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RESUMEN

En las siguientes lineas se trata de reconstruir a través
de unos pocos documentos y de unas cuantas obras
firmadas la personalidad de Manuel Ferndndez Acevedo
(1744-1800), pintor que trabajo al servicio del rey
Carlos 1V en las casas de campo de El Escorial, El
Pardo y Aranjuez, asi como en los palacios de Madrid,
La Granja de San Ildefonso y San Lorenzo del Escorial.
Su figura habia quedado olvidada bajo el mayor
protagonismo de sus contempordneos, especialmente de
Vicente Gomez. La organizacion de un catdlogo
provisional de su obra ayuda a destacar su estilo
académico y su estética Rococo, aplicado a un tipo de
pintura fundamentalmente religiosa y devocional, pero
también se explora su grado de participacion en las
obras contratadas por su contempordneos para
satisfacer las necesidades y el gusto de Carlos 1V, tanto
durante su etapa como Principe de Asturias, como
posteriormente durante su reinado.
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SUMMARY

In the next pages, I will try to reconstruct through
some documents and a few signed works the artistically
personality of Manuel Ferndndez Acevedo (1744-1800),
painter in the service of Carlos 1V in the country houses
of El Escorial, el Pardo and Aranjuez, as well as in the
palaces of Madrid, La Granja de San Ildefonso and San
Lorenzo de El Escorial. His figure fell into oblivion
under the prominence of His contemporaneous,
specially that of Vicente Gomez. The organisation of a
provisional catalogue of His work, help us to emphasise
his Academic Style and Rococo Aesthetic in a eminently
devote and religious painting. On the other hand,
Ferndndez de Acevedo invested in commissioned works
to satisfy the taste of King Carlos IV, both as Prince of
Asturias and during His reign.

Hace algunos anos A. E. Pérez Sdnchez recogi6 en un
importante articulo sobre Antonio Palomino dos
Inmaculadas Concepciones, una conservada en la colec-
cion Bertran de Barcelona y la otra en coleccion parti-
cular de Irdn, ésta firmada “Azevedo E.”, justificando su
relacion formal con el arte de Palomino y también con el
de José Antolinez!. No se sefialaba en tal ocasion ni cro-
nologia, evidentemente posterior a la del pintor y tedri-
co del arte, ni la relacion estilistica entre ambas obras,
debidas desde mi punto de vista a una misma mano. En
una larga nota a pie de pagina se sondeaba , sin éxito
plausible, la posible identificacion del tal Azevedo, des-
cartdndose que lo pudiera ser ni Cristobal de Acevedo,
pintor de estilo conocido; ni Antonio, documentado en
Sevilla a comienzos del siglo XVII; ni Matias de

Acevedo, paisajista y al parecer pariente del toledano
Luis Tristan2.

La Inmaculada Concepcion firmada de la coleccién
particular de Irtn, seguidora de modelos concepcionis-
tas espafioles de los siglos XVII y XVIII, pero a la vez
con una factura muy caracteristica resuelta con la técni-
ca suave y esponjosa y el colorido apastelado del estilo
rococo, nos ha servido de base para agrupar en torno a
ella un nutrido grupo de pinturas —mayoritariamente
Concepciones— todas muy similares entre si, sin que se
les pueda negar un estilo muy personal, especialmente
en detalles secundarios, a través de los cuales afloraba la
personalidad de un pintor por desvelar. Quizd lo mds
destacable de esta personalidad pictérica sea el cardcter
ecléctico de sus obras en las que combina las influencias
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y el aprecio por las composiciones de los pintores espa-
fioles del siglo XVII, lo mismo de la escuela madrilena:
Carrefio, Solis, Antolinez, Cerezo, Palomino, Maella,...,
como de la escuela sevillana, especialmente Murillo. A
la vez, desde el punto de vista técnico, se percibe el
gusto de la Corte en la segunda mitad del siglo XVIII, en
especial de los decoradores italianos como Amiconi 0
Tiépolo.

Tres tipos de datos nos permiten ahora proponer la
identificacién de este Acevedo con un pintor de la segun-
da mitad del siglo XVIIL. En primer lugar, la biografia de
“Manuel Acevedo” que fue incorporada por Cedn
Bermiidez en el Apéndice de su Diccionario, incluido en
el tomo VI y por ello fuera de la ordenacién alfabética
general de la obra3, lo que sin duda pudo ser la causa de
su no localizacion por Pérez Sanchez.

En segundo lugar, una brevisima nota de Sdnchez
Cantén al hilo de la condicién de pintor de Cdmara de
Vicente Gémez Alfonso (Arganda del Rey, 1739 —San
Lorenzo del Escorial, 1792), donde inserté otras infor-
maciones sobre Manuel Ferndndez Acevedo, quien habia
colaborado con Gémez en todas cuantas empresas habia
realizado para el Principe de Asturias y futuro rey Carlos
IV, en las Casitas del Escorial y del Pardo, y en la del
Labrador de Aranjuez*. Fue Sdnchez Cant6n quien des-
vel6 la existencia de un expediente personal de Acevedo,
conservado en el Archivo General de Palacio, con la
documentacion generada por su viuda Maria Asensio, en
demanda de alguna pension.

Ni que decir tiene que para nosotros el Azevedo que
firma algunos lienzos, el Manuel Acevedo de Cedn
Bermidez y el Manuel Ferndndez Acevedo del Archivo
General del Palacio Real de Madrid son una tnica per-
sona. Y es el mismo que Junquera Mato publicé con el
nombre de Manuel de Acebedo o Aceredo en los docu-
mentos y facturas presentados por el pintor Manuel
Pérez Tejero entre los afios 1792 y 1800 a propésito de
sus decoraciones en la Casa del Labrador de Aranjuez,
mezclado entre otros oficiales de menor estima, a juzgar
por las diferencias entre los salarios de unos y otros>.

El 9 de agosto de 1807 Maria Asensio, viuda de
Acevedo, dirigia al rey un memorial en el que hacia
constar que llevaba siete aios viuda y “que su difunto
marido tuvo el honor de servir a V. M. el espacio de 30
afos en la clase de pintor estatuario, habiendo trabajado
en las Casas de Campo de San Lorenzo y la del Pardo,
continuando después con las mismas obras que V. M. se
digné confiarle, tal como en las del Labrador de
Aranjuez, San Lorenzo, Palacio de San Ildefonso,
Oratorio de V. M., Retrete de la Reyna Ntra. Sra. y otras
que han merecido su Real Aprobacién por su esmero y
naturalidad”. La instancia fue favorablemente informada
el dia 17 de septiembre en San Ildefonso por D. Felipe
Martinez de Viergol, quien no obstante hizo constar que
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Manuel Fernidndez Acevedo ‘“nunca fue pintor de
Cémara, ni tubo (sic) otro nombramiento y sélo trabaj6
como compaiiero de D. Manuel Pérez, que fue pintor de
Cémara Adornista”. Por tanto, la situacién administrati-
va del pintor no estaba clara , pero la situacién familiar
de la viuda habfa quedado expresada con el suficiente
patetismo como para conmover la piedad regia: tenia
que mendigar para mantenerse ella y sus dos hijas enfer-
mas. El rey Carlos IV le concedié 300 reales “por una
vez” el dia 7 de octubre®.

En los afios siguientes, muerta su viuda, probable-
mente en el transcurso de la Guerra de la Independencia,
fueron las dos hijas Maria de Acevedo y Sor Mariana de
San Juan Evangelista, Concepcionista Franciscana, quie-
nes el 9 de enero de 1815 solicitaron otra ayuda regia,
anotando dentro de las rutinarias instancias otros datos
interesantes: insistian en que su padre habia sido “pintor
honorario de Cdmara™ y que “sirvié por 12 afios en la
clase de oficial a D. Vicente Gomez y los restantes hasta
37 por su cuenta en unién de D. Manuel Pérez, y siem-
pre para la figura, a satisfaccion general”. Al parecer, al
fallecer el pintor el rey Carlos IV habia asignado a la
viuda 5 reales diarios de pension. Sin embargo, los
esfuerzos de los funcionarios y de la administracion de
Palacio por fundamentar unas y otras aseveraciones no
produjeron los resultados deseados, segiin se deduce del
informe negativo del 29 de marzo’.

El 16 de abril de 1818 Maria de Acevedo, con un cer-
tificado de la parroquia de San Andrés de Madrid que la
declaraba “pobre, vergonzante y viuda”, adujo nuevos
argumentos, entre ellos que su padre no jur6 la plaza de
pintor “por no haber dado (tiempo) su enfermedad”, pero
que el Principe de Asturias (Carlos IV) le habia sefialado
pensién del Bolsillo Secreto, que cesé por escasez del
Real Herario. Gracias a este documento, el 4 de mayo
Maria de Acevedo obtuvo una ayuda de cuatro duros,
que no paliaron sustancialmente su situacion, pues vol-
vi6 a recurrir a la piedad regia el 8 de junio de 1820 con
una exposicién atin mas penosa , pues solicitaba la ayuda
para medicinas y alimentos, argumentando que la nega-
tiva la llevaria a la tumba$.

En tercer lugar, otros datos para el conocimiento de la
obray el estilo de Acevedo como pintor han sido las con-
comitancias  estilisticas de las Inmaculadas
Concepciones de Irin y de la coleccién Bertran de
Barcelona, con las figuras que decoran los techos de
algunas habitaciones de la Casita del Principe del
Escorial (sala I), especialmente la Alegoria de Esparia
protegiendo a las Artes, contratadas o dirigidas por
Vicente Gomez®, pero ejecutadas con colaboracién
declarada, lo que abre paso al andlisis formal de la parte
de cada uno: V. Gémez, Manuel Pérez y Manuel
Ferndndez Acevedo en el resto de los palacetes neoclasi-
cos patrocinados por Carlos IV, con la advertencia meto-



dolégica de que los documentos destacan a Acevedo
como “pintor estatuario” y pintor “siempre para la figu-
ra”, mientras que a Vicente Goémez se le senala en un
informe del marqués de Valdecorzana como “un exce-
lente pintor de ornato”cuando solicit6 en titulo de pintor
de Cdmara en 178910 y a Manuel Pérez como un “pintor
adornista”!l.

La biograffa de Cedn Bermiidez es breve y escueta,
pero tiene sobre otras la ventaja de recoger datos proxi-
mos sobre un pintor contempordneo, cuya semblanza
incorpor6 en el Apéndice, por haber muerto en 1800, el
mismo afio de la edicién de la obra. El texto integro de
esta biografia dice: “Naci6 en Madrid el afio 1744, y fue
discipulo de D. José Lépez, mas copiando por buenos
originales se aventajé al maestro. Pint6 muchas obras
para fuera de Madrid y para particulares, y s6lo conoce-
mos de su mano un S. Juan Bautista y un S. Francisco,
colocados en los retablos, cerca del coro , en las monjas
de la Latina. Falleci6 en su patria a los 56 afios de edad,
y se enterré en la parroquia de San Millan”. De lo mani-
festado por Cean Bermudez, quiza lo mas interesante sea
el hecho de senalar a su maestro directo, un tal José
Lépez, que lo mismo podria ser el escultor también bio-
grafiado por Cean!2, como un discipulo de Murillo,
igualmente recogido por el autor del Diccionario!3,
sobre todo si tenemos en cuenta el eco de las composi-
ciones del maestro sevillano en la obra de Acevedo. Sea
como fuere, el hecho es que se le pierde la pista en la
documentacion publicada sobre pintores madrilefios. No
sabemos que relacién pueda tener con un José Ferndndez
de Acevedo, hijo de Manuel y de Josefa Dorado que, con
13 afios, ingresaba en noviembre de 1755 en los estudios
de la Academia de San Fernando!4.

No parece que haya correspondencia entre los 30 afios
de servicio al Rey que la viuda del pintor cita en el
Memorial de 1807, lo que situa el comienzo de esta dedi-
cacion en 1770, y los 37 que la hija cita en 1815.
Aquellos coinciden grosso modo con los de Vicente
Gémez que, segiin los documentos de su expediente per-
sonal se inici6 en el servicio regio en 177215, Estos habra
que entenderlos como los de duracién total de su carrera
como pintor, iniciada aproximadamente a los 19 afios,
hacia 1763, y desarrollada primero de modo indepen-
diente, luego en colaboracion con Gémez y finalmente
como oficial de Manuel Pérez. El informe de las hijas
dice expresamente que estuvo 12 afios como oficial de
Vicente Gémez, a la sazén s6lo cinco afios mayor que
Acevedo y por tanto casi coetdneo. Podriamos pensar
que estos 12 afios ocuparon el periodo inicial de la carre-
ra de Acevedo, lo que fijaria la colaboracién entre 1763
y 1775, ocupando los afios iniciales de las decoraciones
del Principe de Asturias. También indica el mismo infor-
me que otros 25 afios restantes, hasta la muerte de
Fernandez Acevedo, “estuvo por su cuenta en unién de

Fig. 1. Inmaculada Concepcion. Iriin,
propiedad privada.

D. Manuel Pérez”, por lo que cabria suponer que la com-
paififa con Pérez fue mucho mds duradera y estable entre
los afios 1775 y 1800. Y efectivamente entre 1792 y
1800 los documentos demuestran que Ferndndez
Acevedo estuvo trabajando como oficial de Manuel
Pérez Tejero en El Escorial y Aranjuez.

Cuando Manuel Pérez sucedi6 a Jacinto Gomez en las
decoraciones de los Reales Sitios a partir de 179216,
Acevedo volvio a ser el oficial habil y experimentado en
sembrar con pequefias figurillas los techos de paneles,
franjas, roleos y todo el repertorio decorativo del estilo
Carlos I'V. O su mayor edad, o su dedicacién especifica
a las figuras harfan que su trabajo se apreciara econémi-
camente mds que el del resto de los pintores de la cua-
drilla y muy poco por debajo del director de la obra. Asi,
en una factura del 5 de julio de 1795 ““a cuenta de jorna-
les y gastos invertidos en los tres techos que ha pintado
al temple en la Casa del Labrador”, comenzados a pri-
meros de abril y acabados el 27 de junio, Acevedo cobra-
ba 60 reales diarios, s6lo superado por los 75 de Manuel
Pérez Tejero, y por encima de los jornales de Miguel
Diaz (45 reales/dia), Manuel Castaiio 3o reales/dia) o
Francisco Miguel (10 reales/dia)!7.

A partir del 13 de enero de 1799 la cuadrilla se habia
dedicado a la pintura al éleo de “tres techos en la Casa
de Campo de El escorial”, presentando Manuel Pérez la
factura el 15 de noviembre. Durante 265 dias Acevedo
percibid un jornal de 60 reales diarios, s6lo 5 menos que
Pérez Tejero y aproximada mente el doble que los demas
pintores!8.

A finales de 1799 Manuel Pérez asumio otros trabajos
en una de las casas de campo del Escorial, en la Casa del
Labrador y en el Palacio de Aranjuez. Es probable que
Acevedo muriera en el transcurso de estas obras, pues
solo trabajé 92 dias a 50 reales diarios, frente a la media
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Fig. 2. Inmaculada Concepcion. Barcelona, coleccion Bertran.

de 269 dias que trabajaron Manuel Castafio y Juan
Manuel de las Heras!9.

Las referencias cronoldgicas publicadas por Cedn
coinciden con las fechas expresadas en los memoriales
enviados al Rey por la viuda e hijas del pintor. En todo
caso sorprende que Cedn Bermudez, buen conocedor de
los ambientes artisticos académicos y cortesanos, no
recordase esta larguisima ocupacién de Acevedo al ser-
vicio del Principe de Asturias (desde 1772) y luego Rey
Carlos IV (desde 1788). Sélo la mayor importancia de
Gémez —cinco anos mayor que Acevedo— y el cardcter
colectivo de las decoraciones de las Casitas del Escorial,
El Pardo y Aranjuez podrian explicar el olvido de Cean
de modo satisfactorio. A pesar de no haberle sido expe-
dido titulo de Pintor del Rey y de no haber jurado su
cargo, tal y como sefialan los memoriales de las hijas de
Acevedo, tanto su viuda, como las referidas hijas fueron
socorridas por el Rey Carlos IV en sus demandas. Sin
duda alguna, y més alld de la piedad regia, el gesto supo-
ne el reconocimiento profesional a los servicios y cuali-
dades artisticas del pintor.

EL ESTILO Y LA OBRA

Los memoriales que componen el expediente perso-
nal de Manuel Ferndndez Acevedo, escritos por su viuda
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Fig. 3. Inmaculada Concepcion. Madrid, propiedad privada.

e hijas, resaltan en dos momentos un rasgo estilistico de
la obra de nuestro pintor. En un momento se refieren a su
condicion de “pintor estatuario™ y en otro a su ocupacion
“siempre para la figura”. Ambas etiquetas, aunque sean
aisladas , dicen mucho sobre las cualidades de Acevedo
como pintor, pero en comparacién con la de “pintor de
cdmara adornista” que se le atribuye en el memorial de
1818 a Manuel Pérez revelan el especifico lugar de nues-
tro pintor en las empresas decorativas, de cardcter colec-
tivo, que contribuyeron a modificar el cardcter de la pin-
tura mural cortesana en el tltimo tercio del siglo XVIII,
dando paso a las decoraciones de estilo pompeyano, ins-
piradas en los hallazgos arqueoldgicos de la Roma clasi-
ca (Pompeya y Herculano) y en las decoraciones rena-
centistas de la escuela de Rafael Sanzio (Logias del
Vaticano,...). Ambas etiquetas deben ser entendidas en el
contexto de las decoraciones promovidas por el Principe
de Asturias, futuro Carlos IV, y también en el de la doc-
trina académica relativa a los diversos “géneros de la
pintura” que, si bien no llegé a tener entre nosotros una
formulacién teérica rigurosa, si es facil rastrear y perci-
bir en las respuestas a las muchas peticiones de honores
académicos, asentadas en las Actas de la Academia de
San Fernando. No ofrece ninguna duda a que se refiere
la condicién de pintor “de figura™: son figuras humanas
empleadas en composiciones alegéricas, mitol6gicas o



Fig. 4. Inmaculada Concepcion. Avila, Convento de Santa
Teresa de Jesiis.

histéricas, o también aisladas, con un fin moral que no
pueden transmitir ni los animales, ni las plantas, que en
el orden de la creacion divina pertenecen a un reino infe-
rior. Desde mi punto de vista la etiqueta de “pintor esta-
tuario” debe ser explicada como un complemento a la de
“pintor de figura”, mds si se tiene en cuenta el crecido
nimero de figuras de porte cldsico pintadas a la grisalla
en las decoraciones de estilo pompeyano.

Sirve el parrafo anterior para plantear que en la mas o
menos larga colaboracién de Acevedo con Vicente
Gémez y con Manuel Pérez, desarrollada en la Casita de
Abajo del Escorial, en la Casita del Principe del Pardo,
en la Casa del Labrador de Aranjuez, amén de otros
recintos de los palacios Real de Madrid, de Aranjuez y
del Escorial, las salas encargadas por lo general a
Vicente Gémez o a Manuel Pérez contaron con la inesti-
mable colaboracién de Acevedo, pintando “estatuas” a la
grisalla de nifios desnudos, fragiles matronas romanas o
recuadros y cartelas con exquisitas figuras del mds deli-
cado gusto rococd, componiendo escenas alegdricas o
mitolégicas. Una gran parte de estas decoraciones, las
que las justifican desde el punto de vista tematico y argu-
mental, fueron pintadas por este pintor que quedo ocul-
tado por el peso de la burocracia. El estilo repetitivo y
minucioso de este tipo de trabajos dificulta extraordina-

Fig. 5. Inmaculada Concepcion. Paradero desconocido.

riamente la diseccion de la parte que corresponde a cada
uno de los pintores, pero la tarea mds personal es sin
duda la de quien concibi6 las decoraciones como con-
juntos —Vicente Gémez y Manuel Pérez— y la de quien
vivificé con composiciones figurativas las superficies
—Manuel Ferndndez Acevedo—. La mayor parte de estas
decoraciones carece de un estudio sistemdtico20.
Ademas de las numerosisimas figuras incluidas en los
techos contratados bien por Vicente Gémez, bien por
Manuel Pérez, para la decoracion de los palacios de
Carlos IV, existen numerosas obras atribuibles a Acevedo
realizadas al 6leo. Tienen la particularidad de ser obras de
temdtica religiosa y mayoritariamente representaciones
de la Inmaculada Concepcion. Su tamafio es en general
reducido, salvo excepciones, lo que se adapta bien a los
fines de la devocion privada. A ello contribuye ademds el
colorido claro, de tonos apastelados, asi como las atmds-
feras doradas de los celajes, que algunas veces adquieren
un tono mas frio en la gama de los grises, azules y ver-
des, tan caracteristica del gusto neocldsico. Desde el
punto de vista técnico, la hechura pictérica de Acevedo
parte de la preparacion terrosa de los lienzos, una base
fuerte que posteriormente aprovecha como fondo de
algunas figuras, especialmente las cabezas de los dngeles
que se funden con los celajes dorados. Sobre esta prepa-
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racién el pintor aplica sus colores muy fluidos, con una
pincelada redonda que produce en las telas y panos una
sensacion algodonosa y mullida, sin aristas ni pliegues
bruscos. Las figuras principales siempre quedan perfecta-
mente definidas, especialmente los rostros, las manos y
los pliegues que delimitan los volimenes fundamentales
de cada obra, entre los cuales no obstante es frecuente
que se manifieste la imprimacién rojiza de la tela. Las
numerosas cabezas de querubes con las que skembra las
glorias celestiales suelen quedar fundidas con los fondos,
aprovechando la entonacién dorada y rojiza. En los ras-
gos fisonomicos de estas figuras es donde se revela con
més fuerza la personalidad de Acevedo, hasta el extremo
de que estas cabezas son equivalentes a su firma y atin
mds importantes que ella como factor de atribucion de
pinturas. Con estos rasgos estilisticos. manejados con una
envidiable técnica y soltura, Acevedo reinterpret6 en la
segunda mitad del siglo XVIII numerosos modelos de la
Inmaculada Concepcién, sirviéndose de los creados en el
XVII por Carrefio de Miranda, José Antolinez, Murillo o
Antonio Palomino, unas veces simplificandolos y otras
enriqueciendolos con masas de dngeles, aunque siempre
aporténdoles un tratamiento técnico propio, en consonan-
cia con su época y con el gusto dominante de los colores
claros apastelados: azules, rosas pdlidos, verdes manza-
na, amarillos o azules, ademéds de los blancos nacarados
de las carnaciones. Las figuras de las virgenes adquieren
en su obra un aspecto dulce, infantil y amuiiecado, en
perfecta correspondencia con el destino devocional que
debieron tener muchas de estas obras.

IV. CATALOGO PROVISIONAL DE OBRAS

Por el cardcter fundamentalmente religioso y temati-
camente reiterativo que ofrece nuestro conocimiento
actual de la obra de Acevedo hemos optado por estable-
cer un catdlogo provisional en dos apartados de A) lien-
zos y B) pinturas murales.

En el apartado A) se incluyen tanto las obras citadas
por Cedn Bermiidez, como las obras firmadas y las que
ahora atribuimos por vez primera en base a sus caracte-
res estilisticos.

En el apartado B) s6lo se recoge lo més evidente den-
tro de las obras encargadas a Vicente Gémez, pues las
decoraciones y sus temas requieren un estudio pormeno-
rizado. Es probable que muchas de las figuras e historias
sean suyas, especialmente en la Casita del Principe (o de
Abajo) de El Escorial y en algunas de las decoraciones
de la Casa del Labrador de Aranjuez.

Uno de los problemas que plantea por el momento
este minimo catdlogo es la imposibilidad de establecer
una cronologia dentro de su obra, algo que sélo es par-
cialmente posible en las decoraciones murales y en el
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caso de la Inmaculada Concepcion (Madrid, propiedad
privada), que es copia del modelo contempordneo que
Maella pint6 para el retablo mayor de la Capilla Real del
Palacio de Aranjuez hacia 1788-1789.

A) Lienzos.

San Juan Bautista.

Madrid. Convento de la Latina.

Citado por Cedn Bermiidez, junto con su companero
San Francisco, en los retablos cerca del coro de la igle-
sia conventual de las monjas de la Latina.

Actualmente en paradero ignorado o quizd desapare-
cidos.

Bibliografia: CEAN BERMUDEZ, op. cit. 1800, VI,
P58, .

San Francisco.
Madrid Convento de la Latina.

Pareja del anterior. Vid. supra.

Inmaculada Concepcion (Fig. 1)
Oleo sobre lienzo, 124 x 93 cms.
Firmado: “Azevedo E".
Irin. Propiedad privada.

Dado a conocer en una escueta noticia por H.V.B.
Segiin Pérez Sanchez muestra una directa derivacion de
los “modos y modelos de Palomino, y que sin duda (su
autor) hubo de ser un discipulo con mds evidencia que
algunos citados por tales...”

Esta pintura y la perteneciente a la coleccién Bertran
de Barcelona (vid. infra) derivan de modelos como la
Inmaculada Concepcion del Museo del Prado, deposita-
da en el Museo de Bellas Artes de Granada, con la
misma actitud de la cabeza baja y la mirada ladeada, que
recuerdan a José Antolinez.

Bibliografia: H.V.B. “Un cuadro de Acevedo en Irin”,
en Boletin de la Sociedad Vascongada de Amigos del
Pais, 1967, p. 111. A.E. PEREZ SANCHEZ, “Notas
sobre Palomino pintor”, en Archivo Espaiiol de Arte,
XLV, 1972, pp. 266-267, 1dam. XII.

Inmaculada Concepcion (Fig. 2).

Oleo sobre lienzo. No constan las medidas.

Firmado: “Azevedo E en el dngulo inferior izquierdo.
Barcelona. Coleccion Bertrén.



Fig. 6. Inmaculada Concepcion. Sigiienza, mercado de
arte.

Version practicamente sin variantes de la anterior, fue
dada a conocer por Pérez Sanchez, probablemente a tra-
vés de la fotografia del Archivo Mas de Barcelona que
data de 1954 (serie G/n°34053). En ella se lee claramen-

Fig. 7. Inmaculada Concepcion. Monasterio de San
Lorenzo del Escorial. Palacio de los Borbones.

te la firma, extremo no tenido en cuenta por Pérez
Sanchez, quien la adjudica a “un discipulo (de
Palomino) por ahora no identificado” y la estima como
“de calidad mas débil” que la de Irun.

Fig. 8. Inmaculada Concepcion. Monasterio de San
Lorenzo del Escorial. Claustros Menores.

Fig. 9. Inmaculada Concepcion. Madrid, parroquia de
Santa Cruz.
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Fig. 10. Inmaculada Concepcion. Madrid, propiedad privada.




Fig. 11. Inmaculada Concepcion. Madrid, propiedad privada.

Bibliograffa: PEREZ SANCHEZ, 1972, p. 267, lam.
XIIL

Inmaculada Concepcion (Fig. 3).

Oleo sobre lienzo.

Madrid. Propiedad privada.

En lo esencial sigue el mismo modelo de Palomino
de las dos versiones anteriormente resefiadas en la
coleccién Bertrdn de Barcelona y en propiedad privada
de Irtn, asi como en la que se conserva en el convento
de Santa Teresa de Avila. Sus rasgos diferenciadores
estriban en primer lugar en la colocacion lateral de la
paloma del Espiritu Santo, en la reduccién de cabezas
de querubines alrededor de la cabeza de la Virgen y tam-
bién en la simplificacion de los dngeles de la peana
reducidos a tres: uno con la palma hacia abajo atizando
la cola de la serpiente, otro portando el espejo y uno ter-
cero, de media figura cortada en el borde inferior, que
agarra por la cabeza a la serpiente con la manzana en la
boca.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 4).

6leo sobre lienzo, 190 x 138 cms.

Avila. Convento de Santa Teresa de Jesis. (PP.
Carmelitas).

Fig. 12. Inmaculada Concepcion. Madrid, propiedad privada.

Situado en la iglesia conventual, a los pies de la nave
de la Epistola.

Sigue los modelos de Palomino y es similar a la de
Irin, manteniendo el angel de la peana con la palma
hacia el suelo en actitud de atizarle a la serpiente. A la
vez, presenta respecto a esa version algunas leves dife-
rencias que se concretan en detalles secundarios como
pueden ser el agrupamiento de cabecitas de querubines
en la zona central del lateral derecho, detalle éste en el
que se asemeja mds a otra version de propiedad privada
madrilefia, respecto a la cual introduce un dngel con vara
de azucenas en el lado izquierdo de la peana. El colori-
do es muy caracteristico: la figura de la Virgen se dispo-
ne sobre un fondo dorado con su sélido perfil revestido
de un manto azulado sobre una tinica blanca. Los ange-
litos ponen una nota complementaria con sus carnacio-
nes nacaradas y sus cendales blancos y carmines.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 5).

Oleo sobre lienzo.

Letrero apdcrifo, simulando una firma: “Fco. Pz. de
Pineda Ft. 1665/ D° de E. Murillo”

Conocida a través de un positivo por contacto del
Archivo Moreno de Madrid (n° 12469-17), con posterio-
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Fig. 13. Inmaculada Concepcion. Propiedad privada.

ridad se realizaron otra fotografias de este lienzo que
constan en el Instituto Amatller de Barcelona con los
nimeros G-46578, 46579 y 46580. El estilo general
revela que se trata de una obra de Acevedo y de las mas
complejas, siguiendo a José Antolinez. El negativo
muestra un marco de cadenetas planas, muy caracteristi-
co del reinado de Carlos IV e igual que el que acompa-
fia a otros lienzos del pintor.

El letrero en el centro del borde inferior es claramente
un anadido posterior, que indica hacia un pintor sevillano
de la segunda mitad del siglo XVII y sefiala de modo
totalmente increible su condicién de discipulo de Murillo.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 6).
Oleo sobre lienzo. 120 x 80 aproximadamente.
Sigiienza. Mercado de arte.

Marco original de época, tallado con cadenetas planas
y dorado. El modelo de esta Concepcién interpreta com-
posiciones de Carrefio de Miranda, imprimiéndole a la
figura un tono grandioso y solemne, levemente contra-
rrestado por la cabeza inclinada, los picos del manto
recogidos en el brazo y las manos no abiertas, sino jun-
tas a lo Antolinez.
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Fig. 15. Inmaculada Concepcion. Propiedad privada.



Fig. 16. Inmaculada Concepcion. Propiedad privada.

Vista por vez primera en agosto de 1988, atin perte-
necia al mismo propietario en 1997.
Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 7).

6leo sobre lienzo.

Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Palacio de
los Borbones.

Segiin las referencias fotogrdficas del Patrimonio
Nacional estuvo hasta 1989 en el antedespacho del
Delegado del Real Sitio y desde 1990 en la segunda sala
del Palacio de los Borbones, con una atribucién a
Bayeu.

La figura de la Virgen presenta un esquema fuerte-
mente aplomado, con perfil fusiforme. Inclina la cabe-
za como los modelos de José Antolinez y junta las
manos en el frente a la altura de la cintura. Destaca
sobre un fondo azulado recubierto por resplandores
dorados y se eleva sobre una peana integrada por el
globo terrdqueo rodeado de nubes, la serpiente y tres
dngeles, dos de los cuales llevan dobles atributos:
palma y espejo uno de ellos y el otro la azucena y la
rosa.

Esta pintura puede considerarse como una version
enriquecida del ejemplar conservado en Sigiienza (pro-

Fig. 17. Inmaculada Concepcion. Propiedad privada.

piedad privada), aunque su excelente estado de conser-
vacion construye a destacar la frescura y viveza del colo-
rido.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 8).

6leo sobre lienzo. 146 x 104 cms.

Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Claustros
Menores del Convento.

Se trata de otra version diferente del tema de la
Concepcién conservado en el Monasterio (N°. inv.
35.302), identificable con la referencia fotografica 190 C
40048/35302.

Desde el punto de vista iconogrifico deriva de la
Inmaculada Concepcion de la Fundacién Oscar
Cintias de Nueva York, atribuida a Murillo. Con ella
presenta notables concomitancias como el esquema
general del perfil y los ropajes lateralizados hacia la
izquierda de la composicién, aunque Acevedo dispuso
en su pintura la cabeza inclinada hacia abajo, reforzé
la corona de cabezas de querubes fundidos en el cela-
je dorado y aliger6 la carga de figuras de la peana,
reduciendo los dngeles a dos y afiadiendo varios que-
rubes. Las puntas de la luna adoptan también la misma
inclinacién que en el referente murillesco. En lo que
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Fig. 18. Inmaculada Concepcion. Madrid, propiedad
privada.

respecta al colorido, la gama es muy reducida: azules
y blancos, con carmines para las carnaciones, ocres
amarillos y algiin toque carminoso en los ropajes de
los dngeles.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 9).
6leo sobre lienzo, 180 x 125 cms.
Madrid. Parroquia de Santa Cruz. Museo.

De modelo similar a la anterior , aunque con un ros-
tro mas anifiado y un mayor movimiento al acentuar el
contraposo y el avance de la pierna izquierda. Un
grupo de tres dngeles con espejo, rosa y palma, y lirio
componen la peana sobre la que se yergue la
Concepcién. De todos los ejemplares conocidos quiza
sea éste el que muestra un colorido més denso, con
colores negros mas profundos, aunque los modelos
femeninos y de dngeles no dejan lugar a dudas sobre la
autoria.

Sin bibliografia conocida.

Inmaculada Concepcion (Fig. 10).
6leo sobre lienzo, 177 x 124 cms.
Madrid. Propiedad privada.
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Fig. 19. Inmaculada Concepcion. Toledo, Seminario Conciliar.

Vista en marzo de 1993.

Sigue un modelo de Bartolomé Esteban Murillo,
conocido como Inmaculada del Espejo o “de los
Carmelitas”, por haberse conservado durante el siglo
XVIII en el convento de San Hermenegildo de la calle de
Alcal4 de Madrid, siendo hoy una de las joyas del Museo
Ferré de Ponce (Puerto Rico).

La composicién resulta extremadamente sencilla, con
la figura de la Virgen erguida sobre el globo terriqueo,
rodeado de dngeles con la palma y el espejo. Resulta
muy caracteristico del pintor la aureola dorada tachona-
da de cabezas de querubines que tras la Virgen forma una
especie de hornacina concava.

Salvo variaciones en los plegados y en los dngeles de
la peana es muy similar a la que luce el letrero de
Francisco Pérez de Pineda.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 11).
6leo sobre lienzo, 146 x 100 cms.
Madrid. Propiedad privada.

Vista en noviembre de 1991.

Para la ejecucion de este lienzo Acevedo sigui6 el
modelo de la “Concepcién Grande” de Murillo, conser-
vada en la sacristia de la catedral de Sevilla, depurando



Fig. 20. Virgen Dolorosa. Madrid, propiedad privada.

su complejo acompafiamiento y variando las manos jun-
tas hasta hacerlas posar en el pecho. El excelente estado
de conservacién muestra en toda su pureza el estilo deli-
cado de Acevedo, utilizando los modelos seiscentistas
mads afines y del gusto de la sociedad del siglo XVIII,
interpretandolos con una pincelada mullida y con un
colorido claro y luminoso de entonaciones plateadas.
Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 12).
6leo sobre lienzo, 145 x 115 cms.
Madrid. Propiedad privada.

Acevedo copia un modelo madrileiio de la segunda
mitad del siglo XVII que, por lo quebrado de sus paos,
suele atribuirse a Francisco Solis, aunque por el momen-
to no haya sido localizado ningtin ejemplar firmado. De
dicho original se conservan muchas versiones de los
siglos XVII y XVIII, como la que decora la clave del
arco triunfal del presbiterio de la iglesia de Monserrat de
Madrid, la de la antigua coleccién Casa Torres o la de la
parroquia de la Asuncién de Ezcaray, (La Rioja).

La aportacion de nuestro pintor se limita a los dngeles
del lado derecho que, casi fundidos con las nubes,
extienden sus brazos para alcanzar la estrella.

Es obra inédita.

Fig. 21. Virgen Dolorosa. Madrid, propiedad privada.

Inmaculada Concepcion (Fig. 13).
Oleo sobre lienzo. 130 x 120 cms. (sic)
Propiedad privada.

Considerada como de escuela espanola del siglo XIX,
fue puesta a la venta en la sala de subastas Santiago
Durdn de Madrid en diciembre de 1993, haciendo el lote
n°® 731. Su estado de conservacion era excelente, sin
forrar y con su marco original de cadenetas planas de
estilo Carlos IV. Sigue el modelo de Francisco Solis
anteriormente citado y practicamente no presenta ningu-
na variacion respecto a €l.

Bibliografia. Santiago Durdn, Subastas de Arte.
Subasta n°283, 22 y 23 de Diciembre de 1993, lote
7318

Inmaculada Concepcion (Fig. 14)
oleo sobre lienzo, 146 x 110 cms.
Propiedad privada.

En excelente estado de conservacion, sigue el mismo
modelo de la Inmaculada anteriormente catalogada, aun-
que con leves variantes en las cabezas de querubines del
angulo superior izquierdo.

Fue puesta a la venta en Ansorena, Subastas de Arte, de
Madrid, el 26 de mayo de 1993, haciendo el lote 120 A del
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Fig. 24. San Juan Evangelista en Patmos. Madrid, Fig. 25. San Juan Evangelista en Patmos. Huelva, Museo.
propiedad privada.
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Fig. 26. Espaiia protegiendo a las Artes. San Lorenzo del Escorial, Casita del
Principe, Sala I del pabellon derecho

Figs. 27 y 28. San Lorenzo del Escorial, Casita del Principe, Sala I del pabellon
derecho: detalles.
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catilogo, donde se inclufa su reproduccion y se conside-
raba certeramente como de escuela madrilena del siglo
XVIIL

Bibliograffa: Subastas Ansorena, CLXVIIL, 26-27
mayo de 1993, lote 120 A.

Inmaculada Concepcion (Fig. 15).
6leo sobre lienzo.

Firmado.

Propiedad privada.

Al parecer firmada en el dngulo inferior izquierdo y
vendida en Ansorena en fecha desconocida, sin que haya
sido posible hallar su referencia en el catdlogo corres-
pondiente. A través de la fotografia proporcionada por el
vendedor, la composicién sigue genéricamente modelos
de Antolinez y de Carrefio de Miranda. En ella destaca su
perfilamiento de la cabeza y del nimbo circular rodeado
de estrellas, con la paloma del Espiritu Santo lateralizada
en el 4ngulo superior izquierdo. En la peana los dngeles
se caracterizan por portar dobles atributos marianos: el
espejo y la rosa el de la derecha y la palma y las azuce-
nas el de la izquierda. Por lo demds, las cabezas de los
querubes son las habituales de mofletes hinchados y lar-
gos, trazados con un certero brochazo curvilineo.

Inmaculada Concepcion (Fig. 16)
6leo sobre lienzo. 105 x 81 cms.
Propiedad privada.

Fue puesta a la venta en la subasta de la sala Fernando
Durén el 17 de octubre de 1989, lote n°® 48. En el rever-
so llevaba una etiqueta de la Junta de Incautacion con el
n® 19106 de los Duques de Alba.
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Aungue el cardcter general de la composicion se aleja
algo de los modelos mds comunes de Acevedo, algunas
cabezas de querubines situadas en la peana de la figura
mostraban los rasgos estilisticos de nuestro pintor. Lo
més destacable de esta composicién quizd fuera el gesto
de la cabeza vuelta hacia lo alto, unida a un perfil fusi-
forme y compacto de tipo tradicional madrilefio, como si
el pintor hubiera incorporado el conocimiento de algu-
nos modelos de Mariano Salvador Maella.

Bibliografia. Fernando Durdn. Subastas de Arte.
Madrid 17,18 y 19 de octubre de 1989, n® 48, ilustracion.

Inmaculada Concepcion (Fig. 17)
6leo sobre lienzo. 102 x 75 cms.
Propiedad privada.

Puesta en subasta por Ansorena en Madrid el dia 15
de junio de 1994, con el n° 32, siendo considerada como
obra de escuela sevillana del siglo XVIII. Se trata de una
version de la Concepcién que enriquece el repertorio de
Acevedo mediante la incorporacién de un modelo de
Mariano Salvador Maella. En concreto Acevedo debid
valerse de su estancia en Aranjuez decorando la Casita
del Labrador para copiar la Concepcion de Maella que
ocupa el retablo mayor de la Capilla Real del Palacio,
pintada hacia 1778-1779, fecha ante guem para la pintu-
ra de Acevedo. Respecto al original nuestro pintor intro-
dujo algunas variaciones, como suprimir la corona de
estrellas sobre la cabeza de la Virgen o reducir la gran
peana sobre la que se eleva su figura, asi como algunos
angeles.

Con una diferencia de un centimetro en el alto y otro
en el ancho Morales y Marin reproduce una pintura simi-
lar a la de Acevedo. La comparacién entre las dos foto-
grafias no ofrece ninguna diferencia. Creo que se trata de
la misma obra y que no puede ser considerada, como
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hace el citado autor, boceto del gran lienzo de Aranjuez.
La fisonomia de los dngeles y querubines delata clara-
mente la personalidad artistica de Acevedo y la blandura
de la pincelada es totalmente ajena al abocetamiento cor-
tante y anguloso de Maella.

Bibliografia. Ansorena, Subastas de Arte. Madrid, 15
y 16 de junio de 1994, lote n° 32. Morales y Marin, José
Luis. Mariano Salvador Maella. Vida y Obra (Zaragoza,
1996), p.117.

Inmaculada Concepcion (Fig. 18).
oleo sobre lienzo. 145 x 100 cms.
Madrid. Propiedad privada.

Visto el 5 de junio de 1997.

Recoge el modelo concepcionista de Carreiio de
Miranda, si bien hace que la Virgen junte las manos
sobre el pecho, del mismo modo que en la versién de
Sigiienza, lo que ayuda a consolidar atin més el efecto
rotundo de la composicion. Su perfil delimitado por los
tonos blancos y azules de la tinica se recorta sobre un
fondo ocre amarillo en el que, como es habitual, se fun-
den las cabezas de querubes, mientras que en la peana el
detalle mas llamativo es el dngel que porta el cetro y la
corona.

Con su marco original, de estilo y época Carlos I'V.

Es obra inédita.

Inmaculada Concepcion (Fig. 19).
dleo sobre lienzo. Grande.
Toledo. Seminario Conciliar.

Se trata de uno de las obras mds monumentales de
Acevedo, que sigue fielmente un modelo del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, considerado como de Juan

Carrefio de Miranda (A.E.Pérez Sanchez: Carrerio, Rizi y
Herrera y la pintura madrilefia de su tiempo (1650-1700),
p- 209, n°® 26). Practicamente no existen entre modelo y
copia variaciones notables, evidenciandose el estilo de
Acevedo en algunas figuras de angeles, como los que se
hallan bajo la mano derecha de la Virgen, a los que el pin-
tor ha prestado un dibujo mas insistente y una mayor cor-
pulencia, junto a los rasgos fisonémicos habituales.

Es obra inédita, cuyo conocimiento debo al Prof.
Fernando Collar de Caceres.

Figs. 29,30y 31. San Lorenzo del Escorial. Casita del
Principe, Sala IlI del pabellon derecho: detalles.

329



A

o’

Ay et
iSis v

Fig. 32. San Lorenzo del Escorial. Casita del Principe, planta alta: Alegoria.

Virgen Dolorosa (Fig. 20).

6leo sobre lienzo. 92 x 70,5 cms.
Firmado: “Azebedo F".

Madrid. Propiedad privada.

Gracias a la firma que luce en el lateral inferior fue
catalogada como obra de “Manuel Acevedo/Madrid,
1744-1800" y como una de las pocas obras firmadas por
el autor. Se trata de una dignisima, elegante y sentida
version de la Dolorosa, de larga tradicion en la pintura y
escultura espanolas de los siglos XVII y XVIII, inspi-
randose en ocasiones en modelos de Tiziano y de Ribera.

La Virgen aparece representada dentro de un 6valo fin-
gido, de media figura con el gesto dolorido, las manos jun-
tas sobre el pecho y éste atravesado por un cuchillo. Estd en
ademén de meditacion sobre la corona de espinas y dos cla-
vos que yacen sobre una roca. La figura irradia luminosidad
sobre el fondo ocre dorado en el que quedan fundidas dos
parejas de querubes de fisonomia caracteristica en el pintor.

Bibliografia. Finarte Espaiia. Subastas. Subasta ES,

23 de mayo de 1996. Lote n°® 23.

Virgen Dolorosa (Fig. 21).
6leo sobre lienzo. 102 x 88,5 cms.
Madrid. Propiedad privada.
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Similar a la anterior, respecto a la cual presenta tres
variantes fundamentales: introduce el pie de la cruz
como referencia a la pasion de Cristo, elimina los que-
rubes del fondo, ahora menos luminoso y simplifica-
do, y varfa la disposicién de los dos clavos sobre la
roca.

Es obra inédita.

Virgen de Atocha con San Agustin y Santo Domingo
de Guzmdn (Fig. 22).

6leo sobre lienzo. 66,5 x 46,5 cms. en medio punto.

Propiedad privada.

Vista en noviembre de 1990, comparecié en Feriarte
en 1991 en el local de D. Salvador Ribes, de Valencia,
con la iconografia de la Virgen de los Desamparados,
totalmente incorrecta.

La obra es copia de estampas populares de devocion
madrilenas, enriquecida con los dos santos fundadores
orantes a los pies. Presenta un agradable colorido de
tonos apastelados y cdlidos, a la vez que una cuidada eje-
cucion en las cabezas de los querubines y en los acceso-
rios del traje de la Virgen.

Es obra inédita.



.33y 34. San Lorenzo del Escorial. Casita del Principe, planta alta: Niiios portando ofrendas.




Figs. 35 y 36. San Lorenzo del Escorial. Casita del Principe, planta alta: Jupiter. Juno.

San Juan Evangelista (Fig. 23).
6leo sobre lienzo. 112 x 87.5 cms.
Madrid. Propiedad privada.

Representa al santo de pie, en medio de un paisaje,
con la cabeza y los ojos entornados hacia el cielo reci-
biendo la inspiracion divina para escribir el
Evangelio. Junto a sus pies destaca una gran dguila
que lleva suspendido de su pico un tintero. El rojo y el
verde de las vestiduras prestan a la composicién un
intenso cromatismo. Desde el punto de vista técnico,
la blandura de la ejecucién, especialmente en la blan-
dura de los mechones del cabello cayendo sobre los
hombros, y el colorido apastelado revelan el estilo de
Acevedo.

Es obra inédita.

San Juan Evangelista en Patmos (Fig. 24).
Oleo sobre lienzo. 166 x 111,5 cms.
Madrid. Propiedad privada.

Representa al santo sentado ante la entrada de una
gruta rocosa rodeada de vegetacién en actitud de
escribir el Evangelio para lo cual vuelve la cabeza
hacia el dngulo superior izquierdo donde aparece en
medio de un celaje dorado una figura de la Virgen. En
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este modelo mariano Acevedo vuelve a utilizar un
ejemplo de Antonio Palomino, en el que lo mds desta-
cable es la disposicion lateralizada de la figura. Al
igual que en la anterior version del tema de San Juan
en Patmos, el dguila es un complemento simbdlico
dotado de una fuerte personalidad, que también lleva
el tintero agarrado en el pico. Todo el conjunto estd
ejecutado con la habitual pincelada blanda y esponjo-
sa, mediante la cual el colorido adquiere un aire apas-
telado.
Es obra inédita.

San Juan Evangelista en Patmos (Fig. 25).
Oleo sobre lienzo. 102 x 76 cms.
Huelva. Museo

Catalogado con el n° 15 y como obra anénima del
siglo XVII se conserva en el Museo de Huelva una
replica casi literal del San Juan Bautista en Patmos
anteriormente comentado (Madrid, propiedad priva-
da).

Bibliografia: Jesis Velasco Nevado, Valme Mufioz
Rubio, José M* Garcia Rincon: Catdlogo de Bellas
Artes del Museo Provincial de Huelva. Huelva, 1993,
p. 25.
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B) Pinturas murales.

En los Memoriales dirigidos al rey Carlos IV por la
viuda y las hijas de Manuel Ferniandez Acevedo se
mencionan los trabajos del pintor en “las casas de
campo de San Lorenzo y la del Pardo, continuando des-
pués... en las del Labrador de Aranjuez, San Lorenzo,
Palacio de San Ildefonso, Oratorio de V.M., retrete de
la Reyna Nuestra Sefiora y otras...”. Se trata de una
relacion que coincide con la localizacién de los traba-
jos de Vicente Gomez Alfonso (Arganda del Rey, 1739-
Madrid, 1792)2! y de Manuel Pérez Tejero (Getafe,
1753-Madrid, 1805)22 y ciertas expresiones connotan
un cierto sentido cronolégico. Esta relacion deberia uti-
lizarse para escrutar las decoraciones y intentar definir
el estilo de unos y de otros dentro de un trabajo colec-
tivo.

Desde mi punto de vista, el largo curriculum de més
de treinta afios de Manuel Ferndndez Acevedo al servi-
cio de Carlos IV se halla indisolublemente unido a la
labor de los pintores decoradores Vicente Gémez
Alfonso y de Manuel Pérez Tejero. Podriamos decir que
en su condicién de “pintor de figuras”, las composicio-
nes contratadas por Gémez y Pérez estén trufadas por
figuras de Ferndndez Acevedo, aunque nunca se haya
hecho un andlisis formal pormenorizado de las mismas.
Las decoraciones promovidas por Carlos 1V, tanto en su
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Fig. 39. Aranjuez. Casa del Labrador, Sala de los Mosaicos (n° 87): Alegoria de Cibeles.
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condicion de principe heredero, como en la de rey, en la
casa de Campo de El Pardo, en las del Principe (Abajo)
y del Infante (Arriba) de El Escorial, el la Casa del
Labrador de Aranjuez y en los palacios de El Escorial,
San Ildefonso o Madrid fueron una empresa extensa de
grandes colaboraciones y buenos especialistas, entre los
que destacé sin duda Fernandez Acevedo.

Este andlisis por hacer desborda con mucho los limi-
tes de este articulo y debe comenzar por fijar la topogra-
fia de los mismos Palacios y Casas Reales, la identifica-
cién de usos de las dependencias en el siglo XVIII, para
verter sobre ella la informacién contenida en la docu-
mentacion. Para deslindar las labores de unos y otros es
también muy importante tener en cuenta la obra de caba-
llete. Por desgracia, tres obras de Vicente Gémez, perte-
necientes a colecciones privadas y que Morales y Marin
cita como firmadas y fechadas, no han sido reproduci-
das?5, privandonos de un elemento de juicio fundamen-
tal para lo que aqui se propone.

Si contamos en cambio con unas cuantas obras firma-
das por Acevedo y un nutrido grupo de atribuidas por
razones de estilo. En base a ellas, creo que algunas ale-
gorias, escenas y figuras insertas en decoraciones de
Gémez pueden ser atribuidas a Acevedo. Esto resulta
especialmente evidente en la Alegoria de Espana prote-
giendo a las Artes (Fig. 26) que centra la decoracién de
la boveda de la Sala I del pabellén derecho de la Casita



Figs. 40 y 41. Aranjuez. Casa del Labrador, Sala de los Mosaicos (n° 87): Alegoria de Cibeles: detalles.

de Abajo de EI Escorial. Representa a una matrona
sedente sobre unas rocas, con lanza en la mano izquier-
da y escudo y banderas en la derecha; estd rodeada de
nifos con libros, paleta de pintor y busto de escultura;
tiene a sus pies a un hombre vencido y maniatado y en el
fondo se ven los emblemas de Espana: las columnas de
Hércules, el le6n y el castillo, completadas con una ale-
goria de la Fama. Las fisonomias de todas las figuras son
las habituales de Acevedo tal y como quedan definidas
en los miltiples angelitos de sus Inmaculadas; y el colo-
rido responde igualmente al habitual en €l, aplicado con
su misma frescura de tonos y blandura de pincelada. Mas
que el contrato o los pagos hechos a Vicente Gémez,
estos detalles formales son la verdadera firma de
Acevedo y la prueba de que el Memorial de su viuda,
aun sin documentacion que lo acredite, se ajusta a la ver-
dad. Acevedo queda oculto bajo la mayor importancia de
Goémez y posteriormente de Manuel Pérez. En este
mismo techo las figurillas de los centauros, atlantes, sati-
ros y niflos con penachos de plumas cabalgando a lomos
de leones (Figs. 27 y 28) también me parecen parte del
trabajo de Acevedo, mientras que las elegantes figuras de
los medallones azules en forma de friso cldsico parecen
de otra mano distinta. Junquera Mato feché esta decora-
cién hacia 1789, atribuyéndola en buena légica a Gdmez
en razon a la documentacion conocida26.

En la Sala II del mismo pabellén del lado derecho el
medallén de Neptuno, asi como las esculturas en grisalla
de los dngulos de la bdveda, justifican plenamente el
apelativo de “estatuario” que los documentos familiares
dan a Acevedo, aunque en este caso su estilo, falto de
color, no sea tan evidente.

Algo mads claro vuelve a ser el caso de las decoraciones
de la Sala I1I del mismo ala de la Casita del Principe, cuya
bdveda estd pintada en el centro con una Alegoria del
Tiempo y de la Abundancia, escenas de Perseo y Andromeda
en los dos recuadros laterales, y angelotes con coronas y
laureles y Nifios jugando a los bolos, al balancin,..., realiza-
dos en grisalla en los lunetos laterales (Figs. 29, 30 y 31).

En a planta alta de la Casita del Principe del Escorial,
la boveda de la habitacién que da hacia los jardines del
lado de poniente estd decorada con una bella béveda de
falsos casetones centrada por un tondo alegérico en el
cual parece que un joven rechaza una ofrenda de joyas en
presencia de la Envidia, la Fama y unos angelotes que
portan un pano bordado con el anagrama de VICTOR. A
ambos lados de este medallon hay dos escenas en grisa-
lla con nifios portando pebeteros con llamas encendidas.
Hacia los extremos de los lados cortos de la estancia,
recortados sobre los fingidos casetones de estuco se
representan a Jupiter sobre el dguila y con rayos de fuego
en la mano, y a Juno, con el pavo real; ambos entroniza-
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dos sobre un fondo de nubes blancas. En los extremos,
sobre las cornisas, se disponen parejas de ninfas soste-
niendo medallones marméreos con escenas alusivas a
Minerva, cefiidos por festones vegetales de roble (Figs.
32 a 38). Es quizd de entre todas las decoraciones de la
Casita del Principe una de las bévedas mas pequeiias y
la méds poblada de figuras, que muestran un coherente
estilo con la obra conocida de Acevedo, tanto por el
colorido apastelado de estirpe rococd, como por la fres-
ca y mullida pincelada, o como por los tipos humanos,
relacién esta bien evidente en el joven del medallén cen-
tral, parangonable por su rizada cabellera cayendo simé-
trica sobre los hombros con cualquiera de las cabezas de
Inmaculadas catalogadas.

Los documentos analizados mds arriba demuestran la
participacién de Manuel Ferndndez Acevedo en la pintu-
ra de hasta seis techos que Manuel Pérez Tejero dirigic en
la Casa del Labrador de Aranjuez en 1795 y 179927 Si
bien no se dicen qué techos sean, desde mi punto de vista
es evidente que las figuras que decoran la Sala 87 o Sala
de los Mosaicos de la Casa del Labrador, situada entre la
Sala de la Reina (n° 88) y la escalera, y abierta a la terra-
za, son obra de Acevedo, y la labor decorativa de la cua-
drilla de Manuel Pérez Tejero, si bien las guias al uso del
palacete las atribuyen a Juan de la Mata Duque?. El
medall6n central de la sala representa una Alegoria de
Cibeles, que aparece entronizada y apoyada sobre el
globo terrdqueo, con una ramo de espigas en la mano
izquierda. Viste una tinica blanca y un manto amarillo, se
corona con un castillo y se rodea de dos ninos desnudos
con la hoz y un rastrillo. Ocupa el centro de una amplia
composicién paisajistica de cielos azules, anubarrados,
con 4rboles y empalizadas de madera. A sus pies hay seis
figuras de distinto carécter: una, de tono heroico, en acti-
tud de ofrenda, coronada de laurel y portando una reja de
arar. Las cinco restantes son de cardcter esquisitamente
popular y parecen personificar a las estaciones producti-
vas del afio: las flores de la primavera en un cesto a los
pies de la figura oferente, un joven en la lejania con dos
grandes manojos de esparragos; las frutas y las mieses del
verano, y las uvas del otofio (Figs. 39 a 41).
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La composicion es una de las mds complejas de
Acevedo, organizada en pirdmide, con una variada dis-
posicién de las figuras desde los primeros planos a las
Gltimas figuras hundidas por debajo del horizonte. Los
tipos fisicos y el colorido son caracteristicos de lo docu-
mentado y definido como original de Acevedo: figuras
griciles, cuerpos de carnes pdlidas, mejillas sonrosadas,
dibujo suave y color claro, texturas blandas, en definiti-
va espiritu y estilo rococé. Lo avanzado de la fecha de
realizacién de este medall6n, entre 1795 y 1799, permi-
te explicar las influencias de Maella y de Zacarias
Gonzilez Veldzquez que se detectan en algunas figuras,
como,las dos del lado izquierdo, especialmente el hom-
bre de espaldas, muy relacionado con algunos modelos
para tapices.

A los lados de esta Alegoria de Cibeles hay dos meda-
llones ovalados, pintados en monocromia ocre, flanque-
ados por esfinges y coronados por un jarrén floral que se
desparrama por los lados. Representan sendas historias
de Baco ebrio montado en un asno y la Fragua de
Vulcano (Figs. 42 y 43). El estilo de las esfinges colore-
adas es el que Junquera Mato describe en la Casita del
Principe del Escorial como caracteristico de Vicente
G6mez. Pero a la vista de la cronologia de la obra hay
que pensar que sean obra figurativa de Acevedo, traba-
jando en una ocasién para Gomez y en otra para Pérez
Tejero.

Estas identificaciones no agotan el tema de la obra y
participacién de Manuel Ferndndez Acevedo en las
decoraciones promovidas por el rey Carlos IV en los
palacios reales. Un estudio mas profundo de estas pintu-
ras fundamentalmente decorativas pondrin con toda
seguridad de manifiesto nuevas intervenciones de
Acevedo camuflado tras los encargos oficiales hechos a
Vicente Gémez y a Manuel Pérez Tejero. Lo demuestra
el hecho de que algunas figurillas en los paneles de los
z6calos de la planta segunda de la Casa del Labrador
también presentan el estilo de Acevedo: personajes ves-
tidos a la oriental y nifios musicos con violas, cello,
trompa, arpa, flauta,... rodeados de delicados roleos
sobre fondos blancos marfilefios.



Fig. 42. Aranjuez. Casa del Labrador, Sala de los Mosaicos (n°® 87): Baco ebrio montado en un asno.

Fig. 43. Aranjuez. Casa del Labrador, Sala de los Mosaicos (n° 87): Fragua de Vulcano.
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NOTAS

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ: “Notas sobre Palomino pintor”, en Archivo Espaiiol de Arte, XLV, n° 179, 1972, pp. 251-269, lam. XIL

Idem, p. 267, nota 38.

3 Juan Agustin CEAN BERMUDEZ: Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes de Espaiia. Madrid, 1800, tomo VI, p. 55.

Francisco Javier SANCHEZ CANTON: “Los pintores de Cédmara de los Reyes de Espafia”, en Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones, XXIV,
1916, p. 216.

s Juan José JUNQUERA MATO: La decoracion y el mobiliario de los palacios de Carlos IV. Madrid, 1979. Apéndice documental nims. 19, 20 y 70,
pp. 243-246 y 306-308.

Archivo General de Palacio. Madrid. Expedientes Personales, caja 341/62.
Ibidem.
Ibidem.

Juan José JUNQUERA MaTO: “Los techos de las Casitas del Principe y del Infante”, en Reales Sitios, n° 23, 1970, pp. 22-40. Todo el nimero de la
revista estd dedicado a la restauracion de las Casitas y de sus bévedas.

10 El Memorial de Vicente Gémez para la obtencién de la plaza de pintor de Cémara lo publica Junquera Mato, op. cit., 1979, p. 362.

11 El Memorial de Manuel Pérez Tejero solicitando la plaza de pintor de Cémara lleva fecha de 17 de junio de 1805. Lo publicé Junquera Mato, op.
cit., 1979, documento n° 95, p. 367.

12 CEAN BERMUDEZ, op. cit., 1800, tomo IIL p. 47.
Ibidem, p. 45.
14 Enrique PARDO CANALIS: Los Registros de Matricula de la Academia de San Fernando de 1752 a 1815. Madrid, 1967, p. 36.

15 JUNQUERA MATO, op. cit, 1979, p. 361: Memorial presentado ¢l 7 de enero de 1789, en el que declara que llevaba 17 afios dedicado a las decoraciones
del Principe, recién ascendiso al trono.
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16 Sobre la muerte de Vicente Gémez, no me resisto a incluir aqui una nota de los Diarios de Melchor Gaspar de Jovellanos, incluida en ellos como
parte de un informe del pintor Mariano Sanchez, presente en Gijén el 23 de junio de 1793. “Mientras (D. Pedro de) Lerena ofa con indiferencia
estas verdades, moria de pesar un artista de mérito por una expresién del mismo Principe. Don Vicente Gémez pintaba los techos del Casin del
Escorial con grande aceptaci6n. Dieronsele los honores de pintor de Cdmara y cierta pension. Tenia envidiosos; preguntd el principe por la obra,
que era de suyo prolija; dfjole el criado que como habia logrado el sueldo, se iba mds despacio. Llegada la jornada el principe le dijo al pintor:
“Vosotros, en agarrando, os echais a dormir”. El pintor se sobrecargé y muri6 de resultas” (Melchor Gaspar de JOVELLANOS: Obras Completas.
Tomo I11. Diarios. Madrid, B.A.E., 1956, pp. 72-73).

17 JUNQUERA MATO, op. cit., 1979, documento n° 70,pp. 306-308.
18 Ibidem, documento n° 20, pp. 244-246.
19 Jbidem, documento n° 19, pp. 243-244.

20 Sobre sus autores, aunque de modo documental y global, traté Juan José JUNQUERA MATO: op. cit., Madrid, 1979, pp. 47-49. En ellas se ve con
indiscutible claridad que las figuras de la Alegoria de Esparia protegiendo a las Artes de la decoraci6n del pabellén lateral de la Casita del Principe
del Escorial son similares a las de otras composiciones religiosas firmadas por Acevedo.

21 La mis extensa biografia sobre este pintor puede verse en la obra de José Luis MORALES Y MARIN: Pintura en Espaiia, 1750-1808. Madrid, 1994,
pp. 261-266. Su cardcter es fundamentalmente documental y en lo estilfstico sigue a Junquera Mato.

22 Sobre Manuel Pérez Tejero debe verse el articulo de José Luis MORALES Y MARIN: “Manuel Pérez Tejero”, en Anuario del Departamento de Historia
y Teoria del Arte. Universidad Auténoma de Madrid, vol. IV, 1992, pp. 239-243.Y la sintesis de este texto en la Pintura en Espaiia, 1750-1808, del
mismo autor (op. cit., 1994, pp. 270-276).

23 MORALES Y MARIN, op. cit., 1994, p. 266. Dos en la misma coleccién son una Oracion en el huerto y una Crucifixion, firmadas y fechadas en 1785
(coleccién Ardnzazu. Cfr. José Luis MORALES Y MARIN: Mariano Salvador Maella. Madrid, 1991, p. 158). La tercera un Noli me tangere, firmado
y fechado en 1780.

24 JUNQUERA MATO, art. cit., 1970, p. 28

25 El conjunto de la béveda y el medallén central lo reproduce Junquera Mato (art. cit., 1970, p. 27).

26 Algunos detalles y el conjunto de esta bella decoraci6n pueden verse en Junquera Mato (art. cit., 1970, pp. 17-20).

27 Vean se los documentos publicados por JUNQUERA MATO, op. cit., 1979, pp. 244-246 y 306-308.

% Pulacio Real de Aranjuez, por Paulina JUNQUERA y M* Teresa Ruiz ALCON. Edicién corregida por Carmen Diaz GALLEGOS, Conservadora del Palacio
Real de Aranjuez. Casa del Labrador y Jardin del Principe, por Paulina JUNQUERA y M*® Teresa Ruiz ALCON. Edici6n corregida y aumentada por
M® Leticia SANCHEZ HERNANDEZ, Conservadora de la Casa del Labrador. Madrid, 1985, p. 111. Sobre la atribuci6n de esta decoracion a Juan Mata
Dugue y la posible colaboracién en ella de Acevedo conviene recordar la existencia de un documento de cuentas presentadas por Mata Duque el 13
de julio de 1799 en el que figura como aficila “Manuel Ferndndez”, quizd Acevedo, que habfa trabajado durante 156 dias a sus 6rdenes en la Casa
del Labrador, aunque tal documento no especifica las ocupaciones. (Cfr. Junquera Mato, op. cit., 1979, documento n° 68, pp. 304-305).
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