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Los tapices contemporaneos siguen siendo los grandes des-
conocidos de nuestras artes. En los afios sesenta y setenta del
siglo pasado Moreno Galvdn en Madrid habl6 de ellos; Fran-
cesc Miralles lo hizo en Barcelona; también Giralt-Miracle,
Torralba y algunos otros. Durante dos decenios se sucedieron
exposiciones, catdlogos, alguna revista especializada y des-
pués el olvido. Pérez Castillo' rescata tangencialmente el tema
en su articulo sobre el primero y cita, apoyandose en el critico
sevillano, como figuras destacadas en la renovacién del tapiz
espafol a Tapies, Royo y Garrido. Siendo cierta la participacion
de estos tres artistas en lo que ha venido llamandose Nueva Ta-
piceria, no es menos cierto que sus posiciones dentro de este
arte son tan diversas, que es necesario detenerse algo mas para
entender la naturaleza de las innovaciones, que irrumpieron en
el mundo de los telares en los afios sesenta. Hagamos algunas
observaciones imprescindibles para comprender en su totali-
dad por qué, cémo y cuando el arte del tapiz resucito, primero,
y se metamorfosed, después, en Espafia.

Tras casi un siglo de vacilaciones, complejos, desorientacién
y ruina, el arte del tapiz experimenta en Europa los primeros
indicios de renovacién en el ultimo tercio del siglo XIX. Unos
cuantos artistas licidos habian puesto sobre el tablero de dibujo
las bases que permitirian un nuevo despliegue de talento. No ol-
videmos tampoco la importancia que tuvieron en esta transfor-
macién el descubrimiento y estimacion de los tejidos coptos, y el
redescubrimiento de los tapices goticos. La literatura cientifica,
que alcanzo un buen desarrollo en el tltimo tercio de ese siglo,
propicié la organizacion de exposiciones y la publicacion de li-
bros divulgativos y de viajes, que empezaban a considerar entre
sus destinos aquellos palacios o templos donde se guardaban al-
gunos de los mejores pafios del pasado. Toda esta agitacion tuvo
la virtud de estimular los oxidados fundamentos de las pocas
fabricas que seguian en pie. Bélgica y Francia, que habian pro-
tagonizado en el pasado la gran historia del tapiz, recuperan el
tiempo perdido. Desde entonces criticos e historiadores de am-
bos paises no han cesado de dar ala estampa todo tipo de escritos
sobre la materia, que han permitido difundir las virtudes de este
arte y abrir para su industria artistica nuevos mercados. Recor-

dar, aunque sea brevemente, a los principales artifices de esta es-
pléndida revitalizacion del tapiz europeo es irrealizable en los
limites de un articulo, pero lo que si es posible es detenernos un
poco en los autores del renacimiento espaiiol, tan injustamente
olvidados por nuestra historia y nuestra critica.

Una primera tentativa de renovacion se produce en los afios
veinte: en Madrid la Real Fabrica de Tapices recupera su vigor
bajo la direccion de Livinio Stuyck Millenet y la colaboracion del
pintor Manuel Benedito. En Barcelona, gracias a la iniciativa de
Tomas Aymat —que fundo una pequefia fabrica en Sant Cugat del
Vallés- se introduce el arte de la tapiceria. La crisis econdmica
de los primeros afios treinta corta en flor estas prometedoras ex-
periencias y, poco después, la guerra arruina las dos fabricas. Fi-
nalizada la contienda, la industria del tapiz se recupera rapiday
asombrosamente en un escenario de posguerra. Ya en 1939 se re-
inicia el trabajo en la Real Fabrica de Tapices. Comienzan allegar
los encargos, también a la Escuela de Artes y Oficios de Madrid,
y a las nuevas manufacturas de creacion privada como Tapices y
Alfombras Miguel Stuyck, Telas y Alfombras Espafiolas o la Fun-
dacion Generalisimo Franco-Industrias Artisticas Agrupadas,
sin olvidar la recién inaugurada Escuela Mayor de Artesania.
Tanto en unas como en otras se tejen réplicas de pafios histori-
cos, pero lo mas notable fue el impulso que se dio a los tapices te-
jidos sobre nuevos cartones. Artistas como Ramon Stolz, Daniel
Vazquez Diaz, José Antonio Morales, Roberto Domingo o Carlos
Saenz de Tejada, pintan para los telares unos cartones que, res-
petando el concepto tradicional de produccion, ofrecen nuevos
temasy nuevas formas de composicion. La Casa Aymat en Barce-
lona, por su parte, teje varios modelos de Jean Lurcat, realizados
por este artista francés para la fabrica barcelonesay, en su estela,
Grau, director artistico de Aymat, disefia algunos de sus mejores
tapices. Este es en Francia el tiempo de la Association de Pein-
tres Cartonniers de Tapisseries, en Bélgica el de Forces Murales
y en Suiza el de la fundacion en 1961 del C.I.T.A.M. y en 1962 de
la Bienal de Lausana, que supuso la consagracion de un arte que
habia alcanzado una nueva madurez’.

A partir de la IT Bienal se pone de manifiesto la emergencia de
nuevos textiles, provenientes del este de Europa, que seran,
tanto en su fondo como en su forma, una contestacion aspera
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alarenovacion lurcatiana. Desde entonces, las salas de exposi-
ciones de las Bienales veran el rapido declive de estay el triunfo
de lo que pronto comenzaria a llamarse nouvelle tapisserie. Un
derroche de cuerdas y nudos, una copiosa mezcla de materiales
textiles y no textiles, una deriva hacia la escultura y los mon-
tajes efimeros, una embestida ideoldgica contra lo establecido,
todo eso y mas era el nuevo Fiber Art —al que ya no podemos
llamar tapiceria— que desplazé sin contemplaciones al antiguo
arte de los telares. Teniendo esto en cuenta, y conociendo el
auge que habia alcanzado el tapiz mural en aquel tiempo, no
hay otro modo de calificar estas nuevas expresiones plasticas
sino como una ruptura con la tapiceria y no como un desarrollo
de la misma. Pues bien, entre los extremos marcados por ambas
formas de entender el arte textil se mueven nuestros artistas de
la segunda mitad del siglo XX.

En los afios cincuenta siguen activos en Espafa los dos focos
que habian despuntado en los afios veinte: Madrid, con la rique-
za de una tradicion secular a sus espaldas, y Barcelona que, por
su breve historia, se sentia menos comprometida con ella. Casi
todos los pintores de la segunda vanguardia espafiola sintieron
la tentacion de pintar para los telares -Tharrats, Guinovart,
Cuixart, Subirachs, Juan Guillermo, Redondela, Sempere, Je-
sus Nuiiez, Agustin de Celis, José Luis Sanchez, Farreras, Labra,
Tapies, Saura, Millares, Torner, son algunos de ellos-. Decimos
“pintar para los telares”, porque estos artistas mantenian con
las fabricas la misma relacion que siglos atras habian tenido, por
ejemplo, Bayeu, Maella, Castillo o0 Goya. Los tejedores, cierta-
mente, debian adaptar sus recursos expresivos a los nuevos car-
tones, pero el modelo organizativo continuaba inmutable. Este
no era el sistema, sin embargo, que empleaban los artifices de
la nouvelle tapisserie, que conquistaban Lausana. Desde los pai-
ses de Europa oriental llegaban a las Bienales unas obras que
los artistas no solamente disefiaban, sino que ejecutaban por si
mismos, valiéndose de unos procedimientos heterodoxos y de
unas herramientas y materiales que poco tenian que ver con los
empleados por la industria tradicional. Este tipo de disefiador-
artesano es al que Moreno Galvan llamaba tapicista.

Volvamos ahora brevemente a los artistas espafioles que Pé-
rez Castillo menciona en su articulo: Tapies, Royo y Garrido y

tratemos de ubicarlos en ese amplio espacio al que nos hemos
referido antes, atendiendo no tanto a su modo de entender la
pintura, sino a su forma de incorporarse a los telares.

Antoni Tapies (Barcelona, 1923-2012) ocupa el puesto del anti-
guo pintor de cartones, no tiene relaciéon ninguna con el telar,
sus obras son tejidas por artesanos que, segun el taller al que
pertenecen o su formacién profesional, traduciran de muy dis-
tinta manera sus obras. Asi, por ejemplo, las confiadas al taller
de Carola Torres (Motril, 1927-Barcelona, 2017) han perdido
toda la ligereza del gesto con que fueron pintados los modelos
y tanto el resultado final como el lento procedimiento de tejido
son lamas viva contradiccion con el espiritu del cuadro, aunque
el resultado (otro) sea decorativamente brillante. Por su parte,
los modelos confiados a la Casa Aymat entre 1967 y 1969: Nudo
negro, Cuatro manchas rojas y Diptico -tejidos por el equipo for-
mado por Royo, Aymerich y Busquets— estan resueltos con un
buen manejo de las técnicas que ha hecho posible hacer creer
que el tejido es sencillo e intuitivo, cuando en realidad hay que
emplearlo con cierto artificio, algo que permanece oculto para
los que no conocen a fondo el oficio. Aqui hay un ejemplo claro
de que la espontaneidad y la rudeza, que tanto se ponderaban
en las nuevas obras, eran mds un obsticulo que un beneficio.
Muchos afios después, en 1986, se tejio en la Escuela Massana
de Barcelona otro pequefio patréon de Tapies, trazado desmafa-
damente, que plantea a los tejedores un sinfin de problemas a
pesar de su extremada sencillez. Lo que puede ser expresivo en
un medio, en otro puede ser desabrido e insulso. Tapies no pien-
sa en lana, como en otro tiempo y a una distancia estética muy
grande ocurriera con Delacroix o Goya, por ejemplo, y eso tiene
inevitables efectos. A pesar de que los tejedores han tratado de
dar la sensacién descuidada de las lineas, no lo han conseguido,
porque el lenguaje de las canillas esta en las antipodas de esos
modos de pintar. El resultado es una especie de ejercicio esco-
lar, que vuelve una vez mas a contrariar la sustancia de la obra.

Si nos detenemos en Josep Royo (Barcelona, 1945) habria que
decir cosas bien distintas. Aunque también pinta, su formacién
artistica ha estado estrechamente vinculada con los telares,
pues entro en Aymat siendo un adolescente. Su adiestramiento
técnico lo realiz6 con Vicente Pascual Sancho (Madrid, 1934-



1974) y, tras un tiempo dedicado a la traduccion de las obras de
otros, empezo a tejer sus propios modelos. Desde una timidez
inicial muy acusada, fue entrando en un terreno mas expresio-
nista en el que los materiales se convertian en protagonistas
indiscutibles. Aparecen los relieves, las roturas, los desgarros,
las urdimbres al aire. Pero no hay que dejarse llevar por esta
primera impresion, porque Royo tiene un temperamento con-
tenido que no se desmiente ni en las obras mas aparentemente
feroces. La notoriedad de Royo le ha venido sobre todo por su
colaboracién con Mir6 en los tapices monumentales, que tu-
vieron en su dia gran repercusion mediatica. Emplea en ellos
gruesas tramas —que en ocasiones son madejas completas de
lana- para formar relieves, utiliza distinto grano en las super-
ficies grandes para darles movilidad, interpreta con fuerza los
delineados, etc., pero en todo esto no hay sombra de arrebatada
espontaneidad, sino oficio bien controlado. Después de morir
Mird y Maeght, con los que habia colaborado tan estrechamen-
te, Royo pierde aliento y se va dejando ganar poco a poco por su
natural retraido. Royo es, por tanto, un artista a medio camino
entre el tejedor tradicional, al servicio de los modelos de otros
artistas, y el tapicista moderno al que se referia Moreno Galvan.

Luis Garrido (Madrid, 1925) es y se siente pintor. Su sélida for-
macién como tejedor se hizo en los Gobelinos de Paris, siendo
con Tomas Aymat los dos tinicos espafioles formados en la ma-
nufactura parisina. Garrido ama el muro y no se ha separado
de €l en ningiin momento. Concibe el tapiz como cuadro teji-
do, pero conociendo bien las técnicas textiles, sin desmentirlas
ni contrariarlas. Es maestro en el manejo del color, que pone
constantemente al servicio de una inspiracién poética. Los ta-
pices del principio de su carrera tienen parentesco con la he-
rencia francesa de la posguerra y, poco a poco, se van acercan-
do alas nuevas maneras, pero sin abandonar jamds su vocacién
mural. Adopta algunos recursos novedosos, como los relieves,
con los que logra cuajar una serie de tapices llenos de poesia
y color, pero pronto se somete a una depuracién formal para
evitar caer en el rio de las exageraciones materiales que, como
presentia con acierto, iban a llevar a la tapiceria a un nuevo
despeinadero. Garrido siempre teje sus propios disefios, su se-
guridad en el gobierno de los colores, los materiales y las for-
mas son indiscutibles. Garrido es uno de los representantes de
esanueva forma de trabajar en solitario —en un pequerio taller,
con un unico telar y con pocos medios- que se extendi6 tanto
por aquellos afios. Garrido fue el que inspir6é a Moreno Galvan
el apelativo de tapicista.

:Qué podriamos decir de Mampaso, Caballero, Gabino, Pala-
zuelo, Pérez Villalta, Picasso, Dali, Gonzalo Ariza, Esteban Vi-
cente y tantos otros cuya relaciéon con el tapiz fue solo como
pintores y casi siempre ocasional? ;0 qué de Grau, que evolu-
ciono desde el estilo lurcatiano de sus primeros cartones a los
tejidos escultoéricos de su etapa independiente en Barcelona, y
desde las amables composiciones murales de los afios cincuen-
ta a los atroces montajes de ahorcados tejidos por él mismo?
Cada uno de estos artistas es un mundo’.
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Este es el marco en el que ven laluz las obras tejidas de Joaquin
Vaquero Palacios y Joaquin Vaquero Turcios. Ambos artistas,
padre e hijo, tuvieron una sélida formacién y amplia experien-
cia profesional en distintos campos como la arquitectura, la es-
culturay la pintura. Su obra ha sido objeto de estudio y publica-
ciones variadas, sin embargo sus tapices son lo més ignorado de
sus respectivas producciones.

JOAQUIN VAQUERO PALACIOS

Naci6 en Oviedo en el afio 1900, donde se inici6 en la pintura
con Manuel Arboleya, que fue su tnico maestro directo, ya que
después fue progresando en el arte por el estudio y observacion
de la obra de todos los pintores contemporaneos o del pasado
que le interesaban. Frecuentd en esos afios los talleres de Casa-
riego, Pifiole, Valle y Soria. En 1919 celebra su primera exposi-
cion individual en su ciudad natal. En 1922 se traslada a Madrid
para estudiar, al tiempo que acude a los estudios de Vazquez
Diaz, Sorolla, Solana y otros. En 1925 viaja a Paris en compafiia
de su cunado, también arquitecto y pintor, Francisco Casarie-
go. Al terminar la carrera en 1927 regresa a la capital francesa
para después continuar viaje a Nueva York y distintos paises de
América, iniciando asi una larga vida de viajero. Su obra artisti-
ca es amplisima y variada, yendo desde la planificacion y cons-
truccion de grandes proyectos arquitectonicos industriales alos
edificios de viviendas, de las inmensas decoraciones esculpidas
directamente sobre hormigén de las centrales eléctricas astu-
rianas al disefio de muebles, y de la pintura mural a la de caba-
llete, que cultivé hasta su muerte acaecida en Madrid en 1998*.

Enestaricavidaartisticano podia faltar laexperienciade los ta-
pices. Aunque desconocemos el camino por el que llegé a ellos,
es facil suponer que una curiosidad y dinamismo como los su-
yos podian haber ido alimentando la aficién inconscientemen-
te, tan solo observando la efervescencia del mundo textil tan
grande desde principios del siglo XX. Un contacto inicial bien
pudiera haber sido su primer viaje a Paris. Sabemos que acu-
dié ala Exposicion de Artes Decorativas e Industriales de 1925,
movido sobre todo por el interés hacia la nueva arquitectura,
y consta la fascinacién que le suscit6 el Pabellon del Turismo,
obra del arquitecto Mallet-Stevens. Podemos suponer que tam-
bién se sentiria atraido por el Pabellén de L’Esprit Nouveau de
Le Corbusier y Pierre Jeanneret -tanto Mallet-Stevens como
Le Corbusier autores de disefios para alfombras y tapices—. Con
seguridad su visita no se limitaria a los exteriores, sino que se
adentraria en muchos de los pabellones que ofrecian conjuntos
decorativos muy interesantes, como las cuatro galerias de la ex-
planada de los Invéalidos, 'Hétel du Collectionneur, el Pabell6n
de Bélgica construido por Horta, el de Espafia y tantos otros.

La exposicion, que habia sido convocada con la intencion de
que se convirtiera en escaparate de las nuevas tendencias en
artes decorativas, no logré completamente su objetivo por lo
que se refiere a tapices y alfombras, pues junto a los nuevos e
impactantes disefios art déco se expusieron obras que conti-
nuaban la tradicion. Vaquero tuvo ocasién de ver tapices teji-
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dos en la manufactura de los Gobelinos de Paris como EI Palco
de Bracquemond, La Fuente de la Juventud de Tapissier y La
salida de las tropas americanas de Filadelfia de Jaulmes®; el tapiz
y las alfombras de Braquenié & Cie. para el Pabelléon Ruhlmann,
conocido como L'Hoétel du Collectionneur, sobre cartones de
Gaudissard®; el conjunto de tapices y la gran alfombra que re-
presentaba un mapa simbélico de Bohemia con sus ciudades,
rios y ocupaciones de sus habitantes en el Pabell6n de Checo-
slovaquia, que se destinaban al ornato del palacio de Hrad¢any,
residencia del presidente de la republica; el Pabellon de Bélgi-
ca donde se mostraba Vers lidéal’, tapiz tejido en Bruselas por
Fernande Dubois sobre carton del pintor Constant Montald. La
representacion espafiola contaba en la exposicion, ademads de
con su pabelldn nacional, con algunos espacios en la Rotonda
del Grand Palais y la galeria Saint-Dominique. En esta tltima
se instald el boudoir disefiado por Santiago Marco que se vestia
con una alfombra redonday dos tapices de Tomas Aymat®: Dia-
na cazadora y La vendimia’. Otro tapiz de Aymat, La primave-
ra®, se mostraba en el stand de la viuda de José Ribas.

Junto a las piezas anteriores, que se injertaban en la tradicion,
aunque renovada, se mostraban disefios tan novedosos como
las alfombras de Da Silva Bruhns, para el stand de Jules Leleu
o las dos de Jean Lurcat para Myrbor, la tienda parisina de la
mecenas y promotora Marie Cuttoli". Fueron muchos maés los
disefiadores y fabricas que presentaron alfombras segun el
nuevo estilo, lo que demuestra que el art déco se introdujo mas
facilmente en los proyectos para alfombras que en los de tapi-
ces, lo que por otra parte es muy logico, teniendo en cuenta el
largo tiempo que necesita la ejecucion de una de estas obras y,
en consecuencia, la mas lenta adaptabilidad a los cambios.

Otra posible via de acercamiento a los tapices pudo abrirsele
por su contacto con los pintores Vazquez Diaz y Sorolla, cuyos
estudios visitaba en Madrid como ha quedado antes apuntado.
Sobre modelos de Vazquez Diaz se tejieron cuatro tapices entre
1944 y 1969 en distintos talleres madrilefios”. Por lo que se re-
fiere al taller de Sorolla, este fue maestro de Manuel Benedito,
autor de varios cartones que se estaban tejiendo en la Real Fa-
brica de Tapices por los afios en que Vaquero cursaba estudios
en Madrid. Quiz4 tuviera ocasion de conocer en el estudio de
Sorolla a Benedito, que en 1923 acababa de ingresar en la Real
Academia de San Fernando con un discurso sobre la Real Fébri-
ca de Tapices®.

Otra posibilidad podria derivarse del trato frecuente con el mar-
qués de Lozoya, con quien convivié estrechamente en Roma
durante los afios cincuenta en la Academia Espafiola de Bellas
Artes", y a quien le unia previamente una gran amistad. El mar-
qués de Lozoya estuvo directamente implicado después de la
guerra en todo el proceso de renacimiento del tapiz en Espa-
fa desde los distintos cargos que desempeii6®”. Al él también
se debe, como presidente de la Asociacion de Amigos del Arte,
la iniciativa de la gran exposicion celebrada en 1950, en la que
se mostraban reunidos los tapices del siglo XV de la colegiata
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de Pastrana y las magnificas réplicas que se habian hecho en la
Real Fabrica de Tapices, asi como el traslado de las mismas al
Alcazar de Segovia, en cuyas salas del Solio y la Galera estuvie-
ron hasta su adquisicion en 1953 por el gobierno de Portugal®.

Otro detalle en el que podemos basar la relacion de Vaquero con
los tapices reside en el hecho de que fue coautor de la reformay
decoracién del I Mercado de Artesania, abierto en la calle Flori-
dablanca n° 1 de Madrid en 1942". Este Mercado formaba parte
de una red nacional de Mercados de Artesania, puestos en mar-
cha por la Obra Sindical “Artesania” y gestionados por los pro-
pios artesanos, donde se exponian y vendian productos de alfa-
reria, bordado, orfebreria, instrumentos musicales, encaje, talla,
etc. y también tapices y alfombras procedentes del Taller Mayor
de la Escuela Mayor de Artesania, y de los que se habian fundado
con su patrocinio en otros puntos de Espafia. La O.S.A. tuvo un
papel muy relevante en la recuperacion del tapiz espaiiol y sobre
todo en la introduccion de las nuevas corrientes estéticas".

SURCOS, EL TAPIZ PRECURSOR

Por cualquiera de estas vias, o por la reunion de todas ellas,
Vaquero Palacios pudo conocer el florecimiento que experi-
mentaba el tapiz espaiiol y, por tanto, no es extrafo que sintie-
ra atraccion por utilizar este medio expresivo, que ya habian
probado otros notables artistas, y se valiera de él facilitando un
modelo para ser tejido: su cuadro titulado Surcos (fig. 1).

El tejido esta comenzado por uno de los costados. No tiene en-
laces y como consecuencia de la abundancia de lineas rectas
o quebradas hay muchos relais cosidos. Este tapiz carece de
marca o etiqueta, tampoco se conserva ningiin documento re-
lacionado con la fabricacion; por tanto, no es posible demos-
trar con seguridad absoluta la procedencia del mismo, pero si
hacer algunas deducciones. En primer lugar, la atribucion al
taller de Carola Torres, sugerida recientemente por persona
cercana a Vaquero, no parece plausible por las siguientes razo-
nes: el taller de Carola Torres se abrié en 1964 tras un periodo
de tiempo de aprendizaje en el taller de Luis Garrido. En el co-
mienzo instald un telar en su propia casa y poco después cred
una pequefia empresa. Su dedicacién fundamental fueron las
alfombras -con funciones frecuentemente murales—, tejidas
por artesanos alfombristas procedentes de la Real Fabrica de
Tapices, que dedicaban horas extras al trabajo después de su
jornada laboral en la Fabrica. De los primeros afios de su taller
parecen ser los tapices de los rios Tinto y Odiel” de la Diputa-
cion de Huelva, sobre dibujos de Caballero, que demuestran
una técnica todavia muy tosca, que no se parece a la utilizada
en Surcos. Tampoco se entenderia que Vaquero hubiera confia-
do al telar en los afios sesenta una obra pintada quince afos an-
tes, sabiendo que sigui6 pintando el tema durante toda su vida
y que hubiera podido entregar una obra mas reciente. Esta opi-
nion se refuerza por el testimonio de Joaquin Vaquero Turcios
en la entrevista mantenida por la autora con él en su casa-taller
de Madrid, el 29 de diciembre de 2005. Preguntado directa-
mente sobre el particular, dijo no saber quién habia sido el au-
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tor del tapiz de su padre. Teniendo en cuenta que en el taller de
Carola Torres se tejié un tapiz del propio Vaquero Turcios en
los afios sesenta, no es posible que ignorara, si asi hubiera sido,
que alli mismo se habia hecho el de su padre en idéntica fe-
cha. Por otra parte, en la citada entrevista el pintor dijo haber
hecho algunas visitas, acompafiando a su padre, a un taller si-
tuado en Alcald de Henares a finales de los afios cuarenta o pri-
meros cincuenta. Este recuerdo de Vaquero Turcios nos lleva a
hacer una hip6tesis de atribucion, basada en lo siguiente: en la
calle Santa Ursulan® 5y 5 bis de Alcald de Henares existia una
casona sefiorial del siglo XVII -derribada en los afios sesenta-
donde tenia su negocio de antigiiedades y domicilio Bernardo
Suarez Crosa®, que desde 1941 se convirtié en gerente de la
Fundacion Generalisimo Franco-Industrias Artisticas Agru-
padas, recién creada. En las dependencias del piso bajo se ins-
talaron, provisionalmente en ese afio, los telares Jacquard del
primer taller de tejidos artisticos de la Fundacién, que en 1947
se trasladaron a la nueva sede del monte de El Pardo. En 1950
Suarez Crosa fue cesado como gerente y volvio a su antiguo
negocio en la casona de Alcald, donde muri6 repentinamente
en 1952. Durante estos afios se sirvio de algunos empleados de
la Fundacién Generalisimo que, como en el caso del taller de
Carola Torres, trabajaban fuera de horario laboral para él. Esto
ocurrio, por ejemplo, con Cayetano de la Fuente, jefe del area
textil de la citada Fundacidn, y colaborador en sus ratos libres
como dibujante de alfombras para Sudrez Crosa. Es muy fa-
cil suponer que alguna tejedora de la Fundacién® se prestara a
tejer para él el tapiz de Vaquero, lo que explicaria la ausencia
de marca. En cuanto a cémo trabé conocimiento Vaquero con
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1 Joaquin Vaquero Palacios: Surcos,
1950-1952, a partir de una pintura de
1949. Coleccion particular. (Foto: L. de
la Calle Vian). © Joaquin Vaquero
Palacios, VEGAP, Madrid, 2020.

2 Joaquin Vaquero Turcios: La hoguera,
1954-1957. Paradero desconocido. (Foto:
Exposicion de tapices realizados sobre
cartones de artistas contempordneos,
Madrid, 1958). © Joaquin Vaquero
Turcios, VEGAP, Madrid, 2020.

Suarez Crosa, lo mas sencillo de conjeturar es que fuese a tra-
vés del marqués de Lozoya que, como miembro del Consejo
Asesor Artistico de la Fundacidn Generalisimo, conocia al que
fue su gerente. El tapiz nunca se puso en el mercado, se tejid
desde el principio parala coleccién personal del artista. Como
conclusioén, salvo nuevos hallazgos que lo desmientan, pensa-
mos que el tapiz Surcos se hizo por iniciativa de Vaquero Pala-
cios y fue tejido, posiblemente, en un telar doméstico por una
artesana de la Fundacién Generalisimo, a través de Bernardo
Suarez Crosa, entre los afios 1950 y 1952.

Cabe sefialar también que Vaquero Palacios inicia con Surcos
una senda que continuaria poco después Jests Nufiez con su
tapiz tejido en la empresa de Telas y Alfombras Espafiolas —ex-
puesto en la Sala Santa Catalina en 1958-y que luego consagra-
ria Luis Garrido en sus poéticos paisajes castellanos.

UNA ROMERIA EN LA ERMITA. EL CARTON QUE NO SE TEJIO
En 1980 el ministro de Cultura, Ricardo de la Cierva, firma una
disposicion ministerial mediante la cual se convoca un Concur-
so nacional de cartones y bocetos para tapiz”. Con esta medida
se pretendia reactivar esta industria artistica, que atravesaba
por una de sus crisis, proporcioniandole modelos nuevos. El
premio estaba dotado con un millén de pesetas, ademas el car-
ton se tejeria en la Real Fabrica de Tapices.

Acudieron a la convocatoria mas de ochenta artistas que pre-
sentaron ciento setenta y ocho bocetos para tapiz, entre ellos
Vaquero Palacios que envié Una romeria en la ermita®. Vuel-
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ve a su querido tema de las tierras aridas de Castilla donde un
hombre, un pequefio rebafio, una espadafia, una iglesia, ponen
lanota espiritual en las desolaciones mesetarias. No fue elegido
y, por tanto, no se lleg6 a tejer a pesar de la belleza de la pintura.
Aunque no nos consten las razones por las que se desestimo,
es indudable que el modelo no era lo mas adecuado para un ta-
piz, arte al que conviene una composicién mas decorativa, mas
construida, y que Vaquero eramuy capaz de hacer, pero no hizo,
por no conocer a fondo el medio en el que debia traducirse. Te-
nia muchas cualidades para haber sido un importante cartonis-
ta de tapices, especialmente si hubiera dado al telar modelos
basados en sus murales, como su Mural del Trabajo pintado en
1944 para el Instituto Nacional de Prevision de Oviedo, que se
adaptaban perfectamente a las exigencias del telar y a las carac-
teristicas decorativas de los grandes tapices.

JOAQUIN VAQUERO TURCIOS

Nacié en Madrid en 1933, hijo del matrimonio de Joaquin Va-
quero Palacios con Rosa Turcios Dario, y fallecié en Santander
en 2010. Estudi6 arquitectura y pintura en Roma. Cas6 con
Mercedes Ibafiez Novo en 1970. Su obra es tan amplia y variada
como la de su padre, con quien estuvo siempre unido no solo en
lo personal sino también en lo profesional, llegando a colaborar
en muchos proyectos con él. Arquitectura, escultura, grandes
murales en hormigdn, pinturas monumentales, pintura de ca-
ballete, disefio de muebles, etc., fueron fruto de un trabajo in-
fatigable. Aunque su personalidad tiene rasgos propios, no deja
de percibirse la huella de su progenitor en muchas de sus crea-
ciones. Tampoco nos detendremos aqui en el anélisis y evolu-
cion de su obra, que ha sido bien estudiada®, salvo en aquellos
puntos de conexion con sus tapices. El recorrido que haremos
respetara el orden cronoldgico de creacion de los mismos.

EL PRIMER TAPIZ: LA HOGUERA

Su contacto con los telares se produjo muy poco después que el
de su padre, hacia 1954, y dentro del mismo circulo de profesio-
nales. Expliquemos brevemente la génesis de los hechos. Ya he-
mos visto que en 1941 Bernardo Suarez y Juan Eguiagaray entran
en la recién creada Fundacion Generalisimo Franco, el primero
como gerente y el segundo como jefe de produccion, y que am-
bos dejaran la Fundacién en 1950. A partir de entonces seguiran
caminos separados: Sudrez Crosa regresa a su negocio en Alcala
de Henares y Eguiagaray crea con otros socios Telas y Alfombras
Espafiolas. En 1954 dicha sociedad se habia convertido en una
empresa solida y en crecimiento, lo que le permitié ampliar la
plantilla, contratando a Jestis Nufiez como dibujante y a varios
artesanos provenientes de la Real Fabrica: unos cuantos alfom-
bristas y los hermanos Carracedo, que eran tejedores de tapices.
Con este nuevo equipo la empresa diversifica la produccion, que
hasta ahora se habia centrado en las alfombras de nudo espafiol,
incorporando el nudo turco y una primera coleccién de tapices.
Fue Jesus Nufiez quien promovio la idea de recurrir a otros ar-
tistas para que disefiaran unos modelos en consonancia con las
nuevas tendencias. Primero propuso el proyecto a Vazquez Diaz,
a cuyo taller acudia por entonces como alumno, y después a un
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grupo de jovenes colegas entre los que se encontraba Joaquin
Vaquero Turcios, que tenia tan solo veintitin afios.

La coleccion variada y novedosa se expuso en 1958 en la Sala
Santa Catalina del Ateneo de Madrid®. Participaron Abelenda,
Caballero, Clavo, Gabino, Labra, Juan Guillermo, Mampaso,
Redondela, Farreras, el propio Jests Nufiez y los mencionados
Véazquez Diaz y Vaquero Turcios. Todos los tapices, debemos
suponer, fueron tejidos por los hermanos Carracedo, que eran
los tinicos tejedores de tapices de la empresa, aunque quiza lle-
gara a intervenir un alfombrista —~del que no sabemos mas que
su nombre de pila: Casto- que conocia la técnicay que en oca-
siones particip6 en las piezas de mas sencilla realizacion.

Eltapiz disefiado por Vaquero Turcios fue inmediatamente com-
prado por el propietario de los restaurantes Jockey y Club 31, que
en aquellos afios eran dos de los mas prestigiosos de la capital de
Espafia. Desde 1958 hasta los primeros afios ochenta estuvo col-
gado en lasala central del Club 31, cerca del tapiz de Farreras que
también fue adquirido por el empresario. Algunos otros, sin que
podamos precisar cuales, fueron comprados y colgados durante
un tiempo en el mismo Club 31 pero pronto fueron puestos a la
venta y pasaron a ser propiedad de un coleccionista de Estados
Unidos, que habia encargado alfombras a la empresa de Eguia-
garay™. Recientemente ha salido al mercado la obra de Farreras
pero la de Vaquero Turcios esta en paradero desconocido (fig. 2).
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Solo hay tres fotografias del tapiz: una en blanco y negro, pro-
cedente del catdlogo de la exposicion del Ateneo, y otras dos
en color del interior del Club 31 de los afios sesenta y setenta.
A pesar de la mala calidad de las imagenes, con ayuda de una
lupa se distinguen algunos detalles, como el hecho de que ha
sido tejido a partir de uno de los costados, lo que ha permitido
que las lineas verticales del disefio se ejecuten con mayor preci-
sién, minimizando el salto de hilo de la urdimbre, tan evidente
sin embargo en algunas de las lineas oblicuas; esto ya nos dice
que la urdimbre es poco densa —quiza cuatro hilos por cm que
es la del tapiz de Farreras que si hemos tenido ocasion de estu-
diar”- y la trama de lana gruesa. Abundan las lineas limpias, los
espacios de color yuxtapuestos, a veces delineados a modo de
vidrieras emplomadas. En algunas pequefias zonas se utiliza el
trapiel, el chiné y las pasadas contrapeadas. La falta de estudio
directo no permite juzgar la calidad del tejido y otras caracte-
risticas técnicas importantes, pero si relacionar este primer
modelo de tapiz con la pintura que Vaquero Turcios realizaba
por aquellos afios.

En 1955 Vaquero hace unos cuantos dibujos de contenido reli-
gioso a tinta china —-San Pedro y el gallo, Predicacién, La Ultima
Cena, Pentecostés— en los que ya se insintian muchas de las ca-
racteristicas de su pintura posterior como el monumentalismo
de sus figuras, que se percibe incluso en dibujos tempranos como
estos. En uno de ellos, Pentecostés, el tema del fuego se represen-
ta en forma de un gran incendio sobre los Apéstoles. El fuego fue
un tema que le acompafd a lo largo de toda su obra, ahi tenemos
para corroborarlo el proyecto de su mural de Pentecostés para la
catedral de Tepic en Méjico —que no llegé a realizarse—, sus bon-
zos inmoldandose en medio de las llamas, lasbanderas ardiendo, o
el fuego en el mural de Grandas de Salime, que hizo en colabora-
cién con su padre, de sesenta metros lineales, que representa una
gran descarga eléctrica. Esta hoguera del tapiz del Club 31 est3,
como todo lo que sale de sus manos, tan s6lidamente construi-
da que adquiere calidad pétrea. Las llamas, representadas por
superficies coloreadas en amarillos y naranjas sobre un escueto
fondo oscuro que las rodea, ascienden en formas puntiagudas en
contraste con los rectangulos de la base, que evocan los troncos
ardiendo, pero unas y otros, pese a su distinta naturaleza, partici-
pan de la misma compacidad y dureza.
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UN TAPIZ MONUMENTAL: SAN PEDRO Y SAN PABLO, COLUMNAS
DE LA IGLESIA

En 1955 el arquitecto espafol Julio Lafuente (Madrid, 1921-
2013)* recibe el encargo de construir un gran complejo religio-
so en Collevalenza, localidad de la comuna de Todi (Perugia,
Italia). El trabajo le fue confiado por la Congregacion del Amor
Misericordioso, fundada en 1930 por la beata espafiola Espe-
ranza de Jests (Murcia, 1893 - Collevalenza, 1983). El proyecto
contemplaba la edificacion de un santuario, una basilica y una
hospederia para peregrinos. Entre marzo de 1963 y marzo de
1967 se construye la basilica®, edificio de una nave con capillas
circulares a ambos lados, levantadas con paramentos de ladri-
llo y suelo de baldosas de barro, dispuestas en circulos concén-
tricos. La altura de las capillas era de trece metros y el desarro-
llo del muro de veintidds. Lafuente intervino directamente en
el disefio de la decoracion de todas las capillas, encargandose
después a distintos artistas la realizacion de cada una. La cons-
truccion del conjunto finalizé en 1975.

La participacién de Vaquero en el proyecto se debe a la pro-
puesta directa que le hizo el arquitecto. Ambos se habrian
conocido, seguramente, en la Academia Espafiola de Bellas
Artes de Roma, lugar de encuentro obligado de todos los artis-
tas espafioles que residian en la capital italiana y que, ademas,
en el caso de Vaquero, habia sido su domicilio familiar®. Se
le ofrecid la decoracion de una de las capillas de la izquier-
da, préxima al presbiterio, que la comunidad religiosa pensa-
ba dedicar a San José, San Pedro y San Pablo. El estudio de la
documentacién conservada en el archivo de Julio Lafuente™
permite seguir el proceso completo del proyecto, que sufrid
muchos cambios desde la idea primitiva hasta llegar a la obra
final. Veamoslo:

1. Lafuente hace los dos primeros croquis, en los que aparecen
los tres santos y la anotacién: “basso rilievo” (fig. 3). La primera
modificacién —-suponemos que por decision de la comunidad-
fue la supresion de la figura de San José y la adicion de unos
versiculos del Nuevo Testamento. En octubre de 1966 Lafuente
solicita a Vaquero que desarrolle la idea y presente un boceto
y una maqueta de su proyecto. Una decoracién esculpida, por
tanto, y no un tapiz.
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2. Vaquero acepta el encargo: “Estoy trabajando en la maqueta
y dentro de unos dias te mandaré las fotografias (...). Hace unos
dias vi a Carlos de Miguel® y le ensefié las primeras ideas, que
le gustaron mucho”*.

Poco después escribe de nuevo y envia el boceto y las fotogra-
fias de la maqueta: “Como ves las dos figuras estdn juntas, com-
puestas con las dos frases «Tu es Petrus et super hanc petram
aedificabo ecclesiam meum» y «Saule, Saule, quia me perseque-
ris?»*. Los cortes estan hechos a escala con un entrante maximo
de 10 cm. Algunas zonas pueden estar pulimentadas (con disco
abrasivo) jugando con las otras rugosas. Los cortes o lineas pue-
den hacerse también con disco (probablemente) lo que abarata-
riala cosa. Las letras de la inscripcién son 72 (para los efectos de
scalpellino). La posicién del altar no esta fijada”® (fig. 4).

A pesar de los parabienes de Carlos de Miguel, esta primera idea
esrechazada. Larazdn que se alega era el pobre resultado visual,
quiza por interferir las incisiones del disefio con las llagas del
ladrillo. Para remediar el problema, Vaquero envia nueva ma-
queta, esta vez proponiendo enlucir el paramento y tallar sobre
la capa de hormigdn. Solicita la opinion de Lafuente al respecto:
“Siempre decimos que hay que colaborar para esto de la integra-
cion, o sea que tienes que decirme lo que tt crees del asunto. Y
también lo que crees de precio, material, etc. Tengo varios bo-
cetos que prepararé para mandartelos en cuanto ti me digas. O

mejor, te los mando mientras vas pensando en todo esto”*.

Tanto en esta propuesta como en la anterior, hay un evidente
parentesco con la obra de su padre en las centrales eléctricas
asturianas, especialmente con la de Miranda de 1962, en cuya
fachada Vaquero Palacios hizo una talla directa sobre hormi-
g6n de cuarcita de dos figuras monumentales: Atlas y Prome-
teo, de once metros y medio de altura.

Este segundo proyecto de Vaquero Turcios es igualmente re-
chazado. No constan las razones, pero es plausible que se opu-
sieran a enlucir el paramento de la capilla, para no romper la
armonia con el resto del edificio. Sefialemos que la idea de la
talla sobre hormigén no le abandond, y que once afios después
Vaquero la materializ6 en los cuatro bloques de los Jardines del
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3 Julio Lafuente: croquis para la
decoracion de la capilla de San José,
San Pedro y San Pablo, 1966. Archivo
Historico de Julio Lafuente. Ministero
dei Beni e delle Attivita Culturali e del
Turismo. Depdsito: Studio Lafuente,
Roma. (Foto: L. de la Calle Vian).

4 Joaquin Vaquero Turcios: primer
boceto para el bajorrelieve de la capilla
de San José, San Pedro y San Pablo,
1966. Archivo Histérico de Julio
Lafuente. Ministero dei Beni e delle
Attivita Culturali e del Turismo.
Depdsito: Studio Lafuente, Roma.
(Foto: L. de la Calle Vian). © Joaquin
Vaquero Turcios, VEGAP, Madrid,
2020.
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Descubrimiento, en la plaza de Colén de Madrid (figs. 5y 6).
Desarrolla en este monumento el procedimiento de figuras y
textos grabados mediante incisiones. Reparemos ademads que,
en el bloque norte de los dos centrales, en su cara oeste, talld
las figuras de los Reyes Cat6licos, que recuerdan de inmediato
el proyecto de Collevalenza. Las dos siluetas, de cierta rigidez
columnaria, transmiten la misma idea: la de ser pilares, en este
caso, de Espafia y su aventura americana.

3. Ante este nuevo fracaso, Lafuente envia otra carta a Vaquero,
proponiendo un giro drastico del proyecto: “Siento tener que
decirte que el boceto de San Pedro y San Pablo no ha tenido
mucho éxito. Ante el peligro de que la cosa se quedase en nada,
he propuesto pedirte que hagas otro boceto con el mismo tema
pero técnica diferente. Quiza un tapiz moderno, ejecutado en
Espafia. Con éste se podria conseguir una capilla muy acoge-
dora, y pictéricamente el campo es mas amplio y libre ;Qué te
parece? Si estds de acuerdo, por favor pregunta el precio de un
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trabajo de este tipo en Espafia™.

La iniciativa, como vemos, sigue correspondiendo a Lafuente.
Pero 3;qué le hace concebir la idea de un tapiz? Cierto que los
Vaquero habian tenido relacién con los telares, y seguramen-
te Lafuente lo sabia, pero ninguna de las dos experiencias al-
canzaba la magnitud necesaria como para haber inspirado la
idea. Mas parece influencia del auge internacional que estaba
viviendo la tapiceria en ese momento. Estamos en 1966; hay
acontecimientos recientes a tener en cuenta: en 1965 se ha cele-
brado la I Bienal de Lausana, en la que Espafia ha participado
con obras de Aurelia Mufioz, Luis Cienfuegos y Josep Grau Ga-
rriga. Las exposiciones se multiplican en galerias especializa-
das como La Demeure de Paris®. Las publicaciones son nume-
rosas: en ese mismo afio, por ejemplo, aparece Le grand livre de
la tapisserie de Joseph Jobé®. La participacién de arquitectos
en proyectos de esta naturaleza es frecuente; pensemos en el
Parlamento y Palacio de Justicia de Chandigarh, que se inaugu-
ra en 1962 con los tapices de Le Corbusier. Por lo que se refie-
re a Espafia, la actividad es extraordinaria: las exposiciones de
tapices, promovidas desde instancias oficiales, habian comen-
zado en la temprana fecha de 1939 en Buenos Aires; en 1940
en Lisboa; 1947 Centenario de Cervantes; 1949 Exposicién Na-
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5 Joaquin Vaquero Turcios: maqueta
para la talla sobre hormigén de los
santos Pedro y Pablo, 1966. Archivo
Historico de Julio Lafuente. Ministero
dei Beni e delle Attivita Culturali e del
Turismo. Deposito: Studio Lafuente,
Roma. (Foto: L. de la Calle Vian).

© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

6 Joaquin Vaquero Turcios: Los
Reyes Catdélicos, 1977. Jardines del
Descubrimiento, plaza de Col6n,
Madrid. (Foto: L. de la Calle Vian).
© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

cional de Artes Decorativas; 1950 Sociedad de Amigos del Arte;
1951 en Burdeos, Tanger y Hartford; 1952 en Baltimore; 1953 en
Basilea; en 1956 la Exposicién flotante del Ciudad de Toledo;
1958 Bruselas; 1959 Munich; etc. Las galerias de arte espafiolas
muestran a menudo tapices. Madrid: 1958 Sala Santa Catalina
del Ateneo; 1960 Biosca; 1962 Quixote y Biosca. En Barcelona:
1961 Sala Parés. En Bilbao: 1961 Galeria Decar. En Tarrasa: 1963
Museo Textil. Una exposicion de gran transcendencia fue la ce-
lebrada en los salones de la Asociacion de Amigos del Arte en
Madrid en 1952, en la que se pudo contemplar una magnifica
coleccidn de obras francesas de todos los tiempos, desde piezas
como El Apocalipsis de Angers hasta una seleccién de las obras
mas novedosas; esta exposicion, que recorrié muchos paises,
llegd a Espaiia por las gestiones de Juan Pablo Lojendio, Direc-
tor General de Relaciones Culturales. Lo dicho hasta aqui, no
es mas que una pequefia muestra de la gran vitalidad de la tapi-
ceria dentro y fuera de Espaifia; no es de extrafiar que Lafuente
sintiera la seduccion de los tapices.

4. Enrespuesta a esta nueva proposicion, Vaquero envia cuatro
bocetos: “Te mandé el paquete con los bocetos pequefios y en-
rollables. Van numerados por detras del 1 al 4. Como veras hay
dos que son mas figurativos que otros. A mi el que me parece
que habria que hacer el 4, pero mando los otros también como
estados anteriores del proceso”*.

Poco después Lafuente transmite a Vaquero la decision de la
comunidad: “No he conseguido hacerle aceptar (al rector) el
(boceto) que mas nos gustaba, pero estoy seguro de que éste,
cuando lo lleves adelante, te quedara muy bien. He reducido un
poco las medidas conservando las proporciones de tu boceto
(como si éste estuviera a escala 1:10) a 3’50 x 4’90 o sea apro-
ximadamente 17 m’. La solucion a nudo cortado en su version
mas rica de matices (seis mil pesetas el m®) cabe mas o menos
en el presupuesto previsto por los Padres; 17 m’ a seis mil pese-
tas mas cien mil pesetas por el boceto y tu asistencia artistica,
hacen mas o menos los dos millones de liras previstos™ (fig. 7).

La eleccion del taller se habia dejado al arbitrio de Vaquero.
Entre los que estaban en activo, se encontraba Telas y Alfom-
bras Espaiiolas, con la que ya habia colaborado. La empresa
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seguia viva, pero habia dejado la confeccion de tapices y ahora
se dedicaba solamente a las alfombras y a la venta y restaura-
cion de muebles antiguos*. Esta posibilidad, por tanto, no la
tiene en cuenta. Habia otros talleres, como la Real Fabrica o
la Fundacion Generalisimo, que estaban en pleno auge, pero
Vaquero se decanté por el pequefio obrador que Carola Torres
habia fundado muy pocos afios antes. Los modelos que debian
tejer los artesanos eran todos de vanguardia, una novedad que
asumieron al principio con no poca resistencia. Los cartones
los suministraban artistas como Saura, Millares o Guinovart,
con los que Carola Torres habia entrado en contacto a través
de su marido, el critico José Maria Moreno Galvan. El obje-
tivo que el taller se proponia —dar continuidad a la tradicion,
incorporando nuevos modelos- fue definido por este con las
siguientes palabras: “(...) no ha cultivado ni una sorpresa in-
cuestionable ni ningun tipo de ruptura con la tradiciéon; mas
bien ha tratado de corresponder a esa tradicién y aportar a ella
algunas innovaciones discretamente perceptibles (...). Pues yo
creo que si, que merecera el titulo de original, pero no por el
cultivo de la novedosidad (sic) sino, sobre todo, por la fidelidad
aunos origenes”™,
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La razon por la que Vaquero eligiera el taller de Carola Torres
-y desechara Telas y Alfombras Espafolas, que utilizaba la mis-
ma técnica- hay que buscarla, primero, en el éxito que habia
tenido en 1964 la coleccion de diez alfombras hechas alli sobre
modelos de Saura, y, en segundo lugar, su relacién estrecha con
Moreno Galvéan, que en ese mismo afio habia escrito sobre él y
su obra* (fig. 8).

La técnica con la que se confecciond este tapiz merece algun
comentario. La primera evidencia es que no se trata de una obra
tejida con ligamento de tafetan, el mas cominmente utilizado
para confeccionar tapices, sino una obra realizada totalmente
en nudo turco, habitual en la fabricacion de alfombras -deje-
mos constancia de que también se han tejido con ligamento de
tafetan bellos ejemplares para extender sobre el pavimento,
hecho que demuestra la permeabilidad de los métodos desde
tiempos antiguos—. Tengamos en cuenta, en el caso que nos
ocupa, que los operarios eran alfombristas y no tejedores de ta-
piz. El taller estaba especializado en este tipo de procedimien-
to, aplicandolo a unas obras que se utilizaban indistintamen-
te para cubrir el suelo o como decoracién mural; en este caso
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la obra fue concebida desde el principio para ser colgada. La
practica de tejer tapices con punto de nudo no es tampoco una
novedad ni de Carola Torres, ni tan siquiera del siglo XX con
sus continuas transgresiones y fusiones, sino que viene de muy
atras; tenemos un ejemplo notable en el siglo XVII: Luis XIIT
transmitiendo el poder a su hijo, en presencia de la reina Ana de
Austria, el duque de Orleans y la Fama, tejido por el taller de
Pierre Dupont en las galerias del Louvre de Paris®. La nouve-
lle tapisserie adopt6 el procedimiento como recurso habitual,
aunque casi siempre en combinacién con otros ligamentos y
efectos textiles. Si bien este tapiz de Vaquero se hizo desde el
principio, como decimos, para ser colgado en el muro y no para
extenderse en el suelo, los alfombristas siguieron la costumbre
de reforzar los laterales con pasadas de trama de algodén crudo
en una anchura variable de entre cuatro y seis centimetros, que
es practica usual en su trabajo. Los artesanos han hecho una
magnifica labor de interpretacion del boceto. Aqui se cumple
la regla basica de que un tapiz debe superar siempre al cartén
y este debe ser solamente una buena guia para el tejido. Se han
potenciado todos los efectos buscados por el pintor: las lineas
arrastradas, los punteados, las transiciones y mezclas, sin pa-
recer artificial ni malograr la fuerza que transmiten las figuras.
En el archivo del pintor se conserva el pequeiio patron que sir-
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vié de base, pero debid existir un cartén a tamafio natural del
modelo definitivo, en el que estuvieran mejor definidas las li-
neas del tapiz; lamentablemente no se ha localizado, por lo que
no posible saber el grado de libertad que tuvieron los artifices a
la hora de interpretar el modelo.

En cuanto al disefio de San Pedro y San Pablo, columnas de la
Iglesia es notable su correspondencia con la serie pintada de
los Torsos, que realizé Vaquero Turcios durante los afios cin-
cuenta -y que después prolongé en el tiempo hasta los afios
setenta- inspirandose en las estatuas togadas que se encontra-
ban detras del teatro de Ostia: Trajano, Claudio, Tiberio, Galba,
Germanico, Domiciano, Nerdn, Tito o Vespasiano, estan en la
base de este tapiz. Aqui estdn las rayas verticales que evocan
los pliegues de las tinicas y que siguen reapareciendo de una
u otra forma en su variada producciéon. Ademads, los poros, las
hendiduras, las incisiones, las grietas poco profundas, las tex-
turas irregulares de los materiales trabajados por el tiempo en
sus cuadros de fachadas cldsicas. Se percibe también un ras-
tro de la pintura arquitecténica que Vaquero Palacios hacia en
Roma por esas mismas fechas, especialmente presente se en-
cuentra su Fustes de 1955. Hay en este tapiz la misma solidez en
las formas y la misma austeridad en los colores que le son ca-
racteristicas, puestas aqui al servicio del tema admirablemente,
pues Pedro y Pablo fueron realmente las columnas de la Iglesia
naciente y convenia a sus figuras la representacion rocosa e in-
quebrantable que supo imprimirles la mano maestra del pintor.
Algunos detalles confieren individualidad a cada apdstol, algo
que también requeria la composicion, y que los separa del ano-
nimato de los Torsos sin cabeza ni manos. Las cabezas del tapiz
son tan berroquefias como los cuerpos-columnas sobre los que
se asientan y las manos, que se adivinan mas que se ven, sostie-
nen firmemente los emblemas con los que se les identifica: la
llave de Pedro, simbolo de la mision que le confié el Maestro,
y la espada de Pablo coronada con la cruz que, por una parte,
simboliza sus tiempos de perseguidor de cristianos y, por otra,
su combate espiritual para extender el Reino de Cristo entre los
gentiles después de su conversion.

El colorido sobrio en blancos, negros y grises refuerza el aspec-
to granitico de las dos figuras, y una banda horizontal en pardo,
granate y blanco que atraviesa por la parte baja toda la compo-
sicion, contrapesa la poderosa verticalidad de los santos. Una
faja de color gris rodea la composicion por sus cuatro lados. Por
ultimo, hay que hacer constar la importancia en el efecto final
del tamafio de la obra, corroborando la potencia de la idea, que
hubiera quedado cercenada de otro modo. Mayor atn podria
haber sido el impacto, si se hubiera respetado la dimensién que
proyect6 Vaquero, pero, como hemos visto, Lafuente hubo de
reducir las medidas para ajustar el precio al presupuesto. Tam-
bién se suprimieron los versiculos del Nuevo Testamento.

Para la misma capilla Vaquero Turcios disefi6 un altar soste-
nido por dos columnas que se corresponden con los santos
del tapiz, y que por el modo de resolver los fustes refuerzan el
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7 Joaquin Vaquero Turcios: boceto
del tapiz San Pedro y San Pablo,
columnas de la Iglesia, 1966. Coleccion
del artista. (Foto cedida por el artista).
© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

8 Joaquin Vaquero Turcios: tapiz de
San Pedro y San Pablo, columnas de la
Iglesia, 1967. Capilla de San Pedro y San
Pablo en la Basilica del Amor
Misericordioso, Collevalenza, Italia.
(Foto: L. de la Calle Vian). © Joaquin
Vaquero Turcios, VEGAP, Madrid,
2020.

simbolismo general. Pedro estd representado por una columna
toscamente labrada, que alude a su condicién de pescador pa-
lestino, y Pablo por un fuste estriado, que evoca su calidad de
ciudadano romano.

El tapiz, una vez acabado, tampoco agradé a la comunidad re-
ligiosa, que lo mantuvo embalado en Madrid durante algunos
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meses, sin decidirse a colgarlo en la basilica de Collevalenza. Se
barajo incluso la posibilidad de llevarlo a la casa que la Orden te-
nia en Bilbao, para ahorrarse el coste del transporte y la aduana.
La objecion que se alegaba ahora era el supuesto parecido que
tenia el rostro de uno de los santos con el de Benito Mussolini.
En el Archivo de Julio Lafuente se conserva una larga carta de
Vaquero Turcios —siempre parco en sus otras misivas— donde
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deja clara su “tristezay estupefaccion (...) y mas sorpresa, ya que
como sabes el tapiz fue expuesto en Madrid y tuvo mucho éxito
—de palabray por escrito- no sélo entre los criticos y arquitectos
sino hasta con los curas espafioles”. Se niega a desfigurar la cara
por medio de pintura —una de las sugerencias que se le hicieron—
por considerar que era “una porqueria”*. La otra posibilidad
que se le proponia: retejer el rostro, era una intervenciéon muy
costosa que consideraba injustificada porque “te confieso que
no veo que tenga mas parecido a ese sefior que a Cicerdn, a Mar-
lon Brando o a mi mismo”¥. A pesar de todas sus resistencias,
Vaquero viajo a Collevalenza junto con Lafuente el 28 de agosto
de 1968 y efectud el retoque solicitado, como se desprende de
la documentacién conservada en el archivo de la Congregacion:
“Viene a Collevalenza el arquitecto Julio Lafuente con Vaquero
Turcios, que retoca el tapiz de San Pedro y San Pablo, el cual se-
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guidamente se coloca en la respectiva Capilla del Santuario”.

ENCUENTRO O NUDO: PRIMER PREMIO DEL CONCURSO NACIONAL
DE CARTONES. 1980

Igual que habia hecho su padre, Vaquero Turcios presenta un
modelo al Concurso®. Ese paralelismo vital que se observa en
ambos vuelve aqui a presentarse, aunque estilisticamente sus
modelos estén en este caso muy alejados (figs. 9 a 11).

Parece que Vaquero Turcios hubiera comprendido mejor que
su padre las necesidades del tejido y, a la vista del pequeno

tamafio en que habria de tejerse el cartén premiado -segun
las disposiciones del concurso: 150 cm por 200 cm-—, opt6 por
un dibujo sencillo y sin perspectiva. El modelo esta resuelto
como un conjunto de cintas cortadas —que también podrian
ser caminos- que se enlazan caprichosamente unas con otras,
sugiriendo el modo en que se entrecruzan las vidas de los
hombres o quiza una alusién lejana a los ligamentos con que
se fabrican los tejidos. Sobre un fondo uniforme de color beis
resalta el intenso azul de la zona central, rodeada de tonos
grisesy arenas. Hay un recuerdo claro de La hoguera en la for-
ma de ocupar casi todo el campo con un disefio plano, superfi-
cies bien definidas y perfiladas, cuyos matices estan confiados
Unicamente a colores simples y contrastados; aqui también
el fondo unido hace funciones exclusivamente de marco. La
lana y la seda se utilizan a veces unidas en la misma canilla,
y otras por separado para facilitar las transiciones de color.
El tejido tiene imperfecciones y errores, que denotan el ha-
berse confiado la ejecucién a manos poco expertas o desgana-
das. No olvidemos que estas novedades, tanto en los disefios
como en las técnicas, no eran bien recibidas por los antiguos
maestros tejedores, que consideraban todas estas experien-
cias como una corrupcion del arte de la tapiceria. Un detalle
revelador es que la marca de la Real Fébrica no esta tejida sino
bordada; el grosor de la trama, el pequefio tamafio de la obra,
o la impericia del artesano, han impedido que la marca sea
tejida como es debido.
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Hay en todo esto una impresion de fracaso del concurso, como
si las perspectivas se hubieran visto frustradas por las limita-
ciones a que se vio sometida la ejecuciéon. En mi opinién, entre
los bocetos enviados habia algunos que habrian sido tapices
excelentes, pero que hubieran demandado una urdimbre mads
densa y un tamafio final mas grande. La direccidn de la Fabrica
quiza no viera compensado el esfuerzo de tejer esos otros mo-
delos con el pago del trabajo —~también un millén de pesetas-,
quiza los jurados pensaran que el modelo de Vaquero Turcios
era mas sencillo de traducir, o que ofrecia una visién mas mo-
derna de este arte, pero en esto nos movemos en el terreno de
las hipdtesis. Lo que es manifiesto es que el resultado final, por
las causas técnicas antedichas, no tiene la fuerza que corres-
ponde a un artista como éL

LOS TAPICES POMPEYANOS: ATRIUM, LABERINTO Y POMPEYA

En los primeros dias de 1984 se produce un encuentro entre
Joaquin Vaquero Turcios y Lorenzo Ramos Patl, a la sazon ge-
rente de la Fundacién Generalisimo Franco-Industrias Artis-
ticas Aplicadas. Esta institucién estaba atravesando una grave
crisis, que la llevara a pasar por importantes transformaciones,
la primera de las cuales sera el cambio de nombre. A partir de
noviembre del mismo afio pasaria a denominarse Fundacién de
Gremios-Industrias Artisticas Agrupadas®. Urgia renovar los
modelos para darle nuevos y mas modernos aires a la produc-
cion y una de las primeras medidas adoptadas por el gerente
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9 Joaquin Vaquero Turcios: boceto de
Encuentro o Nudo, 1980. Coleccién del
artista. (Foto cedida por el artista).

© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

10 Joaquin Vaquero Turcios: cartén de
Encuentro o Nudo, 1980. Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid. (Foto: MNCARS, Madrid).

© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

11 Joaquin Vaquero Turcios: tapiz
Encuentro o Nudo, 1980-1981.
Ministerio de Cultura, Madrid. (Foto
cedida por el Ministerio de Cultura).
© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

fue firmar con Vaquero Turcios un contrato, por el que este se
comprometia a disefiar una coleccion de tapices, alfombras y
muebles que se fabricarian en los talleres de la Fundacién. El
pintor disefid tres tapices con los titulos de Atrium, Pompeya
y Laberinto (figs. 12 a 14). Los modelos tomaban como base los
grabados que Vaquero habia hecho sobre unos poemas escritos
por su esposa, inspirados en las ruinas de Pompeya.

La Fundacién asumi6 el compromiso de no tejer mas de siete
ejemplares de cada modelo, pero la desaparicion de parte de los
archivos comerciales de la Fundacion después de su cierre en
1995, impide saber cuantos se tejieron realmente ~han sido lo-
calizados dos ejemplares de Atrium y uno de Laberinto. Pompe-
ya fue tejido al menos una vez, pero esta en paradero descono-
cido-. En abril de 1984 se exhibié en la sala Ndjera™ la coleccion
completa, constituida por los tres primeros tapices y las siete
alfombras, asi como una mesa de taracea, un repostero, graba-
dos, esculturas y serigrafias, incluso se coloc6 en el escaparate
un telar con una de las alfombras en curso de realizacion. Sin
embargo, no se obtuvo el éxito comercial que se esperaba por
varias razones: La primera de ellas fue que la clientela habitual
de la Fundacion no se sentia identificada con cambios estilis-
ticos de esa magnitud. Tampoco los potenciales nuevos clien-
tes, con otros gustos, se interesaban por los productos de una
fabrica que identificaban con estilos periclitados, y los nuevos
gestores de la instituciéon no supieron abrir mercados en esta



12 Joaquin Vaquero Turcios: tapiz
Atrium, 1984. Coleccion del artista.
(Foto: L. de la Calle Vian). © Joaquin
Vaquero Turcios, VEGAP, Madrid,
2020.

13 Joaquin Vaquero Turcios: tapices
Atrium, 1985, y Laberinto, 1984. Sede
del IMSERSO, Madrid. (Foto: L. de la
Calle Vian). © Joaquin Vaquero Turcios,

14 Joaquin Vaquero Turcios: tapiz
Pompeya, 1984. (Foto: catdlogo de la
exposicion de los Tapices y Alfombras
de Vaquero Turcios, celebrada en la
Sala Najera de Madrid). © Joaquin
Vaquero Turcios, VEGAP, Madrid,
2020.

15 Joaquin Vaquero Turcios en su
casa-taller de Madrid, 29 de diciembre

VEGAP, Madrid, 2020. de 2005. En la pared, una coleccién de

Torsos que inspiraron el tapiz de San
Pedro y San Pablo, columnas de la
Iglesia. En el suelo, la alfombra
Barcelona. (Foto: L. de la Calle Vian).
© Joaquin Vaquero Turcios, VEGAP,
Madrid, 2020.

franja de posibles compradores. Por su parte, los artesanos sen-
tian un fuerte rechazo por los disefios nuevos y también por los
procedimientos de tejido que consideraban toscos y equivoca-
dos. Por tltimo, el escollo constante era la falta de valentia para
tejer en tamafios adecuados al arte mural. Se aprecia un traba-
jo rapido, lleno de imperfecciones y errores que parece hecho
por personas sin ninguna experiencia o con mucho disgusto,
que para los resultados viene a ser lo mismo. Se repite el pro-
blema de la Real Fabrica con relacién al tapiz Encuentro. Si ha
de hacerse un cuadro-tapiz —que es en realidad lo que se hizo,
adhiriendo las obras a un soporte rigido e incluso enmarcéan-
dolas con una moldura y cubriéndolas con un cristal-, la téc-
nica tiene que ser delicada y virtuosa y el disefio adaptado. Los
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modelos de Vaquero demandaban grandes tamafios para que la
rudeza de la ejecucion sugiriera esos muros pompeyanos co-
rroidos por la historia, que estaban contenidos en los poemas
de Mercedes Ibaifiez y en los grabados del pintor. Ese desajuste
entre laideay su realizaciéon no hace justicia al autor.

El trabajo de este gran artista se complet6 con la confeccidn,
como hemos mencionado, de siete alfombras que llevan nom-
bres de ciudades espafiolas: Barcelona, Segovia, Mérida, Santia-
go, Valencia, Itdlica y Tarragona (fig. 15). Todas realizadas en
nudo espafiol que proporciona el caracteristico efecto en zig-
zag de las lineas. Las alfombras, de disefios simples y decorati-
vos, tampoco obtuvieron el éxito comercial que se merecian. La
decadencia que afectaba ala Fundacién, y que se iria agravando
a gran velocidad, impidié explorar a fondo las posibilidades de
los nuevos modelos y acometer obras de la magnitud que en el
pasado habian constituido la gloria de la institucion.

CONCLUSIONES

Subrayemos la primera de ellas: la tapiceria experimento en Es-
pafia un resurgimiento notabilisimo entre los afios 40 y 80 del
pasado siglo. Este florecimiento fue consecuencia de la conjun-
cion de varios factores: por una parte, la administracion publi-
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ca que dispensé una ayuda inestimable, apoyandola con distin-
tas medidas, tanto de orden econémico como laboral y docente.
Por otra, la iniciativa privada que tuvo un papel relevante en
la puesta en marcha de nuevas empresas, y en la apertura del
mercado interior y exterior para sus productos. Finalmente, los
artistas que pusieron su arte al servicio de los telares. La cola-
boracién de todos hizo posible que los tapices dejaran de ser
unas obras destinadas exclusivamente al ornato de los palacios
reales, y recuperaran parte de su antiguo esplendor popular.
Los templos, las sedes sociales de las grandes empresas, los ho-
teles y restaurantes, incluso las casas particulares, volvieron a
servirse de los tapices para su decoracién. No olvidemos que la
tapiceria es un arte coral, y que del buen empaste de todas sus
voces depende su éxito.

No es este el modo de proceder de los artifices de la Nueva Ta-
piceria, que la practicaron con un espiritu cercano al del artis-
ta independiente, al creador solitario, mds atento a comunicar
sus mociones intimas que a pensar en los tapices como un arte
mural de funcidn social y decorativa. La subjetividad, como ti-
mon del arte, concernio tanto al fondo como a la forma de las
obras y, en consecuencia, se incorporaron materiales de cual-
quier procedencia y calidad, se desdefiaron los procedimien-



tos y herramientas tradicionales del oficio, se aproximaron a
férmulas de otras disciplinas artisticas, hasta llegar a unas ex-
presiones mixtas que no tuvieron la virtud de generar mayores
horizontes, como se auguraba, sino, paraddjicamente —o quiza
no tan paraddjicamente-, el colapso de la tapiceria. El afdn de
autonomia de los artistas, unido a la crisis econémica de los
ochenta —que oblig6 a cerrar muchas empresas-y ala desaten-
cion progresiva de la administracion pablica —~que suprimid la
Escuela Mayor de Artesania y otros programas formativos—
rompi6 launidad de los tres factores que habian sido el soporte
del esplendor anterior.

Los tapices de los Vaquero, aunque no muy numerosos, se ex-
tienden por todo el arco temporal del que estamos hablando. De
1950 es la primera obra de Vaquero Palacios, y la tltima de Va-
quero Turcios de 1985; por tanto, los dos vivieron el despertar
y el declinar de la tapiceria. Ambos, que fueron artistas de an-
damio y de manos en el barro, por asi decir, no probaron suerte
en el telar, lo que indica ya el respeto que les merecia una técni-
ca que no es ni facil ni cdmoda. La arquitectura les formé en la
ciencia de la colaboracién. Su relacién con los tapices, por tanto,
fue exclusivamente desde el puesto tradicional del cartonista.

Los Vaquero, muy ligados en tantas parcelas del arte, tuvieron,
sin embargo, un acercamiento muy distinto a la tapiceria. El pa-
dre, a pesar de ser un muralista de excepcion, no aplicé esos mis-
mos principios al tapiz, que es también un arte mural. El hijo, en

cambio, con ese afan por el muro, por el plano, por la superficie,
a veces arafiada o fracturada, dibuj6 acertadamente para los te-
lares, pero tropezo con el escollo de las pequefias dimensiones
que se le ofrecian. Salvo su primera incursién con La hoguera, la
mayor parte de su produccion se concentra en los afios ochenta,
cuando la crisis era ya imparable. Solamente dio la medida de si
mismo en el tapiz de Collevalenza que, desafortunadamente, no
tuvo la aceptacién esperada. La obra es magnifica en su disefio y
en su realizaciéon —-mejor hubiera sido de haberse respetado las
medidas colosales de la primera idea- asi que el fiasco no estriba
en razones artisticas sino en el problema general del arte sacro
en torno ala época del Concilio Vaticano II.

La obra tejida de los Vaquero deja un sabor agridulce en quien
la contempla. Ambos tenian cualidades para haber realiza-
do muchos y valiosos cartones, dejando para la historia de la
tapiceria espafiola un gran legado, pero no existié un trabajo
continuado de cooperacion con los talleres, debido a causas di-
versas que se han ido desgranando en estas paginas. Los dos ar-
tistas eran magnificos muralistas, pero las fabricas empezaban
a contagiarse del cambio de rumbo que tomaban los pequefios
talleres de los nuevos tapicistas: el abandono de las grandes su-
perficies, el desdén por lo decorativo y la pretension de hacer
del tapiz la expresion de la subjetividad. No obstante Vaquero
Palacios y Vaquero Turcios han dejado una original impronta
en la tapiceria espariola del siglo XX que merece el reconoci-
miento que ain no se les ha tributado. #

* NOTAS *

1 M. R. Pérez Castillo, “José Maria More-

no Galvan. Artes populares y expresion
contemporanea”, Goya, 360, 2017, pp.
256-263.

Entre los muchos libros que pueden con-
sultarse, sobre la renovacion francesa y
sus consecuencias: R. Guinot, La tapis-
serie dAubusson et de Felletin, Les 3 Epis,

s.l.,, 1995 (fecha de impresién). B. H. Pa-
pounaud (dir.), La tapisserie francaise,

du Moyen Age a nous jours, Editions du 6
Patrimoine, Paris, 2017; sobre la creacion

en Bélgica de Forces Murales: J. Guisset

y C. Baillargeon (dir.), Forces Murales,un 7
art manifeste, Editions Mardaga, Wavre,
Bélgica; para una visiéon de conjunto so-
bre las dieciséis Bienales de Lausana: G.
Eberhard-Cotton et al., Les Biennales de
Laussane 1962-1995. De la tapisserie au
fiber art, Skira, 2017. Existe también edi- 8
cién eninglés.

Una perspectiva general de la tapiceria
espafiola del siglo XX se ofrece en: L.

de la Calle Vian, La Edad de Plata de la
tapiceria espafiola, Fundaciéon Univer-
sitaria Espafiola, Madrid, 2013, 500 pp.
Sobre laviday obra de Vaquero Palacios,
entre la amplia bibliografia existente, el
mas reciente y documentado de los li- 9
bros consagrados al artista: F. Egafia Ca-
sariego, Vaquero, Trea Ediciones, Gijon,
2008.

La Loge. Cart6n de Pierre Bracquemond.
Medidas: 280 c¢m de alto por 276 cm de

ancho. Urdimbre: 7 h/cm. Trama: lana
y seda. Fecha de tejido: 1923-1925. La
Fontaine de la Juvenance. Carton de Ed-
mond Tapisier. Fecha de tejido: 1924. Le
départ des troupes américaines de Phi-
ladelphie. Cartén de Gustave Jaulmes.
Medidas: 530 cm de alto por 701 cm de
ancho. Fecha de tejido: 1919-1923. Ubi-
caci6n actual: Philadelphia Museum of
Arts.

Una de las alfombras de este pabellon
se encuentra actualmente en la Funda-
cion Serralves de Oporto, Portugal.
Carton: Constant Montald, pintado en
1897. Trama: Lana. Fecha de tejido:
1908-1920. Ubicacién actual: Colecciéon
real belga. Como dato curioso sépase
que en 1928 fue regalado por la reina As-
trid a su esposo el rey de Bélgica.
Santiago Marco decorador y presiden-
te del F.A.D. desde 1921. Tomas Aymat
(1891-1944), pintor y tejedor de tapi-
ces, fundador de la Manufactura que
lleva su nombre que se instalé en Sant
Cugat del Vallés (Barcelona) en 1926.
Esta manufactura fue precedida por un
pequeiio taller abierto en 1916 en la ciu-
dad de Barcelona.

Diana cazadora. Medidas: 252 cm de
alto por 232 cm de ancho. Tapiz de lana
en nudo turco. Fecha de terminacién:
1924. Marca en la parte superior dere-
cha. Ubicacion actual: Museo de Sant
Cugat (Barcelona). Existe otra version
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anterior, realizada en 1923, de tamafio
ligeramente mayor, 264 ¢cm de alto por
230 c¢m de ancho, que se mostro en la
Exposicion internacional del mueble y
la decoracion de interiores de 1923 ce-
lebrada en Barcelona, formando parte
del salén de té disefiado por Santiago
Marco. Este primer ejemplar estuvo
colocado en el boudoir de la reina Vic-
toria Eugenia en el palacio de Pedral-
bes entre 1924 y 1926. Actualmente se 1
encuentra en el Museo del Disefio de
Barcelona.

La vendimia. Medidas: 155 cm de alto
por 103 cm de ancho. Urdimbre: 11 h/
cm. Trama: seda. Fecha de ejecucidn:
1916-1918. Marca: en la parte inferior del
orillo derecho. Ubicacién actual: Museo
de Sant Cugat.

La primavera. Medidas: 183 c¢cm de alto
por 193 cm de ancho. Urdimbre: 4 h/cm.
Trama: lana. Fecha de ejecucion: 1925.
Marca: en la parte inferior del orillo de-
recho. Ubicacién actual: Coleccién de
Carlos Enrich. Sobre la participacion de
Aymat en la Exposicion de 1925 en Paris
ver breve referencia en: Tomas Aymat.
Lartista. La manufactura, catalogo de la
exposicion (Museu de Sant Cugat, 15 de
febrero a 15 de abril de 2007), Andreu
Dengra, Sant Cugat del Vallés, 2007.
Marie Cuttoli (1879-1972). Le Jardin, una
de las primeras alfombras disefiadas por
Jean Lurcat, fue expuesta colgada de la

pared y vendida inmediatamente al de-
corador Jean Doucet; la otra se vendid
al embajador de Japon. De Le Jardin se
realizaron varias ediciones, una de ellas
decoraba el arranque de la escalera de
Myrbor. Sobre esta importante mece-
nas de la tapiceria: D. Paulivé, Marie
Cuttoli. Myrbor et l'invention de la tapis-
serie moderne. Norma Editions, Paris,
2010.

El primero de los suyos se teji6 en 1944,
basado en un fragmento de los frescos
de la Rabida, por Carlos Espantaleon
en el Taller Mayor de Tapices de la Es-
cuela Mayor de Artesania, ubicado en
aquellas fechas en la calle Zurbano nu-
mero 75 de Madrid. En el taller de ta-
pices de la empresa Telas y Alfombras
Espaiiolas se tejio en fecha indetermi-
nada, entre 1954 y 1958, otro tapiz, del
que tan solo conocemos el fragmento
que aparece en el catdlogo de la expo-
sicion celebrada en la Sala Santa Cata-
lina del Ateneo de Madrid en 1958. Por
tltimo, dos pinturas mas de este pintor
se tradujeron al tapiz entre 1964 y 1969
en la Escuela de Artes y Oficios nime-
ro 2 de Madrid, por Vicente Pascual
Licerdn, alumno de Espantaledn y su-
cesor suyo en el puesto de profesor en
la citada Escuela. De estos dos tapices
titulados EI Trépico y Las amazonas, so-
lamente conocemos el segundo, que se
encuentra en los almacenes del Museo
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Nacional Centro de Arte Reina Sofia de
Madrid, pues el primero estd en ignora-
do paradero.

13 M. Benedito y Vives, El porvenir de la
Real Fdbrica de tapices y alfombras de
Madrid, Mateu S.A., Madrid, 1924.

14 Entre 1950 y 1957 fue nombrado Sub-
director de la Academia Espafiola de
Bellas Artes en Roma. De 1957 a 1960
desempeii6 el cargo de Director. El mar-
qués de Lozoya fue Director de la Aca-
demia desde 1953 a1957.

15 Director General de Bellas Artes entre
1939 y 1951. Vocal de la Comisién Artis-
tica y de Publicaciones dependiente del
Consejo de Administraciéon del Patri-
monio Nacional desde 1939. Miembro
del Consejo Asesor Artistico de la Fun-
dacion Generalisimo Franco-Industrias
Artisticas Agrupadas desde 1941. Ase-
sor del Departamento Técnico-artistico
de la Obra Sindical “Artesania” desde
1943.

16 La serie completa se mostrd por tltima
vez en Espafia en febrero de 1953 en la
Exposicion del Libro Espafiol, celebra-
da en la Biblioteca Nacional; los cua-
tro tapices habian sido entregados por
el Patronato del Alcazar de Segovia a
M. Villalpando -Biblioteca Publica de
Segovia- el dia 18 de octubre de 1952,
quien fue responsable de que se colga-
ran en la Sala de Manuscritos de la Bi-
blioteca durante la citada exposicion.
El dia 19 de febrero de 1953 los cuatro
pailos se trasladaron a la Real Fabrica
de Tapices, donde se hizo entrega de los
mismos al embajador de Portugal. A su
llegada al pais vecino se colgaron en la
biblioteca del Ministerio de Finanzas,
después en el Museu das Janellas Ver-
des y en 1957 pasaron al palacio de los
duques de Braganza en Guimarées don-
de contintian. Ver: L. de la Calle Vian,
“Réplica das tapecarias de D. Afonso V,
o Africano”, en A. Ponte (coord.), Mu-
seus de Portugual. Pago dos Duques de Bra-
gan¢a, QN Edicdo e Conteudos, S.A.,
Vila do Conde, Portugal, 2011.
Actualmente se muestra en la Sala del
Cordon del Alcazar de Segovia una ré-
plica parcial de La entrada en Arzila,
cuya adquisicion se debe probablemen-
te a la iniciativa del marqués de Lozo-
ya. Esta pieza pertenece al numeroso
grupo de réplicas que se hicieron en
la Real Fabrica, debido al éxito que al-
canzo6 la serie desde su exposicion pd-
blica en 1950. La calidad es muy infe-
rior a la de la réplica que se encuentra
en Guimarées. En el inventario textil
del Patronato del Alcazar, aparece una
descripciéon del mismo que contiene
algunas inexactitudes, como datarla
en el siglo XIX, no identificar la marca
MD que pertenece a la Real Fabrica de
Tapices, y otros detalles. En una ficha
distinta se data correctamente el tapiz
en el siglo XX y se atribuye a la R.FT.
(Patronato del Alcazar. Segovia. Cata-
logo sistematico [40]. Inventario textil:
T 42). La fecha, que estaba en la faja
junto a la marca, ha desaparecido par-
cialmente; el cero, que subsiste, hace
pensar en que fue tejido en 1960. Me-
didas: Ancho: 232’5 superior-119’5 cm
inferior. Alto: 260 cm izquierda-265 cm
derecha. Urdimbre: 5 hilos/cm. Trama:
lana. Marca: MD. Fecha: 1960 (?). Sobre
la intervencion del marqués de Lozoya
en la restauracion y decoracion del Al-
cazar, desde su cargo de vocal de su Pa-
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tronato —el proyecto de creacién es del
17 de julio de 1949; la constitucién de 18
de enero de 1951-, ver A. Ruiz Hernan-
do, El Patronato del Alcdzar de Segovia,
Segovia, 2002.

Vaquero formaba equipo con Luis Ma-
ria Feduchi, Serny, Carlos Tauler y
Manuel Eguia, bajo la coordinacion de
Gerardo Salvador Merino y Enrique Ca-
runcho Astray.

La O.S.A. edit6 desde el comienzo de
su andadura un boletin, que pronto se
transformé en una revista de difusion
nacional desde cuyas paginas se difun-
dian las nuevas ideas. Véanse: “Hacia
la renovacion del arte del tapiz”, Revis-
ta de las Artes y los Oficios, 2, julio de
1944, pp. 17-20. Y “El renacimiento del
tapiz espaiiol”, Revista de las Artes y los
Oficios, 3, agosto 1944, p. 8. La revista
cambi6 su nombre por el de Artesania
en 1950. En 1975 —después de un parén-
tesis sin publicarse en los afios sesen-
ta— cambi6 de nuevo su titulo por el de
Artesanal. En 1977 dej6 de publicarse
definitivamente.

Rio Tinto y Rio Odiel. Medidas de cada
uno: 285 cm alto por 100 cm ancho. Ur-
dimbre: 4 hilos/cm. Trama: lana y seda.
Por sus caracteristicas parece que fue-
ron tejidos en la misma urdimbre, uno
a continuacion del otro. José Caballero
colabor6 con la Diputacién de Huelva
desde comienzos de los 50 a mediados
de los 60, disefiando muebles, apliques
de pared, un mural y tres tapices. El
tercer tapiz disefiado por Caballero se
titula Los olvidados. Medidas: 289 x 99
cm. Urdimbre: 4 hilos/cm. Trama: lana.
Esta dedicado a los hombres que for-
maron parte de la tripulacién de las ca-
rabelas de Coldn, cuyos nombres no re-
cuerda nunca la historia. Estd realizado
en nudo turco, con distintas alturas de
corte. Las medidas sugieren haber sido
hecho en el mismo telar que los Rios
Tinto y Odiel, pero por alfombristas es-
pecializados; esto puede indicar que se
tejio algun tiempo después, cuando Ca-
rola Torres ya habia creado su pequeia
empresa y contratado a artesanos de la
Real Fabrica. La falta de documenta-
cién no nos permite hacer sino conje-
turas.

Bernardo Sudrez Crosa era ingeniero
de profesidn, anticuario, socio fundador
con Santiago y Juan Eguiagaray en los
afos veinte de una empresa de reposte-
ros en Leon de gran éxito, que contaba
entre sus clientes a los duques de Wind-
sor. Cuando se hizo cargo de la gerencia
de la Fundacién Generalisimo Franco,
se llevd consigo a Juan Eguiagaray como
jefe de produccién.

Hasta 1962 el taller de tapices de la Fun-
dacion Generalisimo Franco estaba in-
tegrado solamente por mujeres. Su jefe
de taller era Petra Salgado.

B.O.E., n° 40, 15 de febrero de 1980, p.
3680 y A.H.R.FT. Sig. 51/2(1.3.) y 664//7.
El concurso volvi6 a convocarse al afio
siguiente con el tema obligatorio de
homenaje a Picasso (B.O.E., n° 137, 9 de
junio de 1981). Se nombrd a la comisién
calificadora, compuesta por: Livinio
Stuyck, director de la Real Fabrica; Ca-
rola Torres, premio Nacional de Bellas
Artes 1980; Joaquin Vaquero Turcios
y Agustin de Celis, ganadores del afio
anterior. (B.O.E., n° 4 de 5 de enero de
1982). El concurso se declard desierto
(B.O.E., n° 57, de 8 de marzo de 1982),

aunque se anuncid convocatoria nueva,

que finalmente no se realizo.

Una fotografia del cuadro de Vaquero

Palacios se puede ver en J. A. Cabezas,

“En busca de un Goya del siglo XX”,

Diario ABC de 2 de julio de 1980, p. 91.

24 Una amplia vision de su obra: Carlos

Bousofio, Vaquero Turcios, Principado de

Asturias, Consejeria de Cultura, Oviedo,

1991.

Catdlogo Exposicién de tapices realiza-

dos sobre cartones de artistas contempo-

rdneos, (Madrid, Sala Santa Catalina del

Ateneo, 10 de enero a 10 de febrero de

1958), F. Torralba, Madrid, 1958.

26 La pérdida de la documentacion co-
mercial de la empresa Telas y Alfom-
bras Espaiiolas, asi como de los contra-
tos de compra de los tapices por parte
del propietario del Club 31, no permi-
ten identificar las obras. La noticia de
que otros tapices de la exposicion de
1958 fueron a parar al prestigioso res-
taurante madrilefio, y después a un
coleccionista americano, se debe a Ana
Maria Noriega, alfombrista y responsable
de la administracion de Telas y Alfombras
Espariolas desde los afios cincuenta hasta
el cierre de la empresa, y al pintor José
Farreras, de quienes recibimos testi-
monio directo el 19 de mayo de 2011 y
el 17 de diciembre de 2005 respectiva-
mente.

27 Ficha del tapiz de Farreras. Medidas: 72
cm de alto por 161 cm de ancho. Urdim-
bre: 4 hilos/cm. Trama: lana.

28 Uno de los ultimos estudios sobre su
obra: M. Pastor Estébanez, La invencién
en la obra de Julio Lafuente: Entre la
utopia y la construccién, Departamento
de proyectos arquitectdnicos, Escuela
Superior de Arquitectura de Madrid,
2015.

29 En el proyecto colaboraron con Lafuente
los ingenieros Benedetti y Rebecchini.
La inauguracién se produjo en octubre
de 1965, sin haber finalizado completa-
mente las obras.

30 Clara Lafuente, hija de Julio Lafuente y

arquitecto como él, indic6 esta posibili-

dad como la més probable durante una
conversacion con la autora en su estu-
dio de Roma, el dia 5 de noviembre de

2018.

Archivo Histérico de Julio Lafuente:

Fase. 46 JL-2.1./46. Ministero dei Beni

e Ministero dei Beni e delle Attivita

Culturali e del Turismo Soprintenden-

za archivistica e bibliografica del Lazio.

Via di San Michele, 17. 00153 Roma. En

depdsito: Studio Lafuente. Via dei Fo-

raggi, 90. 00186 Roma.

32 Carlos de Miguel (Madrid 1904-1986),

arquitecto. Fue director del Boletin de

la Direccién General de Arquitectura y

de la Revista Nacional de Arquitectura

entre 1948 y 1972.

Carta de Vaquero a Lafuente. Madrid, 22

de octubre de 1966. Archivo Histérico

de Julio Lafuente, Fase 46 JL-2.1./46. De-
posito: Studio Lafuente. Roma.

34 “Tu eres Pedro y sobre esta piedra edi-

ficaré mi iglesia” (Mateo 16, 18). “Saulo,

Saulo ;por qué me persigues?” (Hechos

de los apdstoles 9, 4).

Carta de Vaquero a Lafuente. Madrid, 7

de noviembre de 1966. Ibid.

Carta de Vaquero a Lafuente. Se ha per-

dido la fecha, seguramente de finales

de noviembre o principios de diciem-
bre. Ibid.

37 Carta de Lafuente a Vaquero. Roma, 11
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de diciembre de 1966. Ibid.

38 La Demeure se cred en 1950 por la asocia-
cién de Denise Majorel y Madeleine Da-
vid. Fue sede de la A.PCT. (Association
de Peintres Cartonniers de Tapisseries),
que se fundo en 1947 pero que venia fun-
cionando desde 1945 con el nombre de
“le groupe Majorel”.

39 J. Jobé, Le grand libre de la tapisserie,
Bibliothéque des Arts, Laussanne-Paris,
1965.

40 Carta de Vaquero a Lafuente. Madrid,
15 de febrero de 1967. Archivo Histdrico
de Julio Lafuente. Fase 46-JL-2.1./46.
Deposito: Studio Lafuente, Roma.

41 Carta de Lafuente a Vaquero. Roma, 5
de marzo de 1967. Ibid.

42 En este cambio influyd la sustitucion
de Juan Eguiagary (1905-1978) en la
direccion de la produccion por Matilde
Ruiz de Villa, que renuncia a la cola-
boracion con artistas de la vanguardia.
Telas y Alfombras Espafiolas cerr6 a
principios de los aflos ochenta.

43 Citado por V. Nieto Alcalde, Los tapices
de Carola Torres, catalogo del Premio
Nacional de Artes Pléasticas 1980 (Ma-
drid, Palacio de Veldzquez, marzo-abril
de 1981), Direccién General de Bellas
Artes, Archivos y Bibliotecas, Ministe-
rio de Cultura, Madrid 1981.

44 J. M. Moreno Galvén, Vaquero Turcios.
1964, Oficina de Publicaciones de la
Comisaria General de Espafia para la
Feria Mundial de Nueva York, Nueva
York, 1964-1965.

45 Pierre Dupont fallecié en 1640, con-
tinuando al frente del taller su hijo
Louis, bajo cuya direccidn se tejio el ta-
piz mencionado. Jules Guiffrey atribu-
y0 el cartén a Simon Vouet. Un grabado
de este tapiz puede contemplarse en: L.
Braquenié y J. Magnac, La manufactu-
re de La Savonnerie du quai de Chaillot,
Editons Albert Morancé, Paris, 1924,
lam. 5.

46 Esta mala practica se prohibié ya en
tiempos de Carlos V, por una ordenanza
promulgada en Bruselas el 26 de mayo
de 1544.

47 Carta de Vaquero a Lafuente. Los Ange-
les, California, 15 de abril de 1968. Ar-
chivo Histdrico de Julio Lafuente. Fase
46 JL-2.1./46. Depdsito: Studio Lafuen-
te, Roma.

48 “Viene a Collevalenza l'arch. Julio La-
fuente con Vaquero Turcios che ritocca
l'arazzo di S. Pietro e S. Paolo, che quin-
di viene sistemato nella rispettiva Cap-
pella del Santuario”. Diario delle Congre-
gazione, 28 de agosto de 1968.

49 El primer premio del concurso lo com-
parti6é Vaquero Turcios con Agustin de
Celis que habia presentado un boceto
titulado El pdjaro de la noche. Catalo-
go: Hilos de modernidad. Tapices y al-
fombras de la Real Fdbrica de Tapices,
(Madrid, Real Fabrica de Tapices, sala
Rafael Mengs. Del 26 de diciembre de
2008 al 31 de enero de 2009), Madrid,
20009.

50 Modificacion Estatutaria de 28 de no-
viembre de 1984. Notaria de Antonio
Rodriguez Adrados. Numero de proto-
colo 2473.

51 Sala de exposiciones y tienda que se en-
contraba en la plaza de la Independen-
cia n°® 4 de Madrid. Fue adquirida por
la Fundacion Generalisimo Franco en
1945 y desde esa fecha fue el mejor es-
caparate de sus productos en el centro
de la capital.



