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LOS DIBUJOS DE RICARDO VELAZQUEZ ]
Y DE ANTONIO FLOREZ PARA LA MEZQUITA DE CORDOBA

Ricardo Veldzquez Bosco (1843-1923)
y después Antonio Florez Urdapille-
ta (1877-1941), fueron los primeros
arquitectos conservadores de [a Mez-
quita-Catedral de Cérdoba. Les unia
la amistad y la admiracién propia del
discipulo respecto del maestro, ade-
mads de su pertenencia a la Institucién
Libre de Ensenanza. Los dos son con-
siderados como poseedores de la téc-
nica mas refinada del dibujo arqui-
tecténico que practicaron con gran
fruicién y notable éxito. Los dos fue-
ron catedraticos de la Escuela de Ar-
quitectura de Madrid: Velazquez, de
Historia de la Arquitectura y Copia
de conjuntos arquitecténicos, y Flo-
rez de Copia de elementos ornamen-
tales, asignaturas ambas con un cla-
ro perfil histérico-grafico. Esta unidad
entre historia y dibujo, se conjugé en
los dos arquitectos tanto en su activi-
dad docente, a través de los dibujos
de los monumentos y de los llamados
“cachos” (trozos de los detalles orna-
mentales), cuanto en su practica pro-
fesional como conservadores o res-
tauradores. Historia y dibujo, son asli,
dos caras de [a misma moneda, pues-
to que a través del dibujo se conoce
la historia y desde la historia se prac-
tica el dibujo.

Carlos de San Antonio Gémez
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Veldzquez fue maestro de muchas
promociones de arquitectos, a los que
supo inocular el gusto por el dibujo,
mediante el encuentro directo con los
monumentos en los viajes de estudio
que organizaba. Sus excelentes cualida-
des para el dibujo de arquitectura, que-
daron de manifiesto, ya desde los co-
mienzos de su larga carrera alld por el
afio 1863, cuando el arquitecto Lavifia
le contraté como delineante en las obras
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1. Ricardo Veldzquez Bosco, 1900.

2. Antonig Fldrez Urdapitleta, 1815.

3. Planta de la Mezquita-Catadral de Cordaba.
R. Velézquez 1891,
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1/ Los dibujos han sido publicados en Navascues Pacacio, PEoRo,
“Las fachadas de |a catedral de Ledn” en Estudios Pro Arte, n.9,
enero-marzo, 1977, p. 57. También en BALDELLGU SANTOLARIA, MiGUEL
AneL, Ricardo Veldzquez Bosco, Catalogo de la Exposicion del
mismo nombre, Ministerio de Cultura, Madrid, 1990, pp. 42-44.
2/ Parte de los dibujos del viaje han sido publicados por
BALDELLOU SANTOLARIA, MIGUEL ANGEL, Ricardo Veldzquez Bosco, op.
cit., pp. 50-53.

3 / Gancia-GuTierrez MosTEIRO, Javier. “El periodo de pensionado
de Antonio Florez en Roma y la formacién del arquitecto” en
Antonio Flgrez, arquitecto (1877-1941), Publicaciones de la
Residencia de Estudiantes, Madrid, 2002, p. 45.

de restauracion de la catedral de Leén.
Veldzquez hizo unos magnificos dibu-
jos de la planta, las fachadas y las sec-
ciones 1. En 1870, recibi6 el encargo de
realizar los dibujos para los Monumen-
tos arquitectonicos de Espana. Al afio
siguiente, se embarcé en la fragata Ara-
piles junto a un grupo de arquedlogos,
en una expedicion cientifica por Gre-
cia, Turquia y Asia Menor. Tuvo la oca-
sién de dibujar los grandes monumen-
tos helénicos y la planta de la Mezquita
de Damasco, lo que sin duda fue algo
premonitorio de su posterior trabajo en
la Mezquita de Cérdoba 2.

Entre sus alumnos mas aventajados,
en cuanto a la destreza del lenguaje gra-
fico, figura Antonio Flérez. Acabada la
carrera en 1903, obtuvo el pensionado
de Roma (1904-1908), en el que ahon-
daria en este aspecto de su formacién
como arquitecto. Los trabajos graficos
—o0 envios a la Academia- de los pensio-
nados, trataban por lo general de los
“monumentos de la Antigiiedad clasica
o del Medioevo, y consistian en estu-
dios, anlisis, y detalles previos al levan-
tamiento de un edificio completo; lue-
go, la restauracién de un monumento,
¥, por dltimo, como trabajo final, la ide-
acién de un proyecto propio” 3. Entre
otros envios tenemos: el levantamiento
de la Basilica de San Marcos de Vene-
cia, que forman una serie de magnificas
acuarelas que abarcan desde vistas ge-
nerales a pequefios detalles del edificio;
y el proyecto de restauracién del Teatro
de Taormina, en Sicilia, que le valié la
Primera Medalla de la Exposicién Na-
cional de Bellas Artes celebrada en Ma-
drid en 1908, con unas bellisimas acua-
relas que entonces fueron muy alabadas.

Las excelentes cualidades para el di-
bujo de Veldzquez y de Flérez, les fue-

4 / Ruiz Casrero, GasrieL, “Dibujo y pensamiento. Florez en la
Mezquita” en Antonio Florez, arquitecto (1877-1941),
Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, Madrid, 2002,
p.158.

5/ Véase al respecto, ALMAGRO GORBEA, ANTONIC, Levantamiento
arquitectonico, Universidad de Granada, Granada, 2004, p. 19.

ron fundamentalmente ttiles en su vida
profesional. Su faceta de dibujantes,
siempre estuvo presente tanto en su tra-
bajo de arquitecto, como en el de restau-
rador v, en todo caso, esa herramienta
grafica la dominaron con rara destreza,
especialmente en su tarea de restaurado-
res de la Mezquita de Cérdoba.

En este momento no se trata de es-
tudiar las restauraciones que en la Mez-
quita hicieron estos arquitectos, sino
de analizar sus dibujos de la Fachada
de Almanzor y de la Capilla de Villa-
viciosa, que fueron los dos proyectos
en los que Flérez colaboré con Velaz-
quez. Como luego veremos, esos dibu-
jos de Flérez son los levantamientos
previos a los proyectos de restauracién
que redacté Velazquez para esos lu-
gares. Es mds, como ha sefialado Ruiz
Cabrero, los dibujos de Velazquez es-
tin calcados de los de Florez 4.

El primer levantamiento de la
Mezquita-Catedral

La palabra levantamiento referida a la
arquitectura, no tiene en el idioma es-
pafiol y, por tanto, en el lenguaje co-
mun, el significado que se le reconoce
en otros idiomas. No tenemos una pa-
labra equivalente en su significado al
relievo italiano, al relevé francés, al sur-
vey inglés o al bauforshungen aleman.
No obstante, la expresion levantamien-
to arquitectonico, cada vez mas va acer-
cdndose al concepto expresado en esos
términos 5. Entendemos por levanta-
miento arquitecténico “la forma pri-
migenia de conocimiento y, por lo tan-
to, el conjunto de operaciones, de
medidas y de andlisis necesarios para
comprender y documentar un bien ar-
quitectdnico en su configuracién com-

6 / Carta del levantamiento arguitectonico. Documento redactado
en 1998 por una serie de expertos de ltaha, Francia y Espaiia. Ha
sido publicado en su version espafiola en AIMAGRO GORBEA,
ANTONIO, Levantamiento... op. cit., p. 21.

pleta, en sus caracteristicas dimensio-
nales y métricas, en su complejidad his-
torica, en sus caracteristicas estructu-
rales y constructivas, asi como en las
formales y funcionales™ 6.

El levantamiento arquitecténico tu-
vo su origen en el Renacimiento por el
interés que despertaban las ruinas ro-
manas, y por la necesidad de aprender
en ellas los cdnones de la arquitectura
clasica. Durante el siglo Xv1 se midieron
y dibujaron muchos de esos restos ar-
queoldgicos. La mayoria de las veces los
levantamientos no tenian demasiado ri-
gor, hasta que Antonio da Sangallo el
Joven empezd a acotar sus croquis. Des-
de entonces los tratados de arquitectu-
ra incluirdn los planos de los edificios
mads conocidos de la Antigiiedad.

En el barroco, se hicieron levanta-
mientos arquitecténicos con intencién
divulgativa, favorecida por el desarro-
Ho de la imprenta, el progreso de la téc-
nica del grabado y la mayor precisién
en el empleo de los instrumentos gra-
ficos convencionales. En la segunda mi-
tad del xvi, se produjeron innumera-
bles estampas de los planos de los
principales monumentos de la época y
de periodos anteriores. Fue una costum-
bre muy difundida que ejercié un nota-
ble estimulo en la actividad documen-
tal del siglo x1x. Precisamente fue en
el xvi, gracias a la difusion por parte
de Carlos III de los estudios de las ex-
cavaciones de Pompeya y Herculano,
cuando en Espaiia se plantea la nece-
sidad de llevar a cabo levantamientos y
estudios de la antigiiedad. En ello tuvo
que ver José de Hermosilla, pensiona-
do en Roma, con sus levantamientos
del Campidoglio. Hermosilla defendia
que el estudio de la arquitectura clési-
ca debia basarse en el andlisis y medi-
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7/ Véase Samericio, CaRLoS, La arquitectura espafiola de la
Ilustracién. Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de
Espaia e Instituto de Estudios de Administracion Local, Madrid,
1986, p. 16.

8 / Véase Aooriuez Rulz, Dewrin, Las antigledades drabes de
Espaiia, Fundaci6n Cultural COAM, Madrid, 1992.

cién de estos edificios, enfrentandose
asi a los que s6lo los conocen por es-
tampas o libros de viaje 7. Tuvo ocasién
de desarrollar estas ideas con el encar-
go que recibid, a su vuelta a Madrid, de
levantar los planos de El Escorial y, po-
cos afios mds tarde, con el estudio ar-
quitecténico sobre las antigiiedades 4ra-
bes de Cérdoba y Granada.

Por iniciativa de la Real Academia
de Bellas Artes, Hermosilla con Juan
de Villanueva y Juan Pedro Arnal, em-
prendieron un analisis exhaustivo, pri-
mero, de la arquitectura drabe grana-
dina y, después, de la cordobesa. Los
dibujos, estampas y textos que se ela-
boraron conforman Las antigiiedades
drabes de Espafia, que muestran esa
arquitectura desde la optica de su for-
macién vitruviana, que nada tiene que
ver con los posteriores revival drabes
propios del romanticismo. El estudio
pormenorizado de esos documentos se
debe a Delfin Rodriguez 8.

En un principio, los planes de la
Academia se limitaban al estudio de la
Alhambra de Granada y de otros edi-
ficios de esa ciudad. Sin embargo, pa-
ra aprovechar ese viaje arquitecténico
de Hermosilla, Villanueva y Arnal, se
ampli6 el trabajo con el ambicioso pro-
p6sito de elaborar una coleccién de
monumentos de Espafia. El encargo
que recibié Hermosilla para Cérdoba
era dibujar “las Antiguedades Araves
que alli encuentre en inteligencia de
que se han de unir 4 la coleccion de los
Palacios de Granada” Después de la
experiencia granadina, la impresién
que a Hermosilla le produjo el conjun-
to formado por la Mezquita-Catedral,
es la de ser un edificio en el que “ay
poco arabe puro”, debido a que se tra-
ta de una construccioén “compuesta de

9 / Ibidem, p. 113.
10/ Ibidem, pp. 191-201.

varios fragmentos y ruinas”, de tal for-
ma que “ni bien es Arabe, ni bien Go-
tica, ni bien Romana” 9.

Téngase en cuenta que tras esa ro-
tunda afirmacién de Hermosilla, se es-
conde la sorpresa de comprobar c6mo
los supuestos canones de la arquitec-
tura 4drabe granadina no se cumplen
en la Mezquita cordobesa. En efecto,
Hermosilla investigo los elementos nor-
mativos de la arquitectura drabe —me-
jor si la llamamos nazari- en los que
encuentra unas proporciones, una for-
ma de componer y unos 6rdenes. Ese
estudio parte del prejuicio de concebir
esta arquitectura en relacién con los
principios del clasicismo.

El proceso que sigue Hermosilla pa-
ra el levantamiento de la Mezquita es,
en primer lugar, dibujar la planta del
edificio “tal como se halla”; en otro
plano, tal “como estaba” antes de
construir el crucero de la Catedral; y
en tercer lugar, un “perfil por cualquie-
ra de las Naves” De esta forma, dice
Hermosilla, “con tres papeles se de-
muestra toda la Iglesia sin faltar cosa
alguna” No se plantea dibujar ningu-
na fachada “porque todo el recinto de
la cathedral es como el de una fortale-
za antigua” No obstante, Hermosilla
hizo una perspectiva que ilustraba el
trabajo, y Juan de Villanueva una vis-
ta lejana de la Mezquita. Los autores
de los planos, fechados en 1767 y gra-
bados y publicados en 1804, son 10:

m Dibyjo de la planta “al presente”, con
el crucero de la Catedral, J. P. Arnal.

s Dibujo de la planta “como estaba en
tiempo de los moros”, J. P. Arnal.

a Dibujo de dos secciones de la Mez-
quita y Catedral, de ]. de Villanueva.

11/ Sobre esta cuestion, véase San ANTONIO Gomez, CarLoS O€, £/
Madrid del 96. Arquitectura para una crisis: 1874-1918.
Consejeria de Educacion y Cultura. Comunidad de Madrid,
Madrid, 1998, pp.108-109.

12 / Sainz, Jorae, El dibujo de arquitectura, Nerea, Madrid, 1990,
p. 94.

Levantamientos de la
Mezquita de Velazquez y de
Florez: contexto histérico

El nombramiento de Veldzquez Bosco
como arquitecto conservador de la Mez-
quita, es la cumbre de un proceso de
concienciacién hacia ese monumento
iniciada en el romanticismo que lleva a
que, por fin, el Estado asuma sus res-
ponsabilidades en su conservacién. En
esa toma de posicion por parte del Es-
tado, mucho tuvo que ver la costumbre
que tomo cuerpo en el tltimo tercio del
siglo XIX entre arquitectos, artistas e in-
telectuales, de viajar por Espaiia para
conocer sus ciudades y monumentos.
Esa prictica fue difundida por la Ins-
titucién Libre de Ensefianza como uno
de tantos elementos innovadores de su
metodologia pedagdgica 11.

Esas visitas contribuyeron al cono-
cimiento del legado arquitecténico y a
la catalogacién y restauracion de los
monumentos, por lo que fue necesario
perfeccionar la técnica del levantamien-
to de edificios incorporando a {a re-
presentacién el color y las sombras. En
ello destacaron los pensionados en Ro-
ma con los levantamientos de los di-
versos edificios de la antigua Urbe.
Esos magnificos dibujos “tenian, apar-
te de su finalidad exclusivamente do-
cumental, la misién de servir de base
para la reconstruccién grafica de las
ruinas antiguas, por lo cual hacian hin-
capié en su fidelidad a la realidad, no
solamente en cuanto a la regularidad
o irregularidad geométrica del traza-
do, sino también en lo que refiere a las
diferencias de textura y color de los di-
versos materiales” 12. En esta linea es-
tin los levantamientos que Veldzquez
hizo de la Catedral de Le6n y de los



monumentos de la Grecia clasica, los
de Flérez en su pensionado de Roma
y, también, los que ambos hicieron pa-
ra la Mezquita de Cérdoba. Los es-
pléndidos dibujos de Veldzquez y de
Flérez para la Mezquita no tienen una
finalidad estética en si misma, son do-
cumentos de los sucesivos proyectos
de restauracién o de conservacion.

Por otra parte, también favorecié la
toma de conciencia —tanto por parte
del Estado como de las diversas esferas
de la intelectualidad espafiola— sobre
la necesidad de conservar los antiguos
monumentos, la difusién de los estilos
histéricos que, a finales del siglo xi1x
y primer cuarto del XX, tuvieron lu-
gar en Espania. Esa difusién se orienta-
ba fundamentalmente a la biisqueda de
un estilo espariol, polémica surgida en-
tre los arquitectos de esa época, que les
lleva a considerar como estilos genui-
namente espafioles: el barroco, el mu-
déjar y el plateresco 13. Nuestros arqui-
tectos no tuvieron mas remedio que
estudiar esos monumentos para poder
reproducir sus elementos.

Asi en 1918, Torres Balbas, propo-
nia a los jovenes arquitectos, estudiar
“la arquitectura de nuestro pais reco-
rriendo sus ciudades, pueblos y cam-
pos, analizando, midiendo, dibujando
los viejos edificios de todos los tiem-
pos, (los monumentales y los modes-
tos de la arquitectura popular) en cu-
yas formas se va perpetuando una
secular tradicién y en la que podemos
percibir mejor el espiritu constructivo
de nuestra raza” 14. Torres Balbds re-
comienda a los jévenes arquitectos re-
correr el pais, no con espiritu de eru-
dito chamarilero sino de analista sagaz
que penetre en la esencia del paisaje
y los monumentos.

En septiembre de 1919, Torres Bal-
bas animaba a vagar sin rumbo, sin guia,
por las callejuelas de una villa olvidada
en busca de edificios sin nombre para
aprender en ellos la armonia del conjun-
to. Torres Balbas daba una lista con los
edificios que él considera mds represen-
tativos de la historia de nuestra arqui-
tectura: el Palacio de Monterrey de Sa-
lamanca, el Ayuntamiento de Sevilla,
San Vicente de Avila, San Juan de los
Reyes de Toledo, San Pablo y San Gre-
gorio de Valladolid, La Lonja de Valen-
cia y la Mezquita de Cérdoba 15.

En ese mismo afio, Gémez Moreno
decia, que de todas las invasiones ex-
tranjeras, la que mds perdura y la mas
fecunda es la arabe porque es la mds afin
al caracter orientalizante espanol. La ci-
vilizacién drabe —decia— produjo su jo-
ya de mds esplendor en la Mezquita de
Cérdoba que es paradigma del orienta-
lismo que caracteriza lo espafiol. “Con
la Mezquita de Abderrahman I, que lle-
na todo un siglo de arte espanol, que-
daron echados los cimientos de la nue-
va arquitectura islamica occidental” 16.

En este contexto hay que entender, por
tanto, las intervenciones de Velazquez y
de Florez. Veldzquez se hace cargo de la
restauracion de la Mezquita en 1887.
Desde 1891 en que presenta su primer
proyecto de restauracion, hasta su muer-
te en 1923, pasaron treinta y dos anos
de primorosa dedicacién al monumen-
to. En ese mismo afo, le sustituyé An-

4. Puerta de San Miguel en la Fachada de Almanzor.
A. Florez. 1903.

5. (pag. siguiente) Puerta de San Sebastian en la Fa-
chada de Almanzor. A. Flérez. 1903.

tonio Florez, que ya conocia los traba-
jos desarrollados en la Mezquita por ha-
ber colaborado con él en su etapa de es-
tudiante alla por el afio 1903. Florez fue
conservador de la Mezquita hasta 1939
en que fue destituido de su cargo.

Los dibujos de Florez y los
planos de Velazquez parala
Fachada de Almanzory la
Capilla de Villaviciosa

Entre los primeros trabajos de restaura-
cién de la Mezquita-Catedral, destacan
por su importancia la Fachada de Al-
manzor y la Capilla de Villaviciosa. En
éste articulo nos proponemos analizar
los dibujos que ambos arquitectos hicie-
ron de la Fachada y de la Capilla, que,
como hemos dicho, fueron los dos pro-
yectos en los que ambos colaboraron.
Es necesario advertir, antes de seguir ade-
lante, que los dibujos de Flérez estan in-
timamente ligados a los de Velazquez.
Como se vera, Jos de Florez son estudios
previos que, en cierta manera, certifican
el estado en el que esas dos partes del
edificio se encontraban en 1903. Los de
Velazquez, son los planos de los proyec-
tos de restauracion de esos elementos.

Este hecho en si, determina la dife-
rencia de unos y de otros. Los de Flo-
rez, sustituyen o evocan lo representa-
do, con el fin de describir la situacién
real en esos dos casos concretos: la Fa-
chada de Almanzor y la Capilla de Vi-
llaviciosa. Para ello, buscan el mayor
realismo o parecido con el modelo, lo
cual supone la maxima adecuacién con
lo representado. Es lo que Gombrich
llamaria el paradigma del espejo, en
contraposicién con el del mapa 17, ca-
tegorias ambas con las que clasificaba
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17 / Gomericy, ERnST H., La imagen y el gjo, Alianza Editonal,
Madrid, 1987 pp. 163y 55,

‘H / Sobre |a representacién grifica, viase, Saw ANTONG Bomez,
Canwos o, La represemacion grafica. Histariograla y contempora-
neidad e un concepto, Aclas del VIl Congreso INGEGRAF, Tomo
I, Vige, 1995, pp. 1192 137,

9/ Monses Serrann, Camas, Dibego y reafidad, Universidad de
Valladolid. Yalladolid, 1990, p 14.

las imagenes del arte occidental. A las
primeras, llamaba realistas, y a las se-
gundas, conceptuales 18. Aunque estos
paradigmas son muy extremos, permi-
ten aclarar conceptos ambiguos, pues-
to que no existe una frontera nitida en-
tre ambas imdgenes o dibujos.

La imagen del espejo es, por tanto,
realista, figurativa, busca parecidos y
apariencias, y provoca en el espectador
una realidad casi imposible de refu-
tar. Los dibujos de Florez, siguen a la
perfeccion ese paradigma del espejo,
que también podriamos llamar foto-
grdfico. Son realistas, buscan conseguir
esa misma impresion, con “una serie
de efectos ilusionistas, basados en el di-
bujo de las apariencias, capaces de pro-
vocar en el contemplador una perfec-
ta simulacién de la realidad™ 19.

Esto se manifiesta en sus dibujos de
la Puertas de San Miguel (fig. 4) y de
San Sebastian (fig. 5), en la Fachada de
Almanzor; y en el de la Puerta de Al-
Hikem II (fig. 6), con los desvanecidos,
las gradaciones de color, las sombras
propias o arrojadas, etc... En este pun-
to, cabria preguntarse por qué hacer
unos dibujos tan realistas si ya enton-
ces la técnica fotografica estaba muy
desarrollada. Fotografias hicieron, pe-
ro los dibujos las aventajan en el dra-
matismo, en la descripcion del estado
de semirruina de las puertas. Aportan
una visién mas arquitectonica y, por tan-
to, mas util para el postrer proyecto de
restauracion de Veldzquez. También, un
conocimiento mas exhaustivo, porque
dibujar es conocer. Para llegar a cono-
cer algo con precision, lo mejor es di-
bujarlo, lo cual implica tocarlo y medir-
lo, ya que “lo que el ojo del artista ve,
lo que la mano delinea y da color, mues-
tra lo que la razén entiende” 20.

20 / Ruy Caprepo, Gasmel, ~Dibujo ¥ pensamiento. Flarez en fa
Mamuita®, en A g Fidraz, arquitectn {1877-19411
Publicaciones de ia Residencia de Estudiantes, Madrid, 2002, p.
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El conocimiento gréafico es funda-
mental para el conocimiento real del
objeto arquitectonico. Los materiales
se conocen mejor si se dibujan. Las irre-
eularidades de los enfoscados envejeci-
dos, los matices del color del ladrillo,
las oquedades de la piedra e, incluso, la
patina del tiempo, se conocen si se di-
bujan y no simplemente si se fotografi-
an aunque sea a corta distancia. Esta es
la razén de los dibujos de Flérez, que
tienen un valor pictdrico afiadido al sim-
plemente descriptivo. Llama la atencién
la perfeccion técnica del joven Florez
que, en ese momento —1903—, tenia 26
anos y acababa de terminar sus estu-
dios de Arquitectura.

Los dibujos de Velazquez, como do-
cumentos de sendos proyectos de res-
tauracion, son técnicos, aunque no
exentos del preciosismo con el que
acostumbraba dibujar sus planos. Se-
gun la clasificacion de Gombrich, seri-
an imagenes conceptuales, propias de
lo que él llama paradigma del mapa.
La imagen del mapa es convencional,
codificada, evita las apariencias, y exi-
ge un control racional y légico de la
forma. En el mapa, todo son conven-
ciones aunque no arbitrarias: existe una
equivalencia perfecta de tamafios, me-
didas, distribucion de espacios, etc., en-
tre la representacion y la realidad; equi-
valencia que permite -con el uso de la
escala- la perfecta restitucion de la rea-
lidad a partir del dibujo.

Esas convenciones son las propias de
la normalizacion del dibujo téenico, co-
mo, por ejemplo, el grosor de las lineas,
el rayado de las secciones de los muros
(fig. 17), las lineas que simulan la som-
bra de las columnas (fig. 15), y la dife-
rencia de colores para representar la
obra antigua v la nueva. Asi, el estado

i B % L

actual de una construccién se dibuja en
negro, mientras que la parte anadida en
la restauracion, que antes estaba per-
dida, se dibuja en rojo {fig. 9) y (fig. 15).

Sin embargo, en el plano, no todo se
codifica; existe una voluntaria abstrac-
cién u omision de los accidentes mas se-
cundarios y de las circunstancias menos
relevantes. Esta abstraccion selectiva -
por medio de la codificacion- permite
una transmisién mas eficaz de ciertos
significados (tamario, disposicion, etc.);
aunque se deban sacrificar otras circuns-
tancias que, si fueran representadas, po-
drian ocasionar un error, 0 ambigtiedad
en la interpretacion de la imagen co-
mo podrian ser las pequefias oquedades
de los marmoles, las imperfecciones en
el corte de los sillares, aspectos que si se
contemplan en los dibujos mas realistas
de Flérez. Hay, por tanto, una primacia
de la funcionalidad frente a la verosimi-
litud o al dibujo de las apariencias. De
ahi que las representaciones planimétri-
cas hayan evolucionado, en aras de un
mayor rigorismo cientifico, desde una
pérdida de los aspectos o recursos mas
realistas, en favor de otros mas abstrac-
tos o convencionales.

La imagen conceptual de un plano
cumple, por tanto, con su fin al ofre-
cer una descripcidn de un objeto sin
ningln tipo de ambigiiedad. Estas ima-
genes, a través de convencionalismos
inequivocos, consiguen captar el sig-
nificado de lo representado, pero no
pretenden ser una reproduccion total-
mente fidedigna de la realidad. La ima-
gen realista, por el contrario, también
ofrece una informacién de la realidad
pero pretende que sea a través de la des-
cripcidn de las apariencias naturales y
visuales de los objetos representados.
Aparece entonces, en estas imagenes, la
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6. Puerta de Al-Hékem II. A. Fldrez. 1903.

7. Fachada de Almanzor completa. R. Velazquez. 1908.
8. Puerta de la Fachada de Almanzor. A. Florez. 1903.
9. Puerta de la Fachada de Almanzor. R. Velazquez. 1908.
10. Puerta de la Fachada de Almanzor. R. Velazquez. 1913.

paradoja de la ambigiiedad, al intentar
representar cualidades tales como el co-
lor, la profundidad, el espacio o el am-
biente; lo que exige del espectador ca-
pacidad para captar el significado de lo
representado ya que, como es natural,
el artista oculta unos aspectos de la rea-
lidad para enfatizar otros.

Pasemos ahora a situar en paralelo
los dibujos de Florez y de Velazquez
para comprobar su perfecta dependen-
cia. Para ello, revisemos por separado
cada intervencion.

1. La Fachada de Almanzor

Los citados dibujos que Flérez hizo
en 1903 para las Puertas de San Mi-
guel (fig. 4), y de Sebastian (fig. 5),
en la Fachada de Almanzor, fueron
los levantamientos previos al proyec-
to que present Veldzquez para esta
fachada en 1908. Hay que recordar
que la decoracién de las puertas ha-
bia desaparecido en el transcurso de
los afios bajo miltiples capas de re-
voco. Al levantar éste, aparecieron
restos que servirian de guia para re-
componer lo que Velazquez supuso
que deberia haber sido la decoracién
original. El alzado que Velazquez pro-
ponia (fig. 7) era repetitivo y con
idéntica composicién para todas las
puertas existentes, diferencidndolas
tnicamente en algunos detalles deco-
rativos. Como muestra genérica pa-
ra todas las demas, y a partir de otro
dibujo de Flérez de 1903 (fig. 8), di-
bujé, en 1908, una de ellas (fig. 9).
En este dibujo aparece en color negro
los exiguos restos de decoracion exis-
tente y, en rojo, la nueva decoracién
propuesta a partir de esos y otros res-
tos. Mds tarde, en 1913, dibujaria otra
de las puertas (fig. 10).

11. Capilla de Villaviciosa y el Mihrab. A. Florez. 1903.
12. Capilla de Villaviciosa y el Mihrab, Velazquez. 1903.
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13. Seccion Capilla de Villaviciosa. A. Florez. 1903

14. Seccion Capilla de Villaviciosa. R. Velazquez, 1907.
15. Alzado este de la Capilla de Villaviciosa.

R. Velazquez. 1907.

16. Seccidn del vestibulo del Mihrab. A. Florez. 1903.
17. Planta cipula Capilla de Villaviciosa.

R. Velazquez. 1907.

Respecto de la técnica de estos dibu-
jos, los mas complejos en su ejecucién
son los de las Puertas de San Miguel (fig.
4), y de San Sebastian (fig. 5). Los dos
fueron realizados por Florez con la téc-
nica del lavado reforzado con guache,
a una tinta sepia, sobre papel. Esta com-
plicada técnica, ahora en desuso, era
habitual para representar la arquitectu-
ra y estuvo vigente, en las escuelas de
arquitectura, hasta los aflos sesenta del
siglo xX. Su gran especialidad fue la
acuarela, técnica similar a la anterior,
con la que representé magnificamente
la Puerta de Al-Hakem II (fig. 6). El otro
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dibujo de Flérez, la Puerta de la Facha-
da de Almanzor (fig. 8), fue realizado
con tinta rebajada con agua sobre un
encaje de lapiz de grafito.

Los dibujos de Velazquez de la Plan-
ta de la Mezquita-Catedral (fig. 3), de
la Fachada de Almanzor completa (fig.
7), y de la Puerta de la Fachada de Al-
manzor (fig. 10), fueron realizados con
tinta negra. El otro dibujo de la Puer-
ta de la Fachada de Almanzor (fig. 9),
se realizé con dos tonos de tinta: ne-
gra para representar los restos de de-
coracién original, y roja para indicar
la obra nueva propuesta.

2. La Capilla de Villaviciosa y el
Mihrab

El conjunto espacial formado por la
Capilla de Villaviciosa de un lado, y
el Mihrab del otro, junto a las dos na-
ves adyacentes, forman un espacio
multiple de indudable valor arqueo-
légico y arquitecténico. Es por esto
por lo que Velazquez propuso, ya des-
de el momento en que se hiciera car-
go de la fabrica de la Mezquita, su
restauracion, para lo cual encarg6 a
Fl6rez, en 1903, el levantamiento de
todo el conjunto.



Procedencia de las imagenes

— Bawpewou, Micuer AnGeL, Ricardo Veldzg

osco, Catalogo de la Exposicion, Ministerio de Cultura, Madrid, 1990; Figu-

ras: 1-p.19, 3-p. 119, 7-p.135, 9-p.133, 10-p.133, 12-p.126, 14-p.127, 15-p.138 y 17-p.128.
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0, Sawvapor (Ed.), Antonio Flarez, arquitecto (1877-1¢

Catélogo de la Exposicion, Publicaciones de la Resi-

dencia de Estudiantes, Madrid, 2002; Figuras: 2-p.14, 4-p.162, 5-p.146, 6-p.161, 8-p.152, 11-p.154, 13-p. 159 y 16-p.159

Florez realiz6 tres planos. En el
primero, dibujé la planta y la seccién
longitudinal de todo el eje (fig. 11).
En la planta se incluye la proyeccién
de la capula central de la Macsura y
de la nave hasta la cipula de la Ca-
pilla de Villaviciosa. En los otros dos
planos, dibuj6 las secciones transver-
sales de la Capilla de Villaviciosa (fig.
13) y del vestibulo del Mihrab (fig.
16). Los tres estdn dibujados a tin-
ta aguada sobre un encaje de grafito
y ponen de manifiesto la gran habi-
lidad con la que Flérez representa las
filigranas de yeso de las cipulas.

Tomando como base el dibujo de
Flérez, Veldzquez, en ese mismo afio,
lo calcé presentandolo como plano
del proyecto de restauracion (fig. 12).
Lo mismo hizo en 1907, con la sec-
cién transversal de la Capilla de Vi-
llaviciosa (fig. 14), documento que
formaba parte de un nuevo proyec-
to de restauracion.

Perteneciendo a dicho proyecto,
tenemos el alzado este de esa capilla
(fig. 15). En éste dibujo, Velazquez
vuelve a repetir el codigo de colores,
ya citado, de la doble tonalidad en
rojo y negro. En ese mismo proyec-
to, Veldzquez pormenorizd con mds
detalle la planta de la Capilla de Vi-
[laviciosa dibujando la proyeccion
ortogonal de la capula (fig. 17).

Epilogo

Los dibujos de Flérez para la Mezquita
ponen de manifiesto su virtuosismo téc-
nico, mientras que los de Velazquez son,
sencillamente, unos muy buenos dibujos
de proyecto. En efecto, si Florez puede
explayarse en unos dibujos como los que
se muestran en las figuras 4, 5 y 6, es por-
que su finalidad es puramente descripti-
va, por lo que busca el mayor realismo
o parecido con el modelo, en una ade-
cuacion casi fotografica. Es entonces
cuando puede volcar su capacidad ex-
presiva, no solo en la precisién, sino,
principalmente, en el dramatismo en la
descripcion de la ruina, a través de una
panoplia de recursos técnicos que él do-
minaba a la perfeccién.

Por el contrario, los dibujos de Velaz-
quez, aunque también sean de técnica de-
purada, su finalidad es distinta: son do-
cumentos de un proyecto de restauracion
en el que prima, exclusivamente, la defi-
nicién técnica, la precision y la escala.
El mejor Veldzquez, el Velazquez dibujan-
te, el que domina la técnica del dibujo fi-
gurativo, da paso al Veldzquez que supe-
dita la expresion artistica a la precisa
definicién técnica del elemento dibujado.

En todo caso, los dos arquitectos,
alumno y maestro, utilizan el dibujo co-
mo herramienta bellisima al servicio del
proyecto en sus vertientes analitica, des-
criptiva y técnica. Los dibujos que hicie-
ron para la Mezquita-Catedral, son un
ejemplo magnifico del buen gusto, de la
delicadeza y respeto por el monumento,
del saber hacer, como no podia ser de otra
manera, cuando se trata de dibujar una
joya de la arquitectura espaiiola.
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