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

Carlos de San Antonio Gomez 

Ricardo Velazquez Bosco (1843-1923) 
y despues Antonio Florez Urdapille-
ta (1877-1941), fueron los primeros 
arquitectos conservadores de la Mez-
quita-Catedral de Cordoba. Les unia 
la amistad y la admiracion propia del 
discipulo respecto del maestro, ade-
mas de su pertenencia a la Institucion 
Libre de Ensenanza. Los dos son con-
siderados como poseedores de la tec-
nica mas refinada del dibujo arqui-
tectonico que practicaron con gran 
fruicion y notable exito. Los dos fue
ron catedraticos de la Escuela de Ar
quitectura de Madrid: Velazquez, de 
Historia de la Arquitectura y Copia 
de conjuntos arquitectonicos, y Flo
rez de Copia de elementos ornamen-
tales, asignaturas ambas con un cla-
ro perfil historico-grafico. Esta unidad 
entre historia y dibujo, se conjugo en 
los dos arquitectos tanto en su activi-
dad docente, a traves 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 asi, 
dos caras de la misma moneda, pues-
to que a traves del dibujo se conoce 
la historia y desde la historia se prac
tica el dibujo. 
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Velazquez 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 alia por e) 
ano 1863, cuando el arquitecto Lavina 
le contrato como delineante en las obras 
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1. Ricardo Velazquez Bosco, 1900. 
2. Antonio Florez Urdapilleta, 1915. 
3. Pianta de la Mezquita-Catedral de Cordoba. 
R. Velazquez. 1891. 
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1 / Los dibujos han sido publicados en NAVASCUES PALACIO, PEDRO, 

"Las fachadas de la catedral de Leon" en Estudios Pro Arte, n.9, 
enero-marzo. 1977, p. 57. Tambien en BALDELIOU SANTOLARIA, MIGUEL 

ANGEL, Ricardo Velazquez Bosco, Catalogo de la Exposicion del 
mismo nombre, Ministerio de Cultura, Madrid, 1990, pp. 42-44. 
2 / Parte de los dibujos del viaje ban sido publicados por 
BALDELLOU SANTOLARIA, MIGUEL ANGEL, Hicardo Velazquez Bosco. op. 

cit„ pp. 50-53. 
3 / GARCIA-GUTIERREZ MOSTEIRO, JAVIER. "El periodo de pensionado 

de Antonio Florez en Roma y la formacidn del arquitecto" en 
Antonio Fldrez, arquitecto(1877-1941), Publicaciones de la 
Residencia de Estudiantes, Madrid, 2002, p. 45. 

de restauracion de la catedral de Leon. 
Velazquez hizo unos magnfficos dibu
jos de la planta, las fachadas y las sec-
ciones 1. En 1870, recibio el encargo de 
realizar los dibujos para los Monumen
tos arquitectonicos de Espana. Al afio 
siguiente, se embarco en la fragata Ara-
piles junto a un grupo de arqueologos, 
en una expedition cientifica por Gre-
cia, Turquia y Asia Menor. Tuvo la oca-
sion de dibujar los grandes monumen
tos helenicos y la planta de la Mezquita 
de Damasco, lo que sin duda fue algo 
premonitorio de su posterior trabajo en 
la Mezquita de Cordoba 2. 

Entre sus alumnos mas aventajados, 
en cuanto a la destreza del lenguaje gra-
fico, figura Antonio Florez. Acabada la 
carrera en 1903, obtuvo el pensionado 
de Roma (1904-1908), en el que ahon-
daria en este aspecto de su formacion 
como arquitecto. Los trabajos graficos 
-o 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, analisis, y detalles previos al levan-
tamiento de un edificio completo; lue-
go, la restauracion de un monumento, 
y, por ultimo, como trabajo final, la ide
ation 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
nerates a pequenos detalles del edificio; 
y el proyecto de restauracion del Teatro 
de Taormina, en Sicilia, que le valio la 
Primera Medalla de la Exposicion 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 Velazquez y de Florez, les fue-

11 Ruiz CABRERO, GABRIEL, "Dibujo y pensamiento. Florez en la 
Mezquita" en Antonio Florez, arquitecto (1877-1941), 
Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, Madrid, 2002, 
p.158. 
5 / Vease al respecto, ALMAGRO GORBEA, ANTONIO, Levantamiento 

arquitectdnico, Universidad de Granada, Granada, 2004, p. 19. 

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

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 Florez colaboro con Velaz
quez. Como luego veremos, esos dibu
jos de Florez son los levantamientos 
previos a los proyectos de restauracion 
que redacto Velazquez para esos lu-
gares. Es mas, como ha sefialado Ruiz 
Cabrero, los dibujos de Velazquez es-
tan calcados de los de Florez 4. 

El primer levantamiento de Ea 
Mezquita-Catedral 
La palabra levantamiento referida a la 
arquitectura, no tiene en el idioma es-
panol 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 releve frances, al sur
vey ingles o al bauforshungen aleman. 
No obstante, la expresion levantamien
to arquitectonico, cada vez mas va acer-
candose al concepto expresado en esos 
terminos 5. Entendemos por levanta
miento arquitectonico "la forma pri-
migenia de conocimiento y, por lo tan
to, el conjunto de operaciones, de 
medidas y de analisis necesarios para 
comprender y documentar un bien ar
quitectonico en su configuration com-

6 / Carta del levantamiento arquitectonico. Documento redactado 
en 1998 por una serie de expertos de Italia, Francia y Espana. Ha 
sido publicado en su versibn espanola en ALMAGRO GORBEA, 
ANTONIO, Levantamiento... op. cit., p. 21. 

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

El levantamiento arquitectonico tu
vo su origen en el Renacimiento por el 
interes que despertaban las ruinas ro-
manas, y por la necesidad de aprender 
en ellas los canones de la arquitectura 
clasica. Durante el siglo XVI se midieron 
y dibujaron muchos de esos restos ar-
queologicos. La mayoria de las veces los 
levantamientos no tenian demasiado ri
gor, hasta que Antonio da Sangallo el 
Joven empezo a acotar sus croquis. Des
de entonces los tratados de arquitectu
ra incluiran los pianos de los edificios 
mas conocidos de la Antigiiedad. 

En el barroco, se hicieron levanta
mientos arquitectonicos con intencion 
divulgativa, favorecida por el desarro-
Ilo de la imprenta, el progreso de la tec-
nica del grabado y la mayor precision 
en el empleo de los instrumentos gra
ficos convencionales. En la segunda mi-
tad del XVIII, se produjeron innumera-
bles estampas de los pianos de los 
principales monumentos de la epoca y 
de periodos anteriores. Fue una costum-
bre muy difundida que ejercio un nota
ble estimulo en la actividad documen
tal del siglo XIX. Precisamente fue en 
el XVIII, gracias a la difusion por parte 
de Carlos III de los estudios de las ex-
cavaciones de Pompeya y Herculano, 
cuando en Espana se plantea la nece
sidad de llevar a cabo levantamientos y 
estudios de la antigiiedad. En ello tuvo 
que ver Jose de Hermosilla, pensiona
do en Roma, con sus levantamientos 
del Campidoglio. Hermosilla defendia 
que el estudio de la arquitectura clasi
ca debia basarse en el analisis y medi-



7 / Vgase SAMBRICIO, CARLOS. La arquitectura espahola de la 
llustracidn. Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de 
Espana e Instituto de Estudios de Administracidn Local. Madrid. 
1986. p. 16. 
8 / Vease RODRIGUEZ Ruiz, DELFIN, Las antigiiedades irabes de 
Espana. Fundacidn Cultural COAM. Madrid. 1992. 

cion de estos edificios, enfrentandose 
asi a los que solo los conocen por es-
tampas o libros de viaje 7. Tuvo ocasion 
de desarrollar estas ideas con el encar-
go que recibio, a su vuelta a Madrid, de 
levantar los pianos de El Escorial y, po-
cos afios mas tarde, con el estudio ar
quitectonico sobre las antigiiedades ara-
bes de Cordoba 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 arabe grana-
dina y, despues, de la cordobesa. Los 
dibujos, estampas y textos que se ela-
boraron conforman Las antigiiedades 
drabes de Espana, que muestran esa 
arquitectura desde la optica de su for
mation vitruviana, que nada tiene que 
ver con los posteriores revival arabes 
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 arquitectonico 
de Hermosilla, Villanueva y Arnal, se 
amplio el trabajo con el ambicioso pro-
posito de elaborar una coleccion de 
monumentos de Espana. El encargo 
que recibio Hermosilla para Cordoba 
era dibujar "las Antiguedades Araves 
que alii encuentre en inteligencia de 
que se han de unir a la coleccion de los 
Palacios de Granada" Despues de la 
experiencia granadina, la impresion 
que a Hermosilla le produjo el conj un
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 construction "compuesta de 

91 Ibidem, p. 113. 
WI 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. 

Tengase en cuenta que tras esa ro
tunda afirmacion de Hermosilla, se es-
conde la sorpresa de comprobar corao 
los supuestos canones de la arquitec
tura arabe granadina no se cumplen 
en la Mezquita cordobesa. En efecto, 
Hermosilla investigo los elementos nor-
mativos de la arquitectura arabe -me-
jor si la llamamos nazari- en los que 
encuentra unas proporciones, una for
ma de componer y unos ordenes. Ese 
estudio parte del prejuicio de concebir 
esta arquitectura en relation 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 
piano, 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 pianos, fechados en 1767 y gra-
bados y publicados en 1804, son 10: 

• Dibujo de la planta "al presente", con 
el crucero de la Catedral, J. P. Arnal. 

• Dibujo de la planta "como estaba en 
tiempo de los moros", J. P. Arnal. 

• Dibujo de dos secciones de la Mez
quita y Catedral, de J. de Villanueva. 

11 / Sobre esta cuestion, vease SAN ANTONIO GOMEZ, CARLOS DE, El 
Madrid del 98. Arquitectura para una crisis: 1874-1918. 
Consejeria de Educacidn y Cultura. Comunidad de Madrid, 
Madrid, 1998. pp. 108-109. 
12 / SAINZ, JORGE, El dibujo de arquitectura. Nerea, Madrid, 1990, 
p. 94. 

Levantamientos de la 
Mezquita de Velazquez y de 
Florez: contexto historico 
El nombramiento de Velazquez Bosco 
como arquitecto conservador de la Mez
quita, es la cumbre de un proceso de 
concienciacion hacia ese monumento 
iniciada en el romanticismo que lleva a 
que, por fin, el Estado asuma sus res-
ponsabilidades en su conservation. En 
esa toma de position por parte del Es
tado, mucho tuvo que ver la costumbre 
que tomo cuerpo en el ultimo tercio del 
siglo XDC entre arquitectos, artistas e in-
telectuales, de viajar por Espana para 
conocer sus ciudades y monumentos. 
Esa practica fue difundida por la Ins
titution Libre de Ensenanza como uno 
de tantos elementos innovadores de su 
metodologia pedagogica 11. 

Esas visitas contribuyeron al cono-
cimiento del legado arquitectonico y a 
la catalogacion y restauracion de los 
monumentos, por lo que fue necesario 
perfeccionar la tecnica del levantamien
to de edificios incorporando a la re
presentation 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 mision de servir de base 
para la reconstruction grafica de las 
ruinas antiguas, por lo cual hacian hin-
capie en su fidelidad a la realidad, no 
solamente en cuanto a la regularidad 
o irregularidad geometrica del traza-
do, sino tambien en lo que refiere a las 
diferencias de textura y color de los di-
versos materiales" 12. En esta linea es-
tan los levantamientos que Velazquez 
hizo de la Catedral de Leon y de los 







17 / GoMBfliCH. ERNSI H . la imagen y el ojo. Alian/a Editorial, 
Madrid. 1387 pp. 163 v ss. 
T9 / Sub re la rapresentacion graiica. vease, SAN ANION in Gt*iM. 
CAHOS Dt, ia tepiesentaocn gralkj Historiogiatia ycontempora-
neidaddsun concepto, Aclas del VII Congreso 1NGEGRAF. lorno 
II. Vigo, 1995, pp 119 a 137 
19 / MONIES SERRANO, CanuE. Dibujo y realidad. Universidad de 
Valladulid. Valladolid, 1990 p 14. 

20 / Hin/ CASHEW. GABRIEL. "Dibujo y pensamiento. Flore; en la 
Meiqnira". en Antonio floret, mqtitseao 0877-1340. 
Publicauones de Ea Fesidencia de EstudianlEs. Madrid. 2002. p. 
163. 

las imagenes del arte occidental. A las 
primeras, llamaba realistas, y a las se-
gundas, conceptnales 18. Aunque estos 
paradigmas son muy extremos, permi-
ten aclarar conceptos ambiguos, pues-
to que no existe una frontera ni'tida en-
tre ambas imagenes 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 tambien podrfamos 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 simulacion 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-
Hakem II (fig. 6), con los desvanecidos, 
las gradaciones de color, las sombras 
propias o arrojadas, etc... En este pun-
to, cabria preguntarse por que hacer 
unos dibujos tan realistas si ya enton-
ces la tecnica 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 vision mas arquitectonica y, por tan-
to, mas litil para el postrer proyecto de 
restauracion de Velazquez. Tambien, un 
conocimiento mas exhaustivo, porque 
dilutjar 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 razon entiende" 20. 

El conocimiento grafico es funda
mental para el conocimiento real del 
objeto arquitectonico. Los materiales 
se conocen mejor si se dibujan. Las irre-
gularidades 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 razon de los dibujos de Florez, que 
tienen un valor pictorico aiiadido al sim
plemente descriptivo. Llama la atencion 
la perfeccion tecnica 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 tecnicos, aunque no 
exentos del preciosismo con el que 
acostumbraba dibujar sus pianos. Se-
gun la clasificacion de Gombrich, seri-
an imagenes conceptuales, propias de 
lo que el llama paradigma del mapa. 
La imagen del mapa es convencional, 
codificada, evita las apariencias, y exi-
ge un control racional y logico 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 tecnico, co
mo, por ejemplo, el grosor de las li'neas, 
el rayado de las secciones de los muros 
(fig. 17), las li'neas que simulan la som-
bra de las columnas (fig. 15), y la dife-
rencia de colores para representar la 
obra antigua y la nueva. Asi, el estado 

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

La imagen conceptual de un piano 
cumple, por tanto, con su fin al ofre-
cer una descripcion de un objeto sin 
ningun tipo de ambigiiedad. Estas ima
genes, a traves de convencionalismos 
inequfvocos, 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, tambien 
ofrece una informacion de la realidad 
pero pretende que sea a traves de la des
cripcion de las apariencias naturales y 
visuales de los objetos representados. 
Aparece entonces, en estas imagenes, la 












