentes de bulto redondo en dos niveles, que siguen los modelos dieciochescos del escultor
aleman Johann Joachim Kandler (Fig. 4). Primero, hay un nifio desnudo con una corona floral; y
un hombre anciano alado con un paiio azul de motivos vegetales esquematicos. Este sostiene

con roleos. La parte superior termina en arco de medio punto rebajado, faltdndole el copete.
Mientras, la esfera esta confeccionada en bronce con motivos vegetales moldeados, entre los
gue se afaden cartuchos aovados blancos con nimeros romanos negros para las horas.

En este caso, la maquinaria de tipo Paris tiene pletinas cuadradas y dos trenes
independientes. El tren de la marcha estd formado por motor de resorte, escape de
clavijas y suspension de lamina, habiendo perdido el péndulo. El tren de la soneria de
horas y medias al paso esta constituido por rueda contadera y campana.
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ESTILO LUIS XVI

Surgido tras la tendencia rococé, tuvo su momento algido entre 1770 y la Revolucion
francesa. A pesar de que tomd el nombre del monarca que marcod las directrices del
gusto, se extendid desde antes de su reinado hasta inicios del siglo XIX. Es representativo
del Neoclasicismo, con el cual se recuperd el arte de la Antigliedad, especialmente
tras el descubrimiento de Herculano y Pompeya entre las décadas de 1730 y 1750.
Influenciado en sus inicios por Roma, este estilo alcanzé su cénit al rescatar la Grecia
clasica, de ahi que también sea conocido como estilo a la griega?2.

A nivel formal, destacan las lineas rectas para crear composiciones sencillas y
simétricas, donde el orden, la armonia y la proporcionalidad se adoptaron como
los principios fundamentales; aunque también figuraron algunas lineas curvas que
suavizaban la rigidez. Ademads de los motivos grecolatinos, se afiadieron atributos de
las artes, temas galantes y asuntos naturales.

En las cajas, al obtener los temas representados
un verdadero protagonismo,
las esferas redujeron su tamano considerablemente

En las cajas, materialmente, predominaron el bronce dorado al fuego, combinando
zonas brufidas y mates para generar contrastes, y el marmol tallado y pulido en
las partes visibles, mientras que aun perduraban algunas con marqueteria de tipo
Boulle. Para la ornamentacién se emplearon esmaltes y, sobre todo, porcelanas de los
principales centros productores europeos, como Sevres y Wedgwood. Al obtener los
temas representados un verdadero protagonismo, las esferas redujeron su tamafo
considerablemente. Se constituian de una plancha metalica recubierta de esmalte
blanco que imitaba la porcelana.

En el ambito mecdnico se difundieron las maquinas de tipo Paris. Poseian una
estructura de calibre redondo con dos platinas separadas por cuatro o cinco pilares
cilindricos. En el tren de la marcha, con una duraciéon media de ocho dias, su motor
fue el resorte, tras lo que un conjunto de ruedas y pifiones transmitian la energia al
regulador, cuyo principal elemento era el escape. A través de la suspensidon se movia
el péndulo, calibrado a determinada altura y ayudado por el tenedor. Por dltimo, y
gracias a otro conjunto de ruedas, la energia se traspasaba a las agujas. Mientras, el
otro tren, totalmente independiente, solia ser de soneria sencilla de horas y medias al
paso, que en ocasiones se acompafiaba de un tercer tren para la soneria de cuartos. . L
De este modo, poseia otro barrilete con muelle real, que transmitia la fuerza al érgano
regulador o venterol, actuando en ultima instancia la rueda contadera o el rastrillo, el
macillo y la campana, siendo menos habitual el gong en espiral.

Figura 6
En la coleccidon del museo existen tres ejemplares de este estilo, que se pueden ) )
Vista general del reloj.

datar en el ultimo tercio de la centuria. Una de las mejores producciones es Orfeo y CE05302. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
los animales, correspondiente al nim. inv. CE053022 (Fig. 6), del que se desconoce su Fotograffa: Javier Rodriguez Barrera
procedencia e ingreso.
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La caja esta confeccionada en bizcocho ceramico blanco por la Manufactura del duque
de Angulema. Posee un zdcalo longitudinal con los extremos redondeados, en cuya cara
delantera se ha instalado una placa rectangular en bronce dorado, donde se representan
diez putti jugando con guirnaldas e instrumentos musicales. Menos en su parte trasera, el
resto de las caras también debieron tener apliques de bronce, ahora perdidos?4. Sobre ello
se eleva un bulto redondo de composicién piramidal. En su centro se coloca un pefiasco
rocoso, donde se aloja la esfera, protegida por un bisel de doble hilera perlada en bronce
y vidrio. Cuenta también con una cavidad, a modo de gruta, en el eje central, por donde
se podria ver la lenteja del péndulo desaparecido. Encima se ha colocado una figura
masculina sedente, con clamide corta, que representa al héroe griego Orfeo, flanqueado
por un perro sedente, una oveja recostada y una cabra con dos patas apoyadas sobre
el monticulo. Entre sus manos hay una lira de bronce, cuyo extremo superior se remata
con un bajorrelieve de la cabeza de Apolo. Todo este conjunto representa el episodio
trascurrido tras la segunda muerte de Euridice, cuando Orfeo comenzd a cantar por su
pérdida en mitad del bosque, encandilando a todos los animales de su alrededor, tal y
como sefiala Ovidio en el libro X de “Las metamorfosis”.

En la esfera, bajo el VI, aparece la firma de Dubuisson. Pseudénimo de Etienne Gobin
(1731-c. 1822), fue un importante maestro esmaltador francés, que alcanzé el titulo
en 1769. Nacido en Lunéville, trabajo para las fabricas de Estrasburgo y Chantilly hasta
qgue en 1756 paso a la de Sevres, especializdndose en esferas y cajas de relojes a partir
de la década de 1770. Paralelamente, tuvo un taller parisino, que fue cambiando de
ubicacion: la rue du Roule en 1772, la rue de la Huchette en 1795, la rue de la Barillerie
en 1799 y la rue de la Calandre en 1812. Desarroll bellas esferas para renombrados
relojeros, como Antide Janvier o Dieudonné Kinable, aunque, en esta ocasion, es
bastante sencilla, con esmalte blanco a la porcelana y numeros negros, organizados en
tres discos perimetrales: en el exterior, arabes del 1 al 31 para el calendario mensual;
en el intermedio, arabes del 15 al 60, en intervalos de quince, para los minutos; y, en
el interior, romanos del | al Xll para las horas. Se acompana de tres agujas metalicas
doradas: una recta y larga para el calendario mensual, y otras dos de tipo Luis XVI, para
las horas y los minutos.

La maquinaria es de tipo Paris, con las caracteristicas basicas mencionadas. Presenta
motor de resorte de ocho dias y dos trenes independientes: uno para la marcha con
escape de dncora y suspension de lamina; y otro para la soneria de horas y medias al
paso con rueda contadera y campana.

También se encuentra el relojndm. inv. CE05318, denominado Atenea, del que existen
modelos similares en otras colecciones espafolas, como el num. inv. 3 del Palacio del
Tiempo (Jerez de la Frontera)?.

De tipo portico, goza de seis patas esferoides en bronce, que sostienen el basamento
rectangular de marmol blanco. En su frente retranqueado se han anadido guirnaldas de
flores en bronce; y, encima de cada lateral, hay dos pedestales sobre los que se elevan
cuatro balaustres cilindricos dorados, unidos entre si mediante cadenas. En los ejes se
alza un obelisco en marmol negro, dividido hacia la mitad por cuatro garras zoomorfas
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Figura 7

Esfera firmada por Michel-Pierre Barancour.
CEB318. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Pablo Bernal Sanchez

en bronce y decorado por apliques metalicos, algunos perdidos. Entre ellos cuelga
un cuerpo cilindrico en marmol blanco, donde se aloja la maquinaria y la esfera. El
conjunto se corona con un pequeio pedestal cuadrangular en marmol negro, donde se
ha colocado un bulto redondo femenino en ormold, que representa a la diosa Atenea.
Porta égida y casco de alta cimera, y sostiene un escudo con un bajorrelieve de la cabeza
de Medusa, habiendo perdido una lanza en la mano contraria.

En el caso delaesfera (Fig. 7), esta hecha en esmalte blanco con doble disco numérico
negro: al exterior, cifras arabes del 5 al 60 para los minutos; vy, al interior, guarismos
romanos del | al XII para las horas. Dispone de magnificas agujas doradas de tipo Luis
XVI. Cabe sefialar que, sobre la posicién de las VI consta la firma en rojo del relojero
parisino Michel-Pierre Barancourt (1745-1804). Al obtener la maestria, dispuso su
establecimiento en la rue du Petit-Lion entre 1779 y 1790, tras lo que pasé al num.
9 de la rue d’Angouléme. No obstante, se debe sefalar su actividad en la masoneria,
perteneciendo desde 1778 hasta su muerte a dos logias: La Douce Unionet y Saint Louis
de la Martinique des Freres Réunis26,

Por ultimo, sumaquinaria de tipo Paris posee dos trenes independientes. Uno parala
marcha, compuesto por motor de resorte de ocho dias, escape de dncora y suspensiéon
de hilo; y otro para la soneria de horas y medias al paso, formado por rueda contadera
y campana. Ha perdido el péndulo, el cual deberia ser de bronce dorado al fuego y
poseer una gran carga escultdrica.



Figura 8

Vista general del relo;j.
CE05690. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Masu del Amo

Sin duda, la mejor pieza de estilo Luis XVI y una de las imprescindibles de la coleccién
del Museo Nacional de Artes Decorativas es Vestales portando el fuego sagrado, con el
num. inv. CE0569027, conocida popularmente como Las porteadoras (Fig. 8).

Dicho disefio esta concebido por el arquitecto Jean-Démosthéne Dugourc, que se
inspird en un grabado que el pintor Hubert Robert realizd para Recueil de Griffonis,
de Vués, Paysages, Fragments Antiques, et Sujets historiques del abad de Saint-Non,
publicado entre 1771 y 1773. Siguiendo modelos que el escultor Louis-Simon Boizot
hizo en porcelana de Sevres, fue materializado en 1788 por el broncista Pierre-Philippe
Thomire, la Manufactura Nacional de Sévres y el relojero Robert Robin en un ejemplar
encargado por el marchand-mercier Dominique Daguerre, que, posteriormente,
adquirié Maria Antonieta para el Palacio de las Tullerias. En la actualidad forma parte
del Ministerio del Interior francés, depositado en el Musée des Arts Decoratifs de Paris
(ndm. inv. MOB NAT GML 11352)z2.

El ejemplar del Museo Nacional de Artes Decorativas, datado en 1789, forma
parte de un conjunto de quince copias con diversas variaciones formales. Sobre su
base rectangular en marmol blanco, se localizan bultos redondos en ormolu de leones
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recostados con una rica estola brocada sobre sus lomos, de cuyos extremos cuelgan
borlones. Sostienen un podio rectangular de perfiles redondeados con estrigilos,
también realizado en marmol, con una decoracion vegetal en bronce en sus perfiles.
En el eje de la cara frontal consta una placa rectangular con un marco en bronce, hecha
en porcelana Dihl & Guérhard de la Manufactura del duque de Angulema. Encima
de un fondo morado aparece una escena en grisalla con nueve putti en diferentes
actitudes relacionadas con la vendimia. Flanqueandola, constan dos placas ovaladas
de porcelana de Sevres al estilo Wedgwood, con fondos en celeste y bajorrelieves en
blanco disefiados por Boizot. A la izquierda, se representa a la musa de la historia, Clio,
arrodillada, que porta una corona de laurel y un libro; mientras que, a la derecha, se
encuentra la musa de la astronomia, Urania, también arrodillada y caracterizada por un
globo terraqueo, en el que mide posiciones con un compads. Toda la parte trasera posee
una composicion similar, aunque la placa central de porcelana blanca esta fabricada
por Sevres, decorada al estilo pompeyano. Con esmaltes policromos de grutescos y
follaje que convergen en un pebetero humeante, recuerdan a los pintados por Rafael
Sanzio en las logias del Palacio Apostdlico de la Ciudad del Vaticano durante el siglo XVI,
tal vez asimilados por el pintor Louis-Jean-Frangois Lagrenée. Por su parte, las laterales,
también fabricadas por Sévres al estilo Wedgwood, tienen forma circular. En la derecha,
hay un hombre sedente y coronado por ramas de vid, que vierte un aguamanil; y, en la
izquierda, aparece una mujer sentada con un copon.

Tras el podio, se alzan dos figuras femeninas en bulto redondo, confeccionadas
en bronce dorado y atribuidas a Thomire, que representan las virgenes vestales. De
pie, visten quitones con pliegues naturalistas que acentuan la actitud de avance,
incrementada por unaligera flexion de las piernas. Sus caras muestran rasgos hieraticos,
mientras que el pelo esta recogido en un mofio con diadema. Agarran los varales de la
angarilla, rematados en pomos con forma de piia. Hacia el eje aparece una estructura
cuadrangular, donde se inserta la esfera y la maquinaria. Rodeado por un pafio en
bronce pavonado, de bordes con cenefa vegetal dorada, se situa un manto con flecos
hecho en ormolul, en cuya superficie figuran grutescos en relieve, entre los que
destacan dos grifos afrontados. En su parte superior consta una estructura triangular
dorada de lados concavos, sobre la que emergen tres efigies en bronce pavonado, que
soportan con sus lomos un altar troncopiramidal en ormold. Muestra altorrelieves
de cabezas de carnero en cada una de las esquinas superiores, unidos por guirnaldas
en bronce pavonado y que sustentan un entablamento con arquitrabe perlado, friso
geométrico y cornisa. En cada una de las tres caras del altar se han anadido placas
de cobre esmaltadas, muy posiblemente realizadas por Joseph Coteau. Todas poseen
fondos azul marino con grutescos y motivos vegetales, a los que se han afiadido
pequefias gotas de esmalte blanco que simulan perlas. La delantera es la que mas
varia a nivel compositivo al contar con una mandorla lanceolada con marco decorado
por hojas verdes y doradas, en cuyo interior consta una instrumentista tafiendo una
lira. El altar esta coronado por una pdatera en bronce pavonado con el fuego sagrado
encendido en dorado. Finalmente, a los laterales figuran sendos jarrones en ormold,
de depdsito abellotado con palmetas en la mitad inferior, dos asas avolutadas y cuello
troncocodnico invertido, terminado con flores.
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de la Camara de Su Majestad Catodlica” el 14 de diciembre de 1788. Desde entonces
y con establecimiento en la parisina rue de Valois-Saint-Honoré, se convirtié en un
importante marchand-mercier de la monarquia espafiola, a la que vendia numerosas
artes decorativas, como muebles, ajuar de mesa, joyas y relojes. Este ejemplar debid
pertenecer a la coleccidn real como supone Aranda Huete3l, enviado a principios de
1791 y descrito como “péndula mui exquisita sobre andas llevadas con dos figuras
sobre el pedestal”, con un valor de 6.750 libras32. Debid ser robado durante la Guerra
Civil y paso a la coleccidon del Museo Nacional de Artes Decorativas en 1941 por medio
del Servicio de Recuperacion Artistica.

Por ultimo, se ha localizado un documento de una restauracion en 1981 por el orfebre
Manuel Pietro Sanchez33. Junto a la factura, que ascendié a 50.000 pesetas, viene una
relaciondelosafiadidosrealizados mediante microfusion de moldes en cauchovulcanizado
y fundicidn a la cera perdida: dos varales y dos pomos; cuatro grecas; tres adornos sobre
los leones; y tres guirnaldas. Todas estas piezas fueron doradas posteriormente por el sr.
Guzman, del que también se conserva la factura. Asimismo, en 1996 sufrid una nueva
restauracion por el relojero Juan José Ontalva, que repasd la maquinaria y debid anadir el
fuego sagrado, el extremo de la aguja horaria y los dos jarrones.

Figura 9 Figura 10

Esfera de Joseph Couteau.
CE05690. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Masu del Amo

Maquinaria del reloj.
CE05690. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Masu del Amo

Se localiza la esfera protegida por un bisel circular gallonado. Esta fabricada por Coteau
(1739-1801), siendo uno de los ejemplos mas interesantes en Espaia, junto con algunos
de Patrimonio Nacional?® y la Coleccion Grassy30. Este esmaltador nacié en Ginebra, donde

Algo similar alo que ocurrié con el estilo Luis XV, sucedié con el Luis XVI, que también
estuvo de moda en la segunda mitad del siglo XIX. Asi, se recuperaron varios modelos,
como el num. inv. CE04744, datado hacia 1860 (Fig. 11).

obtuvo la maestria en 1766. Tras ello se instaldé en Paris, trabajando para la Manufactura
de Sevres y estableciendo su taller en la rue Poupée, lugar en el que se encargaba de la
confeccion de diales de importantes relojeros, como Robert Robin y Jean-Antoine Lépine.
En este caso (Fig. 9), estd fabricada en esmalte blanco a la porcelana. Los nimeros romanos
del I al Xl en dorado, para las horas, se sitian en cartuchos ovalados celestes colocados
en el perimetro y unidos entre si mediante finos motivos vegetales. Bajo ellos hay puntos

Figura 11

Vista general
del reloj.
CEQ4744.

para los minutos, en los que cada cinco brotan unas diminutas flechas y en los cuartos se Museo Nacional
dispone un numero arabe negro. Del arranque de los indices parten tres ramificaciones de gig:j;vas
motivos fitomorfos, entre las que se disponen tres esferas auxiliares en negro. La inferior es (Madrid).

un semanario, con las indicaciones en castellano del jueves al miércoles en la mitad superior Fotografia:

, e S . Mast del A
y simbolos de sus planetas en la mitad inferior; la superior izquierda, un calendario mensual astl del Amo

con numeros arabes; y la superior derecha, un calendario anual, también en castellano. Se
completa con las agujas horaria y de minutos: la primera terminada en flor de lis, y la segunda
con extremo aflechado.

En la parte trasera se localiza la maquinaria tipo Paris (Fig. 10), similar a anteriores,
con dos trenes independientes: uno para la marcha, con motor de resorte de ocho dias,
escape de dncora y suspension de lamina; y otro para la soneria de horas y medias al
paso, con rueda contadera y campana.

Esta pieza esta firmada por el borgoiés Francois-Louis Godon (1755-1800). Tras ser
relojero de Luis XVI y asociarse con Jean-Baptiste André Furet, se trasladé a Madrid,
donde fue nombrado relojero de camara por Carlos Ill en 1786, quedando al servicio
del principe de Asturias. Posteriormente, Carlos IV lo designd “Maquinista y Relojero
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Se desconoce la produccidon de su caja de porcelana vidriada. De base ovalada, se
representa a Eros nifio sedente, en bulto redondo y desnudo casi en su totalidad, menos
por un pano sobre el regazo. Sujeta un pergamino y un estilete, con el que escribe sobre una
mesita vertical que aloja la esfera y la maquinaria. Se acompafa de una paloma, un carcajy
varias flechas. Rodeada por un bisel perlado en bronce, la esfera esta realizada en esmalte
blanco con agujas tipo Breguet, en la que se disponen dos hileras en negro: la exterior con
pequefios puntos y numeros arabes del 15 al 60 cada quince para los minutos; y la interior
con cifras arabes del 1 al 12 para las horas.

Por ultimo, su maquinaria de tipo Paris presenta dos trenes independientes. Uno para la
marcha con motor de resorte, escape de cilindro simple, portaescape y raqueta reguladora.
Otro para la soneria de horas y medias al paso con rueda contadera y campana. En la pletina
trasera se encuentra la estampilla de la empresa Vincenti & Cie., dedicada a la creacion de
mecanismos entre las décadas de 1830y 1920. Giovanni Vincenti nacié en Cércega en 1786
y fundd una fabrica de ébauches en 1823 en Montbéliard. Ante la alta competencia, estuvo
en bancarrota, a lo que Jean-Albert Roux reaccioné comprando acciones, reanudandose la
produccion en 1829, momento en el que cambid su nombre al que aparece ya firmado en
esta maquinaria34. En la década siguiente, Roux se hizo cargo de la empresa, tras lo que
ganaron varios premios. En Espafia otras colecciones con maquinarias del mismo fabricante
se localizan en el Banco de Espafia3s o en el Museo Nacional del Romanticismo3e.

Otro ejemplar sefiero es el num. inv. CE05252, firmado por Gustave-Isaac Lévy hacia 1870.
Activo entre 1855 y 1881, fue un reconocido broncista y fabricante con taller en el nim. 29
de la rue Madame-de-Sévigné de Paris. La firma fue adquirida por Emile Colin en 1882.

Su caja esta hecha en ormolu. De las cinco patas, dos se encuentran en los extremos, con
perfiles avolutados; dos en la parte frontal, con formas bulbosas; y una en el eje, que sirve
a su vez de aplique decorativo. La base es de seccidn mixtilinea con zécalo vegetal aplicado.
El cuerpo central se desarrolla como un pedestal rectangular, en cuya mitad surge la esfera
(Fig. 12) constituida por esmalte blanco con doble disco numérico: el exterior en negro, con
cifras arabes del 5 al 60, en intervalos de cinco, para los minutos; y el interior en azul, con
guarismos romanos del | al XIl para las horas. Flanqueando esta estructura, se encuentran

La maquinaria es la clasica tipo Paris con dos trenes independientes. Uno para la
marcha con motor de resorte de ocho dias, escape de ancora y suspensiéon de l[dmina.
Otro para la soneria de horas y medias al paso con rueda contadera y campana. En este
caso, su confeccidn recae sobre un autor desconocido, con las siglas EB.

dos volutas mezcladas con racimos y frutos. Todo el conjunto se corona por un lazo, tras el
gue hay un podio y una cratera de depdsito hemisférico, tapa campaniforme, asas curvas y
asidero frutal con una figura masculina de bulto redondo.

Por dltimo, el num. inv. CE0521137 se denomina Las tres Gracias y es un reloj de
esferas giratorias o cadran tournant, producido hacia 1875 (Fig. 13). Tradicionalmente,
el disefio de este modelo se ha atribuido a Etienne-Maurice Falconet, para que fuera



Figura 12 Figura 15 >

Placa con bajorrelieves. Maquinaria del reloj
CE05211. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid). CE05211. Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid).
Fotografia: Masu del Amo Fotografia: Masu del Amo

centro de mesa, sin embargo, en la actualidad algunos investigadores lo ponen en
duda3?. No obstante, el modelo original se encuentra en el Musée du Louvre (num. inv.
OA 6525), adquirido en 1911 por el legado testamentario de Isaac de Camondo3°.

En el caso del reloj del Museo Nacional de Artes Decorativas, de factura anénima,
ingresd en 1964 a través de la compra por oferta de venta directa de Elisa Rivera de
Echegaray y Merino, con un coste de 200.000 pesetas®0. Existen numerosos ejemplares
similares, hechos en bronce dorado, marmol blanco y bizcocho ceramico, entre los que
destacan los custodiados en el Palacio del Tiempo (num. inv. 165y 240)4! y el del Museo
Nacional del Romanticismo (num. inv. CE7418)42.

La caja esta producida casi en su totalidad en bizcocho ceramico blanco de la Manufactura
Nacional de Sévres. Sobre una peana rectangular de bronce dorado discurre un basamento
con marcos que encuadran bajorrelieves rectangulares, en los que se representan amorcillos
preparando guirnaldas (Fig. 14). Encima hay un pilar, constituido por basa doble, fuste
estriado y, en lugar de capitel, un jarron de grandes dimensiones, donde se incorpora la
maquinaria. Dicho jarrdn presenta depdsito acampanado invertido, tapadera en dos cuerpos
con bajorrelieves curvilineos y asidero en forma de piia, y asas laterales avolutadas, de las
que cuelga una guirnalda sobre un tondo circular, que hace las veces de indice. En torno a
este jarrdn aparecen tres esculturas femeninas desnudas en bulto redondo, que representan
las tres Gracias, con el pelo recogido en un alto mofio y sujetando una larga guirnalda. La de
la izquierda se encuentra afrontada con un ligero contrapposto; la del centro también esta
afrontada; y la de la derecha esta dando la espalda al espectador con un sutil contrapposto,
mientras senala con el indice hacia el eje del jarrén.

Como se ha comentado, la esfera es de aros giratorios horizontales y paralelos,
dividida en dos estructuras de bronce dorado, dispuestas entre el cuerpo y la tapadera.
Posee cartuchos rectangulares y convexos de esmalte blanco con guarismos negros: en
la superior, drabes del 5 al 60 en intervalos de cinco, junto a pequefias rayas, para los
minutos; y, en el inferior, romanos del | al XIl para las horas.

Retirando la tapa se accede a la maquinaria (Fig. 15), con calibre redondo y dos
trenes independientes. Uno para la marcha con motor de resorte de ocho dias, escape
de cilindro simple, resorte en espiral, volante anular y raqueta reguladora. Otro para la
soneria de horas y medias al paso, formado por rastrillo y varillas.

CONCLUSIONES

El patrimonio cultural relacionado con la relojeria se esta poniendo en valor en los ultimos
afos en Espafia gracias a catalogaciones, investigaciones y proyectos dirigidos por diversas
instituciones. En esa labor también se encuentra el Museo Nacional de Artes Decorativas,
gue custodia una de las colecciones mas interesantes del panorama nacional.

En particular, este estudio supone un recorrido histdrico, estilistico y material desde
la aparicion de la tipologia de reloj de sobremesa en Francia en el siglo XVI hasta finales
delsiglo XVIII, incluyendo los revivals estilisticos sucedidos durante el XIX. Centrandonos
en los estilos Regencia, Luis XV y Luis XVI, se ha ofrecido una comprensidon mas rica 'y
matizada de la produccion relojera, asi como de la moda de estos gustos en Espafia.
Asi, se han acercado las caracteristicas formales, técnicas y de autoria de los ejemplares
mas relevantes que se custodian en el museo.
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https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010099948 (ultima consulta, 4 de abril de 2024).
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Nacional, 1987, pp. 56, 69 y 71.

30 GRASSY, Museo del Reloj Antiguo, Madrid, Grassy, 2021, p. 33.

31 ARANDA HUETE, A., La medida del tiempo. Relojes de reyes en la Corte espafiola del siglo
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32 Archivo General de Palacio, Reinados, Carlos 1V, leg. 179.

33 AMNAD, caja 189, doc. 5.
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RESUMEN

Actualizacion del estudio sobre los estuches de libros manuscritos bajomedievales producidos
en Barcelona. A partir de nuevos datos se confirma la caracterizacion del grupo, su cronologia,
y su origen. Ademas, se profundiza sobre la marca que ostentan algunos ejemplares, y se
propone su interpretacion como un monograma que permitiria identificar al propietario.

PALABRAS CLAVE: estuche; libro manuscrito; encuadernacion; Barcelona; monograma;
identidad; Juan | de Aragdn, Violante de Bar.

OF ILLUSTRATED PRINCES. APOSTILLES ON THE BOOKCASES OF BARCELONA IN
THE LATE MIDDLE AGES.

ABSTRACT

Update of the study on the late medieval manuscript bookcases produced in Barcelona. Based
on new data, the characterization of the group, its chronology, and its origin is confirmed. In
addition, the brand that some specimens bear is explored in depth, and its interpretation is
proposed as a monogram that would allow the owner to be identified.

KEY WORDS: case; handwritten book; binding; Barcelona; monogram; identity; Juan | of
Aragon; Violant of Bar.
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DE PRINCIPES
ILUSTRADOS.

Félix de la Fuente Andrés

REPLANTEAMIENTO

En 2016 se publicé en esta revista un estudio sobre un grupo de pequefios contenedores, de
los comunmente denominados como “arquetas”, nunca antes individualizados, y de los que
solamente existian vagas noticias sobre su funcionalidad, cronologia o ubicacion.

Se identificaron treinta y un ejemplares, estudiando su estructura, ensamblaje
y revestimiento, y se realizaron analisis de materiales y técnicas. Se pudo llegar asi
a establecer un método de catalogacidn, el patrén constructivo comun y el lenguaje
ornamental. A continuacion, se procedi6 a la localizacion de las fuentes documentales,
literarias e iconograficas, asi como la actualizacidon de la bibliografia sobre la produccion
libraria anterior a la imprenta.

A modo de conclusidn, se planteaba la hipdtesis de que “se trata de estuches de
manuscritos ricos, probablemente elaborados en un taller de encuadernacion de
Barcelona, vinculado a la produccién y al comercio librario, entre 1340y 1420”1
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Desde entonces se han producido algunas novedades que permiten replantear el e Cierre metadlico frontal, formado por una cerraja central y dos pasadores.
estudio, mediante una relectura rigurosa de la abundante documentacién acumulada.
El objetivo fundamental de esta revision es triple. Primero, comprobar la validez de la
hipdtesis de 2016. Segundo, profundizar sobre el significante y el significado del estuche
de libro, artefacto tanto funcional como simbdlico. Por Ultimo, desentraiar la identidad
de las personas, “escondidas” -perddn por la licencia- en su interior.

e Asas asimétricas, en el centro de la tapa y en uno de los laterales.

e Remates vegetales y zoomorfos en la guarniciéon metalica.

El estuche perdido y hallado en una subasta

En el articulo de 2016, se resefiaba el siguiente ejemplar:

NOVEDADES N2 4. Localizacién desconocida. Procedencia: Coleccidén Enrique Traumann.

Nuevos ejemplares 6 x 15.5 x 13 cm. (altura: 1/2.5; planta: 3,3/4).
Inscripciones: Aldabilla central, inicial troquelada, | coronada.
Descripcion: La imagen publicada no permite concreciéon; un asa sobre la tapa.
Bibliografia: Exposicion Cordobanes y guadamecies: Catalogo ilustrado / por José
Ferrandis Torres, Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, Madrid, 1955, n9. 36,
e Paris, Hotel Drouot, sala 1; Giquello et associés, subasta del 13/06/2023, lote 332. lam. XVI, p. 97.
Procedencia: Coleccion Norbert Michaud.
Dimensiones: 7,5x19,5x 17 x 17 cm.

Recientemente han aparecido tres nuevos ejemplares en el mercado del arte, con lo
que el grupo pasa de treinta y uno a treinta y cuatro, y se abre la puerta a futuras
incorporaciones:

De este ejemplar no se tenia noticia desde que, en 1943, formase parte de aquella
exposicion. En 2019 afloré en una casa de subastas y, después de una gestién con

e Paris, Hotel Drouot, sala 9; Chauviré Courant, subasta del 26/09/2023, lote la propietaria, ingresd en la coleccion del Museo Nacional de Artes Decorativas en
155.Procedencia: Coleccidn Alex Brunet; coleccién Lucien Graux. concepto de donacidn (Fig. 1)4. Se trata de una adquisicidon de primer orden para la
Dimensiones: 8 x19,8 x 17 cm. coleccién del Museo, que no contaba con ninguna pieza de este tipo, y que ademas,

« Subastas Alcala, Madrid, sesién del 14/06/2023, lote 5505. ha permitido retomar un aspecto no resuelto en el anterior estudio, concretamente el

significado de las marcas de algunos ejemplares.

Procedencia desconocida.
Dimensiones: 8 x 14 x 11,5 cm.

Estos nuevos ejemplares concuerdan plenamente con las caracteristicas formales y
estructurales del grupo, y mantienen la vigencia de la hipotesis formulada:

Figura 1

¢ Dimensiones reducidas, formato 3/4 y proporcidén apaisada. B Barcel
aller de barcelona.

Estuche de libro.

ha. 1363-1387.

Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid, CE29516.

¢ Cuerpo bajo ligeramente abierto (94 a 1019), y cubierta ataudada (27 a 442) con
cimera plana.

e Estructura de tablillas, colocadas a testa. En la tapa estdan ensambladas a modo
de “duelas”, con los bordes biselados.

* Revestimiento exterior de piel curtida, decorada por incisién. El programa
ornamental, fundamentalmente en el exterior la tapa, desarrolla una composicién
geométrica, con rosetones vegetales en la cimera, enmarcados por cenefas
de espigas floridas en los planos ataudados. El cuerpo presenta una simple
decoracion lineal. Excepcionalmente, aparecen motivos figurativos y escenas.

¢ Revestimiento interno de cardacter estructural, formado por una membrana de
pergamino cosido y encolado, tratado con pigmento rojo

e Guarnicidn exterior de barras hierro, en forma una envoltura auténoma que
asegura la articulacion del cuerpo y la tapa mediante bisagras.

® Expansiones en forma de flores de cuatro o seis pétalos incisos en las barras
metalicas.
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EL ENIGMA DE LAS MARCAS

Cuatro de los estuches estudiados presentan una marca troquelada, consistente en
una | mayuscula, surmontada por una corona (Fig. 2)5. La impronta fue realizada con
un troquel de unos 5 mm, colocada siempre en la misma ubicacion, sobre la pieza de
condenar de la cerradura.

La primera hipdtesis fue atribuirla a una posible marca de un taller de forjaé. Sin
embargo, no existen precedentes de firmas o marcas de autoria de herreros o cerrajeros

. . frg s . Figura 3
hasta bien avanzado el siglo XV7. Tampoco pareceria ldgico que, en un trabajo donde g
intervienen varios oficiales, firmase sélo uno de ellos, pese a la calidad de su trabajo, y Alfar de Manises.
. . . Plato con monograma “V” o “Y".
no el responsable del conjunto (el encuadernador o el estacionarius)?. Para resolver la ha 1380-1400.
interpretacidon de las marcas se impone, pues, buscar otras vias. Instituto Valencia de Don Juan,

Madrid, nim. inv. 267.
La reciente incorporacién del estuche de la coleccién Traumann al Museo Nacional de

Artes Decorativas, ha posibilitado un examenriguroso, yretomarun nuevo planteamiento,
basado en la identificacidn e interpretacidén del monograma (Figs. 1y 2).

Figura 2 . . . . . C s s g
En todos los casos, la impronta se ejecutd con el mismo punzdn, en idéntica posicion

Taller de Barcelona. . . . .. .

e o (e, fotillia o y, a ,pesar de las reduada,s dimensiones (5 x 5 mm), resulta indiscutible Feerla con,10 la

aldaba con el monograma “I”. grafia de una letra | mayuscula. Respecto a la corona, aunque esquematizada, seria de

ha. 1363-1387. duque o marqués.

Museo Nacional de Artes

Decorativas, Madrid, CE29516. Desde mediados del siglo XIV, se generalizd el uso de emblemas, cifras, empresas y

divisas personales por parte de los principes, a fin de afianzar su identidad, de reforzar
su imagen o de legitimar su posicion, con caracter propagandistico, trascendiendo
con ello el tradicional lenguaje heraldico y dindstico. Frecuentemente emplearon un
monograma derivado de la inicial del propietario. Este uso se extendié también al
culto (Cristo, la Virgen Maria), y a las instituciones (Monasterios, Ordenes militares y
religiosas, etc.). Se encuentran en diversos elementos de la cultura material con caracter
de ostentacidén, como joyas, insignias, medallas, indumentaria, armamento de parada,
vajilla, asi como en la iconografia de la época.

La Corona de Aragdn no fue ajena a esta moda, y se conocen algunos bienes de lujo
y representacion pertenecientes o vinculados a diversos individuos de la familia real y a
sus instituciones. En este caso, el monograma aparece surmontado por una corona:

e Dos platos de cerdmica de reflejo metdlico y motivos en azul, de taller de Manises.
En el centro ostentan un monograma V o Y, surmontado por corona. Pertenecen
a una vajilla encargada por Violante de Bar, esposa de Juan | de Aragén?® (Fig. 3).
Ademas de estas, existen otras piezas de ceramica de Manises con monogramas,
coronados o0 no!9, que por otra parte trascendid a oros talleres y épocas?!.
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e Altar-relicario del Monasterio de Piedra, en Zaragoza (Real Academia de la
Historia, Madrid)12. Las puertas, tanto al exterior como al interior, aparecen
dividas en compartimentos pintados con escenas figurativas. En el centro del
piso superior de la puerta derecha, aparece la escena de la crucifixion (Fig. 4),
donde un soldado sostiene un escudo que ostenta el monograma “M” (Fig. 5).
Este importante mueble fue donacién de Martin | de Aragdn, como duque de
Gerona y conde de Montblanc, en 1390.

e Retablo de la Virgen, del Monasterio de Sixena, obra de Joan y Pedro Serra,
ha. 1367-1381 (Museu Nacional dArt de Catalunya, n? 015916-CJT). En la
predela, la escena situada a la derecha de la ultima cena, representa una dama
identificada como la abadesa, tocada con un velo labrado, sembrado de “S”
coronadas. El retablo fue patrocinado por Fray Fontaner de Glera, comendador
de este importante priorato de la Orden de San Juan de Jerusalén, que gozaba
de la proteccidn de los reyes de Aragdn y que, entre otros privilegios, custodiaba
el depdsito de las insignias de la monarquia y el archivo real®3. El monograma S
coronado valdria, pues, por Real Monasterio de Sixena.

e Pinjantes, chapasyguarnicionesde caballeria. Entre ellas, priman las representaciones
heraldicas convencionales, pero a partir de esta época abundan los monogramas,
muchos de ellos rematados por coronas?4.

Por otro lado, para abordar la interpretacion de las marcas no podemos dejar de lado
el soporte. Aun siendo artefactos funcionales, los estuches de libro estaban dotados en la
Edad Media de un alto valor simbdlico, como lo atestigua la literatura. Tanto las novelas de
caballerias como la poesia de amor cortés, emplean con frecuencia la metafora del corazén
= estuche y, en ese sistema de equivalencias, la llave representa la voluntad de la dama. Si el
estuche es el corazén del amante, su contenido, la joya, es la felicidad. En otras ocasiones,
la dicotomia entre el exterior e interior, expresada a través del cortejo amoroso, remite al
simbolismo de la llave = matrimonio, como Unica manera de abrir la cerradura del amor. Y, por
ultimo, el simbolismo se vuelve menos inocente cuando la llave pasa a poder del hombre, lo
que le asegura el control del cofre = mujer. La presencia de un indicador de propiedad sobre
la cerradura, pues, no seria casuals.

Figura 4

Taller del Monasterio de Piedra.
Altar-relicario del Monasterio de Piedra
(Zaragoza).

ha. 1390, escena de la Crucifixion.

Real Academia de la Historia. Madrid. Pero,ademas, existe otra clave oculta. Elmonogramano afectaria simplemente al contenedor,

sino que, de manera mas sutil, lo haria al contenido. En una época en que la lectura supone un
privilegio estamental, el libro comporta el poder del conocimiento, y la propiedad del estuche
representa ese control. Pero ademas, determinado tipo de libros “cultos” -la literatura cortés, la
poesia, los clasicos, y el incipiente humanismo- suponian un conocimiento de caracter oculto,
reservado a una élite de iniciados. La posesion y comprension de esos libros representa la clave
de acceso tanto a los secretos del conocimiento, como a los placeres de la nueva sociabilidad,
ya fuese en el hortus conclusus, ya en el “jardin del amor”6,

Figura 5 3 .
¢ Tras la llegada de la imprenta, el estuche de libro mantuvo la alta funcién de custodio

del “verbo” -especialmente del libro piadoso-, donde contenedor y contenido llegaron a
identificarse simbdlicamente, como ocurre en los “estuches de estampa”. En este caso, el
nomograma fue sustituido porun grabado adheridoalinterior de latapa, querepresentaba
al propietario por su devocidn, y suponia la personalizacion del artefacto?’.

Taller del Monasterio de Piedra.

Altar-relicario del Monasterio de Piedra (Zaragoza).

ha. 1390, escena de la Crucifixién. Detalle con monograma “M”
Real Academia de la Historia, Madrid.
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La identidad de “I”, o el para quién.

Teniendo en cuenta lo enunciado sobre el contexto historico, cronoldgico y cultural,
asi como sobre la funcion de los estuches, proponemos resolver el significado de las
marcas asimilando el monograma “I” con la inicial de alguno de los miembros de la
casa real de Aragdn. Dentro del marco cronolégico establecido por la documentacion
y las representaciones iconograficas (1345-1410), el candidato es Juan | (1350-96):8,
Como principe heredero ostentd los titulos de duque de Gerona y conde de Cervera, y
en 1363 fue nombrado gobernador general del reino. Fue proclamado rey de Aragon
y conde de Barcelona en 1387, por lo cual hasta entonces no podria usar de la corona
real, sino sélo de la ducal o condal, la misma que remata el monograma. No quiere
decir esto que él fuese el propietario de los treinta y cuatro estuches, pero al menos si
de los cuatro marcados.

La segunda mujer de Juan fue Violante (o Yolanda) de Bar (1365-1431), noble de origen
francés, emparentada con las casas de Flandes, Luxemburgo, Normandia, Anjou y Valois.

Desde 1380, Violante y Juan formaron una pareja culta y letrada, amante de la
literatura, poseedores de sendas bibliotecas bien provistas de clasicos, asi como de
novedades, tanto de caracter religioso como profano, y que buscaba especialmente los
ricos libros miniados. Se rodearon de una corte de juglares y trovadores, y se consideran
los responsables de la introduccidon del primer humanismo en la Corona de Aragodn,
entre cuyos logros se cita la institucién de los Juegos Florales de Barcelona, en 1393.

Los motes del monarca abundan en ese mismo sentido: “el Cazador”, “el Descuidado”,
y “el Amante de toda gentileza”.

Juan de Aragon fue aficionado y promotor de emblemas y divisas, que gustaba de
regalar a sus vasallos e intercambiar con sus pares. Primero como principe y luego
como rey, alternd las empresas del 4guila (en clara alusién a su propio nombre), del
collar con ala, del cefidor, y de la doble coronal?, aunque no consta que utilizase su
inicial. Sin embargo, cabe considerar que, frente a elementos de caracter publico como
las citadas, el monograma debia estar restringido al ambito privado, destinado a marcar
la propiedad de un objeto.

La otra gran pasion del principe Juan de Aragén, fue la caza, para lo cual contaba con
una numerosa rehala, cuyos canes lucian ricos collares con su divisa:

“E per semblant, infinits cans de diverses natures molt altament encoblats, divisats
ab los cobles de brodadures, garnits de plata d’argent sobredaurat”2°.

No sorprende, pues, que cuatro de los estuches estudiados estén marcados con el
monograma de la “I” coronada, que cabe leer como una verdadera marca de propiedad,
que equivaldria al “superlibros” de las encuadernaciones, con las cuales estos estuches
estan vinculados por forma, estructura, construccion y funcién2t.

|ll
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Finalmente, quién, o la identidad de los artifices

Aclarado el significado de las marcas, queda pendiente la cuestion de quienes fueron
los responsables de la manufactura. Afortunadamente, existen datos documentales
suficientes para postular la identidad de algunos de ellos.

los encuadernadores -ligatores-, simultaneaban
este oficio, con el comercio de libros, papel,
pergamino, y diversas operaciones mercantiles

Respecto a la labor de ensamblaje y encorado, esta probada su vinculacion con la
encuadernacion. En Barcelona, hasta 1391, fecha de la destruccion del Call, este oficio
estuvo fundamentalmente en manos de la comunidad judia, continuada posteriormente
porlosconversos, cuyaactividad hadejadoabundantestrazasdocumentales?2. La profesion
no estaba agremiada, y los encuadernadores -ligatores-, simultaneaban este oficio, con
el comercio de libros, papel, pergamino, y diversas operaciones mercantiles2.

En la documentacién de la época aparecen reiterativamente citados sus nombres: David,
David Jaba, Isaac David o Isaac David Jaba, ya se trate de la misma persona, o de una saga,
activo entre 1322 y 1363; Mahir Salomd o Salomdé Mabhir, ligador de libros de la Tesoreria
real, del Patrimonio real, del Consell de Cent (la administracion local), de la Lonja del Mar, de
varios mercaderes e incluso, entre 1367 y 1389, de la administracién del duque de Gerona (el
futuro Juan 1); Bonjuha Mahir o Mahir Bonjuha, activo entre 1371 y 138424,

En cuanto a la guarnicién metdlica, representa una labor de gran pericia e incluso, en
algunos casos, de creacidn plastica. Desde mediados del siglo XIV, el sector de la forja
de Barcelona manifestaba una gran capacidad de produccion, organizacion, y dominio
de la técnica, participando activamente en el desarrollo urbano, incluyendo empresas
de caracter artistico y monumental. Asi, en 1480, se constituyd el Gremi de Ferrers i
Serrallers, uno de los primeros de la ciudad. En el documento de fundacién encontramos
a sus primeros representantes: Bonanat Clotes, Guerau de Casesnoves, Guillem Ferrer,
Macia Colomer, Berenguer Julia y Pere Cabotes. Curiosamente, el privilegio fundacional
fue otorgado por Juan, principe heredero y gobernador general del reino?s.

En cuanto al estacionarius, figura a medio camino entre el editor y el financiero, ya vimos que
su funcion era coordinar todo el proceso de produccion, siempre por cuenta del comitente?s,
Afortunadamente, conocemos también a varios de ellos: Vidal Prader, escribano e iluminador
de Barcelona, que sirvid a Pedro lll y a la casa de la reina Maria en 1357-1358; Hugo d’Alvalat,
gue trabajo para la reina en Zaragoza en 1367. Pero, entre todos, destaca Arnau de la Pena,
prolifico iluminador, copista y empresario del libro, activo en Barcelona entre 1342 y 1369. En
un documento de 1361, declara haber cobrado el importe de la confeccién de unos cierres de
libros de plata, cincelados por los judios Salomén Barbut e Isaac Monet?7.

Entre esta ndmina de encuadernadores, herreros, plateros y libreros se deben
encontrar, seguramente, algunos de los responsables del disefio y manufactura de
estos estuches.
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DESENLACE. Precisiones sobre el Qué: Significado y significante.

Sabemos que los estuches tenian por funcién la custodia de libros preciados, como
auténticos joyeros adaptados a sus proporciones, a sus componentes, incluida la camisa
o funda, y a la manipulacién28. Continente y contenido compartian una unidad que, a lo
largo del tiempo, ha quedado disociada.

Se conserva, por ejemplo, el libro de horas de Maria de Navarra, iluminado por Ferrer
Bassa, que disponia de un estuche especifico, aunque no sepamos cual es:

“lllustre Marie [...] consorti nostre carissime. Petrus [...] rex Aragonum [...] Rogamus
vos [...] mittatis nobis oras pulcriores que sunt in stueyo depicto, quas depincxit
Ferrarius Bassa.”?9

El analisis de las piezas y de la documentacion, sin embargo, ha permitido dar una
vuelta de tuerca a esa cuestion y establecer la vinculacidn del continente y el contenido,
al menos en otro caso.

El gusto por la literatura y el aprecio de los libros bellos, llevé a los principes Violante
y Juan a procurarlos, a veces de manera compulsiva, a través de compras, de copias,
o mediante intercambiarlos con sus familiares de la corte francesa, tanto por parte de
Bar como de Valois. Ya en su época fue notorio, y no siempre bien visto, su gusto por la
literatura y sus costumbres foraneas:

“Havia muller francesa et era tot francés”3°.

Consta que en su biblioteca existian varios titulos de cardcter cortés, entonces en
boga3!, entre los cuales cabe reseiiar un ejemplar de la influyente obra de Guillaume de
Lorris y Jean de Meun, que Violante agradecia su tio el duque de Berry desde Zaragoza,
el 8 de marzo de 1383:

“Molt car oncle [...] havem halit fort gran plaer del Romanz de la Rosa que [...] trameés
nos havets, lo qual és fort e bell32.

Es precisamente ese ejemplar del Roman de |la Rose, el que nos da la pista para
identificar el contenido de uno de los estuches de la “serie de Barcelona” (n2 14 del
catalogo33), cuya cubierta representa la escena de Oiseuse, luciendo el espejo ante el
caballero (Figs. 6 y 7). El espejo, un complejo simbolo, que representaba a la vez la
sabiduria, y el poder femenino de la seduccidn, y cuya imagen podia ser al tiempo fiel,
o tramposa; como emblema, remite al cuerpo y al deseo carnal, pero también a Dios,
ya que la creacidn es un reflejo divino34.

Figura 6

Taller de Barcelona. Estuche de libro.
ha 1380-1396, detalle de la cubierta.
Palazzo Madama, Museo Civico d’Arte Antica, Torino, nim. 47/CU

Figura 7

Taller de iluminacion de Paris.

Guillaume de Lorris y Jean de Meun, Roman de Ia rose.
1352. Ociosa con el espejo seduciendo al caballero.
Bibliotheque Nationale de France, manuscrits, n°® 1565, f. bvo.

A modo de conclusion

Ill

Respecto al “qué”, la hipdtesis sigue siendo fundamentalmente valida, pero podemos
comenzar a vislumbrar el verdadero sentido de estos estuches, su significacion y su
singularidad dentro de la familia de los pequefios contenedores. También se pueden
concretar detalles sobre su contexto histdrico (el “dénde” y el “cudando”). Y, por
ultimo, también se pueden abordar cuestiones fundamentales sobre la identidad: los
responsables de la manufactura, y los destinados.

El estuche de Turin, se puede identificar como perteneciente a la princesa Violante,
y se fecharia entre su matrimonio con Juan |, y su entronizacién (1380-1387).

Respecto a los cuatro estuches “marcados”, pertenecerian a la biblioteca personal
de Juan | de Aragén como principe heredero, y habria que datarlos en el periodo que
media entre el inicio de su formacidn3s, y su entronizacion (1363-1387).

Para el resto de la serie, el marco cronoldgico sigue siendo valido, al menos, desde la
época de su padre, Pedro lll, hasta la de sus sucesores, Martin |, Fernando |, y primeros
anos de Alfonso V.
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https://expositions.bnf.fr/aimer/grand/aim_015.htm (ultima consulta 01/02/2024).
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RESUMEN

En el presente trabajo estudiaremos parte del conjunto de tapices que los condes de Olivares
tenian repartidos por los numerosos inmuebles que poseian, principalmente en la villa de
Madrid. La coleccidn estaba conformada por colgaduras compradas por los propios nobles,
asi como por regalos de importantes personalidades como el rey Felipe IV o Isabel Clara
Eugenia. Para ello, analizaremos numerosas tasaciones llevadas a cabo entre el siglo XVl y
XVII, lo que nos permitira reconstruir una colecciéon de notable calidad que se adecuaba al
gusto artistico de la época y que fue utilizada para poner en valor la identidad de un linaje
que va a lograr alcanzar la primera linea de la nobleza espafiola.

PALABRAS CLAVE: Condes de Olivares; conde-duque de Olivares; siglo XVI; siglo XVII;
tapices; coleccion.

THE TAPESTRYS’ COLLECTION OF THE COUNTS OF OLIVARES.

ABSTRACT

This paper analyzes part of the collection of tapestries owned by the counts of Olivares. These
pieces were placed in various palaces, mainly in Madrid. The collection has a rich variety of
tapestries, many of them given by Philip IV or Isabella Clara Eugenia. In order to discover the
collection, some documents from the 16th and 17th century will be examined. A collection in
line with the aristocracy of those centuries and essential to know one of the most important
families of the Modern Age.

KEY WORDS: Counts of Olivares; count-duke of Olivares; 16th century; 17th century;
tapestries; collection.
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LA COLECCION
DE TAPICES

José Manuel Ortega Jiménez

INTRODUCCION

«No se que ricos homenages son estos. Que pinturas exquisitas adornan los quartos del
conde? Que tapicerias riquisimas? Que joyas tiene de inestimable valor? Unos tapices
viejos llama rico omenage, y lo atribuye a cohechos. O ceguedad de los mortales! Que
no pueda un Conde de Olivares, primer ministro del mayor sefior del mundo tener unos
tapices, comprar un par de lugares, aderezar una casa en Lueches [...]»%.

Con estas palabras un cansado Olivares se defendia de las calumnias a las que, segun
él, estaba siendo sometido sin ningun tipo de prueba. Un memorial, conocido como
el Nicandro, en el que justificaba las decisiones que habia tomado durante mas de
dos décadas como ministro todopoderoso del rey Felipe IV con el fin de demostrar
su inocencia ante los casos de corrupcion y cohecho de los que se le acusaba. Pocos
meses después de su destierro de la corte en enero de 1643y, residiendo en su palacio
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de Loeches, una villa al este de la actual Comunidad de Madrid, queria sostener que
las sospechas de corrupcion y otros posibles delitos no eran mas que falsas conjeturas.
Se afanaba, entre otras cosas, en desmentir que su patrimonio se habia conformado
a base de dinero ilicito y, en ese aspecto, tenia razén. Sin embargo, la realidad que
intentaba plasmar en este fragmento acerca de sus bienes dista mucho de ser cierta,
ya que durante los afios en los que el conde-duque dirigid la politica espafiola (1621-
1643) amplio de forma notable su patrimonio inmueble y mueble. Sin entrar en detalle,
citamos el centenar de pinturas que poseia de la escuela espaiola, italiana o flamenca,
la destacada coleccion de objetos de plata labrada que superaba los 165 kilos, joyas de
importante valor econdmico y un interesante conjunto de tapices, objeto de estudio del
presente trabajo2. Un considerable patrimonio que consiguié reunir gracias, ademas,
a la herencia recibida como sucesor del linaje de Olivares, una de las casas nobles mas
destacadas de la Edad Moderna.

Con Gaspar de Guzman el linaje viviria su momento de mayor esplendor desde que
en 1535 su abuelo Pedro de Guzman fuera intitulado | conde de Olivares por Carlos | y
la reina Juana3. El lll de los condes no solo lograba conseguir la tan ansiada Grandeza de
Espafia sino que, asimismo, se convertia en el Atlas de la politica espafiola, sosteniendo
«el peso desta Monarquia y cuyo buen juizio promete acertados acuerdos, y prudentes
acciones»4. Los Olivares se situaban definitivamente frente a todos aquellos que los
consideraban laramamenor de los Medina Sidonia, casa nobiliaria de la que descendian.
Es en este contexto en el que debemos entender la preocupacidon que tuvo para este
linaje el acopio de obras de arte, en especial los tapices, con el objetivo de exhibir su
importancia e identidad. Precisamente, y citando las palabras de Fernando Checa y
Bernardo Garcia, las colgaduras eran piezas que mostraban un «valor intrinseco tan
elevado, por su capacidad de adaptacién y transformacion de los espacios, y por sus
cualidades para significar la relevancia y riqueza de sus propietarios y herederos»s.

En relacién al coleccionismo de piezas artisticas, son muchos los estudios que se
han llevado a cabo durante los ultimos afios desde que a comienzos del siglo XX Von
Schlosser publicara su obra sobre las Cdmaras Artisticas. En ella, nos acerca al gusto
artistico de la realeza y nobleza europea desde una perspectiva general y sin centrarse
exclusivamente en la tapiceriaé. Similar finalidad, en este caso en el ambito espafiol,
es la que tiene el trabajo de Moran Turina y Checa Cremades, publicado en 1985. A
lo largo del estudio, estos autores nos sefialan la importancia de la que gozaban las
colgaduras en las colecciones de la época, proporciondndonos, asimismo, destacados
ejemplos como la rica tapiceria que embellecia las paredes del Palacio de El Buen Retiro
de Madrid o la que formaba parte de la coleccion de la reina Maria de Hungria’. Varias
décadas después, en 2007, Urquizar Herrera analiza numerosos inventarios que nos
proporcionan valiosa informacion acerca del afan coleccionista de la nobleza andaluza
del siglo XVI, asi como de sus gustos artisticos. Se trata, en definitiva, de una obra de
imprescindible lectura para todos aquellos que quieren investigar este fendmenos.
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Centrandonos en el coleccionismo de tapices por parte de la nobleza, conviene citar
la tesis doctoral de Ramirez Ruiz (2013), en la que analiza de forma pormenorizada
el conjunto de colgaduras de algunas de las principales casas nobiliarias del siglo XVII
como la de Alba, Frias, Lerma, Leganés o Monterrey®. Investigacién que la autora ha
ido ampliando en sendos articulos cientificos a lo largo de estos ultimos afios y que
han permitido conocer el gusto artistico de estos importantes linajes. Junto a estas
aportaciones debemos mencionar la publicacidon que en 2018 dirigié el doctor Redin
Michaus y en la que colaboraron numerosos expertos en la materia, centrando la
atencion en las casas de Alba y Denia Lermalt.

Pues bien, a pesar de la destacada produccidn sobre el tema, son escasas las ocasiones
en las que se ha abordado el estudio sobre la coleccion de tapices de los condes de
Olivares. En 1970, Pescador del Hoyo analizé el conjunto de colgaduras que pertenecian
al convento dominico de Loeches, patronazgo de los condes-duques!2. Dada las continuas
donaciones de bienes artisticos que el valido y su esposa hicieron a su fundacion,
estamos convencidos que muchas de estas piezas pertenecerian a la coleccién personal
de los nobles. En 1990, Antonio Herrera Garcia, en su libro sobre el Estado de Olivares,
dio a conocer una serie de documentos sobre la fundacién y ampliacidon del mayorazgo
familiar, mayorazgo al que se vincularon numerosas tapicerias. Se trata de una obra
primordial dentro de la historiografia sobre el linaje ya que, si bien se centra en aspectos
econdmicos, aporta una copiosa documentacion que puede ser abordada desde diversos
puntos de vistal3. Algunos afios después, en 1996, la doctora Cruz Yabar transcribio el
fragmento referido al lote de pafios y colgaduras del inventario post mortem de Enrique
de Guzman, Il conde de Olivares, lo que nos permitié conocer parte de la herencia que
recibiria el futuro valido de Felipe IV14, Por ultimo, nos gustaria mencionar el trabajo de
Ortega Jiménez, quien en 2015, analizé los bienes suntuarios que Enrique de Guzmadn
entregd a su esposa Maria de Guzman con ocasién de su matrimonio en 1576, y entre los
que se encontraba un interesante niumero de pafios como veremos en su momento?s.
Un estudio que se vio ampliado a la figura de su hijo Gaspar de Guzman en su tesis
doctoral de 2019 que se centrd en el analisis del patrimonio del valido, asi como en su
papel de protector de instituciones religiosas?s.

Dicho esto, creemos necesario, por tanto, que debe llevarse a cabo una primera
revision conjunta de los tapices que formaron parte de los bienes personales del linaje de
los Olivares desde su origen en 1535 hasta la muerte de Gaspar de Guzman en 1645. Sin
embargo, yalaesperade nuevos documentos, debemos atender a las dificultades que esto
supone, ya que no tenemos un registro general que nos permita contabilizar el conjunto
de forma global en todas sus posesiones. Si bien sefialamos algunas referencias a tapices
localizados en sus propiedades sevillanas, la mayoria de inventarios que se ejecutaron se
refieren a sus inmuebles de Madrid y, por tanto, somos conscientes que el numero de
piezas era mayor del que aqui se presenta. Nos centraremos, por tanto, en ofrecer una
introduccion al conjunto de tapices de los condes de Olivares, una coleccién que contaba
con valiosas piezas que lograron mostrar el poder del linaje ante sus similares.
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EL ORIGEN DE LA COLECCION DE TAPICES DE LOS CONDES DE OLIVARES

La primera referencia al conjunto de tapices data de 1569 y se localiza en la tasacién
de bienes que se llevd a cabo tras la muerte del | conde de Olivares en ese mismo
afo?!’, contabilizandose un total de nueve panos -seis de lampazos, dos de frutas y
uno de ermitafos-. En relacion a los tapices de lampazos (vegetales), Ramirez Ruiz
sefiala que este tipo de representacion fue comun en las colecciones de colgaduras
desde mediados del siglo XVI, siendo la villa francesa de Gramont y la belga de Enghien,
dos de sus principales focos de producciéon?®. Teniendo en cuenta esto Ultimo, no es
improbable que el conde de Olivares comprase estas piezas durante el viaje que realizd
junto al entonces principe de Asturias, futuro Felipe Il, a distintos territorios del viejo
continente. De hecho, una de las paradas mas importantes se produjo en Bruselas, a 30
kildbmetros de la villa de Enghien?d.

Si bien el nimero de colgaduras no es muy numeroso, estas piezas se inventariaron
junto a una notable coleccion de pinturas integrada por un centenar de ejemplares
en lienzo y tabla2o. Nos gustaria sefalar, asimismo, que este registro hace referencia a
los bienes que se ubicaban en una de las numerosas casas que los condes poseian en
la provincia de Sevilla, cerca de 40 viviendas?l. Aunque no se especifica el inmueble,
pensamos que hace referencia al palacio de la villa de Olivares, un suntuoso edificio
renacentista del siglo XVI, sede del poder del linaje. A la espera de nueva documentacién
gue lo confirme, debemos suponer que esta coleccién era mayor y que podia estar
repartida en varias propiedades. Decimos esto porque, afios después, en 1607, se nos
informa que Gaspar de Guzman, el lll de los condes, heredara «seis pafios de tapiceria
que fueron del sefor pedro de guzman de diferentes ystorias» y que no corresponden
a las descripciones de los panos sefialados?2. Como hemos comentado, los condes de
Olivares fueron una rama menor de los duques de Medina Sidonia, linaje, este ultimo,
gue poseyo un importante conjunto colgaduras. En este sentido no seria ildgico pensar
que, al igual que pudo hacer con las pinturas, Pedro de Guzman pidiese consejo a sus
parientes para iniciarse en el coleccionismo de tapices23.

Algunos afos después, en 1576, encontramos una nueva referencia a las colgaduras,
en este caso entre los bienes que Enrique de Guzman, Il conde de Olivares, entrega
a su esposa Maria Pimentel con ocasidn de su futuro enlace?4. Se tasan alrededor de
180 piezas que formaban parte de «los bienes libres que el conde don Enrrig[u]e de
guzman mi sefior tiene en esta esta Villa de madrid», exactamente en la casa que el
linaje poseia cerca de la parroquia de San Pedro «el Viejo»?5. Se trata de ejemplares
realizados en distintas telas como tafetan, damasco, algoddén o seda, y entre los que
se encuentran pafios de cama, doseles, pabellones, pafios de escenas, sobremesas,
sobrepuertas, arambeles, resposteros o almohadas, entre otros. Desde el punto de
vista artistico sobresalen las tapicerias con escenas, algo mas de medio centenar de
piezas. Asi, contabilizamos 32 pafios -dos sobrepuertas- de lampazos (parte de ellos,
creemos, que heredados) y 26 de figuras.
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De estos ultimos, uno es de «debogion», doce de figuras sin especificar y doce panosy
una sobrepuerta de «tapigeria de figuras de la historia de troya». Esta ultima serie debia
tener un valor artistico indudable, ya que, afios después, el conde-duque va a vincular
estas piezas al mayorazgo, lo que conllevaria el mantenimiento de las mismas a lo largo
de las generaciones venideras?é. La representacion de la Guerra de Troya era habitual
en los tapices de las colecciones nobles de la época en tanto que subrayaba el gusto
por el mundo antiguo, asi como el mensaje de heroicidad que podia ser extrapolado
a la grandeza de la familia que los poseia?’”. Mas alla de la clara funcidén decorativa,
guedaba claro que la tapiceria transmitia la autoridad de un linaje que todavia se estaba
asentando en la corte y cuyas aspiraciones eran establecerse en la primera linea de la
nobleza espanola. Propaganda a la que contribuian, ademas, los once reposteros «con
las Armas de su s[efori]a», los cuales serian expuestos en momentos ocasionales.

A los pafios con escenas y figuras se deben sumar otros 41 realizados con materiales
como damasco, tela de oro, algoddn o tafetdn, siendo estos ultimos los mds numerosos
(15). Les siguen en numero los arambeles (24), catorce «de telilla de seda de colores
labrada con sus ¢enefas de t[e]r[ci]lopelo Verde» y diez «de lebante guarnegidos de
Rojo amarillo falso bordados», las almohadas (22), destacando la que venia de la India,
cinco sobremesas, cinco sobrepuertas, cuatro sobrecamas, tres doseles, uno de ellos
«de terciopelo acul con sus ¢cenefas bordadas y Un escudo de tela de oro con las armas
de sus s[enori]a», dos pabellonesy, por ultimo, una colgadura «de tela de oro y Carmesi
labrada, y tela de oro labrada amarilla y tela de plata Retocada g[ue] tiene Un paio de
seys piernas y sus ¢enefas y quatro pafos a quatro piernas las dos con ¢enefas a los
lados y los otros dos sin ellas y quatro s[obr]e ventanas».

Esta respetable coleccidn de colgaduras, formada por mas de un centenary medio de
piezas, incremento de forma notable con el paso de los afios. De esta manera, en 1607,
momento en el que se llevd a cabo el inventario post mortem de los bienes del Il conde
de Olivares, su sucesor Gaspar de Guzman recibira mas de 300 colgaduras. De hecho,
fue el propio heredero el que, tiempo después del fallecimiento de su padre, exigié
gue se le «entregasen y diesen todas las joyas Plata Tapicerias cavallos y demas bienes
muebles g[ue] quedaron por su fin y muerte»28. El inventario comprende distintos
lotes, siendo cada uno de ellos tasados por personas que «lo entienden cada uno de su
genero». En lo referente a los pafios, estos fueron divididos en «tapiceria», «colgad[u]
ras de seda», y «doseles y sitiales». Llama la atencion el incremento significativo de
piezas respecto al anterior registro. Esto es debido a la compra de nuevos ejemplares,
asi como a la incorporacién de piezas antiguas del linaje que, probablemente, habian
sido trasladadas desde Sevilla a Madrid, lugar donde se lleva a cabo el inventario.

Precisamente, la anterior afirmacidon queda probada al contabilizarse seis tapices de
diferentes historias, sin precisar si se trataban de escenas religiosas o mitoldgicas, que
pertenecian al | conde de Olivares. Se afladen, ademas, otros veintidds pafios de figuras
«mui antiguos», parte de los cuales pueden corresponder, creemos, a los descritos en
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el inventario anterior y que se tasan junto a las ya citadas doce colgaduras sobre Troya.
Por ultimo, se afaden nuevas piezas como «seis panos grandes de tapiceria con figuras
de triunfos», aunque no se especifica el tema concreto. En total se han contabilizado
cuarenta y seis colgaduras de figuras, veinte mas que en el ultimo registro.

Nuevas adquisiciones fueron, también, los cinco panos de «voscaxes» que el Il
conde de Olivares compré en Napoles??, pafios que probablemente decorasen parte
de las estancias del palacio real durante el periodo en el que fue virrey de aquel lugar
entre 1595 y 159930, Estos ultimos ejemplares se incorporarian al apreciable conjunto
de tapices de lampazos que contabilizamos anteriormente. Sin embargo, observamos
una disminucién en el numero de este grupo respecto al inventario anterior -de 32 a
25- que, creemos pudo deberse a la renovacién progresiva de ciertos bienes familiares
gue se encontraban en mal estado y no una cuestién de moda, ya que esta tipologia de
tapices seguia gozando de popularidad entre las colecciones de los nobles espanoles
desde la segunda mitad del siglo XVI3L. Junto a estos pafios anteriores, se sumarian
algo mas de medio centenar de distintas telas como damasco, seda, tafetan y catalufa,
siete de ellos «de damasco amarillo y verdes [...] fueron del s[efi]or Don gerénimo de
guzmany, heredero del mayorazgo de Olivares cuya muerte en 1604 convirtié a Gaspar
de Guzman en el sucesor del estado32.

Si bien el numero de pafios, aunque con ciertas variaciones, es similar en ambos
registros, no lo es el de almohadas que incrementan de una veintena a cuarenta y cinco
ejemplares. Percibimos una mayor riqueza y diversidad en las telas -oro, tafetdn, cuero
o damasco-, asi como en su decoracion. Destacamos las doce de tela de oro, las seis en
las que se representaba la figura de «una muerte» y las seis de brocado, estas ultimas
tasadas junto a una cama de la misma tela. Caso similar es el de los reposteros, no
sabemos si de tapiz o de bordado, ya que no se indica en la descripcion, cuyo niumero
aumenta de once a cuarenta, la mayoria de ellos nuevos y de lana. Nos gustaria resaltar
los doce reposteros que «servian en salamanca» y que, creemos, serian parte de la
decoracién de la vivienda de Gaspar de Guzmdn durante los afios en los que estuvo en
la universidad de esta ciudad en la que llegara a ser rector3s.

Caso extrafo es el de los reposteros con las armas del linaje que se reducen de once
a dos «de terciopelo carmesi con tela de oro amarilla». Esto nos lleva a pensar en la
posibilidad de que esta serie se localizase en otra casa del mayorazgo, ya que no creemos
que se deshiciesen de ellos dado el importante mensaje de autoridad que transmitian.
Nuestra hipotesis seria que estos ejemplares pudieron ser trasladados a Sevilla, ciudad
en la que Enrique de Guzman pasara alrededor de cuatro meses en 1603 tras su vuelta
de Italia34. Después de mas de veinte anos de ausencia, el Il conde de Olivares querria
exhibir el poder alcanzado por su linaje y renovar su imagen como alcaide de los Reales
Alcazares ante otros nobles de la ciudad hispalense. En otro contexto distinto lo hara
afos después su hijo Gaspar de Guzman, quien en 1615, en la comitiva que acompafio
a la infanta Ana de Austria a la frontera francesa para casarse con el rey Luis XllI, llevd
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consigo once reposteros con la herdldica del linaje para mostrar la grandeza del recién
estrenado gentilhombre del principe Felipe3>. No son las Unicas piezas donde se bordd
la heraldica familiar, pues se describen tres porteras -dos de ellas de terciopelo verde-y
dos doseles -el primero de terciopelo carmesi y el segundo de damasco verde-.

Terminamos este analisis destacando la veintena de sobrepuertas, diez y ocho sillas,
catorce arambeles «listados verdes y amarillos con cenefas de terciopelo» y cuatro
pabellones, entre otras piezas. Tan solo en colgaduras, Enrique de Guzman dejd a su
heredero una fortuna estimada de 68.000 reales. Una cifra mas que aceptable para un
linaje que estaba despuntando entre la nobleza y estaba destinado a convertirse en
protagonista de la historia de Espafia con el conde-duque de Olivares3e.

LOS TAPICES DEL CONDE-DUQUE DE OLIVARES

Tras la muerte del Il conde de Olivares en 1607, Gaspar de Guzman heredara una
coleccién de tapices formada por mds de 300 ejemplares, un conjunto de pafios que
se verd incrementado conforme vaya construyendo su imagen como el todopoderoso
valido de Felipe IV. Durante los primeros aios del reinado, el lll conde de Olivares obtuvo
beneficios econédmicos por los cargos que ocupaba, destacando el de sumiller de corps
o el de caballerizo mayor. La buena salud econdmica de la que gozaba su linaje le hizo
plantearse un acrecentamiento de su mayorazgo, hecho que llevé a cabo en 1624 ante
el escribano Juan de Santillana3’. Si bien nos encontramos ante un documento que se
centra en aspectos sucesorios, econémicos y juridicos, debemos tener en cuenta los
numerosos bienes muebles que vincula a su estado, entre ellos, algunas colgaduras de
destacado valor artistico.

Asi, se registran cinco series formadas por un total de cincuenta y ocho panos de
tematica mitoldgica y religiosa. A las ya mencionadas doce colgaduras de lana y seda
de la historia de Troya -tasadas por primera vez en 1576-, se suman seis antiguas de
los mismos materiales sobre los Triunfos y los Pecados, pensamos, los mismos que se
registran en el inventario post mortem de Enrique de Guzman. Descritos, asimismo,
como «antiguos», se contabilizan catorce pafios de Petrarca y Adonis de los cuales
no hemos encontrado referencias en los registros anteriores. Por la descripcidn
consideramos poco probable que se efectuase su compra después de la muerte del |l
conde de Olivares en 1607, por lo que es posible que se localizasen en alguna de sus
propiedades sevillanas.

Nuevas adquisiciones fueron los veintiséis tapices de los Actos de los Apdstoles,
divididos en dos series compuestas por diez y diez y seis piezas cada una. Sabemos que
la dltima no solo poseia un importante valor sentimental, pues fue un regalo personal
de Felipe IV al conde-duque, sino también artistico, ya que en una disposicion firmada
por Inés de Zuiiga, esposa de Olivares, se especifica que es «la mas rica»38. Por ello, tras
la muerte del valido, se decidié donar esta tapiceria al convento dominico de Loeches,
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la fundacidn religiosa mas importante de los nobles al tratarse del pantedn familiar.
Fue Pescador del Hoyo la primera autora que dio a conocer esta donacion apuntando,
ademas, que el convento dominico recibio los otros diez pafios del mismo temas3®. Sin
embargo, estos ultimos nunca pasaron a formar parte de los bienes conventuales ya
que fueron heredados por Enrique Felipez, marqués de Mairena y heredero del ducado
de Sanlucar la Mayor4o,

Los numerosos ingresos que el valido recibia por sus cargos, mercedes y negocios
personales, le permitieron acrecentar su autoridad con la compra de nuevas villas en
las cercanias de la corte como Velilla y Vaciamadrid, poblaciones, ambas, al sudeste de
la actual Comunidad de Madrid4t. Precisamente, en 1627 se pagan algo mas de 420.000
reales a Francisco Garcia por la compra de «liencos que dio para en cassa», creemos,
gue destinados al inmueble que poseia en Velilla de San Antonio, lote al que se unird
otro, en este caso entregado por el | marqués de Espinardo que recibe alrededor de
200.000 reales?2. Sin embargo, desconocemos qué tipo de piezas se vendieron y cual
era su decoracion.

dado el valor artistico que poseian todas

las colgaduras vinculadas al mayorazgo,
estas se localizasen en el Alcazar de Madrid,
bien en las alcobas privadas del valido,

bien en su despacho personal

Tan solo un afio después, en 1628, se procede a ejecutar el segundo acrecentamiento
del mayorazgo, vinculandose al estado de Olivares «ocho pafios [...] de seda, oro y plata,
de figuras grandes» de la Historia de los Romanos, tematica comun en las colecciones
de la época*3. Esta nueva serie fue un obsequio enviado desde Flandes por Isabel Clara
Eugenia y tenia la particularidad de tener bordado «en la parte baja Della el nombre del
que la hizo, que dice Jua[n] Rens». Estamos seguros que se esta haciendo referencia a
Jan Raes I, uno de los tejedores mas prolificos de Bruselas, presente en la coleccidén de
tapices de varios nobles espafioles entre los que destacan los Almirantes de Castilla o
los duques de Lerma“4. Aparte de estas piezas, no podemos descartar la posibilidad de
encargos personales del conde-duque al artista flamenco. Aunque no hemos encontrado
documentacién que demuestre la afirmacién anterior, Herrero Carretero apunta la
intervencion directa del valido en la adquisicion de tapices de Raes para la decoracién
del palacio de El Buen Retiro de Madrid, por lo que podria quedar confirmada la relacion
entre Gaspar de Guzman vy el tejedor4. Asimismo, nos gustaria sefalar que no seria
extrafio que Olivares solicitase la compra de nuevos paios para su coleccidn personal,
aprovechando el envio de colgaduras que en 1638 hizo desde Bruselas el cardenal-
infante don Fernando para aderezar las estancias del mismo palacio“t.
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Es probable que, dado el valor artistico que poseian todas las colgaduras vinculadas
al mayorazgo, estas se localizasen en el Alcazar de Madrid, bien en las alcobas privadas
del valido, bien en su despacho personal. Apuntamos esto porque, a pesar de que los
condes-duques poseian varios inmuebles en la villa del Manzanares, habitaban de
forma permanente en el palacio real’. Esta afirmacion cobraria fuerza si tenemos en
cuenta que en 1622 se nos indica que en ellas se habia colocado un pafio «colorado
carmesi [con] tachuelas»48,

A partir de 1630 las criticas hacia las politicas de Gaspar de Guzman eran cada
vez mas fuertes debido a la grave situacion econdmica que atravesaba el pais*. No
obstante, y lejos de sentirse intimidado, confiaba en que un golpe de suerte le permitiera
recuperar el prestigio perdido. Por ello, continuaria exhibiéndose con gran pompa en
las celebraciones que se llevaban a cabo en la corte, destacando las de 1637 en honor
a Fernando Il por su nombramiento como Rey de Romanos. Los condes-duques serian
los encargados de organizar comedias, bailes y loas en la ermita de San Bruno del
palacio de El Buen Retiro, edificio que se engaland con «tapizerias y alfombras, cercado
de arcos de yedra el cielo, un sitial de yedra y flores para sus magestades»>0. Dado que
se trataba de una fiesta organizada por los Olivares, nos inclinamos a pensar que estas
piezas pertenecian a su coleccién personal, siendo esta un escaparate de la riqueza
artistica de dicho conjunto.

La situacion se agravo durante los siguientes ainos y en enero de 1643 Gaspar de
Guzman perdid la confianza de Felipe IV, quien decidid desterrarlo de la corte. Después
de residir durante algin tiempo en Loeches, el conde-duque pasé sus ultimos meses de
vida en el palacio que su hermana, la marquesa de Alcaiiices, tenia en la villa zamorana
de Toro. Alli, el que habia sido el director de la politica espafiola durante mas de dos
décadas, se apagaria para siempre el viernes 22 de julio de 164551, Tan solo dos dias
después «en la ciudad de Toro» se realizd un breve «ynbentario de los vienes que en
ella se allaron» en el que se registra un «dosel de tela verde con armas de la casa»
junto a una cama de damasco y doce sillas de baqueta52. Este documento era el inicio
del futuro inventario post mortem del patrimonio mueble del conde-duque de Olivares
que se debia proseguir «quando conviniere». A la espera de la localizacién de ese
importante documento que nos permitiria tener una vision conjunta del patrimonio de
Gaspar de Guzman, si podemos asegurar que, al igual que otros nobles de la época, los
condes de Olivares se sirvieron de su patrimonio suntuario, en general, y de los tapices,
en particular, para poner en valor la identidad del linaje. Un linaje que, a pesar de haber
nacido como una rama menor de los Medina Sidonia, logrd situarse en la primera linea
de la politica espafiola.
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CONCLUSIONES

En la primera mitad del siglo XVII, los condes de Olivares poseian una coleccién de
colgaduras que superaba las 300 piezas. No obstante, el conjunto seria mayor, pues
como hemos comentado, tan solo se han contabilizado las piezas incluidas en las
tasaciones localizadas hasta la fecha, la mayor parte ejecutadas en los inmuebles de la
villa de Madrid.

Se trataba de una coleccidn cuyos primeros ejemplares se tasaron en 1569 en el
palacio que los nobles tenian en su villa sevillana de Olivares. Con el paso de los afios,
y como resultado del mayor protagonismo de la familia en la corte, los condes vieron
en la adquisicidon de bienes muebles una forma de exaltar la identidad del linaje, siendo
parte indispensable de su coleccidon las colgaduras. Entre los tapices mas destacadas
se encontrarian los de la Historia de Troya, la Historia de los Romanos, estos ultimos
regalados por Isabel Clara Eugenia o los diez y seis de los Actos de los Apdstoles, en este
caso obsequio de Felipe IV. Es indudable, por tanto, el valor artistico de este conjunto
gue se completaba con doseles, reposteros, arambeles, pafios de escenas y almohadas,
todas estas piezas de distintas telas como seda, terciopelo, oro o damasco.

Hasta el momento no se ha logrado localizar ninguno de estos tapices, en parte
debido a la dispersidon del patrimonio de los condes-duques tras su muerte entre los
distintos herederos. A los marqueses de Mairena, se sumaron los duques de Haro, los
marqueses de Leganés o los duques de Medina de las Torres. Los pleitos y procesos
judiciales entre ellos borraron la identidad de uno de los linajes mdas importantes de la
Edad Moderna espafiola.
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RESUMEN

Este articulo examina en detalle la contribucion del arquitecto Gustav Siegel al campo del Art
nouveaudesdelaperspectivadelmueblede maderacurvada. Comodirectordeldepartamento
de disefio de la firma vienesa Jacob & Josef Kohn, Siegel creé una completa instalacion con
decoracion mural, un salén y un dormitorio en madera curvada para la Exposicion Universal
en Paris en 1900, obra que representd un importante desarrollo técnico y artistico de este
tipo de mueble. Después de un breve ensayo sobre su biografia y los precedentes, el articulo
muestra los aspectos técnicos y estéticos de la instalacion en el sentido de huir de la linea
recta en la ejecucion de los diseios. El articulo otorga relevancia, no sélo a la decorativa
instalacion Art nouveau sino también al peculiar y sobresaliente mobiliario en exhibicion. Un
completo homenaje al Art nouveau por parte del arquitecto austriaco.

PALABRAS CLAVE: Art nouveau, Decoracion, Exposicion universal, Madera curvada,
Gustav Siegel.

HORROR RECTAE: FURNITURE AND DECORATION OF GUSTAV SIEGEL IN THE 1900
UNIVERSAL EXHIBITION IN PARIS.

ABSTRACT

This article examines in detail the contribution of the architect Gustav Siegel to the field
of Art nouveau from the perspective of the bentwood furniture. As director of the design
department of the Viennese firm Jacob & Josef Kohn, he created an entire installation with
mural decoration, a living room and a bedroom in bent wood for the Universal Exhibition in
Paris in 1900, work which represented a high point in the technical and artistic development
of this type of furniture. After a short essays about his biography and precedents, the article
shows the aesthetic and technical issues of the stand in the perspective of the escape from
the straight line in the execution of the designs. The article gives relevance not only to the Art
nouveau decorative Stand but also to the rare and outstanding furniture exhibited there in. A
whole homage to Art nouveau from the austrian architect.

KEY WORDS: Art nouveau, Bent-Wood, Decoration, Gustav Siegel, Universal Exhibition.
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HORROR RECIAE:
MOBILIARIOY DECORACION
DE GUSTAV SIEGEL

Julio Vives Chillida

APROXIMACION A UNA BIOGRAFIA (PARCIAL) DE GUSTAV SIEGEL

A fecha de hoy, la biografia de Gustav Siegel es incompleta y en algunos aspectos
borrosa. Hasta hace poco las fechas de vida eran bien conocidas (Viena, 21-1-1880/24-
1-1970) pero en los ultimos afos hay referencias de que fallecié en 1968:. En la entrada
gue tiene en Wikipedia, también reciente, se mantiene la fecha de fallecimiento en
1970, con indicacién de la fuente en un registro de Viena y al ser la mas extendida en la
bibliografia es la que mantenemos, al menos provisionalmente?2.

Su imagen también era desconocida. Karl Mang (1922-2015), arquitecto vienés
especializado en mobiliario, publicé en su libro sobre Thonet de 1982 una fotografia,
qgue procedia del archivo de Gebriider Thonet Wien, en la que él aparece, sentado,
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disefiando en el despacho en Viena (Elisabethstrasse 24) (Fig. 1)3. La direccién de la
oficina central de Jacob & Josef Kohn estaba en ese lugar hasta que en 1926 pasoé a
ser la oficina central del grupo de empresas Thonet-Mundus-Kohn. Esta fotografia,
gue no se ha vuelto a reproducir en ninguna publicacion, no indica fecha, pero por el
mobiliario que aparece en ella es con seguridad posterior a 1907. En cualquier caso, es
significativo que hasta hace muy poco no se conociera ningun retrato de él. Sin embargo,
el 5 de junio de 2020 se subastaron en Viena -casa Dorotheum- algunos documentos
personales de Siegel, entre los que habia una tarjeta de identidad de 1960 con una
fotografia suya y su firma. Por estos documentos se sabe que contrajo matrimonio en
1905, que, en 1917, antes de finalizar la Primera Guerra Mundial, se le concedidé una
Cruz de Oro con corona, que era una alta condecoracion por valentia en la guerra, y que
se jubild en 1947, mediante un acuerdo con la empresa Thonet?.

Siegel fue un importante disenador de interiores y de muebles. Probablemente
uno de los disefiadores en madera curvada mas relevantes del siglo XX. Era hijo de un
carpintero. Fue alumno del arquitecto y profesor Josef Hoffmann (Brtnice 1870-Viena
1956) en la Escuela vienesa de Artes Aplicadas (Wiener Kunstgewerbeschule) de la
capital del Imperio Austro-hungaro, donde estudié desde 1897 a 1901, después de
haber cursado una formacion profesional en carpinteria entre 1894 y 1897. En la
mencionada escuela de Viena se estudiaba arquitectura y Siegel fue admitido a las
clases de Hoffmann en 1899, razén por la cual se le califica de arquitecto en la mayor
parte de la bibliografia existente, al menos la que trata sobre mueble curvado, pero no
figura en la enciclopedia de arquitectos de Vienas. Posiblemente el uso que se hace de
la palabra “arquitecto” respecto de Siegel sea extensivo porque su actividad se limito a
la practica del disefio de muebles y el interiorismo (arquitecto de interiores).

Lo cierto es que Siegel, mientras era estudiante en la Escuela de Artes Aplicadas,
a finales de 1898, buscaba trabajo publicamente como dibujante en el campo de la
carpinteria o “dibujante en cualquier otro campo” -por tanto lo que queria era disefiar-,
poniendo llamativos anuncios en el Neues Wiener Journalé. Es posible que su maestro
le consiguiera trabajo en este sector recomendandolo, en el mismo afio de 1899, al
director de la ya entonces prestigiosa firma de mueble de madera curvada de Viena
Jacob & Josef Kohn, Felix Kohn (1850-1906).

También es posible que Felix Kohn, una persona importante en la Viena de 1900 y
que llegé a ser Vicepresidente de la Asociacion de Empresarios de Austria, lo contratara
directamente, sin la intervencién de Hoffmann. La recomendaciéon del profesor, si la
hubo, seriaimportante porque, siendo tan joven -tenia 19 afios-, era para ser el director
del departamento de disefio de la empresa de mueble curvado. Como tal trabajo
permanentemente, incluyendo la etapa de la uniéon de Kohn con la empresa Mundus,
entre 1917 y 1922. También siguio en el oficio con la empresa Thonet A. G., creada en
1923 como sucesora de la legendaria empresa familiar Hermanos Thonets.

Karl Mang llegd a entrevistarlo en 1968, dos afios antes de su fallecimiento, y se
deduce que Siegel tuvo un papel relevante en las instalaciones y muebles de Kohn,
después de la Exposicion Universal de Paris, al menos en la Exposicion internacional de
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Figura 1

Gustav Siegel -sentado- en el taller en Elisabethstrasse, 24 (Viena).
Karl MANG, Thonet Bugholzmébel, p. 104 (Gebrider Thonet Wien).

Glasgow (1901), la Exposicion Universal de Saint Louis (1904) y la Exposicién universal
de Mildn (1906)°. También cabe mencionar, en este sentido, la Exposicién de invierno del
Museo austriaco de Arte e Industria de Viena en 1901-1902 y la Exposicidn internacional
de artes decorativas de Turin (1902)%0. Su participacidén en todas estas exposiciones, en
la etapa mas productiva de la firma, esta fuera de toda duda.

Al margen del disefio de mobiliario, en la Kunstschau Wien, en 1908, Siegel colaboré
de algun modo en el disefio de elementos del teatro y de una fuente del jardin de la
Exposicion, al parecer junto al arquitecto especialista en jardines, discipulo también de
Hoffmann, Franz Lebisch (1881-1965)11.

En algunos casos la autoria concreta de un disefio producido por Kohn es discutida
lo que conduce a que, cada vez con mayor frecuencia, se encuentren en las casas de
subastas y galerias -pero también en la bibliografia especializada- atribuciones dobles
Hoffmann-Siegel para mobiliario de Kohn de los primeros afios de la década del 1900. A
fin de cuentas, también es posible y razonable que Hoffmann y Siegel colaboraran en el
disefio de mobiliario e interiores para la casa Kohn, del mismo modo en que el mismo
Hoffman y Moser lo hacian en los Talleres Vieneses?2. Por ejemplo, en 1913 el conocido
arquitecto secesionista hingaro Emil Agoston (1876-1921) hizo un edificio moderno
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en Budapest (Kristof -Tér, 3) y, salvo parte de la planta baja, ocupada por un banco, las
otras seis plantas eran la tienda de Kohn. En la crénica de este edificio se indica que los
interiores de los nuevos almacenes de Budapest fueron llevados a cabo artisticamente
por el pintor y decorador vienés Adolf Falkenstein (fallecido en 1929), segun disenos
del Profesor Josef Hoffmann y el arquitecto Gustav Siegel3. Sea como fuere, Siegel no
es mencionado -ni tampoco la empresa Kohn que era una colaboradora importante del
arquitecto- en la autobiografia de Josef Hoffmanni4,

El ultimo dato significativo del reconocimiento de Siegel como disefiador de muebles
es su participacion en el jurado del concurso internacional de disefio de sillas de acuerdo
con los principios de fabricacion de madera curvada, convocado por Thonet-Mundus
en enero de 1929. Otros miembros de este jurado fueron arquitectos destacados como
Pierre Jeanneret, Gerrit Rietveld, Josef Frank, Adolf Schneck y Hans Weills.

Al parecer, Siegel murié un tanto olvidado en un asilo de Viena. Todavia se le debe una
monografia por parte de la comunidad de investigadores de disefio del mueble, curvado o
no, aunque es cierto que poco a poco se va reconociendo su valia, ensombrecida en gran
medida por el peso de su maestro Hoffmann, a quién, quiz3a, le debia el puesto de trabajo.

ANTECEDENTES: LA EXPOSICION UNIVERSAL DE AMBERES (1885) Y EL PROGRAMA
ARQUITECTONICO EN MADERA CURVADA

A decir verdad, no era la primera vez que la casa Kohn encargaba a un arquitecto la
construccion de una instalacion en una exposicion universal. En la Exposicion Universal de
Amberes de 1885, Kohn presentd un salén de fumadores en el que las paredes -incluso parte
del techo- estaban construidas con madera curvada y el mobiliario, en gran parte tapizado,
era decididamente historicista (Fig. 2)%6. Las crénicas afirmaban que este montaje sorprendia
a los visitantes de la exposicidon por sus bellas formas, buen gusto y originalidad?’. Segun
una publicacion especializada de Viena sobre la Exposicion de Amberes, la instalacion fue
disefiada por N. Hofmann, arquitecto y profesor de dibujo en el Museo Tecnolégico-Industrial
de Viena, que habia sido contratado por la firma Kohn ya antes de 1885:

“Jac. & Jos. Kohn (sic) destacd con unasalade fumadores que se habiarealizado
segun los dibujos y las instrucciones del arquitecto N. Hofmann, profesor de
dibujo en el Museo Tecnolégico-Industrial. Este salén demostrd de manera
muy exitosa que la técnica de la madera curvada también se puede utilizar
para satisfacer demandas artisticas”2s.

Teniendo en cuenta que la cuestion de la colaboracién de arquitectos con la
industria del mueble curvado vienés suele discutirse a partir de 1899, con la referencia
a la famosa silla de Adolf Loos para el Cafe Museum de Viena, que Kohn utilizara los
servicios de un arquitecto, aunque fuera para diseiar interiores historicistas y no
muebles, en una fecha tan temprana como 1885, no deja de tener interés. Hemos
podido constatar que, efectivamente, entre 1880 y 1910 aproximadamente, estaba
activo en el Museo Tecnolégico-Industrial de Viena un arquitecto y profesor llamado
Nikolaus Hofmann. Aparece citado en una crénica de 1883 como profesor de dibujo

Figura 2

Salén de Kohn.
En la Exposicion Universal de Amberes (1885).

comercial a mano alzada en la mencionada institucion!®. En diversas publicaciones,
gue pueden consultarse en linea en la seccién digital de la Biblioteca Nacional de
Austria, se comprueba que disefaba, entre otros objetos, muebles diversos realizados
en bronce, como lamparas para luz eléctrica?°. En la década del 1900 también consta
su colaboracién con la importante empresa vienesa de muebles Portois & Fix en la
decoracién de los salones del Musikverein donde tenian lugar, entre otros, los lamados
Industriellen-ball?1. Un detalle que confirma la autoria del arquitecto Nikolaus Hofmann
es la presencia en la instalacién de Amberes de un reloj -y las [dmparas o candelabros
gue lo acompaian- que se encuentran encima del aparador o credencia que se ve a la
izquierda de la fotografia (Fig. 2). Son piezas hechas en bronce y disefiadas por él22,

De manera que, salvando todas las distancias en cuanto al estilo se refiere, la mencionada
empresa ya tenia un bagaje con antecedentes de disefio de instalaciones y en el plano de
la estética y que Siegel supo aprovechar y modernizar. En 1899 acababa de ingresar en la
empresa y se le venia encima una Exposicion Universal en Paris, en el centro del Art nouveau
en ese momento y en un pais donde Kohn tenia un gran mercado desde hacia mas de veinte
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afos. En la Exposicidon Universal de 1878 en la capital francesa Kohn habia presentado una
construccion tipo cottage en madera curvada -que sélo pudo montar parcialmente en la
Exposicion Universal de Filadelfia de 1876~ para exponer sus muebles, en cierto modo un
bentwood palace, que causo la sensacion del publico?3, pero le dieron la medalla de oro a la
firma competidora Hermanos Thonet y tuvo que conformarse con la de plata. De este modo,
en 1900, Kohn, en cierta medida, se tomd la revancha de Paris y Siegel fue el artifice del “Grand
Prix” mientras que la muestra de Hermanos Thonet, segun las crénicas, dejaba mucho que
desear?4, La instalacién de Kohn en su conjunto, muebles incluidos, fueron exclusivamente
obra de Siegel. Esto no significa, evidentemente que no haya muchos otros muebles de Kohn
cuya autoria, por motivos constructivos o estilisticos, se le pueda atribuir, incluidos los que se
pusieron de actualidad en los aios siguientes, de ejecucion rectilinea y formas geométricas,
gue eran auspiciadas por el conocimiento de la curvatura en angulo recto. Sélo que, en lo
que se refiere a los muebles de la Exposicidon de Paris, no hay ninguna duda de la autoria.
De hecho, en una fecha tan sefalada como 1908, el afio en que Josef Hoffmann exponia sus
muebles curvados modernos, fabricados por Kohn, en la “pequefia casa de campo” de la
Kunstschau Wien, |a revista The Studio Yearbook of Decorative Art decia:

“Gustav Siegel [...] esta dedicando toda su energia a resolver el problema de la
madera curvada, habilmente apoyado por los sefiores J. & J. Kohn. El desarrollo
durante el Ultimo afio en esta rama especial del arte justifica la prediccién de un
gran futuro. Los disenos son muy ventajosos respecto a los previos y prueban la
conveniencia de tener un buen artista en el puesto”2s.

Kohn supo aprovechar muy bien el éxito de la Exposicidn de Paris y enseguida cambié la
tienda en dicha ciudad del Boulevard des italiennes (nim. 24) a la Rue du Faubourg Saint
Antoine (nim. 109) en la esquina con la Avenue Ledru-Rollin (num. 88) y enfrente de los
almacenes de muebles Mercier Fréres, en el llamado “quartier du meuble” de la capital. La
tienda fue disefiada con toda seguridad por arquitectos o artistas vieneses como se puede
deducir de la decoracidn de la fachada y en su interior. Y en 1904 Kohn edit6é un importante
“catalogue spécial pour la France” en cuyo preambulo se constata que la firma tenia un
programa arquitectonico completo casi desde sus inicios como empresa2é.

En la introduccion de este catdlogo se presume légicamente del Gran Premio de Paris y
en él aparecen las fotografias mas conocidas de la instalacién de Kohn en la exposicion y la
gran mayoria de sus muebles. La informacion propagandistica que aparece en sus paginas
introductorias -que aqui se transcribe parcialmente-, atestigua como Kohn se reivindicaba
en perspectiva histdrica en el contexto de la competencia en el mundo del mueble curvado
y subrayaba que los pasos dados hasta entonces respondian a un deliberado programa
arquitecténico de largo recorrido en el disefio de mobiliario e interiores:

“Caducadas la mayoria de las patentes adquiridas por nuestra casa, estas construcciones,
al igual que el gran conjunto de nuevos procesos y modelos, constituyen un enorme avance
aportado a toda la industria de la madera curvada. Nuestras memorias sobre la Exposicion
de Filadelfia de 1876y el prefacio de nuestro catalogo sobre la Exposicion de Paris de 1878 ya
formaban una prediccion de este programa, tan brillantemente ejecutado desde entonces,
cuando dijimos que teniamos que elevar el rango inferior de los muebles en madera curvada
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y crear mobiliario elegante completo: salas de estar, comedores, dormitorios, etc. En la
Exposicion de Paris de 1878 nuestra casa pudo mostrar un pabellén especial integramente
de madera curvada, en el que se aprecid justamente un dormitorio ejecutado artisticamente.
Toda la realizacion de su programa quedé demostrada 22 afios después en la Exposicion de
Paris de 1900, con la presentacion de un apartamento completo. La concepcion artistica
y ejecuciéon de esta Exposicion ha permitido realizar todas las partes de estos muebles
Unicamente de madera curvada, excluyendo asi cualquier parte que no sea curvada”?’.

EL DISENO Y ESTILO DE LA INSTALACION: LA DECORACION MURAL

La instalacion?® tenia cuatro componentes principales: 1.- la estructura interior o
decoracién mural; 2.- un dormitorio; 3.- un salén; y 4.- un panel de separacion entre el
dormitorio y el saldn.

La estructura interior era muy llamativa por su decoracion mural (Fig. 3). La
fotografia, muy difundida, es todo un manifiesto para el mundo del diseio -y del arte
del escaparate- ya que muestra sélo un mueble -el sillén nim. 715/F que tratamos mas
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Figura 3

Gustav Siegel.

Decoracion mural de madera curvada de J. & J. Kohn.
Dekorative Kunst: illustrierte Zeitschrift fir angewandte Kunst,
vol. 6, 1900, p. 399.
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Figura 4

Tarjeta postal de Paris. Balaustrada y farolas de Hector Guimard.
Entrada del metro

adelante- en un marco imponente de madera curvada, en cierta forma un ejemplo
prematuro de culto al objeto disefado. Sobre la base de una gran continuidad lineal
se alzan barras onduladas de madera curvada formando un disefio claramente Art
nouveau, complementado con figuras florales geométricas -propias de la Secession-
en las paredes. En el techo hay una gran apertura que debia dar luz al espacio, como
parece que sucedia en la instalacion de Amberes, y unas simples bombillas como
iluminacidn artificial. En general, el disefo decorativo de Siegel parece evocar por su
similitud formal -avant la lettre-, las populares estructuras Art nouveau del arquitecto
Hector Guimard (Lyon, 1867-Nueva York, 1942), los elementos de hierro colado que
se empezaban a instalar en el afio 1900 en las entradas de las bocas del metro de
Paris (Fig. 4)*. Estas formas de madera curvada de la instalacion refuerzan la atmésfera
moderna y sofisticada del conjunto y su contemporaneidad con las tendencias artisticas
del lugar. En cierta forma, la idea de hacer estructuras de madera curvada emulando la
tecnologia de la construccién en hierro forjado, en auge en aquella época, estaba en la
base del ciertamente utdpico programa arquitecténico de la casa Kohn

El gran panel o biombo de separacién del espacio entre el dormitorio y el salén era
espectacular (Fig. 5). No se puso a la venta al publico producido en serie posteriormente,
quizd por sus dimensiones, que lo harian inmanejable y costoso, aunque unos modelos

Figura 5

Detalle del biombo de la instalacién.
L'Art decoratif, 1900.

de paravent o “pantallas de cama” como se denominaban -nimeros 1055 y 1056 del
suplemento al catalogo de 1902- lo evocan en cierta medida, al presentar también
cuadriculas en su parte superior. Estas formas cuadriculadas, que tanto caracterizaran
ala obra de Josef Hoffmann, puede apreciarse también en el interior de la nueva tienda
de Kohn en Paris, abierta en 1901 y en el stand de Kohn en la Exposicidn internacional
de Glasgow del mismo afio, disefiada por Siegel.

Las crénicas de la Exposicion de 1900 que se conocen son todas elogiosas de |la obra de Siegel,
tanto las procedentes de paises de lengua alemana como francesa. Mientras que algunas se
centraban en la técnica y los muebles, otras ponian la atencidn en los aspectos estéticos y
expresivos de la decoracion mural, como esta de la revista francesa Lart decoratif:

“[...] es necesario sefalar en la exposicion austriaca la decoracién mural en madera
curvada del salon de exposicion de los sefiores J. & J. Kohn, de Viena, ejecutada
segun los disefios del sefor Gustav Siegel, arquitecto. Como se sabe la industria de
los muebles en madera curvada es originaria de Austria y una de las mas importantes
de este imperio. Aplicada primero exclusivamente a la fabricacidén de sillas, después
a la de otros asientos y camas, la madera curvada ha terminado por emplearse para
todas las piezas de mobiliario. Actualmente los sefiores J. & J. Kohn muestran una
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nueva extension de sus usos, presentando una decoracion mural en la que la madera
curvada juega un gran papel. Estos grandes industriales han estado particularmente
bien inspirados en la eleccidn del disefio adoptado por ellos para mostrar el partido
qgue se puede sacar de la madera curvada como medio decorativo. Habria sido dificil
encontrar una respuesta mejor, de un lado al caracter y a las exigencias de la materia
aplicada, de otro lado, mas elegantemente armoniosa en sus simples combinaciones.
La decoracién pictérica que se combina con los ramajes curvados en el salén de los
sefiores J. & J. Kohn es bastante elemental pero agradable y suficiente para mostrar
gue un empleo sencillo de la plantilla o de aplicaciones asociadas a la madera curvada,
puede dar efectos agradables y variados”3°.

Sus modelos y el premio conseguido se convirtieron
en un poderoso instrumento de propaganda
reflejandose en los anuncios y los catalogos

de la casa “Gran Prix-Paris 1900”.

Quiza pueda decirse que en la historia de Kohn existe un antes y un después de
la Exposicidon de Paris con la presentacion del mobiliario y de la decoracién mural
del joven Gustav Siegel. Sus modelos y el premio conseguido se convirtieron en un
poderoso instrumento de propaganda reflejandose en los anuncios y los catdlogos de
la casa que se referirdn desde entonces al “Gran Prix-Paris 1900”. Segun Karl Mang, en
una vista de largo recorrido “con la entrada de Siegel en la oficina de estudio de una
fabrica de madera curvada y a través de la influencia de Hoffmann, la huella de los
arquitectos fue por primera vez perceptible en un ambito hasta entonces andnimo: se
ensayo conciliar la técnica tradicional de la madera curvada con las concepciones de
una nueva arquitectura y se llegd a soluciones que superaban el Jugendstil y fueron
después retomadas por la Bauhaus”31.

Figura 6

Exposicion Universal de Paris (1900).
Instalacion de Kohn.
Catalogue spécial pour la France, 1904.

LOS MUEBLES DE LA INSTALACION

Como hemos senalado, se trataba de mobiliario completo de un dormitorio y un saldn.
Habia cerca de 30 piezas, casi todas a la vista en la fotografia frontal que se conoce de
la instalacion completamente amueblada (Fig. 6). Posiblemente algunas piezas fueron
presentadas en Viena meses antes de ser expuestas en Paris. La mayoria de los modelos
no se quedaron como ejemplos sobresalientes pero efimeros de mueble curvado, sino
gue -sobre todo el mobiliario del saldn- fueron accesibles al publico en los catalogos,
algunos durante muchos anos. Otros muebles parecen exclusivos de la Exposicion
porque no se han visto por el momento en ningun catalogo como el armario y la chaise-
longue del dormitorio o el gran espejo del saldn. Asi, podemos confeccionar una lista muy
aproximada de las piezas, indicando su localizacidon en un catdlogo o revista cuando es
posible. El documento principal en esta materia es el suplemento al catalogo general de
Kohn de 1900, editado en 1902, y cuyo ejemplar conocemos por cortesia de la Biblioteca
del Victoria & Albert Museum (Londres). También es muy util el ya citado catalogo especial
para Francia de 1904 que recoge estos y otros modelos similares.



420

HORROR RECTAE: MOBILIARIO Y DECORACION DE GUSTAV SIEGEL EN LA EXPOSICION UNIVERSAL DE PARIS DE 1900

La caracteristica constructiva de gran parte de los muebles -y, por tanto, un indicio
de la autoria de Siegel aplicable a otros modelos- es lo que podriamos denominar,
estructuras de madera curvada yuxtapuestas. Observandolos en detalle, se aprecia
como en algunos de los muebles se practica una superposicién de piezas de madera
curvada, enmarcandose unas con otras con un gran efecto de plasticidad, como en el
caso de la chaise-longue, la jardinera, el armario o la mecedora. En una publicacion
sobre Kohn de 1902 se dice, respecto al armario del dormitorio de la Exposicidn:

“el sistema se explica mejor por el armario ropero de esta firma [...] El disefiador
abandona todos los efectos decorativos inorganicos. La expresidon y la animacion se
consiguen mediante la yuxtaposicidon de varias piezas de madera finas y ligeramente
curvadas. La decoracion se basa Unicamente en la construccion del mobiliario que es de
un caracter continuo y consistente. Solo hay partes completas, no hay juntas encoladas
qgue esconder y la Unica aportacidn exterior se encuentra en los herrajes de latén”32,

Otra manera de describir el método compositivo de estos muebles seria recurrir al
concepto de laminado macizo. El mueble de madera laminada era lo que hacia Michael
Thonet (1796-1871) en sus inicios mediante el encolado en caliente de tiras finas de
diferentes tipos de maderas que se curvaban para dar formas armoniosas a sillas y patas
de mesa, principalmente, en la época Biedermeier33, hasta que en la década de 1850
la tecnologia abrid el camino al curvado de madera maciza. Siegel, en realidad, utiliza
las piezas de madera curvada maciza como si fuesen ldminas que se unen entre si, sin
cola, pero esta vez con un grosor considerable hasta el punto de poder componer con
ellas una caja de chimenea que se presentd en la Exposicion internacional de Glasgow
de 1901 y de grandes dimensiones en el saléon de honor austriaco de la Exposicion
Universal de Mildn, en 1906. Esto es posible llevarlo a la practica porque en vez de
la seccion redonda u ovalada de las barras de madera, se usa la seccidn rectangular
(cuadrada), lo que Kohn habia introducido en algunos modelos desde la Exposicidon
Universal de Filadelfia, en 1876, pero que aqui se pone al servicio del lenguaje moderno
y sera una caracteristica de la mayoria del mueble curvado posterior. En cualquier caso,
hay una nota comun en estos disefios de Siegel: se rehuye la linea recta salvo cuando es
estrictamente inevitable y ni siquiera lo es en algunas patas de sillas y mesas. Podriamos
decir que hay horror a la linea recta (horror rectae). En la Exposicidn todas las piezas
llevan zécalos -sabots en francés o galochas, en la terminologia de la época- de cobre (o
latdn), pero en los catalogos se ofrecian a menudo sin ellos -con terminacién trabajada
en madera- como una opcidn mas econdmica.

Y, por ultimo, una caracteristica destacable de los asientos y respaldos es la sustitucidon
de la tradicional rejilla tejida manualmente por el tapizado, aspecto que contribuye al
tono moderno de los muebles y que abrié la via a que importantes empresas vienesas
de productos textiles, -principalmente la conocida Backhausen & Séhne-, potenciaran
el disefio artistico de los tejidos para tapizar, de la mano, particularmente de Hoffmann
y Moser, mediante disefios que se comercializan todavia hoy en dia y se utilizan en
muchos casos en la restauracién de las piezas que lo requieren.

En las crénicas de la época se destacaban los aspectos tecnoldgicos de la curvatura
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de la madera como procedimiento para la fabricaciéon de los muebles. En efecto, el 7
de octubre de 1898 se concedié a Kohn un privilegio (patente) de un “nuevo tipo de
proceso de curvado de barras de madera” consistente en “doblar angulos agudos”. Esto
se conseguia mediante la aplicacion de muescas o cortes en las partes cdncavas de las
barras que se han de doblar, de manera que se elimina la tension de la fibra en esta
parte de la barra34. En el comentario de la publicacidn dirigida por George Malkowsky
sobre la cita de Paris, se pone el acento en este aspecto técnico de la ejecucién de los
muebles de la instalacion:

La exposicion de la empresa Jacob & Josef Kohn
eleva la industria del mueble de madera curvada
a un nivel superior, tanto en lo técnico

como en lo artesanal, ya que por primera vez

se fabrican muebles completos para el hogar
exclusivamente a partir de madera curvada

“La tecnologia empleada por Jacob & Josef Kohn crea un poderoso aliado para
la tendencia moderna, tanto mas desde que esta empresa ha introducido un nuevo
proceso de curvado mediante el cual se pueden curvar sélidas piezas de madera casi
en angulo recto. Cada rincdn, incluso el rincdn mas agudo, es curvado en lineas suaves
e indestructibles con esta nueva técnica de Jacob & Josef Kohn, evitando cualquier uso
del encolado. La exposicion de la empresa Jacob & Josef Kohn eleva inequivocamente
la industria del mueble de madera curvada a un nivel superior, tanto en lo técnico
como en lo artesanal, ya que por primera vez se fabrican muebles completos para el
hogar exclusivamente a partir de madera curvada, evitando todos los medios ajenos y
especialmente con disefios originales perfectos. El armario y el sillén que mostramos
de los interiores de la empresa Jacob & Josef Kohn muestran como la tecnologia de
madera curvada puede convertirse en el caldo de cultivo de un nuevo estilo liberado de
los excesos del arte decorativo aleatorio y como esta nueva direccién abre horizontes
para esta industria”3s.

Desde el punto de vista de la estética de los muebles, también tiene interés -pues
habitualmente estos documentos son anodinos-, el informe del jurado internacional de
la Exposicidon que recoge el siguiente juicio:

“M. Kohn (Gran Premio), especializado en las mismas producciones que M. Thonet,
tiene derecho a los mismos elogios. Admiramos su dormitorio, donde el negro de
la madera se mezclaba tan habilmente con el gris de las cortinas, donde habia una
linda cama pequena, un sillon muy comodo y un armario con espejos de lineas rectas
suavemente curvadas. Y también este saléon en madera roja y terciopelo gris-bronce
donde se desplegaba un soberbio biombo y donde los pies de los asientos estaban
adornados con latéon muy sobrio”3s,
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Vistos de izquierda a derecha de la fotografia (Fig. 6 a-b) se encuentran los siguientes muebles:
Dormitorio.

1- Repisa (cuatro ejemplares en el total de la instalacidn) nim. 1107 (Suplemento al
catdlogo, 1903) (Fig. 11-4).

2- Armario de dormitorio, de un modelo no reconocido en ningun catalogo. Se encuentra
reproducido en publicaciones como Das interieur (Fig. 7).

3- Cama. Su disefio exacto no estd recogido en ningun catdlogo. Este mueble tiene dos
peculiaridades, si la reproduccién de la revista Das interieur (Fig. 7) es fiel al original. Primero,
la colcha que cubre la cama presenta figuras florales geométricas iguales a las que hay en las
paredes de la instalacidn, lo que puede confirmarse con la ilustracién de la pieza en la revista
Innen-Dekoration38 (Fig. 12, ilustracion derecha). En segundo lugar, parece evidente -porque se
aprecia su tipica transparencia y entramado- que parte de los paneles del cabecero y el pie de
la cama estaban acabados con la rejilla tradicional, lo que es una excepcion a la regla general
del tapizado y hace de este mueble una rara avis pues en las camas modernas de los afos
posteriores se abandona siempre la rejilla y se sustituye por el contrachapado. Un testimonio
del sustrato historico del acabado del mueble curvado.

4- Mesita de noche, no identificada. Probablemente responde al disefio en Innen-
Dekoration (Fig. 12, ilustracion derecha)).

5- Lavabo, no identificado. Probablemente el disefio de Innen-Dekoration (Fig. 12,
ilustracion derecha).

6- Espejo de pared, no identificado. Disefio también visible en Innen-Dekoration (Fig.
12, ilustracién derecha).

7-Chaise-longue. Se aprecia sélo parcialmente en la fotografia y no esta recogida en
ningun catalogo, aunque si en la revista Das interieur (Fig. 7) y se conoce al menos un
ejemplar que se encuentra en el Museo de Artes Decorativas de Praga3® (Fig. 8).

8- Mesa de dormitorio nim. 915 (suplemento al catalogo, 1902) (Figs. 11-2).

9- Silla, no recogida exactamente en ningun catdlogo, pero se reproduce en uno de
los disefios publicados en Innen-Dekoration (Fig. 12, ilustracion izquierda).

Salon.

10- Jardinera num. 1012 (suplemento al catdlogo, 1902) (Fig. 11-3). A decir verdad,
esta jardinera grande de la Exposicion de Paris, que no es facil de ver en la fotografia al
situarse entre la columna central y el biombo, es mas compleja que la num. 1012 del
catdlogo de 1902, que es una version simplificada. La de Paris -en su disefio exacto fuera
de catalogo- se mostrd posteriormente en uno de los salones de Kohn en la Exposicion
internacional de Artes Decorativas de Turin de 190240,

11- Consola de saldon con espejo. No se recoge en ningun catdlogo, pero hay algunas
variantes simplificadas como las que llevan los nUmeros 1145, 1146y 1147 (suplemento
al catdlogo, 1902). El acabado de la consola en su parte superior es el mismo que el del
armario de salén (Fig. 11-11).
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Figura 8

Gustav Siegel. Chaise-longue.
Museo de Artes Decorativas de Praga.

Figura 9

Anuncio de Kohn.
XIV exposicion de la Secession, 1902.
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Figura 7

Das Interieur.
Wiener Monatshefte fiir angewandte Kunst.
| Jahrgang, 1900, pp. 167-168.

Figura 10 >

Gustav Siegel. Jardinera nim. 1010 .
Exposicion de Paris. Das Interieur, 1900, p. 169.
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12- Mesa num. 326/T (suplemento al catalogo, 1902)4! (Fig. 11-7).
13- Sillon nam. 326/F (suplemento al catalogo, 1902) (Fig. 11-8).
14- Silla nim. 326 (suplemento al catalogo, 1902) (Fig. 11-10).

15- Mecedora num. 845 (suplemento al catdlogo, 1902) (Fig. 7). Es uno de los muebles mas
complejos ideados por Siegel, que se encuentra en primera linea en la fotografia de la instalacion.
La mecedora presenta un cierto barroquismo en las formas pues es una pieza que parece hecha
de goma o, mas precisamente, transmite un efecto plastilina, resultando Art nouveau y barroca a
la vez. Aungue se ofrecia en varios catdlogos desde 1901, con zécalos de bronce opcionales, era
una pieza de lujo por su precio muy elevado y de la que, a nuestro conocimiento, sélo se han visto
dos ejemplares, uno en la colecciéon del Museo del mueble (Hofmobiliendepot-Mdbel Museum
Wien), en Viena, y otro del galerista vienés Patrick Kovacs42.

16- Armario de salén nim. 3105 (catalogo para Bélgica de
1906)43 (Fig. 11-11).

17- Sillén num. 715/F (suplemento al catdlogo, 1902) (Figs. 3-7-9).

Por su numeracién el modelo 715/F (F indica fauteuil en
los catalogos de Kohn) figuraba como un sillon de escritorio
-office armchair-, pero en la practica era mas bien un sillén de
dormitorio o de salén, con el asiento algo mas bajo que el de
un sillén de escritorio al uso y esto se refleja en su presencia
prioritaria en dormitorios ya sea en exposiciones como la del
Museo Austriaco de Arte e Industria de 1901 o en catdlogos
comerciales como el de interiores de 1906. En la publicidad
de Kohn en Alemania constaba como un modelo “protegido
legalmente” (gesetzlich geschiitzt)*. Durante varios aios, al
menos entre 1901 y 1908, Kohn se anunciaba en los catalogos
de las exposiciones de la Secession y en algunos casos lo hacia
con una ilustracién del sillédn de Siegel y la indicacién “Grand
Prix Paris 1900”, como en el catadlogo de la exposicidon sobre
Beethoven de 1902, la primera vez que se publicaba el nuevo
logotipo de la firma disefiado por Koloman Moser (Fig. 9)%.

Elsillén, consuestructura, alcanzaunaltogrado de perfeccién
desde la perspectiva de la técnica de la madera curvada por su
continuidad lineal: tanto las patas traseras como las delanteras
estan formadas por una sola pieza y ambas se juntan a la altura
del respaldo para formar en un tramo paralelo una delicada
linea que es buena estética y sélida estructura a la vez. El critico
de arte y periodista Ludwig Hevesi, dijo, en unas palabras muy
a menudo citadas y que reiteraba en un libro de 1906:

Biumenstander ans  gebogenci

Holze, Aus dem von der Firma

J. & T KOHX in Paris aus-
mesfellfenn Speiscsimmer,
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Figura 11 Figura 12
Composicion de muebles presentes en la instalacion a partir del catalogo de Kohn. Disefios de Gustav Siegel.
Elaboracion del autor. Innen-Dekoration, 1901, Juni-Heft, p. 102.
Seite 102, [Mlustr. kunstrewerbl, Zeitschrift fir Innen-Dekoration Juni-Heft.

~=

Entwiirfe fir ein Schiaf-Zommer,

Jakon & Josgen KoRR, Wien,

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 10 « 2024 427

“Gustav Siegel es el hombre de madera curvada. Aqui puede verse su galardonada
sala (de Kohn) de Paris. La madera curvada, como escribimos entonces, es uno de los
materiales mas naturales para la linea curva, la curva de sensacién moderna... Hay
un sillon que resuelve un gran problema. Las patas ya no estan insertadas, sino que
contindan hasta el respaldo. Todo el sillén ahora consta de tres curvas”4é,

El asiento del sillon también esta formado por una sola pieza construida con la técnica
de la curvatura en angulo recto.

El modelo 715/F sirvio claramente de inspiracion al arquitecto Otto Wagner (1841-1918)
para amueblar la sala del telégrafo del periddico vienés Die Zeit, en 1902, con un sillén que
llevaba el niimero 718/F en el suplemento al catalogo de Kohn de 1903. Este sillon tiene las dos
patas traseras insertadas en la barra del respaldo, en vez de configurarse con una sola pieza
y, por tanto, presenta menos continuidad lineal que el silldn de Siegel. Pero para adaptarse
al uso del aluminio en la arquitectura de Wagner el sillon 718/F que utilizd este arquitecto
-tal como aparece en el mencionado suplemento al catdlogo de Kohn de 1903- tiene zbcalos
y unos refuerzos -guarniciones- en parte de los apoyabrazos fabricados con aluminio y el
asiento esta trenzado con una combinacion de seda y de aluminio. Posteriormente, en 1905,
Otto Wagner recurrié a un modelo de sillén muy parecido al de Kohn e igualmente dotado
con aluminio -tal como hemos descrito- para amueblar diversas estancias del edificio de la
Caja Postal de Ahorros de Viena, pero ahora el modelo era fabricado por Hermanos Thonet
47, Todo este itinerario, ya muy conocido, forma parte del legado estético de Gustav Siegel,
pero es de lamentar que a menudo se describe el sillon 715/F como una contribucidn suya
Unica o aislada al disefio de mueble curvado.

18- Velador nim. 326 % T (suplemento al catdlogo, 1902) (Fig. 11-5).

19- Jardinera num. 1010 (suplemento al catdlogo, 1902) (Fig. 10)48. Se trata de una
pieza escultural, que en la instalacién aparece coronada armdnicamente con un jarron de
porcelana decorado en estilo Art nouveau. Curiosamente, durante algunos afios en los
catalogos comerciales este modelo de jardinera aparece ilustrado con el mismo jarrén que
en la Exposicion de Paris, como si se hubieran convertido en elementos inseparables.

20- Taburete nim. 326/S (suplemento al catalogo, 1902). (Fig. 11-6). Es muy posible
y légico que el sofa num. 326/C (Fig. 11-9), como parte del conjunto num. 326, se
encontrara en la instalacidn en el espacio que aparece tapado por el lateral del biombo,
pero no es posible verificarlo visualmente en la fotografia que conocemos.

21- Sofa de rincén nam. 855 (suplemento al catdlogo, 1902). (Fig. 11-1). Resulta
ilustrativo comparar este sofa con el mueble equivalente que se aprecia en la esquina
del salon de fumadores de la exposicién de Amberes de 1885 (Fig. 2), del cual constituye
una transcripcién al lenguaje moderno del mueble curvado.
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EL PROYECTO DE DISENO

Y finalmente, last but not least, el proyecto de diseno. En 1901 se publicd en la revista
Innen-Dekoration un breve articulo sobre interiores de la casa Kohnsinreferencia a Siegel
en el texto#. Sin embargo, uno de los cuatro disefios reproducidos en la publicacién (Fig.
12) aparece firmado por el disefiador, como destacé en su dia Graham Dry*°, y ademas
dos de ellos reflejan en dibujo los muebles del dormitorio de la Exposicidn de Paris. En
el dibujo de la izquierda aparece el armario y la silla del dormitorio, mientras que en
el de la derecha se ven la cama y el espejo y posiblemente -porque en la fotografia de
la instalacion estas dos piezas no se aprecian bien- el lavabo y la mesita de noche. En
el pie de la imagen se indica que son disefios para un dormitorio. Se ven también las
estructuras de madera curvada en las paredes, esta vez rectilineas, a diferencia de las
presentes en la Exposicion de Paris.

En conjunto, con ayuda de estos disefios, las ilustraciones en revistas de la época,
los catdlogos comerciales y algunas fotografias de piezas, hemos podido reconstruir
el mobiliario de la instalacidén y su decoracidon -una Gesamtkunstwerk armdnica en
continente y contenido-, que tanto éxito cosechd en la Exposicién de 1900. Gustav
Siegel supo traducir imaginativamente la técnica de la madera curvada al, por aquel
entonces, nuevo estilo decorativo moderno, el Art nouveau. Ahora bien, para llevar
a buen término estos disefios hizo falta también una gestién empresarial eficiente,
tecnologia apropiada y trabajadores y trabajadoras cualificados.
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1Hay una monografia publicada en checo por el especialista UHLIR, J., Semper sursum. Jacob &
Josef Kohn, Praga, Era Vydavatelstvi, 2005, que se tradujo al aleman con significativas modificaciones
y adiciones, con el titulo Vom Wiener Stuhl zum Architektenmdbel. Jacob & Josef Kohn, Thonet und
Mundus. Bugholzmdbel vom Secessionismus bis zur Zwischenkriegsmoderne, Vliena, Béhlau, 2009.
En ambas ediciones (pp. 56 y 79, respectivamente) se indica que fallecié en 1968.

2E| afio 1970 es el mas extendido también en la bibliografia: vid. la reciente nota biografica
de Gustav Siegel en el Atlas of Furniture Design, Vitra Design Museum, 2019, pp. 921-922,
por ROSSBERG, A.-K. Vid. sobre |la escasez de datos biograficos la nota de SCHWEIGER, W.
J., “Siegel, Gustav”, en ASEMBAUM, S. y HUMMEL, J. (eds.), Gebogenes Holz. Konstruktive
Entwiirfe, Wien 1840-1910, Viena, 1979, en el apéndice sobre los arquitectos, sin paginacion.
Este autor muestra sus reservas sobre el papel de Siegel en el disefio de muebles sobre la base
de la ausencia de datos al respecto y no registra las fechas de vida.

3 MANG, K., Thonet Bugholzmébel, Viena, Christian Brandstatter edition, 1982, p. 104 e
indicacion de crédito en p. 159.

4Estas son las informaciones que se resumen en la pagina web de la casa de subastas, redactadas
por el especialista Andreas Lobbecke, de las que disponemos un documento en archivo.

5 El Architektenlexicon austriaco, que recoge los nombres de arquitectos entre 1770 y 1945,
Por otra parte, tampoco era miembro de la Secession, aunque colaborara con sus miembros, ni
de la otra asociacion de artistas importante en Austria en la época, la Hagenbund, si nos basamos
en las listas publicadas en HUSSLEIN-ARCO, A., BOECKL, M. y KREICI, H. (eds.), Hagenbund. A
European Network of Modernism 1900-1938, Viena, Belvedere, 2014, pp. 428-435.
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6Gustav Siegel se anunciaba con su propio nombre en la seccidn de anuncios del periddico
Neues Wiener Journal, por ejemplo, el 9 noviembre (p. 12) y el 9 diciembre (p. 8), de 1898,
indicando que era alumno del museo austriaco de Viena y que buscaba dicho trabajo a tiempo
parcial. Quizd esto puede explicar lo siguiente: se conoce un boceto a modo de caricatura que
retrata a Gustav Siegel trabajando un bloque de madera, del pintor Alfred Gerstenbrand (1881-
1977), compafiero de Siegel en la Escuela de Artes Aplicadas. El boceto se titula: “Gustav Siegel,
nuestro colega y fabricante aficionado de tableros de dibujo como estudiante a tiempo parcial”
(la cursiva es del autor). La ilustracidon de Gerstenbrand se publicé en la revista estudiantil de
la Escuela de Viena en marzo de 1899 y se reproduce en MARTISCHNIG, M. y SCHIPANI, H.,
Johann und Hans Kalmsteiner. Zwei Siidtiroler Kiinstlergenerationen in Wien um 1900, Viena,
Osterreichischer Kunst und Kulturverlag, 2007, p. 67. Hans Kalmsteiner (1882-1914) era amigo
y colega de Siegel en la Escuela de Artes Aplicadas. El artista tirolés era disenador grafico y
aunque es conocido por las postales que hizo para los Talleres Vieneses, también trabajo para
la firma Kohn disefiando catdlogos y anuncios.

7 Esta fabrica de muebles de madera curvada fue creada en nombre de Jacob Kohn (1791-
1866) y su hijo Josef (1814-1884) en noviembre de 1867 en Wsetin (Moravia), en territorio
del imperio Austro-hungaro. Vid. ECKSTEIN, J. (ed.), First Austrian Bentwood Furniture
Manufacturing Company (Limited). Jacob & Josef Kohn, Berlin-Viena, Historisch-biographische
blatter, 1902, 17 pp. (sin paginacién); OTTILLINGER, E. B., “Kohn, Jacob & Josef”, en TURNER,
J. (ed.), The Dictionary of Art, Londres, MacMillan, 1996, vol. 18, pp. 192-193; y DRY, G., “The
development of the bent-wood furniture industry 1869-1914”, en OSTERGARD, D. E. (ed.),
Bent Wood and Metal Furniture 1850-1946, Nueva York, The American Federation of Arts,
1987, pp. 57-62.

8En 1926, cuando Thonet-Mundus fue liderada por el empresario Leopold Pilzer, se establecieron
sus oficinas centrales también en la antigua sede central de Kohn, en Elisabethstrasse 24 y Siegel fue
confirmado en el cargo Amtsblatt zur Wiener Zeitung, nr. 20, 26, Janner 1926.

9SMANG, K., op. cit., 1982, pp. 104-105.

10Se conservan dos fotografias de los dos interiores de Kohn en la exposicion internacional
de Turin: una en Deutsche Kunst & Dekoration, vol. XlI, Oktober-December 1902, p. 80; la otra
fotografia puede verse en Die Kunst. Monatshefte fiir Freie und Angewandte Kunst, Sechster
Band, Miinchen, 1902, p. 457.

11 Cfr. Gustav Klimt und die Kunstschau 1908, Minchen: Prestel-Belvedere, Viena, 2008,
pp. 397-403. A diferencia de lo que indica este catdlogo (p. 399), en la publicacion Moderne
Bauformen, Jahrgang VII, Heft 9, 1908, p. 405 (fotografia inferior), el autor Unico del escenario
del teatro es Gustav Siegel. En el catdlogo de la Kunstschau aparece también como autor de la
fuente del jardin de la exposicion Provisorischer Katalog der Kunstschau Wien 1908, p. 78.

12Cfr. en este sentido RENZI, G., Il mobile moderno. Gebriider Thonet Vienna, Jacob & Josef
Kohn, Milan, Silvana Editoriale, 2008, pp. 21y 30.

13 Cfr. “Ein neues Warenhaus von Architekt Emil Agoston”, Pester Lloyd, Budapest, 12 de
julio de 1914, p. 14.

14 Josef Hoffmann. Selbstbiographie-Autobiography (NOEVER, P. y POKORNY, M. eds.), MAK-
Moravska galerie v. Brné-Hatje Cantz Verlag, 2009. El escrito se publicé en 1972 pero por
comentarios vertidos en el texto se puede considerar escrito en 1948 (pp. 14 y 84).
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15 Le Corbusier estaba incluido en la lista inicial del jurado, pero finalmente no participé:
WILK, C., Thonet: 150 Years of Furniture, Nueva York, Barron’s, 1980, p. 139, nota 94); y se
puede consultar la lista final en el diario vienés Reichpost, 17 September, 1929, p. 6. Por otra
parte, el concurso fue un fracaso y el arquitecto Ferdinand Kramer lo calificé como “el fin del
festival de la silla de Viena”: citado por WILK, C., op. cit. p. 95.

16 La fotografia de la instalacion de Kohn en la exposicion de Amberes se publicé en First
Austrian Bentwood Furniture...op. cit. (p. 9.).

17 Segun el reportaje del diario vienés, “Erste Oesterreichische Actien-Gesellschaft zur erzeugung
von mobeln aus gebogenem holze Jacob & Josef Kohn”, Wiener Zeitung, Beilage, 8 de agosto de
1903, pp. 105-107, (p. 106): “Ya en 1885, con ocasion de la exposicion de Amberes, Jacob & Josef
Kohn pudo sorprender al publico con el disefio de todo un interior realizado en madera curvada de
manera uniforme y cldsica, que correspondia al gusto de la época, gracias a su originalidad y la belleza
de su forma ”. Traduccion del autor (en adelante Trad. a.) Cfr. también los comentarios favorables a esta
instalacion en las cronicas de CORNELLI, R. y MUSSELY, P, Anvers et I'exposition universelle de 1885,
Bruselas, Mertens, 22 ed., 1886, pp. 410-411 (p. 410): “[...] no podemos dejar esta notable exposicion
sin echar un vistazo a un pabellén para fumadores, que es, por asi decirlo, el plato fuerte. Es imposible
sofiar con algo mas hermoso y lujoso; un delicado gusto artistico presidio la disposicion de las distintas
piezas que componen este soberbio conjunto; su mobiliario completo, en nogal curvado, es sin duda
el mas fino y perfecto de este género, no solo en Austria, sino también en Francia y Alemania. El jurado
de Amberes otorgd el Diploma de honor a la Casa Kohn y el publico ratificé su decision”.

18] a publicacion es: “Die Holz-Industrie auf der internationalen Ausstellung in Antwerpen”,
Mittheilungen des Technologischen Gewerbe-Museums. Section fiir Holz-Industrie, V1 Jahrg.,
num 71, 15, noviembre de 1885), p. 163. En el original las palabras son: “Die Firma Jac. & Jos.
Kohn excellirte durch einen Rauchsalon, der nach den Zeichnungen und Anordnungen des
Architekten N. Hofmann, Docent des Fachzeichnens am Tecnologischen Gewerbe-Museum,
ausgefuhrt worden war. Dieser salon zeigte in einer sehr gelungenen Weise, dass die Technik
des Gebogenen Holzes auch kiinstlerischen Forderungen dienstbar gemacht werden kénne”.

19 Wiener Allgemeine Zeitung, 1883, 14 dezember, p. 15.

20 Cfr. entre otras abundantes referencias e ilustraciones en la misma revista, Bldtter fiir
Kunstgewerbe, Band 17, Heft VIII, 1888, p. 32 (Taf. 42), disefio de una ldmpara-araia para luz
eléctrica, en bronce, ejecutado por D. Hollenbach, en Viena. También participaba en jurados
en este dmbito: Der Bautechniker, 1895, 15 februar, p. 7.

21 Vid. entre otras referencias (Neuigkeits) Welt Blatt, 27 Januar 1906, p. 5.

22 Segun consta en la publicacidn Bldtter fiir Kunstgewerbe, band 7, 1878, heft IV, tafel 18, en la
gue se aprecia bien el reloj. En la seccién de la coleccion en linea del Museo de Artes Aplicadas de
Viena puede verse una fotografia completa del conjunto del reloj con los candelabros laterales, tal
como se mostraron en Amberes (MAK Sammlung online: Inventarnummer: Kl 7930-43-2).

23 Un testigo espafiol de aquella exposicidén menciond un pabelldn “[...] sumamente original,
decorado con maderas dobladas para la exposicién de los muebles de este género”: FERNANDEZ
DE LOS RIOS, A., La exposicion universal de 1878. Guia itinerario para los que la visiten. Descripcion
razonada para los que no hayan de verla. Recuerdo para los que la hayan visto, Madrid, English y
Gras, 1878, p. 233; (también p. 146). Vid. un grabado del pabellon en FRIEBE, W., Architektur der
Weltaustellungen: 1851 bis 1970, Leipzig, 1983, p. 79, ilust. num. 7.
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24 Hubo cierta polémica por la redaccién del catidlogo de la seccion austriaca que es
reveladora de la dura competencia entre las empresas de mueble curvado. En las primeras
paginas (pp.1-4) del volumen - Weltausstellung Paris 1900. Katalog der ésterreichischen
Abtheilung, heft 8, gruppe Xl u. XV; Herausgegeben von dem K.K. Osterreichischen General
Commisariate, Viena, s.d.- aparece una presentacién de la seccién de mobiliario curvado de
George Laubock, “Moébel aus gebogenem Holze”, que solo se refiere, muy elogiosamente, a
Thonet, incluyendo una fotografia de Michael Thonet. En el apartado comercial del catdlogo,
se encarga de redactar un informe estadistico el hijo menor de Michael Thonet, Jakob Thonet,
“Die fabrikation von Mébel aus gebogenem Holze in Osterreich-Ungarn”, pp. 155-157, sin que
se mencione en ninglin momento otro nombre distinto de Thonet. De este modo, la firma Jacob
& Josef Kohn aparece solo escuetamente en la lista de participantes (p. 182). Algo parecido
ocurre en la publicacién de Erwin Pendl (Osterreich auf der Weltaussellung Paris 1900, Viena,
A. Hartleben’s Verlag, 1900), con las paginas 41 y 42 dedicadas a la exposicidon de Thonet y una
séla mencién de Kohn en la lista de concursantes (p. 169). Kohn no se abstuvo de hacer una
critica a esta manera de proceder de la organizacion con estas palabras: “Su mayor recompensa
fue el Gran Premio que les otorgd el Gran Jurado sin el ejercicio de la mas minima influencia
en su nombre y sin desanimarse por las declaraciones engafiosas incorrectas contenidas en el
catdlogo austriaco. También, por cortesia hacia las partes responsables, desistimos de exigir
la supresion del catalogo austriaco en el curso de la impresion, que de otro modo habria sido
inevitable”: ECKSTEIN, J. (ed.), op. cit., en nota 1. Puede verse la instalacién de Hermanos
Thonet en Paris en: Guide officiel des sections autrichiennes de I'exposition universelle de Paris
en 1900, 3e. édition, rédigé et publié par le Commissariat Générale, Paris, 1900, p. 73, guia en
la que, por otra parte, la palabra “Kohn” no aparece. En su informe a la ciudad de Bruselas el
profesor de historia del arte Oscar Sauer se refirid a la instalacidon de Thonet como de “estilo
Renacimiento modernizado” (SAUER, O., Le mobilier moderne et la décoration intérieure a
I’Exposition universelle de Paris, 1900, Bruselas, Editions Xavier Havermans, 1900, p. 22).

25The Studio Yearbook of Decorative Art, 1908, p. XLVI (46) Trad. a. En definitiva, se ponia de
relieve que “Kohn no intentaba ser ningln disefiador vanguardista con retos irreales, sino que
supo reconocer el capital que surgia de la joven fuerza creativa del pais”. WITT-DORRING, C.,
“La industrialitzacié del moble vienés”, en Delicte i somni: Viena 1900-1930: interiors, mobles
i objectes, Barcelona, Fundacion La Caixa, 1993, p. 75.

26 Catdlogo francés publicado -parcialmente y sin la introduccién que transcribimos- en
CANDILIS G. et al., Bugholzmébel-meubles en bois courbé-bentwood furniture, Stuttgart, Karl
Kramer Verlag, 1980, pp. 25-45. Existe traduccidn al castellano con el titulo de Muebles Thonet.
Historia de los muebles de madera curvada, Barcelona, Gustavo Gili, 1980. Disponemos de un
ejemplar del catalogo francés en archivo y también puede consultarse en las bibliotecas del
Victoria & Albert Museum (Londres) y el Museum fiir Angewandte Kunst, (Viena).

27 Nota introductoria al catdlogo especial para Francia. Esta continuidad en el programa
arquitecténicodelasexposicionessesubrayatambiénenlapublicacion “Erste Oesterreichische...
op. cit, Wiener Zeitung, Beilage, 8 de agosto de 1903, p. 106: “En la exposicion de Paris de 1900,
la empresa Jacob & Josef Kohn logré asombrar al maximo a sus colegas profesionales con sus
nuevos productos y, en particular, con un nuevo proceso de curvado que antes se pensaba que
era imposible. En 1885, en Amberes, la empresa impulsé la direccién que habia comenzado
en Filadelfia en 1876 y continué en Paris en 1878, mediante un interior elegante, por lo que
en 1900 pudo amueblar una casa completa, igualmente admirada debido a su originalidad,
simplicidad y gusto en la manera de exponer”. Trad. a.
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28 Una fotografia del interior en: KRAEMER, H., Das XIX Jahrundert in Wort und Bild.
Politische un Kultur-Geschichte, Vierter (Supplement) Band, Berlin, Leipzig, Suttgart, Wien,
Deutsches Verlaghaus Bong und co., 1900, p. 239. La imagen, junto a la otra con el mobiliario
de la exposicidn, esta reproducida en las paginas introductorias del catdlogo de Kohn de 1904.
También entre otras revistas de lengua alemana, en: Dekorative Kunst. lllustrierte Zeitschrift
flir Angewandte Kunst, Munich, Band VI, 1900, p. 399; y Das Interieur. Wiener Monatshefte fiir
angewandte Kunst, vol. |, 1900, p. 156.

29 Nos parecen llamativas de la decoracion mural de Kohn, mas concretamente, las formas
curvadas salientes en la mitad de la estructura interior de la instalacidon, en el techo, y a la altura del
panel de separacidn, que nos recuerdan vivamente a las farolas de los entourages de Guimard.

30 ['art décoratif. Revue de I'art ancien et de la vie artistique moderne, nim. 22, julio de
1900, p. 161 (fotografia de la instalacion en p. 164). También en Les Beaux Arts et les Arts
Décoratifs a I’'Exposition Universelle de 1900, Paris, Gazette des Beaux-arts, 1900, p. 500.

3IMANG, K., Le mobilier en bois courbé, Paris, Centre Georges Pompidou, 1980, introduccion,
p. 3. Trad. a.

32ECKSTEIN, J. (ed.), op. cit. Trad. a.

33Se trataba de la llamada “silla de Boppard”: BANGERT, A. y ELLENBERG, P., Thonet-Mébel.
Bugholz-Klassiker von 1830-1930, Munich, Wilhelm Heyne Verlag, 1997, pp. 23-30.

34 Agradezco al especialista Peter Ellenberg el haberme facilitado una copia de la
documentacion de la patente. En la practica, cuando se observan en detalle las piezas asi
curvadas parece que haya una rotura cuando en realidad es el testigo de la incisidn durante el
proceso de curvatura.

35 MALKOWSKY, G. (dir.), Die Pariser Weltausstellung in Wort und Bild, Berlin, Kirchhoff &
Co. (Kurt Schindowski), 1900, p. 418. Trad. a. Vid. también ZELLEKE, G., “Bentwood Furniture
in Context. A Stylistic Overview”, en Against the grain. Bentwood Furniture from the Collection
of Fern and Manfred Steinfeld, Chicago, The Art Institute of Chicago, 1993, pp. 20-21.

36 Exposition Universelle de Paris: Rapports du Jury International, grupe Xll, décoration et
mobilier des édifices publics et des habitations, Paris, Imprimerie National, 1902, p. 149.

37También pueden verse reproducciones del armario de dormitorio y del sillén 715/F en la
obra citada de MALKOWSKY sobre la exposicion (p. 418).

38 Innen Dekoration, vol. 12, 1901, pp. 102-103.

39 Cfr. una fotografia de la chaise-longue en: UHLIR, J., op. cit., 2009, p. 82. En el catilogo de
exposicion Sitz-Gelegenheiten. Bugholz und Stahlrohrmébel von Thonet, Nurnberg, Germanisches
National Museum, 1989, p. 241 (item num. 169) se reproduce el mismo ejemplar de la chaise-
longue con la Unica indicacidn “Diwan. Gepolstert”. La pieza se incluyé en la exposicién del Museo
de Artes Decorativas de Praga en el Castello di Miramare en Trieste que tuvo lugar entre el 22 de
junio de 2017 y el 7 de enero de 2018: Il liberty e la rivoluzione europea delle arti. Dal Museo delle
Arti Decorative di Praga, Venecia, Marsilio Editori, 2017, p. 179. Recoge una fotografia del divan:
BOSEWITZ, M., Designer Bugholzmébel, Norderstedt, Bod-Books on Demand, 2020, p. 38.

40En la fotografia de Turin se ve la pieza de un modo mas claro y detallado, en el extremo
izquierdo del plano: cfr. BOSSAGLIA, R., GODOLI, E. y ROSCI, M. (a cura de), Torino 1902: le arti
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decorative internazionali del nuovo secolo, Milan, Fabbri Editore, 1994, p. 192. También esta
reproducida por RENZI, G., op. cit., p. 81.

41 Pyeden verse fotografias de esta mesa y del velador que se indica mas adelante, con el
numero 326 en RENZI, G., op. cit, pp. 34-35.

42E| ejemplar del Museo del mueble de Viena se expuso en 2018 y se encuentra una fotografia
en: OTTILLINGER, E. B., Wagner, Hoffmann, Loos un das Mébeldesign der Wiener Moderne.
Kiinstler, Auftraggeber, Produzenten, Viena, Béhlau, 2018, p. 23. La mecedora num. 845 de
Patrick Kovacs se puede ver en: RENZI, C. C., RENZI, G. y THILLMANN, W., Sedie a dondolo
Thonet-Thonet Rocking Chairs, Milan, Silvana Editoriale, 2006, p. 62. A titulo comparativo, en
el mismo catalogo francés de 1904, una mecedora grande num. 809 de Kohn -la popular de
doble espiral- valia 50 francos y la nim. 845, 380 francos.

43 Catdlogo belga de 1906 en: RENZI, G. y RENZI, C., Curve e biondi Riccioli Viennesi. Mobili in
Faggio curvato da Michael Thonet ad Antonio Volpe, Milan, Silvana Editoriale, 2000, anexo.

44 Vid. por ejemplo un anuncio en: Deutsche Tapizierer Zeitung, Jahrgang 20, 1902, Berlin,
p. 919.

45Vid. la seccion de anuncios del catdlogo de la Exposicion sobre Beethoven: X/V. Ausstellung
der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Viena, abril-junio 1902.

46 HEVESI, L., Acht Jahre Sezession: (Mdrz 1897-Juni 1905): Kritik, Polemik, Chronik, Viena,
Verlagsbuchhandlung Carl Konegen, 1906, p. 336. Trad. a. Este parrafo es citado con frecuencia.
Vid. por ejemplo: BEHAL, V. )., Mébel des Jugendstils. Sammlung des Osterreichischen Museums
fiir angewandte Kunst, Munich, Prestel, 1981, p. 178. El sillén num. 715/F es un “clasico” de
las publicaciones sobre mueble curvado o historia del disefio de mueble: vid. por ejemplo,
ASENBAUM, S. y HUMMEL, J., Gebogenes Holz. Konstruktive Entwiirfe Wien 1840-1910, Viena,
Druckerei Seitenberg, 1979, item 26; RENZI, G. y RENZI, C., op. cit., p. 69; y ROSSBERG, A.-K.,
“No. 715/F Gustav Siegel”, en Atlas of Furniture Design, Vitra Design Museum, 2019, object nr.
18, pp. 84-85.

47 Cfr. los modelos de Kohn -para Die Zeit- y de Thonet -para la Caja Postal de Ahorros- en:
THUN-HOHENSTEIN, C. y HACKENSCHMIDT, S. (eds.), Otto Wagner: from the Postal Savings
Bank to post-modernism, Viena, Osterreichisches Museum fiir Angewandte Kunst, Birkhduser,
2018, p. 246.

48 La jardinera con su jarron se reprodujo en Das Interieur. Wiener Monatshefte fiir
angewandte Kunst, | Jahrgang, 1900, p. 169. En la publicacidon Kunstgewerbeblatt, 1902, p.
211, se indica erroneamente su nombre “L. Siegel”. Vid. también un ejemplar de la jardinera
1010 en: RENZI, G., op. cit., p. 41.

49 Innen-dekoration, 1901, Juni-Heft, pp. 102-103 (p. 102). Los disefios estan reproducidos
en WITT-DORRING, C., “Bent-wood production and the Viennese avant-garde: the Thonet and
Kohn Firms 1899-1914”, en OSTERGARD, D. E. (ed.), Bent Wood and Metal Furniture 1850-1946,
Nueva York, The American Federation of Arts, 1987, p. 98, que los considera inequivocamente
de Siegel (p. 99).

50 DRY, G., op. cit., p. 59. Este autor se referia a estos disefios como ilustrativos de una
“linealidad ininterrumpida del contorno, la construccién y el detalle”. Trad. a.
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Este libro, editado por Victoria Ramirez Ruiz y Abraham Rubio Celada, esta dividido en
dos tomos y fue publicado en 2022. Recoge la practica totalidad de las comunicaciones
presentadas en el | Congreso Nacional de Artes Decorativas que el Museo Nacional de
Artes Decorativas habia celebrado en noviembre de 2021. Teniendo en cuenta los plazos
gue habitualmente se manejan para la publicacién de las actas de congresos -el proceso se
dilata a menudo durante afos- resulta meritoria la prontitud con que estas han visto la luz,
asi como su resultado, que demuestra la gran ambicion con que se prepard este congreso
durante los dificiles tiempos de la pandemia. Sus 33 articulos (16 en el primer tomo y 17
en el segundo) suponen una aportacion de primer orden para el coleccionismo de artes
decorativas durante la Restauracién en Espaiia, que es el periodo y el dmbito geografico que
abarcan la mayoria de aquellos. Este libro viene a sumarse asi a otros recientes, como el de
Ana Cabrera Lafuente y Lesley E. Miller (Collecting Spain. Coleccionismo de Artes Decorativas
espafolas en Gran Bretaia y Espaina, Madrid, Polifemo, 2022) -centrado sobre todo en el
interés anglosajon por las piezas procedentes de Espafia- y a las diferentes publicaciones
gue desde 2013 han ido editando Bonaventura Bassegoda i Hugas e Ignasi Doménech Vives,
en las cuales muchos articulos abordaban el estudio del coleccionismo y mercado de artes
decorativas, aunque centrados en Catalufia.

Las contribuciones de este libro se han visto beneficiadas, sin duda, por la generosidad
en cuanto a la extensidn de las mismas, que contrasta con las restricciones dolorosamente
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habituales en la gran mayoria de libros de actas, donde los textos deben ajustarse a un
maximo de palabras muy limitado. A lo largo de ambos tomos se suceden articulos con
diversos enfoques y perspectivas, centrados bien de manera especifica en algunas artes
decorativas, bien en determinados coleccionistas particulares o instituciones.

La ceramica y porcelana y las tapicerias y textiles tienen un protagonismo especial. Asi,
respecto a lo primero, encontramos hasta seis articulos centrados en una u otra, tanto
espafola como extranjera. A la ceramica se dedican tres articulos. El de Jaume Coll Conesa
(tomo I, 161-190) se centra en la loza dorada y en la azulejeria de fabricacion valenciana y
en el interés que despertaron en el coleccionismo nacional e internacional. Por el contrario,
Carsten Platzer (tomo |, 191-212) pone el acento Unicamente en este segundo dmbito, en
concreto en la llegada a los museos alemanes (como el Museum Flokwang, de Essen) de
alicatados y azulejos de diferentes cronologias y centros productores de Espafia. Angel
Sédnchez Cabezudo (tomo |, 259-271) analiza el interés nacional y extranjero por la cerdmica
de Talavera, identificando a sus principales coleccionistas. Alba Carballeira Cerdan (tomo I,
25-39) pone el foco en el gusto por la porcelana francesa, que caracterizé a buena parte de
la nueva nobleza a finales del siglo XIX, como senala brevemente, ya que se centra de forma
exclusiva en el protagonismo que las piezas de Sévres tuvieron en el palacio de los Marqueses
de Linares en Madrid. Otros dos autores abordan la ceramica y porcelana orientales, tanto
china como japonesa, a través de su presencia en la isla de Cuba desde el siglo XVIII (Juan
Carlos du Bouchet de la Figuera, tomo Il, 53-67) y en la coleccién de Manuel Gdmez Moreno
(José Matasanz del Barrio, tomo Il, 119-131). Este ultimo articulo se dedica sobre todo a la
catalogacion de las piezas, modalidad seguida también por otros textos, como se vera.

De los tapices se ocupan Victoria Ramirez (tomo |, 13-38) y Margarita Garcia Calvo. Ramirez
realiza una exhaustiva recopilaciéon de los tapices atesorados por la nobleza, prestando
también atencién a determinados casos de fuera de Madrid, como el ejemplo de Guendulain,
y a los nuevos coleccionistas, como el marqués de Viana, quien al cabo también tenia bienes
en otras posesiones. Por el contrario, Garcia Calvo (tomo |, pp. 231-226) se centra en las
tapicerias de la casa ducal de Medina Sidonia. Laura Rodriguez Peinado (tomo Il, pp. 165-
181) reconstruye la llegada de los textiles coptos al Museo Arqueoldgico Nacional y al Museo
Nacional de Artes Decorativas, y ademas da a conocer tres fragmentos inéditos en el Museo
Sorolla. Finalmente, el texto de José Matasanz del Barrio (tomo Il, 149-163) elige como tema
el envio de una capa pluvial y tres tapices de la catedral de Burgos a la Exposicién Universal
de Barcelona de 1888.

Las artes del metal tienen también un peso especifico, pues a ellas se dedican cinco
articulos: dos a plateria, uno a orfebreria, otro a las armaduras y uno mas a rejeria. Los
primeros adoptan la forma de catalogacién: Francisco Javier Montalvo Martin (tomo |, 227-
248) da a conocer algunas piezas inéditas adquiridas entre 1922 y 1959 por el Instituto
Valencia de Don Juan (Madrid) y lo acompafia de un profundo andlisis de la documentacién
existente en el archivo de la institucion. Con similar metodologia, aunque basandose en este
caso en la prensa escrita, Ana Pérez Varela (tomo I, 183-202) estudia diferentes piezas de
plateria realizadas en Santiago de Compostela y dispersas hoy por iglesias y museos. Del
mismo modo, Nuria Lazaro Milla (tomo |, 307-331) realiza una catalogacion de los disefios
de orfebreria realizados por Julio Bustos y Gonzalez del Valle. Muy exhaustivo es el trabajo
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de Raul Romero Medina (tomo |, 273-305), quien da continuacidn aqui a sus investigaciones
sobre la armeria de los Medinaceli y profundiza en la formaciéon de la misma; para ello ha
acudido al Archivo de la Guerra del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, que, como
bien demuestra, resulta de gran interés para las investigaciones en las artes decorativas. Por
ultimo, Herbert Gonzalez Zymla (tomo |, 333-359), en su estudio sobre las rejerias espaiiolas
y otros trabajos de forja, pone el foco en otros coleccionistas y museos que atesoraron este
tipo de objetos y que son menos conocidos que el Cau Ferrat (Sitges), del que se han ocupado
ya otros especialistas con anterioridad.

Frente alaabundancia de estudios sobre textiles, cerdmicay porcelanay metalisteria,
solo hay un articulo centrado en el mobiliario, y de forma especifica en los muebles
disefiados por Antonio Gaudi. El texto de Antonio Sama Garcia (ll, 203-227) presenta
también el valor de abordar el asunto de las falsificaciones o atribuciones erréneas,
cuyo analisis siempre comporta una dificultad afiadida, de ahi que su estudio no sea
tan frecuente como quiza deberia, ya sea en el mobiliario o en otras artes.

El texto de Félix de la Fuente Andrés (tomo |, pp. 131-160) pone de relieve la importancia
de los guadamecies, un asunto del que apenas existen investigaciones recientes en Espaia
pero que, como queda demostrado, formaba parte del interés coleccionista desde las ultimas
décadas del siglo XIX. Del mismo modo, Santiago Sdenz Samaniego (tomo |, 359-371) ofrece
una primera aproximacion, muy novedosa, sobre un aspecto vinculado al coleccionismo
fotografico del que apenas hay estudios en espafiol y que se relaciona con la forma en que
las imagenes fotograficas se mostraban y atesoraban.

Otros articulos estan dedicados al papel que determinados coleccionistas,
comerciantes, eruditos e instituciones desempenaron en la formacién del gusto hacia
las artes decorativas. Asi, Alfonso Pleguezuelo Hernandez (tomo |, pp. 39-66) se centra
en la figura de José Gestoso: el estudio de la correspondencia en la Biblioteca Capitular
y Colombina de Sevilla le permite trazar una red clientelar en la que encontramos
nuevas noticias sobre coleccionistas como Ramon de Errazu, conocido sobre todo por
sus gustos pictdricos. Abraham Rubio Celada (tomo |, pp. 99-128) ofrece una vision
retrospectiva del interés de Eusebio, Placido, Daniel e Ignacio Zuloaga por la ceramica
y el vidrio, especialmente, acudiendo para ello a los archivos familiares. Inmaculada
Socias Batet (tomo |, pp. 249-257) ofrece una aproximacion general a la presencia de
las artes decorativas en la coleccion de Pablo Bosch Barrau y Eva Maria Ramos Frendo
(tomo 11, 85-104) hace lo mismo en la de Trinidad Von Scholtz-Hermensdorff, conocida
como la duquesa de Parcent. A esta se dedica también el articulo de Angel Pefia Martin
(tomo Il, 271-283), centrado en su belén napolitano, el cual nos recuerda el enorme
peso que el belenismo ha tenido en la historia del Museo Nacional de Artes Decorativas
y de otras instituciones culturales. A lo largo de estos y otros articulos sobresalen
diferentes figuras, en su mayoria intermediarios, de cuya relevancia se da cuenta
también, aunque de forma breve, y que, en determinados casos, bien merecerian una
investigacion exhaustiva. Asi sucede con Anastasio Paramo, cuya figura emerge con
fuerza en los textos de Félix de la Fuente, Angel Sanchez Cabezudo y Laura Rodriguez
Peinado, y José Ignacio Mird, que también vendid pinturas a numerosos coleccionistas
y al que aqui cita Jaume Coll Conesa como proveedor de ceramica. Junto a Paramo y
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Miré sobresalen las figuras de Charles Davillier y Guillermo de Osma, ya bien conocidas
y cuyos archivos particulares han servido de fuente a algunos de los investigadores
participantes en el libro.

Las colecciones atesoradas por determinados artistas cuentan en estos dos tomos con un
lugar destacado, pues a ellas se dedican tres articulos. Maria Roca Cabrera (tomo Il, 105-118)
se centra en Mariano Fortuny y Marsal y estudia a algunos de los compradores de la subasta
postuma de sus bienes en Roma; los otros dos textos ofrecen una aproximacién mas general.
El de Paloma Rodera Martinez (tomo Il, 41-51) supone un breve recorrido por esta practica,
aludiendo a los ejemplos de Sorolla, Dali o Picasso. El de Pablo Sanchez Izquierdo (tomo I,
257-270) analiza los de Lorenzo Pericds Ferrer, Lorenzo Casanova Ruiz y Heliodoro Guillén
Pedemonti, todos ellos radicados en Alicante a través de diferentes fotografias del archivo de
la Diputacion Provincial.

El destino de muchas de estas colecciones, o al menos de una parte, ha acabado siendo
una institucién, normalmente publica, como en el caso de la Armeria de Medinaceli (hoy en el
Museo del Ejército). De ahi que estas también tengan su propio lugar en el libro. Leticia Azcue
(tomo |, 67-98) ofrece una visién general sobre algunas formas de ingreso de determinados
conjuntos de artes decorativas en el Museo del Prado y el Museo de Arte Moderno. Antonio
Bellido Blanco (tomo Il, 13-24) plantea, en cambio, un panorama muy exhaustivo sobre el
papel que la iniciativa privada tuvo -a través de numerosas donaciones de objetos de diversa
naturaleza- en el Museo Arqueoldgico de Valladolid. Francisco J. Martin Lépez (tomo Il, 69-
83) pone el acento en el protagonismo de los particulares, aunque en este caso vinculado a la
configuracién del patrimonio de la Hermandad de la Divina Pastora de Sevilla. A este mismo
enfoque obedecen también otros dos articulos: Valentina Pérez Ortiz (tomo II, 133-148)
estudia una seleccidn de carteles del Museu de la Garrotxa de Olot (Girona) y, del mismo
modo, Susana Herreras Sala, Marta Luisa Vazquez de Gredos, Antonio Sdnchez, Rafael Garay,
Juan José Tormo y Miguel Lopez (tomo I, 229-242) tratan, de forma somera, parte de la
coleccién de Escola d"Art i Superior de Disseny de Valéncia.

Algunos de esos articulos, sobre todo el de Bellido Blanco, subrayan el papel de la burguesia,
o de la nueva nobleza, pues, al cabo, ellos han ostentado gran parte del protagonismo en la
formacion de nuevas colecciones desde principios del siglo XIX. No obstante, la vieja nobleza
y la corona también jugaron su propio papel. Asi lo subraya Amelia Aranda Huete (tomo |,
373-399), quien no solo destaca la labor de Isabel Il y Francisco de Asis en las adquisiciones de
relojes sino también el cambio de gusto que se produce posteriormente en el seno de la Corte
espanola. Enric-Eduard Giménez Sanllehi (tomo Il, 243-256) parte también del coleccionismo
regio, aunque su perspectiva estda mas centrada en las period rooms y las Exposiciones
internacionales y retrospectivas. En estos dos ultimos dmbitos de investigacion se han
producido también recientes publicaciones vinculadas igualmente a las artes decorativas, al
igual que en el asociacionismo. Tanto este fendmeno como el de las exposiciones histdricas
poseen un gran potencial para futuros analisis, similar al de algunos de los temas abordados
a lo largo de los dos tomos, de los cuales muchos de estos articulos pueden constituir un
buen punto de partida de ulteriores estudios.
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Pocas publicaciones han tenido tanto interés para el conocimiento de las colecciones
de un museo, especialmente de artes decorativas, como la Revista de Museologia,
cuyo numero 87 consiste en un monografico dedicado al Instituto Valencia de Don
Juan y por ende a las figuras de Diia. Adela Crooke y Guzman y D. Guillermo de Osma
y Scull. La publicacién es fruto de la jornada realizada en el Museo Lazaro Galdiano
gue conmemoré el centenario del fallecimiento de D. Guillermo en 1922. Contd con la
colaboracién de destacados especialistas que trataron sobre una coleccién convertida
en un referente en las artes decorativas, la arqueologia y la pintura.

La publicacidn, agrupa los contenidos en tres apartados diferenciados. El primero es
una entrevista al actual Presidente del Instituto. El segundo es una seccion dedicada a
analizar en cuatro articulos la figura de D. Guillermo de Osma. El Gltimo, con otros seis
articulos, aborda desde visiones complementarias las colecciones artisticas y de archivo
de la institucién, estudiando las personalidades que compartian la aficidn coleccionista
junto a la imprescindible figura de Dfia. Adela Crooke.

La semblanza de D. Guillermo de Osma recorre el monografico asi como su portada,
un dibujo collage de Folchi, acarreando ceramicas. Rodeado de especialistas que le
asesoraron en la compra de antigiiedades, desarrolld una importante faceta como
investigador. Sus estudios se especializaron en la cerdmica mudéjar, variedades Paterna
y Manises y en los azabaches compostelanos. Dofa Adela Crooke, auténtica promotora
de la institucidon al quedar impresionada en la visita al Museo Civico Gaetano Filangieri
en Ndapoles en 1897. Participd activamente en la adquisicion de una coleccion de
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primer orden reuniendo por herencia y compra, ceramica, armas, esmaltes, marfiles,
escultura, asi como plateria civil, bronces, muebles, encajes, joyeria, numismatica o la
tardia coleccién de textiles hispanomusulmanes.

La faceta de Osma como politico y académico es analizada por el catedratico y académico
D. José Maria Pefia Gonzdlez, mostrando los cargos alcanzados como ministro, en dos
ocasiones, y académico, dentro del ideal de la clase dirigente finisecular. Desgrana aspectos
poco conocidos de Osma como su caracter reformista y lo enmarca acertadamente en la
Generacion del 14 aunque conocid de primera mano el pesimismo de la crisis de 1898.

La importante relacion entre Osma y Oxford queda trazada por Diia. Marina Pérez de Arcos,
gue en 2020 impulsod una jornada de estudio en dicha universidad britanica. De los estrechos
lazos culturales que establecié Osma como mediador cultural da cuenta la autora, siendo éste
el primer espaiol en estudiar allitras permitirse el acceso a catélicos desde 1871, y que propicio
la promocion de estudios culturales que dieron su fruto en la beca que lleva su nombre.

En el apartado referido a las colecciones, la conservadora Dfia. M2 Angeles Santos Quer,
alma y custodia del Instituto, propone un recorrido sobre los origenes de la institucion.
Analiza desde el coleccionismo del diplomatico D. Juan Bautista Crooke, padre de Diia. Adela,
hasta la herencia recibida por su esposa, Diia. M2 del Pilar Guzman, condesa de Valencia de
Don Juan, siendo estos ultimos los primeros miembros de la nobleza espafiola en exponer al
publico sus colecciones privadas. Caracteriza la formacion, gustos y aficiones de Diia. Adela,
y destaca su gran conocimiento en orfebreria, el desarrollo pionero en el arte de la fotografia
asi como sus dotes de acuarelista e ilustradora. Ademas, la autora profundiza en el origen 'y
las necesidades de esta moderna institucion, a medio camino entre el museo de “exhibicion”
y un centro de investigacion, que no dependia del estado y que se vinculd desde su origen a
instituciones tan prestigiosas como la Universidad de Oxford, el British Museum de Londres
o la Hispanic Society of America de Nueva York. De forma concisa, singulariza las actuaciones
de los diferentes directores, asi como la férmula de préstamos utilizada por la institucion.
Recalca el, ya digitalizado, magnifico fondo bibliografico y documental de época de Felipe
Il. A su vez, Santos Quer incluye destacada informacion acerca de algunas de las pinturas
custodiadas, incluyendo artistas como Gerard David, Goya, Alonso Cano, Vicente Lépez,
Antonio del Castillo o Eugéne Boudin, entre otros.

La coleccidén de pintura, en origen ligada al propio linaje familiar, es analizada por el
conservador D. Javier Portus que, como ya lo hizo en 1923 D. Francisco Javier Sanchez
Canton, establece la doble condicion cientifica y nobiliaria de la misma. Destaca
el conjunto tematico de galeria de retratos que nos habla de las viejas practicas del
coleccionismo nobiliario y apunta autores tan significativos de la coleccién como El
Greco, Bartolomé Gonzalez, Massimo Stanzione, Claudio Coello, Juan Van der Hamen,
o el famoso retrato de Quevedo de escuela madrilefia del siglo XVII.

Acerca de la arqueologia, Diia. Lara Nebreda Martin ahonda en su articulo sobre la vida
de la XXV condesa de Valencia Don Juan, Diia. Adela Crooke y Guzman, cofundadora de la
institucion. Ademas, investiga sobre las circunstancias que concurrieron en la adquisicion
por D. Guillermo de las obras mds relevantes de cerdmica andalusi, cuya coleccion fue
aumentada por Antonio Vives y Manuel Gdmez Moreno, directores de la institucion.
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El Académico D. Alfonso Pleguezuelo analiza los revestimientos ceramicos, un capitulo
importante de la coleccion, en especial los de |a etapa medieval de la Espaiia islamica
y su repercusion en la cristiana, al tratarse del conjunto mds completo reunido en el
mundo. El interés por el coleccionismo de esta materia es descrito por el académico
Angel Sanchez-Cabezudo, en el su estudio de la famosa “Tertulia Dominguera” iniciada
por D. Juan Bautista Crooke y continuada por su yerno D. Guillermo de Osma. En ella
se reunia a toda una generacion de apasionados y relevantes eruditos de la ceramica.
Estos fueron inmortalizados en simpaticas caricaturas realizadas por su buen amigo,
pintor y conservador de la Armeria Real, D. José Maria Florit. También sobre la ceramica
y finalizando el monografico, la conservadora Dfia. M2 José Suarez Martinez estudia la
pasidon que unié a Osma con D. Manuel Gonzalez Marti, en el estudio y adquisicién de
ceramica, especialmente medieval isldmica, contextualizando el ambiente cultural que
promovia esta mutua fascinacion.

Cabe sefialar la puesta en valor de la coleccidon y de sus fondos documentales en la
entrevista realizada al nuevo Presidente de su Patronato, D. Alfredo Pérez de Armifan.
El galerista D. Guillermo de Osma, cuya labor ha sido fundamental en la prosecucion
de este magnifico monografico, miembro también del Patronato y bisnieto del
fundador, hace un recorrido por la fecunda vida y el altruista y desprendido legado
de su antepasado. Analiza las reformas econdmicas que propicié dentro del partido
conservador y trata de su amistad con Maura. También reflexiona acerca del origen de
su interés artistico, sobre su autoexigente caracter, asi como su habilidad para adquirir
piezas tan relevantes como el azulejo Fortuny, o la salvaguarda de obras clave para el
patrimonio espafiol como la arqueta de la catedral de Palencia.

Esta inigualable coleccion que incorpora obras de arte a los decimondnicos espacios
de la vida cotidiana hace que este monografico se convierta en imprescindible para
adentrarse en el estudio de un conjunto de mas de 29.000 piezas, incluyendo sus
monedas, junto con la coleccién de 62.225 fotografias recientemente estudiada. Reflejo
caracteristico del coleccionismo ecléctico tipico de la clase dirigente del periodo de la
Restauracion que, protegida de robos y saqueos durante la Guerra Civil espafiola gracias
a la bandera britdnica que ondeo en su torredn, ha llegado hasta nuestros dias.

Por ultimo, resaltar la extensa y actualizada bibliografia aportada por los autores
gue da continuidad al criterio de excelencia cientifica de una coleccidon formada con
paciencia, amor y rigor por sus fundadores los cuales propiciaron la publicacion de
investigaciones hoy ya clasicas, que esperamos reediten y aumenten, siguiendo la
filantrdpica labor encomendada por D. Guillermo y DiAa. Adela.
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Four Centuries of Blue & White: The Frelinghuysen Collection of Chinese and Japanese Export
Porcelain es una obra monumental que recoge la historia del icénico estilo azul y blanco en la
porcelana chinay japonesa de exportacion desde el siglo XVI de la dinastia Ming (1368-1644)
hasta el inicio del siglo XX, cuando se produjo el ocaso del imperio chino. Redactado por la
destacada historiadora y experta en porcelana oriental de la casa Christie’s de Nueva York,
Becky MacGuire, este libro es unareferencia esencial paralosinteresados en la porcelana china
y japonesa y los estudiosos del arte asiatico. Esta extraordinaria coleccion, cuidadosamente
seleccionada durante sesenta afnos por el coleccionista Rodney P. Frelinghuysen, presenta
una gran variedad de estilos, formas y decoraciones de porcelana oriental elaborada en los
alfares chinos de Jingdezhen (provincia de Jiangxi), la mas ubicua e influyente de todas las
porcelanas, aunque también incluye los recipientes elaborados en los alfares de Zhangzhou
(provincia de Fujian), y la porcelana japonesa de los hornos de Arita. Las 317 piezas de esta
coleccién se han investigado rigurosamente y aparecen ilustradas en su totalidad junto a
otros 250 paralelos que se recogen en un compendio al final del libro.

Desde su primera adquisicion en 1964 —un cuenco Imari— cuando aun era un joven
estudiante, Rodney Frelinghuysen se centrdé en la adquisicién de piezas singulares
de porcelana china y japonesa de estilo azul y blanco. Durante la década de 1970, el
coleccionista asistid a numerosas exposiciones y conferencias tanto en el Reino Unido
como en Estados Unidos, y realizé varios viajes a China a finales de la década, lo que
estimulé alin mas su interés por la porcelana asiatica. En 1983, conocié en Londres al
renombrado marchante y especialista David Howard, iniciando una larga y fructifera
relacidon profesional. Otra fuente de inspiracidn para su coleccidn fue el descubrimiento



450

RESENAS

de la porcelana china azul y blanca en Tailandia durante su luna de miel, asi como la
visita a Burghley House en Inglaterra, donde Lady Victoria Leatham habia comenzado la
catalogacion de la porcelana japonesa del siglo XVIl y el coleccionista pudo familiarizarse
con los distintos estilos de exportacion a Inglaterra.

A partir del siglo XIV, los alfares de Jingdezhen se hicieron célebres por utilizar la
pasta de porcelana y decorarla con d6xido de cobalto bajo vidriado, importado desde la
ciudad de Kashan, en Irdn. Se trataba de una técnica que requeria gran habilidad por
parte del artista, quien no solo pintaba sobre una pasta precocida que, como papel
secante, absorbia el pigmento sin posibilidad de correccidn, sino también porque los
disefios se pincelaban sobre una superficieirregular. Desde la dinastia Yuan (1279-1368),
los comerciantes extranjeros, fundamentalmente musulmanes, habian controlado el
mercado de la porcelana. Este hecho tuvo una importante repercusion econdémica y
artistica, porque modificé los cdnones estéticos en funcion de la demanda y los gustos
extranjeros. A partir de la llegada de los navegantes portugueses en los albores del siglo
XVI, y después de los misioneros y comerciantes espafioles, holandeses e ingleses, los
artistas chinos se adaptaron a las caracteristicas de los distintos mercados y la porcelana
se convirtid en una mercancia internacional, en un objeto imprescindible en el menaje
domeéstico, y en la ornamentacion de los interiores, exportandose por todo el mundo,
desde Indonesia a Turquia en Asia, pero también a Europa, América y Africa.

Laporcelanadelacoleccion Frelinghuysenreflejalaglobalizacién de esta manufactura
y la variedad de los mercados a los que se exporté durante mas de cuatro siglos.

El libro estd dividido en capitulos tematicos que muestran las diversas formas en que
la porcelana china y japonesa fue comercializada, coleccionada, utilizada y valorada
proporcionando un contexto historico y cultural detallado que enmarca la evolucién
del estilo azul y blanco desde la dinastia Ming hasta la dinastia Qing.

El primer capitulo, titulado “Creencias”, analiza 18 objetos de porcelana elaborados
para las misiones cristianas en Asia oriental, asi como otros recipientes manufacturados
para las comunidades musulmanas y budistas del sudeste asiatico y Oriente Medio.

El segundo capitulo “Identidad”, escrito por la prestigiosa especialista Angela Howard,
examina las piezas mas tempranas que se inscribian con los nombres de los comerciantes
portugueses y analiza una de las célebres botellas identificada con el blasén de Castilla
y Ledn. Asi mismo la autora describe otros recipientes blasonados encargados por las
familias de la élite desde distintas partes del mundo durante la Edad Moderna.

Los capitulos tercero, cuarto y quinto, estan dedicados la porcelana elaborada como
menaje doméstico, que se inspiraba en las piezas europeas de plata y vidrio y que
llegaban a China a través de dibujos o en prototipos de madera. Estos recipientes
formaban parte de los ostentosos banquetes del siglo XVIII, con una enorme variedad
de formas y disefos que codificaban las normas de urbanidad asociadas a la mesa.
Asimismo en la Europa dieciochesca, se introdujeron nuevas bebidas como el té,
el café y el chocolate, y cada zona geografica tomé preferencia por alguna de ellas,
desarrollando tipologias y decoraciones especificas para su consumo.
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El capitulo sexto aborda el tema de la decoracién con porcelana en los espacios
interiores. El arquitecto y disefiador hugonote francés Daniel Marot (1661-1752), que
habia trabajado para la corte de Luis XIV y también para la Casa de Orange, fue el
artista que aprovechando la abundancia de mercancias asiaticas que llegaban al puerto
de Amsterdam introdujo un nuevo estilo chino de decoracién que se asentd en las
principales cortes europeas. La porcelana oriental se colocé en pequenas ménsulas
sobre los paramentos de las estancias, en repisas rodeando un espejo, dentro y sobre
las chimeneas, en las esquinas de los salones y en los rellanos de las escaleras, con la
finalidad de acentuar las caracteristicas arquitectdnicas de las salas.

El capitulo séptimo, sobre figuras y animales, aborda la exportacién de figuras
realizadas a molde pero también su representacion pictdrica en la porcelana. Desde la
segunda mitad del siglo XVI, los alfares de Jingdezhen comenzaron a exportar porcelana
figurativa. En 1590, Fernando de Médici regald al elector de Sajonia Cristian | varias
figuras de porcelana china: un aguamanil con forma de fénix, un recipiente con forma
de cangrejo y un barco con una figura humana que hoy en dia todavia forman parte de
las colecciones de porcelana de la ciudad de Dresde.

El capitulo octavo estd dedicado a los disefios europeos que ornamentaban la
porcelana china y que se transmitian a través de los grabados; mientras que el noveno
capitulo a la representacién de lugares, topografias y edificaciones en la porcelana
china. Entre ellos, se incluye una curiosa representacion de la sacristia mayor de la
catedral de Sevilla en un plato elaborado a mediados del siglo XVIII, durante el reinado
del emperador Qianlong (1736-1795).

Los ultimos capitulos, décimo, undécimoy duodécimo, estdn dedicados ala porcelana
de exportacion al sudeste asidtico, a la ceramica elaborada en los hornos de Zhangzhou
(provincia de Fujian), a la porcelana china de exportacién a Japdén y por ultimo, a la
porcelana azul y blanca japonesa que se elaboré en los alfares de la ciudad de Arita.

La cuidada maquetacion del libro y las ilustraciones a pagina completa que contiene
permiten disfrutar de una experiencia visual inmersiva. Las descripciones son claras y
accesibles, lo que hace que resulte una monografia adecuada tanto para expertos como
para aficionados. Becky MacGuire ha creado una obra que seguramente se convertira
en una referencia clasica y una fuente de inspiracion para futuras generaciones de
estudiosos y entusiastas de la porcelana oriental.

Becky MacGuire fue jefa del departamento de porcelana china de exportacion de la casa
de subastas Christie’s de Nueva York. Después de graduarse con honores en historia del arte
por la Universidad de Berkeley en California, Becky completd los cursos de posgrado del
Centro de Estudios de Bellas Artes y Artes Decorativas en el Museo Victoria y Alberto de
Londres. Fue tasadora en el programa de televisidn American Antiques Roadshow y socia
fundadora del prestigioso anticuario The Chinese Porcelain Company.
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El doctor en Patrimonio por la Universidad de Jaén Ismael Amaro Martos, que ha
dedicado sus investigaciones a las artes decorativas y el disefio, centrado sobre todo en
la historia del tejido y la moda, nos presenta en este volumen, editado por la Diputacidn
Provincial de Jaén y el Instituto de Estudios Giennenses, una aproximacion al conjunto
patrimonial textil de la provincia de Jaén. Bajo el titulo Tejidos de seda labrados en el
siglo XVIII. Tesoros de la Diocesis de Jaén, y publicado en 2022 como resultado de haber
ganado el Premio de Investigacion “Cronista Alfredo Cazaban” en 2021, su autor se
centra en dicha centuria y, en concreto, en los tejidos de seda labrados, que suponen
la coleccidn de este tipo mds extensa y desconocida de la geografia giennense. Asi, la
existencia de conjuntos de ornamentos integros dentro de su contexto, a diferencia de
lo que ocurre en otras ocasiones y lugares, donde las piezas aparecen fragmentadas
o descontextualizadas, anade mas interés al repertorio estudiado. Un conjunto que
cuenta no solo con textiles histéricos de importantes manufacturas y elaborados por
reconocidos sastres, si no que posee un valor simbdlico relacionado con el uso liturgico
de estas piezas, toda una amalgama de caracteres que se alnan en una rica y variada
coleccién con la que no siempre cuentan otras didcesis.

Este volumen se desarrolla en cuatro grandes apartados, que comienzan con un primer
capitulo acerca de las manufacturas francesas, que se situaron a la cabeza del mercado
europeo gracias a la novedosa visién empresarial de sus impulsores. Lyon fue el principal
centro productivo dentro de un panorama nacional caracterizado por la formacién de los
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maestros en la Grand Fabrique y el perfeccionamiento constante de instrumentos y técnicas.
Los tejidos franceses llegarian a Espafia, pues se convirtieron en los mas demandados en
Europa debido a los avances técnicos alcanzados por los telares en Francia, la creaciéon
de novedosos disefos a través de los que se imponen diferentes modas, ademas de la
mayor economia de estos textiles que mezclan sedas con otras fibras naturales como el
algoddn. Ademas, se pone de manifiesto la copia y reinterpretacion que hicieron el resto de
manufacturas europeas de esos modelos franceses, que en Espafia estuvieron lastradas por
la llegada mas tardia de las modas y avances técnicos y por el sobrecoste que provocaba la
obligacion por ley de realizar tejidos de calidad muy alta.

Las siguieron las fabricas de Italia, que también supieron aprovechar el tiron que habian
tenido en el XVI y XVII como principales exportadoras de tejidos de seda y como imagen
de la vanguardia y la modernidad. Las manufacturas italianas mantuvieron su supremacia
durante un tiempo, sobre todo en lo referente a los textiles para decoracidn de interiores, y
se aprovech¢ el esplendor de centros como Florencia, con los disefios mas novedosos para
laindumentaria; Venecia, que intentd reflotar con la creacion de nuevos modelos; o Génova,
con tejidos labrados de altisimas calidades y disefios de terciopelos y damascos reconocibles
durante siglos, que por su caracter atemporal les permitian mantener su alto precio.

Del mismo modo, también las manufacturas espafiolas jugaron un papel
preponderante en esos siglos previos a la centuria dieciochesca vy, tras un periodo de
recesion, con la llegada de los Borbones, la crisis en la que estaba sumido el sector
paso a una situacion de proteccion de la industria, creacion de nuevas fabricas y llegada
de maestros extranjeros. A pesar de ello, factores como la produccién insuficiente, la
direccidon desacertada, la calidad inferior de los productos o la desventaja en lo que a
factores naturales se refiere, provocaron que ninguna fabrica perdurara durante un
gran periodo de tiempo. Sin embargo, sobresalieron las manufacturas toledanas, con
los tejidos de Molero o la Real Fabrica de Talavera de la Reina, entre otras; las fabricas
valencianas, donde destacé la familia Garin; o la industria sedera andaluza, en la que
se encuadran los talleres de Jaén, y que, de alguna forma, perpetua la importancia del
legado de las manufacturas andalusies.

Asi llegamos al segundo capitulo, en el que se aborda el tema del comercio del
momento, que permitio la llegada de tejidos nacionales e internacionales a enclaves
como Jaén, gracias al trabajo de los comerciantes itinerantes espafioles y extranjeros y
el establecimiento de tiendas en puntos estratégicos de la ciudad. Las leyes dictadas por
la corona se moldearon con el fin de beneficiar a las manufacturas del reino frente a la
llegada de género extranjero y proteger a las fabricas espafiolas, ideando los Borbones
una politica proteccionista al modo francés, que sin embargo desembocé en la emision
de sucesivas leyes de manera muy seguida que nunca llegarian a cumplirse.

Untercer apartado estudialos usos que se le dan al tejido, comenzando por un analisis
previo de la figura del sastre, pasando después al campo de los ornamentos liturgicos,
adornos de templos y piezas para el atavio de esculturas devocionales, principal
contenido de esta monografia. Todas esas vertientes, en el caso de la provincia de Jaén,
se circunscriben a los ejemplos conservados de caracter religioso en el marco de la
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didcesis, con referencias a la labor promotora del clero y los obispos, a la conservacion
o no de las piezas histéricas en templos, como la catedral giennense, o al uso de los
textiles en diversas imagenes religiosas.

El cuarto y ultimo capitulo ahonda en las caracteristicas de los motivos decorativos,
ilustrados con ejemplos conservados en la diécesis de Jaén y completados con textiles
de otras colecciones mas alld del ambito giennense que dialogan entre si y ayudan a
comprender los vacios que en la actualidad presenta esta provincia andaluza. Asi, el
doctor Amaro Martos abordd un estudio del patrimonio textil extendido a iglesias y
palacios de Madrid, Burgos, Segovia, Cuenca o Avila, incluyendo la coleccién de textiles
mas completa y extensa de Espaia, la perteneciente a Patrimonio Nacional. Todo ello le
permitié confirmar el desconocimiento que ha existido en la didcesis giennense sobre
los tejidos labrados del siglo XVIII, a pesar de ocupar esta provincia andaluza un papel
destacado tanto a nivel nacional como internacional. Y a través de ello, el capitulo se
encarga primero de discernir entre los disefios italianos de los siglos XV al XVII, como
antecesores de los modelos franceses del XVIII, para continuar con la influencia de los
tejidos orientales o la importancia de las tejedurias valencianas y toledanas.

Asi podemos verlo a lo largo de las paginas de este volumen y en el importante
anexo grafico que incluye mas de un centenar de ejemplos, abordando el estudio a
través de los diferentes estilos de los mismos, modelos todos presentes en los textiles
de la didcesis de Jaén. El primero de ellos, el Barroco, que en Espafia perdura en el siglo
XVIIl en la produccién de talleres como el de Miguel Gregorio Molero, que reproduce
modelos similares de distintos materiales y colores. Por otro lado, se analizan los
llamados tejidos bizarros, un término que parece aludir a la extravagancia y exotismo
de las formas que los componen y que fueron denominados “furias” por el francés
Jacquez Savary des Bruslons, llegando tras ello a Espaia, donde son copiados por las
manufacturas toledanas y valencianas. Asi, Francia seguird siendo el origen de los
modelos que se desarrollen mas alla de los afios 20 del Setecientos.

En la década de 1720 resurgen los encajes, cuyo nombre les viene de la imitacion de
esta labor. Este estilo se fusiona con los modelos bizarros, como consecuencia de la llegada
tardia de modas a Espaiia, que acaban yuxtaponiéndose. También aparece el naturalismo,
qgue dara preeminencia a las flores, consiguiendo una apariencia realista mediante
la degradacién de colores por medio de hilos de una misma gama. Estos motivos, de
tamaios exagerados y cromatismo vibrante, dieron sus primeros pasos en 1730 gracias
al francés Courtois, que recrea una tridimensionalidad, y a Jean Revel entre 1733y 1742,
como creador del points rentrés, con el que consigue superar al propio Courtois. Pero la
exageracion de dicho estilo acabé aburriendo a las masas, lo que provoco el surgimiento
del Rococd, en una apuesta por los colores pastel y la reduccion progresiva del tamano de
las flores, sin dejar de utilizar la técnica del points rentrés.

Ademas, hay que destacar como a partir del afio 1750 se siguen reduciendo aun mas
el tamano de las flores y de las hojas y aumentando el uso de la plata. Entre 1760y 1790
fueron comunes también los meandros, con lineas gruesas serpenteantes de sinuoso
movimiento que simula el recorrido de un rio, de ahi su denominacion. A partir de 1760
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comienzan a aparecer bandas en el fondo de esos tejidos, sobre todo en aquellos que
incluian guirnaldas florales, mientras que a partir de 1765 los meandros se estiraron
de tal manera que conformaban bastones. Y seguidamente, a partir de 1775 surgen los
llamados “pequines”, imponiéndose las rayas y las bandas que se creaban entre ellas,
donde se encajaron ramos, guirnaldas o tallos floreados.

Del mismo modo, entre las décadas de 1760 y 1780, las lineas serpenteantes
de los tejidos rococéd y de meandros, unidas a las lineas rectas de los pequines, se
entrecruzaron, dando lugar a reticulas con diferentes motivos en su interior. En muchos
casos, esos motivos se independizaron de su marco y se dispusieron sobre el tejido al
tresbolillo, término que alude a la forma en la que se repiten los elementos de acuerdo
a un patrén. Y ya en época del rey Carlos lll, el descubrimiento de Pompeya y Herculano
supuso un hecho decisivo para la aparicidon de una nueva estética neoclasica, inspirada
en Grecia y Roma, con coronas de laureles, jarrones, arpas, grecas, etc., dispuestas en
torno a un eje de simetria y utilizando los colores pastel. Este modo derivd después
en el estilo Imperio, que utilizé decoracién dorada o plateada de palmetas, trofeos o
cornucopias sobre fondos de vivos colores rojos, azules, verdes o amarillos.

Tras concluir con un acercamiento al caso de los disefos espafoles y la presencia
de todos esos modelos en la didcesis de Jaén, entre los que destacan varios disefos
toledanos del taller de Moleroy la Real Fabrica de Tejidos de Seda, Oroy Plata de Talavera
de la Reina, ademas de los de Bernostolfo Aleman, junto a los disefios valencianos,
como los de la Fabrica Garin e hijos, el volumen cierra con unas conclusiones en las
gue su autor pone de manifiesto el interés de este trabajo cientifico. Entre ellas esta
la de dar a conocer las mas destacadas manufacturas sederas de este periodo, lo que
contribuye a determinar la autoria de las piezas conservadas en nuestro pais. Por otro
lado, el relato del intercambio de piezas textiles en Espaiia a través del comercio ayuda
a identificar la presencia de obras de determinadas manufacturas en un lugar y su
llegada hasta este. Del mismo modo, se establecen las pautas para la descripcién de
ornamentos y vestiduras de imagenes, ayudando a identificar los distintos disefios y su
datacion, gracias a los parametros descritos en referencia a la forma, tamano, colores
y disposicién de los motivos ornamentales sobre el fondo.

En definitiva, este exhaustivo trabajo, magnificamente ilustrado con elocuentes
imagenes y un cuidado aparato bibliografico y documental, supone el primer catalogo
razonado y ordenado de los ornamentos liturgicos de la didcesis de Jaén en la Edad
Moderna, y su edicién genera un correcto y profundo conocimiento del patrimonio
textil giennense, lo que sienta las bases para la idonea gestidon, conservacion y difusion
de este destacado conjunto.
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Historiador del marco

Con motivo de la exposicion de una seleccidon de obras de la coleccion Casacuberta
Marsans celebrada del 5 de julio al 29 de septiembre de 2024 en la Sala Vaixells del
Palacio de Maricel, perteneciente al Consorcio de Museos de Sitges, Barcelona, se
publica este cuidado catdlogo. En ambos, exposicién y publicacidén, adquieren gran
relevancia los marcos como asi lo aclara el titulo de la muestra temporal, La figura
enmarcada, cuyo hilo argumental consiste en el relevante didlogo que algunas obras
figurativas de esta coleccion privada ofrecen con las molduras que guarnecen. Junto a
estas pinturas se expusieron un destacado conjunto de marcos exentos o con espejo
gue subrayaban el argumento de la muestra.

Estacoleccionconocidahastahace muypocoporunrestringidogrupode profesionales
del arte ha sido creada por Fernando Casacuberta y Rosario, «Coty», Marsans. Este
matrimonio proveniente de importantes linajes empresariales ha estado interesado,
como indica Nadia Hernandez, conservadora de su coleccién, coautora del catalogo
y comisaria de la exposicién, no solo en coleccionar pintura y dibujo sino también
escultura goética y artes decorativas, en especial marcos.

El interés actual que existe por la labor de enmarcado con marco antiguo, del que
este catalogo es un claro reflejo, ha sido desde los inicios de esta coleccion fruto de una
especial atencidn, segun Hernandez, al considerar el marco en si mismo como una obra
de arte objeto de coleccionismo. Esta tendencia ya iniciada en Espana por José Maria
Florit en El Monasterio del Escorial (1902-1914) o por Xavier de Salas como Subdirector
y Director (1961-1978) en el Museo del Prado, continuada por Gabriele Finaldi en su
Direccidn adjunta (2002-2015), Leticia Ruiz (2011-2020) y recientemente con Gemma
Garcia que han puesto en valor los marcos que atesora la instituciéon aumentado la
misma con la adquisicién de marcos antiguos.
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La muestra esta comisariada por Ignasi Domeénech y Nadia Hernandez, con la
colaboracion del anticuario, enmarcador e Historiador del Arte, Horacio Pérez Hita,
asesor de estos coleccionistas en cuyo texto de inicio del catdlogo La figura enmarcada.
Elmarcoylafigura, poneelacentoenlafrase de Edgar Degas «El marco esla recompensa
del artista», remarcando la importancia del coleccionista, el artista y la obra al proceder
a la eleccién de un determinado marco. Argumenta acerca de los criterios que inspiran
el proyecto de enmarcacion tales como las imposiciones formales, lo que representan
las obras y el intento de identificarse con la personalidad del retratado en un proceso
de humanizacién del marco al que le atribuye caracteres de humildad, severidad o
firmeza segun los personajes retratados. En los marcos negros sin decoracidén que por
sus patinas evocan, dice Pérez-Hita, la miseria de la condicion humana por lo precario
de su condicién y las erosiones de sus travesafios. El autor utiliza otros criterios
analizando el didlogo cromatico en las relaciones de maridaje entre el bol del marco
dorado y el maquillaje de las retratadas por Zuloaga o Sunyer; también repara en la
relacién volumeétrica e incluso melancdlica entre obray marco. Ademas, potencia en sus
argumentos de anticuario enmarcador las relaciones inmateriales que afloran entre la
imagen y su entorno, declarando usar rigurosos criterios cronoldgicos e historiograficos
en los enmarcados de obras del siglo XIV al XVII.

El conjunto de treinta ejemplares ilustra marcos espafioles de los siglos XVIy XVIl en
excelente estado de conservacion y factura. Algunos epigraficos guarneciendo temas
religiosos en obras del Maestro de Pereay de Mateo Cerezo que completan el significado
de las imagenes originarias, marcos muy prodigados en entornos eclesiasticos cultos,
seguln Pérez-Hita. Otros marcos promueven una sensacion expansiva en su talla oblicua
y centriguga de centros a extremos; y los ejemplares propios del barroco, cargados de
hojarasca dorada sirven para enmarcan obras de Maino o Alonso Cano. Las interesantes
policromias también se catalogan en pequeios marcos de espejo en donde la patina
adquiere gran importancia. Los criterios al enmarcar la pintura moderna desde finales
del siglo XIX hasta 1930 siguen el ideario de artistas como Degas, Sorolla, Seurat, Van
Gogh o Whistler que disefnaron molduras para enmarcar sus obras. Aunque Pérez-Hita
también considera la necesaria intencidn de recuperar y restaurar ejemplares de época
para enmarcar obra contemporanea.

En el capitulo dedicado a la pintura medieval titulado Tablas medievales, el relato
de la mazoneria, escrito por Nadia Herndndez, enfatiza la determinacidon de estos
coleccionistas en aglutinar esta importante seleccién de marcos espanoles. Algo que
consideramos es compartido por otros coleccionistas como Alorda-Derkesen, Marin
Durban, Placido Arango, Juan Abelld, o el barédn Thyssen-Bornemisza, que podriamos
afirmar como el espiritu de nuestra época (Zeitgeist), a esta forma de repristinacion de
las obras de arte que busca contextualizarlas en su tiempo originario.

La autora reflexiona sobre las cuatro tablas mas antiguas con las que se inicia la
exposicion y aporta en este caso bibliografia especifica y actualizada para su estudio.
Estas molduras estructurales proporcionan una informacién imprescindible para la
cronologia de obras destinadas a la devocidn privada. Desarrolla argumentos cientificos
propios de la Historia del Arte, establece coincidencias estilisticas o caracteristicas
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formales, también relativas a los materiales utilizados o a la forma de enmarcacién,
que le permiten fijar cronologias y autorias de manera razonada. Senala las técnicas
pictdricas utilizadas en el proceso de creacidn de las obras advirtiendo acertadamente
las trasformaciones sufridas por algunas de las tablas como la imagen de San Esteban
pintada por Luis Borrassay perteneciente a un retablo, convertida en puerta de almacén,
con la huella de la mazoneria perdida y los restos de una gatera. Indica el marmoleado
trasero de algunas tablas y relaciona costumbres flamencas en el formato de pequefios
tripticos ajenos a la tradicidn valenciana.

Aungue parte de esta coleccidn ha sido expuesta participando en exposiciones como
Impresionismo y arte en Espafia en el Museo Impresionista Ruso de la ciudad de Moscu,
se trata de la primera ocasién en la que se exhibe este singular conjunto con el hilo
argumental de mostrar el marco en su doble acepcién: enmarcando pinturas y como
pieza de coleccion. La muestra pone en valor el lugar que el marco ocupa respecto a
la pintura y la figura humana en admirables obras de artistas como Jaume Serra, Luis
Borrassa, Jacomart, Joan Reixach, Maestro de Perea, Luis de Morales, Juan Bautista
Maino, Alonso Cano, Mateo Cerezo, Andrea Vaccaro, Pablo Gargallo, Isidro Nonell,
Hermenegildo Anglada-Camarasa, Ignacio Zuloaga, Joaquin Sunyer, José Gutiérrez Solana,
Frances Gimeno o José de Togores. Ademas, la propia exposicidn evoca, gracias al color
de las paredes donde se exponen gran parte de los marcos, las salas del Museo Bardini,
espacio florentino originario de valoracion del marco como obra de arte en si misma.

El articulo escrito por Ignasi Doménech, director de los Museos de Sitges y profesor
asociado en la Universidad Auténoma de Barcelona, titulado Marcos antiguos y
modernos en la coleccion Santiago Rusifiol, trata sobre el interés de Rusifiol por los
marcostomando como referencia la coleccidon del Museo Cau Ferrat de la que es director.
Aunque el autor plantea esta predileccion de marcos antiguos y modernos como algo
especifico de este artista, conocemos la atraccién que pintores como Picasso, Sorolla,
Julio Romero de Torres, Zuloaga o Manuel Benedito tuvieron por ambos modelos
pues todos ellos comprendieron la pintura y sus necesidades, siendo mas probable un
estimulo caracteristico del cambio de siglo entre los artistas mas modernos. Asi lo supo
ver Isabelle Cahn en su ya clasico Cadres de Peintres, publicacion fruto de la exposicidon
acerca del enmarcado de artistas impresionistas y post impresionistas comisionada por
ella en 1989, o en la exposicién titulada In Perfect Harmony, Picture + Frame 1850-1920
del Museo Van Gogh de Amsterdam en 1995, al tratar acerca del rechazo de algunos
artistas a modelos “estandarizados de marco”.

El autor refleja el interés de unos coleccionistas de marco espafiol tildados de
connoisseurs, que rastrean en anticuarios y tiendas para localizar los marcos que
mas convienen a cada pieza, comprando por la calidad intrinseca de cada uno, a
la espera de algun cuadro que les convenga, como ellos mismos explicaron en una
reciente entrevista concedida a Fernando Raydn y publicada en la revista Ars Magazine
(“Coleccion Casacuberta Marsans, de las tablas goticas a Jaume Plensa”, num.62, abril-
junio 2024, pp.120-130).
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Doménech repara en el marco que Rusifiol y su amigo Zuloaga utilizaron para enmarcar
las copias realizadas de primitivos italianos en su viaje a Florencia de 1894, curiosamente
con un modelo similar al disefiado por Degas que también emplearon otros artistas
finiseculares y de principios del siglo XX. El autor determina sugerentes hipdtesis acerca
de la adquisicion de los marcos por Rusifiol. Por un lado, gracias a su relacién de amistad
con anticuarios barceloneses en un proceso de recuperacion del pasado que considera
una forma de regeneracioén. Por otro, conjetura sobre las busquedas de marcos junto a
Miguel Utrillo y sospecha de la adquisicion de estos en la Sala Parés, aunque en ninguno
de los casos, como indica, existan facturas u otros documentos que lo corroboren. Por
ultimo, sefiala la ausencia de molduras modernistas sinuosas o «los dorados franceses de
estilo» en las elecciones del pintor y destaca el interés por enmarcar con marco espanol
antiguo pequefios dibujos especiales para Rusifiol.

Los comisarios de la muestra, autores del catalogo y de las fichas de las veintidds
obras expuestas con sus respectivos marcos (menos una) y de los extraordinarios treinta
marcos espanoles antiguos, diez de ellos con espejo, han acertado en el catdlogo con
el apartado dedicado a los marcos exentos, que por primera vez han sido expuestos
al publico, aunque su escueta catalogaciéon nos hace echar en falta una bibliografia
especifica como en el resto de obras de la publicacién.

Esperamos poder visitar el Hospital de clérigos de San Severo iniciado en 1412 en
el barrio gdético de Barcelona y rehabilitado por el estudio de arquitectura Garcés - de
Seta - Bonet Arquitectos; nuevo espacio artistico, de acceso restringido a investigadores
y profesionales del arte que permitird el disfrute de mas de trescientas piezas de esta
magnifica y estudiada coleccién Casacuberta Marsans. Confiamos que hayan pensado
en un espacio singular para estos marcos que aun esperan huéspedes.
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Daniel Zuloaga Boneta (1852-1921) esta considerado dentro de la historia de la ceramica
contemporanea espafiola, como uno de sus principales representantes, y desde luego
en relacidon con la ceramica aplicada a la arquitectura goza de un prestigio en Espaia
gue pocos ceramistas han podido igualar, y sobre todo en Bizkaia se conservan algunos
de los ejemplos mas sobresalientes que hoy dia podemos admirar de esta llamada
“arquitectura del color”. Esto es debido a una clase burguesa con un gran poder
adquisitivo gracias a la mineria y la industria, lo que propiciaria un gran desarrollo
arquitectdnico a finales del siglo XIX y principios del siglo XX.

Maite Paliza, catedratica de la Universidad de Salamanca, reconocida investigadora en
la obra ceramica de los Zuloaga, con numerosos libros y articulos publicados en relacidon
con la historia del arte, recoge en este volumen muchos afios de trabajo de investigacion
sobre la ceramica monumental de Daniel Zuloaga en la arquitectura de Bizkaia.

Este arduo trabajo, tanto de archivo como de campo, ha permitido a la autora
analizar tanto de manera pormenorizada como con una vision de conjunto, las obras
gue forman el catdlogo de la arquitectura de Bizkaia con ceramicas aplicadas de Daniel
Zuloaga, desde finales del siglo XIX hasta la muerte del ceramista en 1921.

El libro se estructura en varios bloques bien diferenciados. Se inicia con un prélogo
de Jon Ruigdmez Matxin, director del Itsasmuseum de Bilbao, también conocido como
Museo de la Ria, que ha sido el encargado de la produccidn de esta publicacion, donde
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explica bien como se genero la idea de la edicidn con la llegada a la institucion de un
gran mural de Daniel Zuloaga, rescatado de una residencia privada, proveniente de la
antigua casa de Tomas Allende, que la habia encargado al ceramista en 1900, y que hoy
luce con esplendor en uno de sus espacios.

En el capitulo 1 introductorio, la catedratica Maite Paliza comenta el proceso de
investigacidn y estudio de las obras, con las dificultades que ha encontrado en el camino
y como han sido resueltas, con agradecimiento para todas las personas e instituciones
gue lo han hecho posible.

En el capitulo 2 lleva a cabo una semblanza del ceramista y su relacién familiar con
el Pais vasco, su importancia en la historia de la ceramica, su evolucidon con los distintos
estilos y técnicas que desarrollé a lo largo de su vida, la relacién con los arquitectos
del Pais Vasco que le encargaron obras, asi como las instituciones oficiales y aquellos
propietarios privados para los que decord las fachadas o interiores de sus casas.

Serd en el capitulo 3 donde dentro de una serie de subcapitulos estudie de manera
pormenoriza las ceramicas de Daniel Zuloaga en Bizkaia, estudiando en el 3.1. las situadas
fuera de Bilbao y en el 3.2. las que se encuentran en la ciudad de Bilbao. Respecto a las
primeras, muy interesante ha sido el descubrimiento de las ceramicas de la fachada del
antiguo convento de los agustinos en Portugalete, una obra inédita hasta el momento en
la produccidn conocida de Daniel, encargada en 1901. Otras obras que ya no se conservan,
como la del palacio “El Salto” o que no llegaron a realizarse como la “Casa Barco” en Algorta
de Félix Chavarri, proyecto de 1914, son también de un gran interés. Pero entre todas ellas
destaca por su estética decorativa modernista la galeria de la casa de José Maria Ampuero
en Durango, obra de 1902, que Daniel Zuloaga diseiid con la técnica del entubado y la pasta
blanca con caolin, tipica de la fabrica de Vargas en Segovia. Es una obra espectacular dentro
de la etapa modernista de Daniel, con grandes paneles pintados con pavos reales de sinuosas
colas que se enredan entre ondulantes tallos vegetales, sobre un doble friso de loros entre
hojas en la cenefa superior y pavos reales afrontados entre flores en la cenefa inferior.

Es en el subcapitulo 3.2., encuadrado en la ciudad de Bilbao, donde se desarrollala gran
mayoriadelaceramicamonumental de Daniel Zuloaga, que nos permite seguireldesarrollo
de su obra desde su llegada en 1893 a la fabrica de loza de la Segoviana, propiedad de la
familia Vargas, hasta su definitivo establecimiento en la iglesia desamortizada romanica
de San Juan de los Caballeros, cuya producciéon comienza en 1908.

Después de un importante capitulo introductorio donde analiza los proyectos
arquitectonicos de Bilbao en relacidn con las ceramicas de Daniel, en el subcapitulo
3.2.1.1,, presenta el encargo mds antiguo, que se hizo en 1898-1899 por la Diputacién
de Bizkaia, formado por tres murales de una gran calidad, en estilo neorrenacentista.
Obra llevada a cabo por el arquitecto afincado en San Sebastidan Luis Aladrén en
colaboracién con el arquitecto francés Darroqui, que segun la autora llevé a cabo los
mejores ejemplos de art Nouveau en la ciudad a principios del siglo XX.

A continuacidn, analiza de manera muy detallada el encargo del vestibulo de la casa
de Tomas Allende de 1900, a través de planos, fotos antiguas que reflejan como era el
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vestibulo ensuépoca, fotografias que sirvieron de fuente iconografica, ladocumentacién
conservada en el archivo del Museo Zuloaga de Segovia, buenas fotografias generales 'y
de detalle, que nos dan idea de la gran importancia de esta obra, uno de cuyos murales
es el que sirve de imagen de la portada del libro.

Una obra significativa es la de la estacidon de ferrocarril La Concordia, seguramente
la mas novedosa por ser muy distinta a las demas, debido a su influencia dentro la
estética sezessionista; la del portal de la casa de Nicolas Murga en 1902, un interior
donde los murales con paisajes se rodean de una exuberante decoracion modernista;
dentro de la misma estética y del mismo aifo encontramos la fachada del teatro de
los Campos Eliseos; los revestimientos ceramicos de las casas de Luis Ocharan de
1903-1905, obra poco conocida de estilo historicista; a destacar también el estudio
de algunas de las obras desaparecidas de la época de la fabrica La Segoviana, que son
las mas numerosas. Acaba este capitulo con dos obras de la época de San Juan de los
Caballeros, la desparecida del chalé de Pedro Orue de 1908-1909 en estilo neomedieval,
y la del portal de la calle Hurtado de Amézaga de 1919, en la que habia dos grandes
murales con escenas de cartones para tapiz de Goya, que fueron arrancados hace unos
pocos afios y donados al Ayuntamiento.

Por ultimo, en el capitulo 4 a modo de colofdn, la autora establece unas conclusiones
en cuanto a larelacion entre los arquitectos y la arquitectura en Bizkaia, y laimportancia
de la policromia en los edificios a través de la ceramica, anotando también el papel
destacado de los arquitectos en el desarrollo de los programas iconograficos, siendo a
veces Daniel el mero ejecutor de sus ideas.

Podemos concluir diciendo que esta publicacion es desde luego un trabajo
fundamental paralosestudiososdelaceramicaaplicadaalaarquitecturacontempordnea
en el Pais Vasco, y sobre todo en la del ceramista Daniel Zuloaga que desde la ciudad de
Segovia recibié encargos de los arquitectos mdas importantes de Bilbao. Es un trabajo
de referencia, que servird de modelo para que otros investigadores puedan escribir
monografias de la ceramica de Daniel Zuloaga en otras zonas de Espafia.
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Gijon, Trea, 2023
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Universidad de Jaén

Uno de los retos del estudio de la cultura material y la vida doméstica del “largo siglo
XVII”, lleno de nuevos gustos, practicas y modas llegados de todas las partes del
mundo que constituye los cimientos de la modernidad, es la dificultad que implica
poder relacionar, de forma acertada, los términos mencionados en la documentacién
con las piezas que se han conservado de esa época. El Diccionario de Autoridades (RAE,
1726-1739) muchas veces se queda corto, y aunque en los ultimos afos los Tesauros
del Patrimonio Cultural de Espafia publicados por el Ministerio de Cultura [https://
tesauros.cultura.gob.es/tesauros/] -en especial el de mobiliario realizado por Sofia
Rodriguez Bernis- se han convertido en una util herramienta de consulta, las lagunas
existentes eran aun muy numerosas.

Gracias a la recopilacion de mds de 900 voces y expresiones entresacadas de distintos
diccionarios histéricos e inventarios, capitulaciones matrimoniales y todo tipo de
documentos notariales aragoneses y madrilefios del siglo XVIII, la historiadora del arte
Carmen Abad, profesora de la Universidad de Zaragoza, ha creado un practico glosario
gue permite identificar, con rigor y eficacia, los principales objetos, colores y técnicas
ornamentales empleados en esa época. Sin pretender ser un trabajo lexicografico, el
significado de cada término -a veces polisémico, en otras ocasiones sinébnimo y muchas
veces un extranjerismo- va acompanado de elocuentes ejemplos textuales, que facilitan
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enormemente la comprensidn de cada palabra, por lo que resulta un corpus clave para
poder comprender y estudiar la vida doméstica y la cultura material del Setecientos.

Esta investigacion solo podia ser realizada por una persona con un profundo
conocimiento tedrico, documental y material sobre el siglo XVIIl, como ya demostrd
Carmen Abad en su tesis doctoral, titulada Poner quartos. Lecturas del espacio doméstico
en la espana ilustrada. Distribucion espacial y decoracion en la Zaragoza del siglo XVIlI,
(Universidad de Zaragoza, 2021), asi como en numerosas publicaciones y exposiciones.

La eleccién de las fuentes documentales notariales de Madrid y Zaragoza para la
realizacion de este estudio constituye un gran acierto, ya que permite conocer las
novedades que, a través de la moda y el comercio, llegaron a la Corte y se difundieron
por el resto de ciudades, tomando como caso de estudio la capital aragonesa.

La riqueza del glosario se complementa con el interesante ensayo que le precede,
y en el que la autora profundiza en aspectos claves del arte y la sociabilidad del siglo
XVIII: el concepto de lujo, la busqueda del confort y los nuevos sistemas de iluminacion
de los interiores domésticos.

Estas tres cuestiones sirven de reflexiéon sobre como los nuevos materiales (laca, loza,
escayola, papeles pintados, etc.) y usos sociales, los flujos comerciales y los anhelos
de los consumidores modificaron los interiores domésticos a lo largo del siglo XVIIl y,
paulatinamente, fueron modificando y redefiniendo el concepto de lujo, ya no solo
basado en pardmetros de exclusividad y acumulacidn, sino de “distincién a través del
gusto”. Solo asi se explica la progresiva pérdida de protagonismo de las almonedas -que
en el siglo XVII habian servido para redecorar residencias o incrementar colecciones-,
frente al alquiler de muebles y otros objetos novedosos, como se puede constatar en la
prensa de la época, o el éxito que alcanzaron las imitacionesy las producciones seriadas
en el alhajamiento de los espacios domésticos. Asimismo, la continua busqueda de
confort a través de las nuevas tipologias de mobiliario que se sucedieron en el siglo
XVIII, y las nuevas formulas empleadas para iluminary calentar los interiores domésticos
-con los consiguientes problemas que podia acarrear el exceso de humo- también son
analizados con detalle por Carmen Abad, poniendo a nuestra disposicion un magnifico
trabajo, espléndidamente ilustrado, fundamental para conocer esta época crucial de
las artes decorativas.
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Doctora por la Universidad de Princeton, Amanda Wunder es Professor en el
Departamento de Historia del Lehman College (Nueva York). Sulabor como investigadora
se ha centrado en la cultura espanola de los siglos XVI y XVII, y especialmente en el
Barroco y en la indumentaria, destacando hoy como una de las hispanistas con mas
prestigio internacional.

Su libro sobre Mateo Aguado, sastre de las reinas Isabel de Borbdn y Mariana de
Austria, esposas de Felipe IV, parte de un concienzudo estudio de la documentacién
existente en el Archivo de Palacio sobre un personaje muy representativo del sistema
de relaciones entre la Corte y sus servidores, que transitaban entre la familiaridad y
la extrema subordinacién. Su fortuna tuvo altibajos: rico unas veces, otras apurado,
incluso una vez fue encarcelado por desobedecer a su superior. Una biografia que
subraya lo que era la vida inestable del tercer estado en general, y de los criados de
palacio en particular, en el Madrid de la crisis del XVII.

Sometido a la organizacion gremial de los sastres, Aguado se nos presenta como un
hombre orquesta que coordina un equipo variable de aprendices -a los que hay que
ensefar y alimentar-, de maestros —los Unicos que cortaban prendas-, y de oficiales
-que cobraban un salario establecido por los reglamentos y que llegaron a ponerse en
huelga-. Pero la autora fija su atencién también en las mujeres, a menudo costureras
en sus casas, y cuyo papel exacto los documentos no acaban de aclarar: cabe subrayar
gue asoma una Maria Jiménez, encargada del taller que producia los andamiajes que
modelaban el cuerpo y sostenian las ropas, una viuda que heredaria su puesto de un
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marido difunto y a la que sucederia su hijo. El sastre tenia, ademas, que avenirse con
sombrereros, pasamaneros, bordadores, suministradores de tejidos, zapateros... Un
ecosistema dedicado a poner en escena, bajo su direccidn, la representacion visual de
la monarquia como si de una representacion teatral se tratara.

El libro subraya el significado politico del traje, su papel en la escenografia del poder:
la moda espaiola en esta época sigue diferenciandose deliberadamente de la del resto
de Europa para poner de manifiesto la preponderancia de la monarquia hispanica en
una época de sombras. De ahi su acusada personalidad, a la que contribuye Aguado,
gue actua, y es ésta una de las nociones mas atinadas del estudio, tanto como lo que
hoy denominariamos un director de proyecto como un diseiiador. Tiene que ofrecer
modelos tanto para las ceremonias oficiales, para los retratos y para las fiestas religiosas
como para laintimidad. Asi, el libro examina la evolucidn de las tipologias caracteristicas
del periodo, desde la formal saya entera, los verdugados y los guardainfantes, pasando
por la indumentaria para dormir o dar a luz, hasta la mds intima, de los colores de la
carne y la sangre —rosas y rojos- de propiedades sanadoras, tan opuestos a los muy
saturados de los ropajes vistos.

éPor qué no han sobrevivido los espléndidos trajes de las reinas? Amanda Wunder
da varias respuestas complementarias: muchos se armaban para una ocasién y se
desarmaban a continuacidén para construir otros, al igual que las arquitecturas efimeras
del Barroco. Ademas, las piezas pasan de mano en mano, de las reinas a sus damas
y criadas, que a su vez las transforman o acaban donandolas para vestir imagenes
religiosas o confeccionar ornamentos religiosos. Asi se fue perdiendo un patrimonio
del que ha identificado algun resto, como los fragmentos de una tela, hoy en el Chicago
Art Institute, semejante a la que Margarita de Austria luce en uno de sus retratos, u
otros que conserva el Museo Nacional de Artes Decorativas éSon telas semejantes o
formaron parte de las vestiduras reales? Poco importa, el hecho es que el estudio los
sitia en su momento y en su funcion.

Mateo no sdlo se ocupd de las reinas. También vistid a sus hijos, al resto de la nobleza
cortesana, a veces incluso al rey —la conducta de cuyo sastre fue muy insatisfactoria-,
a los criados, a los dignatarios que venian de fuera, como la Princesa de Carignano, a
las muiiecas y soldaditos de juguete...en suma, a todos los habitantes del alcazar. Pero
también al resto de Madrid. El libro nos descubre una ciudad dindmica en la que nobles,
jerarquias eclesiasticas, actores de teatro, o comerciantes enriquecidos enloquecen por
la moda; el que puede, recurre a Aguado o a otros sastres que cosen por encargo; los
gue no, a las numerosas tiendas abiertas entre Palacio y la Plaza Mayor, donde las ropas
listas para llevar cuelgan en los frentes de los comercios —prendas de confeccion en
tamafios pequenos y grandes, un servicio que se ofrece desde los inicios del siglo XVII-.

Amanda Wunder dibuja un fresco vivaz y abigarrado que caracteriza a los habitantes
del Barroco madrilefo desde el palacio real a las calles de la villa, siguiendo el hilo
ofrecido por el sistema del disefio y la confeccién de la indumentaria, aspectos
que hasta ahora no habian recibido suficiente atencidén y que se creian oscuros. La
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capacidad creativa de un sastre abre la puerta a la investigacién de lo que se debe
a otros maestros en la configuracidén de la cultura material y visual de un momento
especialmente interesante de nuestra historia. Mas alla de los condicionantes de la
clientela y del sometimiento a la reglamentacidon gremial emergen creadores, cuya
obra duerme aun en la documentacién, que contribuyeron definitivamente a formar la
imagen del Barroco espanol.

Otras publicaciones de Amanda Wunder

“Material Histories: Museum Objects and the Material Culture of Early Modern Europe,”
en New Horizons for Early Modern European Scholarship, ed. Ann Blair and Nicholas
Popper, Baltimore, The Johns Hopkins University Press, 2021, pp. 153-66.

“Spanish Fashion and Sumptuary Legislation from the Thirteenth to the Eighteenth
Century,” en The Right to Dress: Sumptuary Laws in a Global Perspective, ed. Giorgio
Riello y Ulinka Rublack, Oxford University Press, 2019, pp. 243-72.

Baroque Seville: Sacred Art in a Century of Crisis, University Park, PA, The Pennsylvania
State University Press, 2017.

“Innovation and Tradition at the Court of Philip IV of Spain (1621-1665): The Invention
of the Golilla and the Guardainfante,” en Fashioning the Early Modern: Dress, Textiles
and Innovation in Europe, 1500-1800, ed. Evelyn Welch, Oxford, Oxford University
Press, 2017, pp. 111-33.

“Women’s Fashions and Politics in Seventeenth-Century Spain: The Rise and Fall of the
Guardainfante,” Renaissance Quarterly 68:1, March 2015, pp. 133-86.

“Moda vy vistas de Madrid en el siglo XVII,” con Laura R. Bass, en Vestir a la espafola
en las cortes europeas (siglos XVI y XVIl), (Edicién inglesa: “Fashion and Urban Views
in Seventeenth-Century Madrid”, en Spanish Fashion at the Courts of Early Modern
Europe), ed. José Luis Colomer y Amalia Descalzo, Madrid, Centro de Estudios Europa
Hispanica, 2014, vol.1, pp. 363-84.

“Dress (Spain),” en Lexikon of the Hispanic Baroque, ed. Evonne Levy and Kenneth Mills,
Austin: University of Texas Press, 2013, pp. 106-10.

“Veiled Ladies of the Early Modern Spanish World: Seduction and Scandal in Seville,
Madrid, and Lima,” con Laura R. Bass, The Hisp
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Universidad de Jaén

El peritaje de obras de arte es un ambito profesional complejo, que requiere que
quien lo practique esté en constante reciclaje, dada su dificultad y actual exigencia
de responsabilidad, profesionalidad y transparencia. Por ello, resulta una grata noticia
la publicacidn de una monografia sobre el tema que aborde ,con eficacia y rigor, los
“nuevos retos y multidisciplinariedad” -como recoge su titulo- de esta disciplina.

La publicacion, coordinada por Diana Angoso de Guzmadn, es el resultado del trabajo
del Grupo de Investigacion Estudios Transversales en Creacién Contemporanea (ETCC)
de la Universidad Nebrija, institucion que desde hace afios imparte reconocidos estudios
de postgrado relacionados con la tasacion y el mercado de obras de arte.

La publicacién, articulada en tres bloques de caracter tedrico y practico, aborda a
través de 16 capitulos distintas cuestiones relacionadas con las tareas de un tasador,
un experto y un perito. Para el publico general, se trata de cuestiones poco conocidas,
gue en muchos casos se mezclan y se confunden, y que suelen estar desempefiadas
por distintos profesionales de dmbitos diversos. Como explica en la introduccién Diana
Angoso de Guzman, la funcién habitual del perito de arte consiste en la tasacion,
autentificacion y peritaje de dafios de una obra, aplicando conocimientos altamente
especializados en procedimientos judiciales y extrajudiciales (peritajes privados). Por el
contrario, la responsabilidad del experto -que suele trabajar en el dmbito de los museos
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o de la Universidad y centros de investigacion- radica en juzgar una obra basandose en
pruebas empiricas -fuentes bibliograficas, documentales y visuales, ademas de estudios
técnicos- con una percepcion muy refinada sobre la técnica y la forma, de modo que
pueda autentificar la obray establecer una atribucién y una datacién precisa. Por ultimo,
el tasador, que desempefia sus tareas en el mercado del arte, se ocupa de la estimacion
del valor de la obra atendiendo a elementos intrinsecos como la autenticidad, la calidad
o el estado de conservacion, junto con aquellos extrinsecos como la procedencia y
documentacidn, el gusto y las modas, o el grado de proteccion de la pieza por parte del
Estado. Los campos de actuacion de los tres profesionales muchas veces se entrecruzan,
ya que todos deben examinar de forma exhaustiva la pieza, pero es la responsabilidad
del juicio que deben emitir sobre la obra es lo que los diferencia. Por ese motivo, los
autores de los distintos capitulos del libro son investigadores, docentes universitarios y
profesionales, muchos de los cuales han ejercido como peritos, expertos y/o tasadores
de arte, que ahora trasladan el valor de su experiencia sopesando cuestiones artisticas,
técnicas y juridicas a las paginas de esta publicacion.

El primer bloque estd dedicado a “El perito de arte en el ambito judicial e institucional”.
Formado por cinco capitulos, en el primero Luciano Delgado Tercero plantea, desde el
punto de vista juridico, las distintas consideraciones y responsabilidades que tienen estos
profesionalesenlos principales paises donde el mercado de arte haalcanzadounimportante
desarrollo, y en donde no se limitan a ser un mero tasador, sino que también, en muchos
casos, autentifican las obras (aunque esa sea competencia del experto), con el objetivo
de fundamentar al maximo su trabajo y evitar engafios y/o errores, ademas de detectar
falsificaciones, tan frecuentes en el mercado actual. Yolanda Bergel Sainz de Baranda
analiza con detalle el régimen de responsabilidad civil de los peritos de arte, desglosando
las obligaciones contractuales a las que quedan sujetos estos profesionales cuando prestan
sus servicios. Pablo Luis Gasipi aporta una reflexion sobre la peritacidon de bienes culturales
en el proceso penal argentino, analizando interesantes ejemplos, como el de las [aminas
robadasdevariosincunables de la Biblioteca Nacional de Espaia. Cristina Inglada Fernandez
aborda la actuacién del perito tasador en el ambito judicial y su problematica, incidiendo
en la regulacion de los honorarios periciales en determinados procedimientos penalesy en
el papel que los Colegios Profesionales juegan en la impugnacion de dichos emolumentos,
en relacién con las actuales leyes de la Unidn Europea de liberalizacidon de los servicios
profesionales en Espafia. Ana Sudrez Gisbert analiza laimportancia del perito en los seguros
de obras de arte, tanto a la hora de contratar el seguro, como en la evaluacién y valoracion
de los dafios que, una vez producido el siniestro, dan lugar a la indemnizacién, o bien
para resolver posibles desacuerdos o litigios entre aseguradoras y asegurados. Asimismo,
analiza de forma practica cdmo deberia ser un informe pericial para una compaiia de
seguros o para un litigio en el que el seguro de obra de arte entre en juego. Como colofén
de este bloque, Andrea Pérez Envid repasa los procedimientos administrativos, tramites y
realidades juridicas a los que un perito tasador se debe enfrentar en el desempefio de su
trabajo, en sus relaciones con el Estado como protector del Patrimonio Histdrico Espafiol.
Se trata de un tema complejo, ya que en funcidn de la proteccion con la que cuente la
obra de arte, la tramitacién de su exportacion, importacion, venta, cesion, herencia, etc.,
resultara mas o menos compleja.
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El segundo apartado se centra en la multidisciplinariedad del peritaje. Comienza con
un interesante texto de Isabel Meléndez Martinez sobre la historia del peritaje, sus
fundamentos y los factores determinantes en la tasacidon de una obra de arte. Isabel de
Armas Ranero repasa las principales herramientas y habilidades necesarias para buscar
con éxito informacidn relacionada con el peritaje de obras de arte, haciendo de su texto
un utilisimo corpus de fuentes de todo tipo, de extraordinaria utilidad. Andrés Sanchez
Ledesma se centra en el ambito de los estudios técnicos como apoyo -fundamental-
a la expertizacion de obras de arte. Begofia Valdivielso Alvarez de Toledo aporta una
interesante y actualizada visidn sobre el proceso de investigaciéon y catalogacion de
las obras de arte en las salas de subastas en Espafa, analizando la singularidad y los
condicionantes de este sector. Por ultimo, un texto firmado por Andrés Sanchez Ledesma
y Luciano Delgado Tercero analiza la creciente importancia que los estudios cientifico-
técnicos estan teniendo en la investigacion y el peritaje de las obras de arte, en especial
en el ambito de la autentificacién.

El libro concluye con un apartado dedicado a distintos casos practicos de expertizaje
y peritaje. El primero, firmado por Cinta Khahe Noblett, una de las mas importantes
especialistas en porcelana china en la actualidad, reflexiona sobre el peritaje de un
tipo de piezas muy abundantes en el mercado internacional: la porcelana china azul
y blanco de carraca (1573-1644) y de transicién (1620-1683). El trabajo coral de Greta
Garcia Hernandez, David Juanes Barber, Livio Ferrazzay Gemma M2 Contreras Zamorano
expone como la colaboracion multidisciplinar de distintos cuerpos de profesionales
especializados que forman parte de las administraciones publicas permite avanzar en
el expertizaje, en el caso concreto de obras de arte intervenidas policialmente. Gustavo
Perinoy Maria Alejandra Leyva presenta el caso de una pintura cuestionada y rechazada
sistematicamente por la critica que, gracias a un estudio sistematico, no solo consiguié
ser autentificada, sino que logré una importante revalorizacién y pudo insertarse con
las debidas credenciales en el mercado. Elisa M2 Diaz Gonzalez reflexiona sobre la
valoracidén del arte seriado, con el caso concreto del heliograbado y los libros de artista.
Por ultimo, Diana Angoso de Guzman plantea un estudio de caso sobre la nocién de
originalidad, en el caso concreto dictamen de la obra de Keith Haring.

El acertado planteamiento de la publicacidn, su riqueza y variedad tematica,
el profundo y actualizado conocimiento de la legislacidon vigente y la riqueza de las
reflexiones y experiencias de grandes profesionales incluidas en los textos que
conforman esta publicacidon hacen de ella una herramienta de consulta obligada para
todas aquellas personas que, por curiosidad u obligacién, deseen acercarse al mundo
del peritaje.
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e La revista publicara articulos en espafiol, inglés, francés, portugués o italiano.

e Los trabajos se enviaran al correo electrénico de la secretaria de la revista
(secretaria@ademasderevista.com).

¢ Los trabajos que se envien a la revista han de ser originales, inéditos, y no sometidos
en el momento de su envio, ni durante los tres meses subsiguientes, a su evaluacién
o consideracion en ninguna otra revista o publicacion.

e Los trabajos irdn precedidos del titulo del trabajo en espaiiol y en inglés, el nombre del
autor o autores, su direccion postal, teléfono y correo electrdnico, asi como su situaciéon
académica o profesional. También se hara constar la fecha de envio a la revista, y un breve
resumen del contenido del trabajo, con una extensién maxima de 10 lineas, en espafol y
en inglés, seguido de las correspondientes palabras clave y el titulo también en inglés.

¢ Los originales no tengan una extension superior a 7.500 palabras, incluidas las notas a
pie de pagina, y se entregaran en fuente Times New Roman, cuerpo 12 para el texto,
y 10 para las notas.

¢ Se admitiran hasta quince imdagenes por articulo (fotografias, tablas o graficos), que
deberan ser entregadas en soporte informatico. Las fotografias deberan tener una
resolucion de 300 ppp, y estar libres de derechos, ya que los autores son responsables
delagestion delosderechos de reproduccién que puedan pesarsobre lasilustraciones.
Las tablas deberdn tener un formato .doc o .xls. Todas las imagenes irdn numeradas y
convenientemente rotuladas. Y se facilitara un listado en el que figuraran los pies de
foto correspondientes a cada una de ellas, segun el siguiente esquema:

Autor, titulo, fecha. Institucidon/localizacion donde se conserva.

e Lascitas se haran obligatoriamente por medio de notas, colocadas ANTES de los signos
de puntuacidn, que deberan ir numeradas correlativamente, en caracteres arabigos,
voladas sobre el texto, e insertas a pie de pagina. No se admiten citas APA.
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¢ Los textos citados seran entrecomillados.

e Las palabras sueltas y textos escritos en otra lengua apareceran en cursiva, incluidas
las abreviaturas en latin.

e Se incluird la bibliografia utilizada al final de cada trabajo.
e Las referencias bibliograficas se citaran segun los siguientes criterios:

Libros: FERRANDIS TORRES, J., Alfombras antiguas espafiolas, Madrid, Publicaciones de
la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Madrid, 1941.

Obras colectivas: RAMIREZ RUIZ, V. y CABRERA LAFUENTE, A., “Tapiz Dios Padre con
Tetramorfos (conocido como La vision de Ezequiel)”, en VILLALBA SALVADOR, M. (coord.),
Viaje a través de las artes decorativas y el disefio. Siete siglos de historia y cultura artistica,
Madrid, Asociacién de Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas, 2012, p. 23.

Articulos de revista: JUNQUERA, P., “Las aventuras de Telémaco. Tres series de tapices del
Patrimonio Nacional”, Reales Sitios, num. 52, 1977, pp. 45-56.

Catalogo de exposicion: RODRIGUEZ BERNIS, S. y PEREDA, R. (coms.), E/ Quijote en sus
trajes, Madrid, Ministerio de Cultura, 2005.

e En caso de incluirse varias obras de un mismo autor, se ordenaran cronoldgicamente,
de la mas antigua a la mds moderna.

* Los textos que no se ajusten a estos criterios seran devueltos a sus autores para que
los adecuen a las normas de la revista.

e Las referencias a documentos de archivo se haran del siguiente modo, permitiéndose
en casos puntuales ligeras variaciones: titulo del documento, fecha. Archivo en el que
conserva, caja o protocolo, y nimero de paginas o folios.

e El uso de hipervinculos se restringira a portales y recursos consolidados, y se indicara
la fecha de la ultima consulta.

* Los trabajos enviados seran examinados por el comité editorial, con el objetivo de que se
adaptenalos contenidosy objetivos de la revista. Una vez aceptados, se someteran al dictamen
de especialistas externos, por el sistema de dobles pares ciegos, para que emitan un informe
gue avale su calidad. Tras el dictamen, el comité editorial decidira su publicacién, o no.

e La secretaria de la revista acusara recibo de los trabajos a su recepcion.

e Laresolucion que adopte el comité editorial sera notificada a los autores en un periodo
no superior a seis meses, desde su recepcion.

e Los autores dispondran de pruebas para su correccion, comprometiéndose a devolverlas
corregidas en un plazo no superiora 15 dias. Los cambios se limitaran fundamentalmente
a erratas o a cambios de tipo gramatical. No se admitiran variaciones que alteren de
forma significativa el ajuste tipografico.

e Larevista publicara recensiones de aquellos libros que lleguen como donacion, y sean
seleccionados por el consejo editorial.

* No se publicaran trabajos del mismo/a autor/a hasta hayan pasado un minimo de 2
anos desde su ultima publicacion en Ademads de.
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Félix de la Fuente Andrés (Museo Nacional de Artes Decorativas)
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Referees 2024

El equipo editorial de Ademads de. Revista online de artes decorativas y disefio agradece a
todos los revisores sus valiosos comentarios a los articulos de la revista //

The Editorial Team of Ademds de. Revista online de artes decorativas y disefo thanks to all
the referees who provide essential comments on the submitted papers.
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Regina Zurdo Menéndez. Museo Naval de Madrid, Espafia

Ismael Amaro Martos. Universidad de Jaén, Espafia

Felipe Serrano Estrella. Universidad de Jaén, Espaia
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