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Capillas Reales funerarias catedralic 
y Le6n: Nuevas hip6tesis interpretativas ae la 
catedrales de Sevilla, C6rdoba y Tole 

Juan Carlos Ruiz Souza 
Universidad Complutense. Madrid 

RESUMEN 

Este articltlo estudin Ins c~rpillar reales,firnerarias eri- 
gidas err /as catedroles de Se~.illa, Co'rdoha !: Toledo 
desde mediadolor del sixlo XI11 hastn comienzos del siglo 
X V y  donde recibieron sepultrrrcr Fenrnndo III, Alforrso X, 
Snncho n! Fertzando II! Alfonso XI, Pedro I, Ettriqlte II, 
Jlratl I ?. Errriqlte III. Sit estudio nos permite conocer 
tnejor como eran estas~ficnduciones 1 catedrales asicomo 
especltlar como pudo ser la desmtida capilla de Snntn 
Crzc en In Catedrnl de Toledo trns estlrdiclr su po~ible re- 
lacio'tt con In cnpilla real de C6rrlnba. 

"Otrooimnnrinnior qrre 111eqo qlte t?iurieretnor q14e 
nos snqrcen el coracotr e quel lie~pen a Icr Scrtrctn 
7ierra de Ulrrcrtnnr e qrrel sotierren en JI7encsnl6m. 
en Monte Ca11,ar: ollido y z e n  alq~mor de nlreytros 
al-rrelo~". 

Codicilo de Alfonro X.  
10 de Enero de 1 2841. 

Con estas palabras escritas tan sAlo tres meses antes de 
morir. Alfonso X mostraba su deseo de ser llevado a Tie- 
rra Santa. en particular al Santo Sepulcro. Nos hallamos 
ante una de las ohse\ione< m5s extencl~das entrc lor prA- 
ceres de la Edad Medla. como fue la de pnsar  en la An%- 
tnsis h~erosolimitana a la hora de preparar el illtimo viaje. 
Es lripico que su recuerdo forrnase parte de lo5 anhelos de 

rio del Departamento de H~stona y leoria del Arte 
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Los sucesivos monarcas de Lact~lla y Leon que a 

ceden entre Fernando 111 (+ 1352) y Enrique 111 (+ 1 
amhos inclusive, van a optar por enterrarse en un 
preeminente de lo5 templos catedral~clos de Sevilla. 
do y C6rdoba. dentro de un prc zeta a 
toda la Corona y que se caracter y mo- 
numentali7ac1rin de eepaclos terra- 
mientoc'. Asi. Fernando 111 y Alronro A- se enrlerran en la 
Capilla Real de Sebilla: Sancho 1V en la Cap~lla de Santa 
Cru7 que PI mlsmo crea en el presbiterio de la Catedral cle 
Toledo: Fernando IV v Alfonro XI en la Cap~lla Real cfe 
C6rdoha fi 11: Peclm I en otra capilla 
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funeraria de la catedral hispalense fundada por 61 para tal 
fin: y Enrique 11, Juan I y Enrique I11 en la Capilla Real 
fundada por el primer0 de ellos a 10s pies de la catedral to- 
ledana junto a1 "Pilar de la Descensi6n" donde segdn la 
tradici6n la Virgen impuso la casulla a San Ildefonso. 
Pocas fueron las excepciones en este period0 de tiempo. y 
s610 afectaron a las reinas y monasterios protegidos por 
ellas, como Maria de Molina que fue inhumada en el mo- 
nasterio vallisoletano de las Huelgas, o Beatriz de Portu- 
gal. mujer de Juan I enterrada en el convent0 de madres 
dominicas de Toro. En cambio, posteriormente volvemos 
a ver la elecci6n de monasterios con el mismo fin: la car- 
tuja de Miraflores. el monasterio jer6nimo de Guadalupe. 

10s conventos franciscanos de San Juan de 10s Reyes en 
bledo y de San Francisco de Granadas, o 10s jer6nimos 
e Yuste y de San Lorenzo de el Escorial. 

La elecci6n de una catedral como lugar de enterra- 
iiento por parte de 10s monarcas sin ser una costumbre 
ovedosa tampoco se puede decir que fuera la priictica 
i i s  habitual. Las casas monasticas habian constituido el 
iarco de sepultura predilecta de 10s soberanos peninsula- 
zs. Recordemos algunos panteones reales de la impor- 
lncia del monasterio IeonCs de San Pelayo, despuCs cole- 
iata de San Isidoro, del monasterio de Leyre, de Santa 
4aria la Real de Najera, San Benito de Sahagdn. las 
iuelgas Reales de Burgos, el monasterio de Poblet en la 
Iorona de Aragbn o el de Alcobaqa en la portuguesa. 
Iiertamente no faltaron reyes que prefirieron enterrarse 
n templos no monisticos o en la propia sede episcopal: 
jemplo del pante6n de Santa Maria de Oviedo creado por 
ilfonso TI; panteones reales altomedievales de Ledn - 
,ants Maria y San Salvador de Palaz del Rey6; enterra- 
iientos de Alfonso VII, Sancho 111 y Sancho I1 de Portu- 
a1 en la catedral de Toledo; de Fernando I1 y Alfonso IX 
n la catedral de Santiago de Compostela7. 

Con la Capilla Real de Fernando 111 y Alfonso X en 
Sevilla asistimos, por primera vez a la acotacidn o priva- 
tizaci6n y a la creacidn e.x-nova de un espacio particular y 
preeminente en la parte miis importante del templo. En 
"'anta Maria de Oviedo 10s monarcas astures continuaron 
1 tradici6n hispanovisigoda de enterrarse a 10s pies de la 
zlesia. En la Catedral de Toledo Alfonso VII "el Empera- 
or, Sancho 111 y Sancho TI de Portugal estuvieron sepul- 
~ d o s  en una de las capillas de la girola de JimCnez de 
!ada (actual capilla de la Ergen delAlc6:ar anteriormen- 
: conocida como de Rqves Viejos o del Espiritu Santo), 
asta que S; undara la capilla de Santa Cruz en el 
resbiterio, ueron trasladados en 1289. En San- 
ago de Co ampoco contaron 10s monarcas leo- 
eses con una caplrla particular construida con la finali- 
ad de recibir sus cadiveres, al ser Cstos sepultados en el 
6rtico o vestibule del brazo norte del cmceros. 

Dehemos llamar la atenci6n sobre la desaparici6n de 
ones muy sefialadas erigi- 

das durante el siglo XIV en la Corona de Castilla. Las ca- 
pillas reales constituirian sin duda uno de 10s ejemplos 
mis representatives de la centuria y asimismo debieron 
presentar un aspect0 de Fan  riqueza ante la importancia 
de sus promotores y sobre todo ante el valor simb6lico 
que encarnaban para el poder realg. No s610 se han perdi- 
do las dos fundaciones reales de la catedral de Sevilla, 
sino que lo mismo sucede con las otras dos de Toledo. 
S610 se ha conservado la capilla real de Cbrdoba, tal vez 
la menos pretenciosae importante de todas ellas, debido a 
que en ella no iban a descansar 10s restos del monarca res- 
ponsable de su creaci6n. Por ello, en mayor o menor me- 
dida nos hemos tenido que mover entre hip6tesis y espe- 
culaciones. El presente trabajo comenzari con el estudio 
de las dos capillas reales funerarias de la Catedral de Se- 
villa. Con la de Alfonso X y su padre Fernando IrI nace el 
concept0 de Capilla Real funeraria en un lugar preerni- 
nente de la catedral, y por otra parte reivindicaremos la 
existencia de la capilla funeraria fundada por el rey Pedro 
I, completamente olvidada por la historiografia. En la se- 
gunda parte del articulo recordaremos la fundaci6n de En- 
rique I1 en la Catedral de Toledo. En la tercera parte, la 
miis amplia de las tres, estudiaremos la creaci6n y orige- 
nes de la Capilla Real de Cbrdoba, y tras destacar 10s pun- 
tos en comdn que existen entre su fundador Enrique TI y 
su bisabuelo Sancho IV, plantearemos una posible rela- 
ci6n entre la fundaci6n cordobesa y la Capilla Real de 
Santa CNZ de Toledo, lo que nos IlevarA a reinterpretar la 
fundaci6n de Sancho IV. 

1. LAS DOS CAPILLAS REALES DE LA 
CATEDRAL DE SEVILLA: LA DE FERNANDO 
I11 Y ALFONSO X, Y LA DE PEDRO I Y MA& 
DE PADILLA 

Al abordar el estudio de la mezquita aljama hispalense 
convertida en catedral antes de su denibo en el siglo XV, 
nos hallamos ante dos importantes intervenciones muy 
problemiticas: La Capilla Real instituida en el siglo XI11 
y la olvidada Capilla del rey don Pedro del siglo siguien- 
te. Con la primera de ellas, como ya hemos apuntado, se 
inauguraba en pan  medida la construcci6n de este tipo de 
espacios hulico-funerarios catedralicios fuera de 10s mo- 
nasterios vinculados a la Familia Real. 

El gran pante6n diniistico instaurado a finales del siglo 
XII en el monasterio bugalCs de las Huelgas Reales por 
Alfonso VIII tuvo una vida muy breve. Su nieto Fernando 
In. unificador de 10s reinos de Castilla y de Le6n en 1230, 
tal vez no vio con buenos ojos la utilizaci6n de uno de 10s 
simbolos mas emblemiticos de Castilla -que no de 
Le6n-, por lo que el gran proyecto de las Huelgas de Bur- 
gos no parece que estuviese entre sus prioridades'0. Fer- 
nando I1 y Alfonso IX de LeAn recibieron sepultura en la 



catedral cornpostelana. por lo que tarnpoco habn'a que 
descartar que Fernando I11 en su comportamiento estuvie- 
ra repitiendo en Fan rnedida la prictica de sus mBs inme- 
diatos predecesores. La conquista de Sevilla. capital del 
rnitico, aunque efimero. Imperio Almohade en la Penin- 
sula, constituia el mejor fruto de la unidn de Castilla y de 
Ledn en 1230. La capital del Guadalquivir significa el fu- 
turo de una Corona que bascula claramente hacia el Sur y 
que comienza a ver posible el control del Estrecho y el do- 
minio definitivo de la Espaiia andalusi. 

Hoy sdlo hablamos de una Capilla Real sevillana, pero 
no debemos omitir que hub0 dos regias fundaciones en la 
catedral hispalense. Tal vez. dicho olvido se deba a que en 
el siglo XVI se constmyese la gran capilla en la que se ve- 
neran 10s cuerpos de Alfonso X y de Fernando 111, des- 
puCs de que Juan I1 diera permiso para su derribo en 
1433". En carnbio, de la fundacidn del rey don Pedro I 
nada sabemos; seguramente sufrid la misrna persecucidn 
que todo aquello que estaba vinculado a su nornbre, des- 
puCs de que su hermanastro Enrique de Trastimara se hi- 
ciese con las riendas del poder en 1369. 

La Capilla Real consagrada en el siglo XI11 y en cuyo 
interior se hallaban 10s cuerpos de Fernando 111. Beatriz 
de Suabia y de Alfonso X ha sido magnffica y reciente- 
mente estudiada, en diferentes aspectos, por Javier Marti- 
nez de Aguirre". Alfonso Jirnenez" y Teresa Laguna14. 
Dichos autores manejan fuentes muy antiguas en el desa- 
rrollo de sus trabajos. por lo que estos adquieren a h  
mayor inter&. A pesar de ello queda todavia mucho por 
saber, e incluso 10s textos que tenemos de la Capilla son 
por lo general demasiado lejanos en el tiempo no s610 a su 
construccidn, sino tambiCn a su dembo. 

Espinosa de 10s Monteros. en 1635, al tratar la reparti- 
cidn que hizo Alfonso X de la mezquita. escribe: La parte 
del Oriente hacia la Torre hizo Capilla Real. dex-ando 
frnnco passo a1 rededor della. para qrre se perletrase la 
17isrn por torins panes, cercandola de rejas de hierro's. 

Martinez de Aguirre deja abierto el problerna de la ex- 
tensidn de dicha capilla. prefiriendo no inclinarse por nin- 
guna hipdtesis en particular'? Alfonso JirnCnez Martin. 
en carnbio. toma todos 10s datos posibles para poder Ile- 
gar a una conclusidn reflexionada sobre el tarnaiio de la 
Capilla. que tambiCn comparte Teresa Lagunal7 (Fig. 1 ). 
Para 61 es muy importante la descripcidn que elabora el 
mismo Espinosa de 10s Monteros sobre el plano realizado 
de la catedral aljama antes de su dembolx. Vearnos que 
dice dicho texto: "Qvando el Dean y el Cahilclo deftn mrty 
fanta I%qlesia. ordenaron de hazer efta infiqne Frihricn, 
qrre oy tierle efte famoso Templo. Dieron orden crl ort!'fice 
n~aefrro. qrre arlte.~ qrie derrihqfe el edjficio nntigrro (qrre 
es del qrre a,qorn ~ ~ a m o s  tratarlh) hiziefe rrna plantcr pcrra 
por ello holrter a poner er~.fit lrtgar 10s Almres, Capillas. ?. 
entierros, qrte nrria en esrrr Scrntrr Iglefia. Con lo qrral fe 
Dolrtici a potler cad0 cqfo ert,fit lrrgar crratzto,fire pof~ihle: 

Fig. I .  Planm rertituitttl tre r t r  ~ateclral de Jecrrrtr ci 

comienzos del sigh XV (1411-1435). Se,glii 
Blaclrrco y A. Jimgnez. A. Capilla Recrl de F, 
Alfnnso X (Segrin A. Jimknez). B. Gimlda. 
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Real gigantesca, qiie ocupan'a casi In totalidad de lam 
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Nos surge la duda respecto a la interpretaci6n de Ji 
nez Martin y Laguna Palil. y nos resulta mu? dificil c 
partirla. a1 proponer una planta tan extensa para una C 
Ila Real (Fig. 1 ). y rnis si la comparamos con las cap 
reales de las catedrales de Cdrdoba y Toledo. Por ello 
inclinarnos a pensar en una fundacidn de menor tam 
por lo que hacernos nu 
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IU vclllva ~mpedimento en pensar que pudieran ser senci- 
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Fig. 2. Capilla Real de Enrique II en la Catedral de 
Toledo. Dibujo de Diego Va'zquez publicado por 
L. Hidalgo Lucero. 
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De ser muy grande la capilla de Alfonso X, en parte ca- 
receria de sentido la afirmaci6n de que la de Pedro I estu- 
viera cerca de ella, ya que seghn lareconstrucci6n que nos 
ofrece Alfonso JimCnez la primera ocupan'a la mitad 
oriental del edificio, por lo que la fundaci6n de don Pedro 
podna encontrarse en muchos lugares pr6ximos a dicha 
capilla. Vimos como P. Espinosa de 10s Monteros ubicaba 
la capilla del S.XIn en "laparte de Oriente hazia la torre 
(la Giralda)". Es curioso que haga referencia a la torre, ya 
que de este mod0 esti especificando mis a6n la ubicacidn 
de la fundaci6n real. De haber tenido la gran amplitud 
propuesta, dicha puntualizaci6n no tendria, tal vez, dema- 
siado sentido. Ademis, el propio Espinosa escribia que se 
podia deambular por todo su alrededor, permitiendo las 
rejas la visualizaci6n de su interior:  NO estaria Alfonso X 
utilizando algbn espacio significativo de la mezquita al- 
mohade, a1 igual que sucederia despuCs en el ejemplo de 
Cbrdoba? 

Volviendo a la fundacidn desconocida de Pedro "el 
Cruel", contamos con otro texto que hace continua refe- 
rencia a ella: nos referimos a su testamento fechado el 18 
de noviembre de 136223. Comienza el monarca hablando 
de su muerte y de su lugar de enterramiento diciendo: 
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Fig. 3. Planta actual de la zona de b ampliacidn de 01-h 
(Ch. Ewert y J. P Wisshak). I .  Tarno de la Capilla Real. 2. lrarno de /a Laprfla de Vl/tn. .. ....., 
3. Trarno de la hipotgtica c~ipula califal desapureci, 

Fig. 4. Planta tedrica del proyecto inicial de la Catedral r Bnlb6.~). 
absidal del prebiterio dorzse Sarzcho N crea la capilla de 10 recto dt 
prebiterio. 3. Crucero. A. Pilar del Pastor B. Pilar del Alfaqrci C. ; , ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ n t e  de Nor,,,,, ,,,,,,. 
4. Capilla Real filndada por Enriqrle 11. 
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pierda a1 Infant Don Alfanso mifijo primer0 heredero; e 
pte vistan el mi cuerpo del abito de Sant Francisco"z4. 

ha: "E orrosi mando la mi Capiella, 
Ieyes onde yo vengo, e qualesquier 

Eglesia qzre yo tenga, que lo den 
ado a la Caprelfa que yo agora fago facer aqui en Sevi- 
la, do he de estar enterrado yo, e la dicha Reyna mi 
nujer; e el dicho Infant mio jijo, que sea todo para la 
Iicha Capiella, e quel den dospares de tabla qrte estan 3 
rnas que fueron de la Capiella de 10s Reyes, q4e son 
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a construcclon de la nueva Capllla Keal, destrulnan tanto 
a fundaci6n de Alfonso "el Sabio" como la de Pedro "el 
Jruel". Felipe I1 trasladd 10s cuerpos de todos 10s monar- 
:as, incluyendo el de Maria de Padilla. El de Pedro I Ilega- 

iste'6. 

!. LA CAI'ILLA Ub kNKIVUh I1 b N  1 
TOLEDO 

,..-,..-; menos cuestlones se plantean ante la tunda- 
cidn de Enrique I1 en la catedral toledana. Aunque Csta 
tampoco se ha conservado, salvo su sacristia, contamos 
con bastante documentaci6n de la misma, incluso con un 
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,ucero en 1 Y  15, ya que da a conocer todos 10s datos 
entes de esta fundacidn (noticias de archivos y tr: 
le autores antiguos como Diego Vgzquez, Crist6b: 
:ano, Porreiio, PCrez Sedano, Manuel Zarco del Valle)ll, 
lasta que e 1cci6n 
fe una nue or Hi- 
ialgo Luce 

: 11 tundaba segun su testame do en 
1374 la Capilla Real donde sc ltados 

y el de su mujer Juana Manuel an I y 
iu pnmera mujer Leonor de Arag6n. y 10s de knnque III y 
;u esposa Catalina de Lancister. Aunque la idea parti6 de 
Snrique de Trastimara. parece que es su hijo Juan el que 
:ulmina el proyecto. iniciado poco despuCs de 1374, tras 

28. 

; exls- 
ibajos 
sl Lo- .. .+- 

Hoy conocemos bastante bien como era esta capilla 
gracias a1 dibujo, repleto de leyendas explicativas que re- 
aliz6 en el siglo XVI Diego Vizquezzg, presumiblemente 
antes de 1534 cuando es denibada. En dicho dibujo se es- 
pecifica minuciosamente la disposici6n de tumbas y alta- 
res, y el lugar concreto de enterramiento de 10s monarcas 
y sus consortes (Fig. 2). La fundaci6n ocupaba 10s dos tra- 
mos mis occidentales de la nave extrema del Evangelio. 
Aunque su ubicaci6n en 10s pies de la iglesia podna re- 
cordarnos costumbres hispanas altomedievales, parece 
que lo que le movi6 al monarca fue la antigua creencia de 
que el pilar que limitaba dicha capilla en su ingulo S-E 
era el mitico "Pilar de la Descensibn" donde la Virgen 
habia descendido desde 10s cielos para imponer la casulla 
al patr6n de Toledo, San Ildefonso, y asi lo expresaba el 
mismo testamento de Enrique 11: 

" ... sea enterrado honraciamente, como de Rey, en 
la Iglesia de Sancta Maria de Toledo, delante de 
aquel lugar do anduvo la Virgen Sancta Maria ... E 
mandamos e tenemos por bien que en el dicho 
lugar sea fecha una capilla la mas honrada que ser 
pudiere "m. 

Alli estuvo el pante6n de 10s reyes trastimaras hasta 
que en 1534, bajo el gobierno del arzobispo de Toledo 
don Alfonso Fonseca, y despuCs de dar Carlos I la licencia 
pertinente, se derriba tras construirse otra en la cabecera 
de la catedral. ~ s t a  sigue las trazas de Alonso de Covarru- 
bias31 y se practica su acceso por la capilla de la girola que 
esti bajo la advocaci6n de Santa Bkbara, junto a la capi- 
lla de Santa Leocadia. 

La capilla de Enrique II estaba perfectamente orienta- 
da. En su lado E. sobre dos gradas o escalones se encon- 
traba un doble altar, uno con un retablo de la Asunci6n de 
la Virgen, y el otro con la imagen de la Virgen imponien- 
do la casulla a San Ildefonso; por lo visto unas cortinas 
dispuestas entre ambos altares permitia que se pudiera 
estar celebrando misa, a la vez, en 10s do@. Delante de 
dichos altares, tras descender 10s dos escalones, se encon- 
traban 10s tdmulos elevados (de derecha a izquierda) de 
Enrique 11, de Juana Manuel, de Juan I, y de Leonor de 
Arag6n33. Eran independientes, y se disponian con la ca- 
beza en la parte occidental del sepulcro, como si estuvie- 
ran mirando 10s dos altares34. Posteriormente en las capi- 
llitas fundadas, junto al muro oriental de cierre, en 10s es- 
pacios definidos por 10s pilares del templo que delimita- 
ban la Capilla Real se dispusieron 10s cuerpos de Catalina 
de Lancister, en la del lado del Evangelio bajo advoca- 
ci6n de Santiago, y Enrique In, en la del lado de la Epis- 
tola donde existia un retablo presidido de nuevo por la 
Imposici6n de la Casulla a San Ildefonso. 

A 10s pies del pantedn, en su parte central, alin se en- 
cuentra la sacristia, bajo la torre de la fachada; dnica parte 



Fig. 5.  Muro Oeste de la Capilla Real de Cdrrlohci. 

de la Capilla Real que se conserva en la actualidad recon- 
vertida en Capilla del Tesoro. 

La Capilla Real de Enrique 11, al igual que la que fund6 
aiios antes en Cdrdoba, presentaba una estCtica hispano- 
musulrnana. En la actual Capilla del Tesoro se conserva 
una exuberante cubierta de moc&abes, con restos de poli- 
cromia dorada (Fig.17)35. Si asi se decoraba la parte 
menos importante de la Capilla Real, como era su sacris- 
tia, cabe suponer que 10s dos tramos de la misma debian 
presentar un gran trabajo de ornamentaci6n en sus para- 
mentos y techumbre, mediante labores de yeserias y ma- 
deras. Poco sabemos de todo ello salvo que tenia una rica 
techumbre36. 

3. SANCHO rv Y ENRIQUE n, Y sus 
FUNDACIONES RESPECTIVAS EN LAS 
CATEDRALES DE TOLEDO Y CORDOBA. 
iMODEL0 Y COPIA? (Fig. 3 y 4) 

Como ya hemos cornentado todos 10s rnonarcas que se 
suceden desde Fernando I11 a Enrique III se hallan ente- 
rrados en capillas catedralicias construidas para tal fin, y 
entre el reinado del prirnero y el gobierno del segundo 
asistimos a dos momentos atipicos, o rupturas, en la suce- 
si6n dinistica. Alfonso X fue aninconado en Sevilla por 
su hijo Sancho IV, y Pedro I es asesinado por su herma- 
nastro Enrique de Trastirnara. La discutida legitimidad de 
ambos usurpadores les Llevari a cornportarse de maneras 
muy sirnilares en el aspect0 que ataiie a la rnuerte. Ambos 
soberanos se van a ver en la necesidad de intervenir rnuy 
activamente en las sepulturas de sus antepasados, ya que 
ello constituye una de las obligaciones exclusivas del mo- 
narca37. 

Sancho IV interviene en nurnerosas sepulturas de sus 
antecesores38. Rehace las sepulturas de sus ascendientes 
en 10s monasterios benedictinos de Sahaglin y de Oiia. En 
San Benito de Sahaglin traslada 10s restos de Alfonso VI y 
sus mujeres desde 10s pies del templo, corno era tradici6n 

Fig. 6. Arcn r.~ret-ior- clel laclo "iortr cle la Ccrpillci Real 
de Cdrdoba. Siglo X. 

en la Alta Edad Media castellana, a1 propio presbiterio. En 
San Salvador de Oiia nuevamente traslada 10s regios ca- 
d8veres desde 10s pies de la iglesia a una capilla que 
manda erigir en el flanco del Evangelio. bajo la advoca- 
ci6n de Nuestra Seiiora. Igualmente interviene en otras 
tumbas menos seiialadas como en el sepulcro del infante 
don Fadrique en el monasterio de la Trinidad de Burgos, o 
en el del infante don Alfonso en San Pablo de Valladolid. 
Tambitn es posible que pudiera hacer algo en el sepulcro 
de su padre en la catedral de Sevilla, aunque su interven- 
ci6n debi6 ser muy pequeiia, limitindose, como mucho, a 
llevar a ttrmino las intenciones de Alfonso X". 

La obra mis importante en la que interviene el monar- 
ca sera la fundacidn de su propio pantedn en la catedral 
de Toledo, y para ello privatiza parte del presbiterio al 
erigir la capilla de Santa Cruz. En ella, junto a 10s restos 
de Alfonso VII "el Emperador", el rey parece que intenta 
algo m8s que la simple construccidn de un espacio fune- 
rario. No deja de ser sintomjtico que Sancho, cuyo acce- 
so al trono no era aceptado por todos al ser su cetro seria- 
rnente disputado por 10s partidarios de 10s hijos de su her- 
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mano mayor don Femando de la Cerda, decidiera ente- 
rrarse junto a Alfonso VI1 en el punto más importante de 
a catedral de la 
-orona. 

Enrique 11 se comporta de forma muy parecida a la de 
su bisabuelo Sancho IV, aunque su acceso al trono había 
sido incluso más traumático ya que se vio precedida por 
una guerra civil que se culmina con la muerte de su her- 
nanastro Pedro 1. Una de sus primeras preocupaciones 
onsistió en construir la Capilla Real de Córdoba para en- 
mar a su abuelo Fernando IV y a su padre Alfonso XI, el 
encedor del Salado. Este último había penetrado ya en la 
:yenda. por lo que su figura fue reivindicada repetida- 
lente por su hijo bastardo, a la vez que la del rey don 
'edro se sumía en el desprecio y en el olvido. Ello expli- 
a que Enrique 11 cumpliera el su padre de ser 
nterrado en la catedral de Córc a su progenitor 
'emando IV. por lo que procec '1 a su traslado 
esde la catedral de Sevilla. donae se naiiaban sus restos. 
u actitud se comprende al querer mostrarse como un so- 
erano legítimo. que procede al normal enterramiento de 
u ~ a d r e  una vez que toma las riendas de la Corona. En un 

so. al igual que Sancho IV. el conde de Trastá- 
í su propio panteón, casualmente, en la misma 
Toledo. Es curioso que de nuevo se vuelva a 
su gran dimensión histórica, una vez más su 

jieval la convertía en fuente de legi- 
cambio, es un lugar incomodo para 

is uus icycs, ya quc no sólo estaba allí la capilla de Al- 
)nso X sino también la de Pedro 1. 

Deberíamos preguntamos el porqué de Toledo. Recor- 
emos los trabajos del profesor Isidro Bango40. en los que 

io el reino visigodo de Toledo fue un referente 
I los proyectos (artísticos y políticos) emana- 
~rte ovetense. Toledo. es la ciudad de los con- 

i fuente del derecho. la ex- 3s. era 1; 

deseo de 
loba junto 
lió en 137 

1 . .3 

Fig. 8. iii,qirlo e-xterioi- S-Il'clr lrr Crrpilltr Rccil (/e 
Córdoba. 

presión de la Hispania tardoantigua, capital de una mo- 
narquía que llegó a tener una unidad legal y confesional 
dentro de un marco territorial. De algún modo se presen- 
taba como el testigo del pasado, mitificado por el recuer- 
do, al que siempre se alude ante la necesidad de tener que 
fo jar  un sentimiento de nacionalidad que cohesionase a 
una monarquía formalizada por numeroqos reinos y seño- 
ríos. El mismo arzobispo Jiménez de Rada fue muy cons- 
ciente de ello y no dudó en ensalzar su sede por encima de 
todas las demás. ¿Es posible encontrar algún otro lugar en 
Castilla con más carga histórica? 

Femando Gutiérrez Baños aborda extensamente el 
tema de Toledo al estudiar la figura de Sancho IV y su en- 
terramiento41. Dicho autor comenta la predilección que 
mostró el monarca hacia esta ciudad. Muchos aconteci- 
mientos familiares están unidos a ella (coronación, boda 
con María de Molina etc.). Asimismo se ha escrito sobre 
la relevancia de ciertos personajes del foco intelectual to- 
ledano del entorno del propio soberano. Además. Sancho 
presentó una especial admiración por Alfonso VII, que se 
encontraba sepultado en la catedral-". lo que también 



Fig. 9. A I I ~ L I I O  e~ter-ior S-E de ici Cclpilla Recil 
de Cdrdoba. 

Fig. 11. Criprrlti de la Capilla Real de Cor-&ha. 

pudo inclinar su preferencia en la fundaci6n de su capilla 
funeraria en el mismo edificio. 

Ciertamente son nuevas causas que no hacen m l s  que 
incidir en la importancia de Toledo, pero hay otras tam- 
biCn fundamentales. Como ya hemos obsewado, Enrique 

Fig. 10. Ccipirel cnlifizl erl el nlrtlz, orierzrcil de In 
Capilla Real de Crjrdoba. 

Fig. 12. Alr o ertarior dr.1 l~iclo Silr de la Ccipillci 
Real de Crjrcioha. Siglo Xllt .  



11, rnonarca que tantos puntos de contact0 tiene con San- 
cho N, vuelve a la rnisrna catedral toledana. a pesar de 
haber intervenido en la sepultura de su padre en Cbdoba, 
lo que podria incluso t onde 
de Trastarnara se hub pre- 
fiere Toledo. 

:ndo, Tole na y 
2gitimidad anos 
mtes de su 

pilla donde estaba enterrado, al proceder su mujer doiia 
Constanza a su dotaci6n y al nornbrarniento de sus cape- 
Ilanes. En una carta de Alfonso XI se hace alusi6n a la ca- 
pilla donde yace su padreJ8. El problema radica en que la 
docurnentaci6n no nos aclara donde se hallaba dicha fun- 
dacibn. Es muy posible que el regio cadaver estuviese de- 
positado en la capilla de San Clemente* fundada corno 
capilla real por Alfonso X, la cud es conocida corno ca- 
pilla del rey en la propia docurnentaci6n medieval y es 
utilizada en aquellos aiios corno sala capitular por el ca- 
bildo.50. 

Si cruzarnos las informaciones de las cr6nicas y del 
epigafe aludido se puede llegar a un planteamiento con- 
cluyente. Por lo visto siempre fue deseo de Alfonso XI 
ser enterrado en la catedral de C6rdoba junto a su 
padre51. aunque tras morir por la peste en el sitio de Gi- 
braltar, su cadaver fue trasladado a la Capilla Real de Se- 
villa5'. Ser5 Enrique I1 quien en 1371 mande llevar el 
cuerpo de su padre a C6rdoba. aiio en que el canciller 
Pero L6pez de Ayala fija el traslado53, lo que coincide 
con la rnisrna fecha en que fue realizada la capilla cordo- 
besa segiin reza su ya aludida inscripci6n. 

Por lo tanto. no contamos con nin@n dato fidedigno 
que vincule el nombre de Alfi sta fundaci6n real 
funeraria. 

El problema surge a1 estualar el espacio en el cual se 
ha realizado dicha Capilla Real. No nos cabe duda de que 
parte de sus peculiaridades son fruto de 10s nurnerosos 
pies forzados que supone la reutilizaci6n y readaptaci6n 
de un irnbito previo perteneciente al edificio califal. Es 
decir, su situaci6n en la parte mas rica de la mezquita o su 
caricter exento dentro de las naves, cuando tal vez hubie- 
ra sido mas sencillo haberla construido en uno de 10s la- 
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La Capilla Real de Cdrdoba (Fig. 3, tramo 1) se en- 
Jentra en el inicio de la mitica ampliaci6n de al-Hakam 
, en el primer tramo de la nave que flanquea la central 
ar su lado Ecte, junto ig. 3. 
amo 2). 

La cornpleja Capil in de 
an Fernando, fue creaaa por knnque 11 para sepultar 10s 
Jerpos de Fernando IV y Alfonso X143. Estilisticamente, 
1s atauriques, a pesar de las fuertes restauraciones que 
a padecido. fueron realizados en el tercer cuarto del 
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Puede re 

' /  

esta inscri o extraiia I ludir 
1 su cornlenzo a1 propio rey Ennque, corno sl su lrnagen 
ituviera aqui presente. Rafael Rarnirez de Arellano nos 
abla de unos restos de pinturas en esta zona de la capilla, 
3y completamente desaparecidas. que se$n su inter- 
retacidn eran 10s retratos de Enrique 11, flanqueado por 
ernando 1V y Alfonso XIU. En un docurnento inCdito de 
517 se habla de un retablo sobre la inscripcidn aludida 
3nde se rnostraba junto a la Virgen un rev de rodillas, sin 
~ d a  se trata del conde de Trasl omo 
mantel'. 

Se habla del rey Enrique I1 y ael ano ae 1511. No 
mpartimos por lo tanto el protagonisrno que corndn- 
iente se ha otorgado en la construcci6n de este espacio a 
figura de Alfonso X. La teoria tradicional aduce que 

a trabajos fueron co n su 
1tenci6n de constmir n un 
:gundo rnornento, nc pro- 
xto, pas6 a convertirse en sacnstla ae la capllla de Vi- 
a v i c i o ~ a ~ ~ .  M." Anpeles Jordano nos recuerda paso a 
 so 10s dntos hictbrico-documentales que se conocen de 
fundacibn real-". Desde el rnisrno aiio de 13 12 en que 
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renciar tre: 
s: 

; etapas co nstructiva: 

1. La obra de al-Hakarn 11 sobre la que se erige la fun- 
dacidn real. 

2. Una intervenci6n. seguramente del siglo Xm, de 
la que aiin quedan testigos"5. 

3. La creaci6n de la Capilla Real en 1371. 

3.1.1. La ohra de Al-Hakam II (siglo X )  
lmenzados 
su capilla 
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En la Capilla Real aiin se conserva de la construccidn 
del siglo X el arc0 de once Mbulos de su lado norte.56 
(Fig. 3, arc0 C-D y Fig.6) y la pantalla de arcos entrecru- 
zados de su flanco oeste., visible desde la Capilla de Vi- 
llaviciosa (Fig.7). TarnbiCn pueden observarse las cuatro 
columnas del Bngulo S-W (Fig. 8, fig.3, B) y la visible de 
su esquina sureste (Fig. 9, fig. 3, A), que rnarcan 10s limi- 
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Fig. 13. At-r-anqlre occrcletlrcli cirl a r ~ o  clel lcrrlo 
szir de la Capilla Real de Cdrdobn. 

Fig. 11. Arrcrr~q~re de 10s columnas del arco del 
lado strr de la Capilla Real de Cdrdoha, en la 
cripta de la misma. 

tes meridionales de este espacio. Hoy no es posible ob- 
servar en su muro este. nada de esta etapa salvo un capi- 
tel embutido en el rnuro, visible desde el piso alto de la 
capilla (Fig. lo), y perteneciente a las arquerias califales 
que por este lado limitarian todo este trarno57. TarnbiCn 
fechariamos en el siglo X la estructura de la clipula, que 
seria redecorada en el siglo XIV (Fig. 11)Ss. 

3.1.2. Inten~encidn cristiana del Siglo XIII o del siglo 
XIV anterior a 1371 

En el rnuro meridional de la Capilla Real se obsewa 
que con anterioridad a Csta, es decir a 137 1, per0 con pos- 
tenoridad a la estructura del siglo X, se introdujo un arc0 
de once Idbulos (Fig.12, fig.3, arc0 entre A y B) que des- 
cansa sobre colurnnas pareadas provistas de capiteles do- 
bles reutilizados59(Fig. 13, y cuyos fustes arrancan a 75 
cm. del suelo general de la rnezquita (Fig. 14). Postenor- 
rnente en el siglo XIV, a1 elevarse el suelo de la Capilla 
Real en tiernpos de Enrique II. la visidn cornpleta de esta 
obra queda interrumpida. Se obsema clararnente que 
dicho arco es posterior a la arnpliacidn de al-Hakarn 11, al 
ser visibles las colurnnas originales que lirnitaban este es- 

Fig. 15. ,41l:.lrio tic Itr Ctrj~riltr tle 
Villaviciosa con el arrctnque sohreelrvado 
del pilar del sixlo XV 



pacio. tal como apuntibamos en el apartado precedente, 
y por la discordancia general que muestra (capiteles, fus- 
tes etc.) con la obra del siglo X (Fig. 8 y 9). Aunque ac- 

ialmente diferentes testigos nos permiten observar per- 
xtamente las dos obras, en origen Cstas quedarian com- 
letamente unificadas y disimuladas mediante el relleno 
ue adn hoy aparece, en parte, entre amba 
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En 137 1 se introdujo el suelo elevado que hoy obser- 
amos y se redecor6 con yeserias todo el espacio supe- 
ior. Este dltimo se comunicaba mediante dos puertas en 
Ito y adn canservadas, con la Capilla de Villaviciosa si- 
lada a1 W (Fig. 7). 

Parece claro que d hub0 intenci6n 
e unificar este espaclo, a1 lntroduclrse un arco polilobu- 
3do en su lado Sur (Fig. 12) quc men- 
: al original del siglo XbO de st pero 
e dimensiones menores. 

El hecho comentado de que d ~ c t ~ o  arc0 descanse sobre 
olumnas que arrancan a 75 cm. (Fig.14) del suelo gene- 
al del edificio nos esti indicando el protagonismo que se 
uiso dar a este espacio. Todo nos lleva a considerar que 
qui se situ6 el presbiterio de la primera catedral, tras la 
onquista de la ciudad en 1236 por Fernando 111: presbi- 
xio que tambiCn incluiria el espacio de la actual Capilla 
le Villaviciosa (fig. 3, tramos 1 y 2), la cual presentaba 
gualmente su suelo elevado, tal como se atestigua en el 
rranque de 10s pilares g6ticos de finales del siglo XV 
~ue  la limitan por su parte oes j). Tradicional- 
nente, como ya hemos visto. sc derado que Csta 
~ltima era la capilla mayor med I catedral, y que 
a Capilla Real, con anterioridaa a su creacidn en 1371, 
lacia las veces de sacristiah'. La capilla de Villaviciosa 
.parece bajo esta advocaci6n de forma documental s61o a 
bartir de 145462, lo que no impediria que formase parte 
,ntre 1236 y 137 1 del presbiterio que proponemos en 
luestra hip6tesis de trabajo. L6gicamente este espacio 
p e  apuntamos como primitivo presbiterio no era di5fano 
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CI presolteno se enconrraoa elevaao (enrre /u y 75 
,ms.). tal como denuncian 10s testigos comentados. De- 
ante de PI se hallaban enterrados diversos obispos cordo- 
eses, desde el mismo siglo XIII. lo que parece confirmar 
a idea de que aqui se hallaba la Capilla Mayor de la pri- 
nera catedralh'. Tal como hemos escrito mis arriba, 
iempre se ha considerado que la Capilla de Villaviciosa 

l cual ra el espac 

!O 

:io del pre: 

segdn nuestra hip6tesis serfa mayor, ya que creemos que 
tambiCn incluy6 el tramo que ocupa la Capilla Real. De 
no ser asi no tendria demasiado sentido que esta dltima 
presente en su costado meridional un arco anterior a 
137 1, posteriormente cortado y que apoya sobre colum- 
nas que mancan con la elevaci6n aludida. Dicho arco 
queda colgado, ya que a1 introducirse en tiempos de En- 
rique II el suelo elevado de la fundaci6n real, se excav6 el 
suelo de su cimara inferior o cripta (Fig. 16) para poder 
hacer mis c6moda su utilizaci6n. No olvidemos que 
dicho arco es anterior al manque elevado de 10s pilares 
occidentales de la capilla de Villaviciosa, a1 pertenecer 
estos dltimos a la obra de finales del siglo XV cuando es 
introducida la nave g6tica en tiempos del obispo ifiigo 
Manrique (1486-1498). ~ E s  tan s610 una casualidad que 
el suelo de ambas capillas presentase en origen la misma 
elevaci6n, o por el contrario puede ello constituir un tes- 
tigo de que ambos tramos formaron parte de un mismo 
imbito elevado (Figs. 14 y 15)? iQuC explicacidn tendria 
que el espacio donde fue creada la Capilla Real tuviera su 
suelo elevado si hubiese sido concebido sencillamente 
corno una sacristia, o que en su lado meridional se intro- 
dujese un g a n  arc0 polilobulado? 

En un primer momento, tras la conquista de la ciudad 
en 1236, se reutilizm'a algdn espacio previo que con sen- 
tido este-oeste permitiera la organizaci6n de un primer 
espacio destinado al culto cristiano perfectamente orien- 
tado, ya que la mezquita miraba hacia el sur. 

La nave de la primera catedral se formaria con 10s pri- 
meros tramos de las naves califales que discum'an a1 
Oeste de dicho presbiterio65, siendo unificados y amplia- 
dos a finales del siglo XV con la construccidn de la nave 
gdtica que a h  se conserva66. El primer tramo de la dlti- 
ma nave califa1G7, junto a1 muro occidental de cierre, 
haria las veces de n a e x  y se comunicaria con el exterior 
mediante una puerta. Aunque no sabemos exactarnente 
como se articulaba el monument0 en el siglo XnI, ca- 
sualmente las obras mis importantes de 10s siglos XIV y 
XV se sittjan en la ampliaci6n de al-Hakam 11, utilizando 
corno punto de apoyo el potente muro de su inicio, donde 
se encuentran 10s once arcos de embocadura de las naves 
afiadidas por este califa en el siglo X. 

iPor quC se instal6 aqui la primera catedral? El estu- 
dio pormenorizado que hemos realizado del edificio nos 
ha llevado a volver a aceptar la idea antigua, ante el ani- 
lisis de nuevos datos, de la existencia de una g a n  estruc- 
tura de tres cdpulas en el primer tramo de arranque de las 
tres naves centrales de la ampliaci6n de al-Hakam 11; 
naves que tambikn se rematan con otras tres cdpulas 
junto al muro de quibla68. 

La estructura de las tres cdpulas propuestas, con sus 
respectivos tambores horadados por ventanas que per- 
mitian la iluminaci6n del espacio inferior. a1 tener una 
disposicidn W-E, debid ser considerada como la mis 
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apropiada para erigir alli la primera catedral. En las dos 
cupulas m5s orientales de las tres, segtin nuestra hip6te- 
sis, se dispondn'a el presbiterio tal como ya hemos visto. 
En la extrema Enrique 11 fundan'a la Capilla Real en lado testimonios de este tipo. lo que si pa- 

010sa- 1371, al tratarse del espacio mis importante, reli,' Iccc clalv cs ~ u e  10s cadiveres reales se encontraban en 
mente hablando, de todo el templo69. El Conde de Tras- el pr elevado de la capilla, por lo qc 
timara no estaba realizando nada nuevo ya que su bisa- bajo funci6n simplemente estructt 
buelo Sancho IV, con el que tantas relaciones pueden es- fuera apuvcChado para sepultarse en el el 
tablecerse, cre6 su capilla en Toledo de manera similar, noble aragonks. 
a1 privatizar el tramo extremo-oriental del presbiterio de El informe elaboradc iardo JosC Aldrete c 
la catedral. 1637, con el fin de que itruyese aqui la nuel 

La capilla de Fernando IV y de su hijo Alfonso XI es- capilla real, explica c6mo 10s reyes se hayan sepultadc 
taria concebida como un thnulo elevado70 y no debe in- en el cuerpo alto y que las tumbas son de madera. m st: 
terpretarse necesariamente su cAmara inferior con senti- flanqueaban el altar de la capilla: en el lado del Evang 
do funerario, ya que 10s regios cadiveres se encontraban lio estan'a la de Fernando IV, y en el de la Epistola la ( 
en el cuerpo alto. Contamos con un interesante texto del Alfonso XI'?. 
canciller Pero L6pez de Ayala, pr6ximo en el tiempo a la En el siglo 
fundaci6n de Enrique 11. Ayala. al relatarnos la guerra pillade 10s Sar 
existente en 1362 entre el rey don Pedro y el rey Berme- cediano don Franc~sco cie ~ m a n c a s  para enterrar a alve 
jo de Granada nos refiere la llegada de guerreros de otros sos familiares. lo que vendn'a a constituir una 
reinos peninsulares y de diversos paises europeos en de que alli no se encontraban 10s monarcas7' 
ayuda del monarca cristiano. Entre otros acudi6 un alto La construcci6n de la Capilla Real o. lo que es 
dignatario de la Casa del Rey de Aragbn, llamado Pedro mismo, la privatizacidn del extremo oriental del prim 
de Xerica, que murid en la batalla. Dice el Canciller: presbiterio, segdn nuestra hi@tesis, provocaria el trasl 

"E mandose enterrar Don Pedro de Xerica a 10s pies do de 10s oficios hacia poniente, lo que dotan'a de may 
del Rey don Alfonso, e asi yace hqv en Cdrdoba en una importancia a la capilla de Villaviciosa, la cual pasaria a 
capilla de yuso a la capilla do yace el Rey Don A[fonso. desempeiiar el papel de capilla mayor de la catedral a 
E como qliier qlre estorzce el clrerpo del Re? Don Alfonso partir de 1371. En su lado occidental la tercera clipula ca- 
nun estaba en Sevilla, empero siempre era volunmd del lifal ~ r o ~ u e s t a ~ "  y posteriormente desaparecida. har' 
Rqv Dorz Pedro de le enterrar en Cdrdoba, seglrnd que lo las \ ucero. Pos a partir de entonces 
el mandara: e por tanto fie enterrado el clierpo de Don cue1 r de la fur : Enrique 11 pudo fu 
Pedro de Xerica en Cdrdoha. e desplresfrre alli levado el cionilr GUIIIU hacristia. La uus vut-rtas elevadas7VFios 
cuerpo de Re! Don Alfonso ... "71 Y 7) nican la C, 

L6pez de Ayala escribe este texto tiempo despues de Pen perfecta c 
la muerte de Pedro I. en su labor de cronista oficial de 10s corn ipaci6n de 
hechos de 10s reyes castellanos. Aunque siempre hay que 
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3.2. La capilla de Sta. Cmz de Sancho IV 
en la ( le Toledo76 (Fig. 4) 

Muy poco conocemos ae estafundacidn de Sancho IV 
a pesar de todo lo que se ha escrito de ella. Primero 
hemos querido estudiar la fundaci6n cordobesa de Enri- 
que I1 y despuCs la de Sancho IV ante la posible relaci6n 
existente entre ambas capillas, a pesar de que las separan 
mis de setenta aiios. En ambos casos el presbiterio qued6 
dividido en dos partes: capilla real y capilla mayor. No- 

)tros incluso vemos viable que el conde de Trastimara 
~diera estar emulando o repitiendo la f6rmula desplega- 
I en Toledo, ya que en las dos intervenciones hallamos 

una caracteristica similar: la construcci6n de un pantedn 
real en el extremo oriental del presbiterio (Figs. 3 y 4, 
tramo 1). En ambos casos nos encontramos con la culrni- 
naci6n de to:o un proceso que tendia a aproximar la se- 
pultura de 10s hombres principales al lugar mis impor- 
tante del templo o. si se prefiere, a la privatizaci6n por 
parte de 10s monarcas del presbiterio de la catedral. 

Fernando GutiCrrez Baiios ha realizado el estudio mis 
detallado que existe sobre la capilla de Sancho IV. El 
autor. ademis de hacer un detenido recomdo de su histo- 
.ografia. nos reproduce aquellos textos hist6ricos intere- 
lntes que afectan a la misma. Paso a paso reproduce las 
lentes antiguas (JofrC de Loaysa. Anales Toledanos, 
edro de Salazar y Mendoza. Cristdbal Lozano, Parro ...) 
alude a todas aquellas investil ~ue afectan a la 
1ndaci6n de Sancho IV77. 

No hay polCmica respecto a su uolcaci6n: se encon- 
aba detrBs del altar mayor, en el extremo oriental o lilti- 
lo tramo del presbiterio de la catedral tal como ya rela- 
 ban las mismas fuentes escritas medievales. Las obras 
e dicha capilla se dilatarian desde 128578, momento en 
ue el monarca expresa su deseo de recibir sepultura en 
I catedral. a 1289, cuando son trasladados 10s cuerpos de 
.Ifonso VII, Sancho 111 y Sancho 11 de Portugal desde la 
apilla del Espiritu Santo, en la girola, a la nueva cons- 
uida por Sancho IV79. 

El problerna radica en saber corno sena su aspecto. 
5mo se hana el acceso a la misma. o si el espacio que 
cupa la actual cripta del Santo Sepulcro. bajo el presbi- 
:no. tiene also que ver con la obra de Sancho IV. Des- 

graciadamente estas preguntas no son ficiles de respon- 
der ya que la reforma iniciada en el dltimo cuarto del 
siglo XV por el cardenal Pedro Gonzilez de Mendoza en 
el trascoro mayor. y tras 10s trabajos iniciados por el car- 

snal Francisco JimCnez de Cisneros. en 1498. con la fi- 
alidad de ampliar la capilla mayor y de erigir un Fan  re- 
~blo. produjeron la completa desaparici6n de la obra de 
ancho IV. Vayamos por partes. 

Desde antiguo se ha escrito luro que com'a 
ltre 10s pilnres del pastor (Fi A) y del alfcl- 
mrPO(Fig.4. pilnr B) .  y que por lo ranro separaba 10s dos 

sobre el n 
g.4. pilar 
, . & -  -~ 

tramos del presbiterio de la iglesia, quedando el oriental 
destinado al pantedn real fundado por Sancho IV y el otro 
a la capilla mayor de la catedral81. 

Todos 10s investigadoress' han coincidido en ubicar el 
acceso a la Capilla Real en el muro donde hoy se encuen- 
tra el actual Transparente (Fig.4, C). Hip6tesis que surge 
de 10s estudios de Jose Maria de Azchate referidos a la 
obra realizada en cuatro de 10s cinco pafios del trascoro 
mayor del templo a finales del siglo XV, en tiempos del 
cardenal Mendozag'. Como se decia antes, desgraciada- 
mente la obra radical emprendida a finales del siglo XV 
no nos permite conocer como se articulaba realmente 
toda esta parte del presbiterio84. De gran inter& resulta la 
existencia de una escena pintada de la Coronacidn de la 
Virgen en el exterior del muro donde se ha fijado tradi- 
cionalmente la entrada a la Capilla de Santa Cruz. tal 
como nos recuerda la profesora PCrez Higuera85. Ello nos 
hace dudar sobre la entrada a dicha fundaci6n de Sancho 
IV desde la girola, y por ello especulamos que el acceso a 
dicha capilla se podria realizar de forma completamente 
opuesta, es decir, desde la propia capilla mayor, como 
despuCs argumentaremos. 

Igualmente problemBtico es el tema de la existencia o 
no de una cripta debajo de la capilla de Sancho IV. GutiC- 
rrez Baiios86 defiende la idea de que Csta no existi6, por 
lo que no debe verse ningiin origen anterior a la interven- 
ci6n de Cisneros en la actual cripta del Santo Sepulcro, 
considerando que la Capilla Real se encontraba a1 mismo 
nivel de la girola. En cambio, mBs abajo plantearernos la 
hipdtesis de que si existi6 una cripta o cuerpo bajo en el 
mismo lugar desde tiempos de Sancho IV tras analizar 
otras capillas reales. 

En primer lugar no hay que olvidar que nos encontra- 
mos ante obras realizadas sobre un edificio planteado con 
anterioridad, como es la cabecera proyectada en tiempos 
de Rodrigo JimCnez de Rada. Por otra parte, esta zona ha 
recibido multitud de replanteamientos durante 10s siglos 
siguientes. por lo que es harto complicado poder deslin- 
dar proyectos cuando a lo mejor nos estamos encontran- 
do con numerosas intervenciones superpuestas hasta que 
en el siglo XVm Narciso Tom6 realice su famoso Trans- 
parentes7. 

Son diversos 10s puntos que no vemos con claridad. 
En primer lugar, la concepci6n de dos Bmbitos cerrados 
entre si (capilla mayor y Capilla Real -Fig4 tramos 1 y 
2-1, mediante un muro comdo que dividia el presbiterio 
en dos partes. resultaria demasiado incomoda ante la es- 
trechez de ambos espacios: un tramo y el Bbside pentago- 
nal. En segundo lugar, esa tendencia de aproximar 10s en- 
terramientos a1 lado del altar mayor del templo seria en 
Toledo algo incornpleta en el caso de que la Capilla Real 
quedase aislada; ademis en tal caso Csta perderia la 
orientaci6n. a1 tener su entrada por la girola, es decir por 
su muro este (Fig.4. C)88. Tal como vimos mls arriba, la 



existencia de una pintura mural en dicho paramento, nos 
reafirma a1 plantear la hipdtesis de que no se accedia por 
aqui a la fundaci6n de Sancho IV. En tercer lugar, no pa- 
rece muy licito que justo enfrente de la entrada de la ca- 
pilla de 10s reyes se fundase la capilla de San Ildefonso o 
la del cardenal don Gil ~ l v a r e z  de Albomoz. La compa- 
racidn es temble: una capilla espaciosa y grande, frente a 
una Capilla Real pequefia que ocupa la trasera de la capi- 
Ila mayor. Peor aun serfa compararla con la Capilla de ' 
Santiago, fundacidn posterior de don ~ l v a r o  de Luna. 

Por todo ello, y retomando la f6rmula estudiada en la 
Capilla Real de Cbrdoba, tal vez en Toledo pudikramos 
encontrar su precedente. Es decir, la capilla de Sancho 
IV y la capilla mayor de la catedral pudieron estar unidas 
mediante estrechos accesos laterales, a1 igual que en la 
fundacidn cordobesa de Enrique I1 (Fig.7). Ello no es 
6bice para que el muro de separaci6n pudiera existir. Lo 
que ocuniria es que Cste estaria horadado con una o dos 
puertas laterales que permitieran la vinculacidn de 
ambos espacios en ciertos oficios litbrgicos, al igual que 
en C6rdoba. Sobre este muro de separacibn, en su parte 
central, podria disponerse sin problema un retablo. Asi 
llegariamos a una soluci6n de compromiso: la fundaci6n 
real, aunque ubicada detris de la capilla mayor quedaria 
a ella vinculada, y por otra parte su orientacidn no que- 
daba invertida al accederse a1 oratorio por su parte Oeste. 
En el caso de que se quisiera aislar el pante6n del altar 
mayor, jno hubiera sido m5s sencillo haber realizado 
una gran capilla en el lugar principal de la girola, como 
despuCs se haria con la fundacidn del cardenal Albomoz, 
evitando asi la angostura de 10s espacios en que quedaria 
dividido el pequefio presbiteriogg? Desde luego creemos 
que la comunicacidn con la capilla mayor tenia que ser 
necesaria. 

Aunque dedicado a la arquitectura de 10s monasterios 
de clarisas, debemos citar aqui un articulo de Caroline 
Bruzelius90 que nos invita a la reflexi6n. En dicho traba- 
jo esta investigadora estudia c6mo en diversos edificios, 
italianos y justo coetjneos a estos momentos, debia solu- 
cionarse el tema de comunicaci6n visual entre 10s coros 
de las religiosas y la capilla mayor ante la importancia 
que tenia poder obsemar la elevaci6n del Santisimo. En 
el siglo XIV asistimos en toda Europa, y no olvidemos 
Toledo, a un gran increment0 de la veneraci6n eucaristi- 
ca ante la importancia que adquiri6 la fiesta del Corpus 
Christi despuks del milagro de Bolsena acaecido en 
126491. La soluci6n que se termina imponiendo fue la 
creaci6n de espacios independientes (sagrarios, coros, 
transparentes, capillas) detrBs de la capilla mayor, para 
posibilitar la comunicaci6n con Csta y con la liturgia alli 
desarrollada. Por ello, la fundaci6n de Enrique 11 en C6r- 
doba, de la que no tenemos duda alguna sobre su funcio- 
namiento, y la mBs compleja de Sancho IV, estan'an den- 
tro de una comente 16gica que se estaba produciendo en 

otros lugares del Continente, como era la de crear Bmbi- 
tos privilegiados detr5s del altar mayor. 

Respecto a la capilla del Santo Sepulcro en el caso de 
que existiera en tiempos de Sancho IV, y nosotros pensa- 
mos que asi fue, ayudaria a profundizar toda la simbolo- 
gia desarrollada en esta parte del edificio: altar mayor de- 
dicado al Salvadorg' y doble capilla desarrollada en su 
parte oriental, la superior bajo la advocaci6n de la Santa 
Cruz y la inferior dedicada a1 Santo Sepulcro. Si esta 61- 
tima fuera posterior93, su advocacidn si tiene mucha rela- 
ci6n con el resto del Bmbito, lo que debe hacemos, a1 
menos, reflexionar, y tal como nos dice Angela Franco, 
dicha advocacidn era muy normal en la Baja Edad 
Mediagj. 

Sin duda alguna, la actual cripta del Santo Sepulcro es 
fruto de las intervenciones llevadas a cab0 a finales del 
siglo XV, tal como demuestra GutiCrrez Baiios". Noso- 
tros, en cambio, a1 igual que otros espe~ia l i s tas~~,  sicree- 
mos que la fundaci6n de Sancho IV, al igual que en C6r- 
doba, contarfa con dos alturas. Dicha estruchlra desapa- 
receria con las obras mencionadas de 10s cardenales 
Pedro GonzBlez de Mendoza y Francisco JimCnez de Cis- 
neros en el liltimo tercio del siglo XV. ejecutadas en el 
trascoro mayor, por el primero, y en la ampliaci6n de la 
capilla mayor, por el segundo. Si las reformas que estu- 
vieron a punto de realizarse en C6rdoba en el siglo XVlI 
encaminadas a la construcci6n de una gran capilla real 
barroca hubieran Ilegado a materializarse, toda la estruc- 
tura introducida en altura por Enrique I1 se hubiera perdi- 
do y hoy nos resultarfa muy dificil poder pensar en una 
f6rmula semejante a la que ahora observamos97. 

La existencia de capillas con dos alturas era algo co- 
nocido desde la tardoantigiiedad, e importantes ejemplos 
posteriores se nos han conservado, desde la CBmara 
Santa de Oviedo a la Santa Capilla de Pan's, entre un sin- 
fin de ejemplos repartidos por toda Europa y por todas las 
orillas de MediterrBneoYg. Pero tambiCn contamos con 
ejemplos mBs pr6ximos en el tiempo y sumamente inte- 
resantes para nosotros. Sabemos que la Capilla Real de 
Sevilla estaba elevada sobre b6vedas99. TambiCn conoce- 
mos que la capilla funeraria de la SantisimaTrinidad cre- 
ada por Jaime I1 ( 1276- 13 11) en el extremo oriental del 
presbiterio de la Catedral de Palma de Mallorca contaba 
con dos alturas, es decir con una cripta inferior y una ca- 
pilla sobreelevada con dos nichos laterales donde se dis- 
pondrian 10s sepulcrosl". Por todo ello creemos que la 
capilla de Sancho IV tambiCn con26 con un espacio o 
cripta inferior, y por lo tanto estaria sobreelevada, a1 
igual que 10s ejemplos coetjneos anteriores. 

Se ha abordado en multitud de ocasiones la simboiogia 
de la cabecera de la catedral toledana. En primer lugar de- 
bemos deslindar claramente la cabecera proyectada por 
Rodrigo JimCnez de Rada respecto a la intervenci6n de 
Sancho IV. Desconocemos el motivo, pero la cabecera de 
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la catedral presenta muy poca profundidad si la cornpara- 
rnos con otros edificios coetineos~01. Cabe preguntarnos 
si ello se debe a un proyecto preconcebido de JimCnez de 
- adaI02, al pie forzado que supone la mezquita sobre la 

te se erige el edificio, o por si el contrario es tan s610 
msecuencia 16gica del entramado urbano de la ciudad, 

, ~ e  obliga a situar el transept0 en un sitio y no en otro ante 
la disposici6n de las calles de la poblaci6n. Por lo tanto, 
Sancho N aparece interviniendo en un espacio ya conce- 
bido con anterioridad a sus trabajos, al igual que Enrique 

aiios mis tarde, tanto en C6rdoba corno en Toledo. 
Se ha establecido una continua relaci6n entre la Capi- 

i Real toledana y el Santo Sepulcro de JerusalCn10'. Ana 
ominguez y Fernando GutiCrrez nos recuerdan las pr5c- 
:as que tenian 10s reyes de JerusalCn, antes de su con- 
~ista por Saladino y de su definitiva Hrdida para 10s 

cristianos a mediados del siplo XIII. de coronarse y ente- 
laria mis tarde 
Sepulcro estu- 
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.alicio con e Salorn6n tal como han 
,tudiado pr orninguez y Felipe Pere- 
tIM, e incluso las concomltancias que se han querido 
]scar entre Sancho IV y el propio rey biblico107. Al fin y 
cabo dicho ternplo tambiCn formaria parte de 10s San- 
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pulcro realizada en la cabecera de la catedral iria acorn- 
paiiada de un funcionamiento litdrgico que se desplega- 
ria en todos estos espacios. Debemos recordar el clisico 
-abajo de Richard Krautheimerl" referido al estudio 

onogrifico de la arquitectura medieval y muy especial- 
ente a1 Santo Sepulcro y su irnpronta en la arquitectura 
~sterior. Entre 10s eiem~los aue estudia con profundi- 
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rnisma linea, y tras todo lo expuesto anteriormente, cree- 
rnos que la cabecera de la catedral de Toledo. tras las 
obras de Sancho IV, deberiamos ponerla en relaci6n con 
esas construcciones conmernorativas, unidas a una litur- 
gia especial, de la que se beneficiarian las almas de 10s 
propios rnonarcas, y similar a la que se desarrollaba 
desde mucho tiernpo antes en el monasterio de Centula o 
Saint-Riquier, en 10s wesmerk carolingios, en la capilla 
palatina de AquisgrAn, en el conjunto palatino de Oviedo, 
en San Stefano de Bolonia, en la gran rotonda de Gui- 
llaurne de Volpiano en Dij6n, en la Vera Cruz de Segovia, 
en la Saint-Chapelle de San Luis, en un sinfin de criptas, 
capillas y girolas, donde adernis se podian venerar irn- 
portantes reliquias"', o en templos tan hurnildes corno la 
iglesia segoviana de San Justollz. 

A modo de conclusi6n, no nos parece casual esa unidn 
de advocaciones (Salvador, Santa Cruz y Santo Sepul- 
cro) que se produce en la parte mis noble de la Catedral 
Prirnada. Mediante la hip6tesis que presentarnos en este 
articulo no observariamos un corte brusco entre el altar 
mayor y la capilla de Santa Cruz de la Catedral de Tole- 
do, sino una jerarquizaci6n de espacios, en claro recuer- 
do a1 Santo Sepulcro, tal como han defendido 10s espe- 
cialistas. Al igual que en C6rdoba la Capilla de Santa 
Cruz quedaria rnis elevada, y en la culminaci6n de todo 
un "camino lihirgico" a modo de taberniculo o sagrario, 
donde se ubicm'an 10s regios cadgveres, en alto, corno el 
cuerpo de Cristo consagrado en su custodia. Parece que 
el camino hacia la resurrecci6n quedaba asi iniciado. La 
capilla de Santa Cruz a una altura mayor nos recordaria el 
G61gota113. El rey Sancho N, de legitimidad cuestionada 
y excepcionalrnente enterrado con coronall-', llev6 rnuy 
lejos sus pretensiones al conseguir privatizar el presbite- 
rio de la Catedral Primada de Espaiia para su gloria eter- 
na. En C6rdoba seguramente conservarnos el reflejo de 
todo ello, al repetir el modelo Enrique I1 para enterrar a 
su padre y abuelo, Alfonso XI y Fernando IV, a la saz6n, 
nieto e hijo del propio Sancho IV. Cornpartirnos las pala- 
bras de GutiCrrez Baiios a1 considerar que Sancho IV fue 
seguramente un "continuador de su padre y su inter& por 
Ultrarnar se tradujo en la redacci6n bajo sus auspicios de 
La Grnn Conquistn de Ultramar"l1S. Ningdn otro templo 
castellano tenia sernejante prestigio hist6rico y categoria 
moral corno la Catedral de Toledo para sirnular en su in- 
terior el Santo Sepulcro de JemsalCn. El anhelo no curn- 
plido de Alfonso X, de llevar su coraz6n a la Ciudad 
Santa, pudo lograrlo su hijo en la Catedral de Toledo. Si 
no se puede peregrinar y recibir sepultura en Ultrarnar, 
Ultrarnar seri escenificada en Castilla. 



NOTAS 
* Ahora que comenzamos una nueva etapa profesional, nos gustah dedicar este trabajo al Departamento de Historia y Teoria del Arte que edita esta 

revista a todos 10s compaiieros que me han ayudado en estos aiios y en particular, con todo el cariiio, a nuestro director de tesis el Dr. Isidro G. 
Bango Torviso, de quien hemos aprendido todo a la hora de abordar el estudio de nuestra Edad Media, asi como por sus sabias y continuas orien- 
taciones desde hace ya casi veinte aiios. Igualmente quiero mostrar mi mis sincero agadecimiento por la amistad brindada y por la siempre gene- 
rosa ayuda recibida en la elaboraci6n de nuestros trabajos a la Dra. Maria Luisa Martin Ans6n. a la Dra. Concepci6n Abad Castro, y a1 Dr. Carlos 
de Ayala Martinez. Asimismo deseo mostrar mi gratitud por 10s continuos y siempre acertados comentarios, de nuestra compafiera a m i a  y cole- 
ga de despacho la Dra. Gema Palomo Fernindez. Por dltimo quiero tambien reconocer al Dr. Ismael GutiCrrez Pastor su diligencia en la prepara- 
ci6n de todos nuestros articulos, cuyos titulos siempre fueron sugeridos por 61, aparecidos en esta magnifica revista. 

I En M. GONZALEZ J I ~ N E Z  (ed.), Diplomatario andalra de Alfonso. Sevilla 1991, Doc. 521, p. 559. 
R. KRAUTHEIMER, "Introduction to an  iconography of Mediaeval architectures" Jorirnnl of the Warbrtrg and Courtarild Institutes, vo1.V. 1942, pp. 
1-33. 
Vtase para este tema el trabajo de I.G. BANGO TORVISO "El espacio para enterramientos privilegiados en la arquitectura medieval espaiiola.'. 
Anrtario del Departamento de Historia y Teonh del Arte. IV, 1992, pp. 93-132. 
En su Codicilo, Alfonso X mand6 que se enterrase en Santa Maria de Murcia. aunque si sus "cabaqaleros" o albaceas preferian enterrarle en Sevilla 
junto a sus padres no ponia impediment0 alguno. M. GO~ZALEZ JIMENEZ op. cit., DOC. 521. p. 558. En la actualidad se veneran el coraz6n y la 
entraiias del rey Sabio en el retablo mayor de la catedral de su tan querida Murcia. 

5 Antes de ser enterrados en la Capilla Real de Granada, 10s Reyes Catdlicos tuvieron la intenci6n de utilizar con ese fin San Juan de 10s Reyes. Una 
vez conquistada la ciudad nazm', el Convento de San Francisco de la Alhambra. fundado en uno de sus palacios reales. hizo las veces de pante6n 
real. 
BANGO TORVISO, "El espacio para enterramientos privilegiados. ..", op. cit., pp. 100-105. 

7 Respecto al tema de 10s enterramientos de 10s monarcas hispanos a lo largo de toda la Edad Media, junto al trabajo citado de B ~ N G O  TORVISO, con- 
tamos con el estudio monogrifico de C. ABAD CASTRO, "Espacios y capillas funerarias de caricter real". en I.G. BANGO TORVISO (comisario), 
Maravillas de la Espafia Medieval. Tesoro Sagrarlo g Monarqriia, Madrid 2001, vol. I, pp. 63-71. Tema al que tambien aluden F. Maria5 y A. Serra 
al estudiar la capilla de San lldefonso (o del arzobispo Gil de Albornoz) de la girola de la catedral de Toledo. F. MAR~AS Y A. SERRA, "La Capilla 
Albornoz de la catedral de Toledo y 10s enterramientos monumentales de la Espafia bajomedieval", en J. GL~RLAUME (ed.). Derneures d'dternitl 
~gl ises  et chapelles jiin6mires aux XVeet XVlr siPcles, Paris 2005, pp. 33-48. 
S. MORALUO, "iRaimundo de Borgoiia ( f  1107) o Fernando Alfonso (t1214)?, El Mriseo de Pontevedra. 43. 1989, pp. 161-179. esp. pp. 161 -166. 
Disposicidn que fue modificada en el siglo XVI. 
Hemos tratado el estudio de las Capillas Reales catedralicias de Castilla y Le6n en nuestra tesis doctoral. Estudios y reflexiones sobre la arqrritec- 
tura de la Corona de Castilla y Reino de Gmnada en el siglo XIV creatividad y/o crisis, Madrid 2001. asi como en las I1 Jornadas ticnicas de 
consen~adores de /as catedrales. L a  Catedmles de Esparia, 6-7 de noviembre de 1998: y en el seminario iDejar a 10s muertos enterrar a srrs muer- 
tos? El dijunto entre el aquiy elm's alld en Espaiia ?, en Francia (ss. XI-XV), dirigido por 1.G.Bango y X. Dectot, Casa de Velizquez y Universidad 
Aut6noma de Madrid, entre el 9 y 10 de diciembre de 1999. Comunicaci6n y ponencia que no fueron publicadas y que se han ampliado conside- 
rablemente en este articulo. 

10 En estos momentos estamos elaborando un trabajo sobre este monasterio bugales donde defendemos la finalizaci6n de 10s trabajos constructivos 
en el hltimo tercio del siglo XI11 ante el desinterts mostrado por Fernando IIl en la finalizaci6n de las obras. 

1 1  Sobre la moderna Capilla Real de Sevilla contamos con 10s trabajos de A. J. MORALES MART~NEZ, LC1 Capilla Realde Sevilla, Sevilla 1979, y "Sobre 
la Capilla Real de Sevilla y algunos de sus creadores", Archivo Hispalense, LXXN, (1991), n." 227, pp. 185-194. 

12 J. MART~NEZ DE AGIIIRRE "La primera escultura funeraria g6tica en Sevilla: La Capilla Real y el sepulcro de Guzmin el Bueno (1248-1320)". 
Archivo Espaiiol de Arte, n." 270, (1995). pp. 11 1-129. 

13 A. J&NEZ MART&, Cartografia de la MorzfaAa Hrieca. Notas sobre 10s planos histdricos de In Catedral de SeviNa. Sevilla 1997. Estudia la recon- 
versi6n de la mezquita en catedral, el repartimiento de sus espacios, y la construcci6n del nuevo templo iniciado en el siglo XV. 

14 T. LACUNA PAT~L, "La Capilla de 10s reyes de la primitiva Catedral de Santa Maria de Sevilla y las relaciones de la Corona Castellana con el cabil- 
do hispalense en su etapa fundacional" en I.G. BANGO TORVISO (comisario), Maravillas de la Espafia Medieval. Tesom Sagmdo y Monarqrtia, 
Madrid 2001, vol. I, pp. 235-249. En este magnifico estudio Teresa Laguna aborda de forma extensa el tema de la fundaci6n de la Capilla Real. asi 
como de su dotacibn, construccidn y funcionamiento, 10s numerosos privilegios con 10s que cont6, e igualmente se introduce en el tema de las 
esculturas de 10s monarcas y el siynificado de las iconografias. Trata el tema del primer lugar de enterramiento de Fernando IT1 asi como su poste- 
rior traslado a la capilla funeraria. Vtase tambitn su interesante articulo "La aljama cristianizada. Memoria de la Catedral de Santa Maria de 
Sevilla", en Metropolis totivs hispaniae. 750 aniversario de la incorporacidn de Sevillo a la corona castellana. Sevilla. 1998, pp. 41-71. 

' 5  P. ESPINOSA DE LOS MONTEROS. Teatro de la Sanra Iglesia Metmpolitana de Sevilla. Primada antigua de /as Esparias, Sevilla 1635, fol. 12va. 
I h  J. MART~NEZ DE AGUIRRE, op. cit., p. 113. "Ignoramos su e.xiensidn. Pudo ser peqrieria como la capilla real de Cdrdoba. quiz6 con rrna e.rrensidn 

qrie ocupara en total unos nueve tramos en tres naves de la anfig~ia sala de oracidn islamica. aunqrte nada desmiente rtna hipotitica amplitrtd 
mayor ... . 

17 T. LACUNA P A ~ L .  op. cit., p. 244. Igualmente Teresa Laguna defiende la existencia de una g a n  capilla, que ocupm'a un gran espacio formalizado 
por las siete naves orientales de la mezquita almohade. que tendrian una superficie de 440m2. 

'8 Plano que se supone desapareci6 en el incendio del Alcbar de Madrid de 1734. 
f 9  P. ESPINOSA DE LOS MONTEROS. OP. cit.. fols. 13vto. y 14rto. Este texto tambien lo reproduce Alfonso Jimenez en su trabajo ( 1997, p.17). 
20 A. JMENEZ MARI~N, op. ciL, p. 31. 
" Viase la planta que presenta Alfonso JimCnez Martin (op. cir., fig. 3, p. 147). en la que muestra la extensidn que tendria segdn su hi$tesis la Capilia 

Real. 
22 CANCLLER PERO L ~ P E Z  DE AYALA, Cr6nica del Rqv don Pedro, C. ROSELL (ed.). Cr6nica de 10s Reyes de Castilla. B.A.E, vol. 66, Madrid 1953, 

aiio de 1362. cap. VII. 
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'' Publicado en C. ROSELL (ed.). Crónica de los R-r de Castilla, B.A.E.. vol. 66, pp. 593-598. 
'4 Ibid.. pp. 593-594. 
25 Ihid., p. 596. 
26 C. FERNÁNDEZ RLIIZ, "Ensayo histórico-biológico sobre D. Pedro 1 de Castilla y D." María de Padilla. El Real Monasterio y palacio de Astudillo 

recuerdo de un ,pn amor egregio", Pirblicación de la Institrrción Tello Téllez de Meneses, n." 24 (1965), p. 37. 
27 Cfr. L. HIDALGO LUCERO, ''La Real Capilla de Reyes Nuevos de Toledo. Apuntes históricos y artísticos", Boletín Oficial delArzobispado de Toledo, 

mayo (1975). p. 401. 
28 Cfc Bid. pp. 403-405. 
'9 Se conserva en el Archivo de la Capilla y publicado por L. H m ~ r c o  LUCERO, op. cit. 
?O Testamento de Enrique 11. Crónicas de los Reres de Casrilla. B.A.E. vol. 68. p. 39. 
3' L. HID~LGO LCCERO. op. cit., pp. 421 y SS. 

'I L. HID~LGO LUCERO, op.cir., p. 419. 
En la capilla renacentista de la cabecera de la catedral, junto a los restos de los monarcas se llevaron cuatro de los seis yacentes que había en la 
fundación de Enrique 11. Estos sepulcros conservados son los de Enrique Il y Juana Manuel, y los de Enrique Iíi y Catalina de Lancáster. Sobre 
estos sepulcros reales véase el trabajo monográfico de T. PÉREZ HIGUERA, "LOS sepulcros de Reyes Nuevos", Tekcné, 1, pp. 131-139. 

1 En muchas ocasiones se ha destmido la fórmula medieval de disponer los sepulcros en el centro de los templos. Contaríamos con un ejemplo que 
nos recordaría mucho a la disposición que habría en Toledo, nos referimos al conjunto de sepulturas. de la primera mitad del siglo XVI, de los fun- 
dadores del convento de clarisas de Moguer. situadas justo delante del altar mayor de la iglesia. 

35 De~conocemo~ si se trata de su color original. Respecto al carácter funerario y significado subyacente que siempre vieron los cristianos en las cúpu- 
las de mocárabes. al igual que sucede en la Capilla Real de Córdoba. véase: J.C. R~riz  SOL^, "La cúpula de mocárabes y el Palacio de los Leones 

nbra", Anirario del Departamento de Historia y Teoría del Ane (U.A.M.). vol. XII, 2000, pp. 9-24. 
iotas de Diego Vázquez y Cristóbal Lorenzo (L. H ~ A L W  LUCERO, op. cit., pp. 420 y 426). 
sea novedosa la intervención en las sepulturas de los antepasados, pero desde luego estos dos monarcas van a mostrar una especial pre- 
al respecto. 

' F. GL-RREZ BAÑOS, LOS empresas anísricas de Sancho IV el Bravo, Burgos, 1997, pp. 143-199. El autor ha estudiado de forma global las nume- 
rosas intervenciones que Sancho N lleva a cabo en los enterramientos de familiares y antepasados a lo largo y ancho de sus temtorios. 
J. MARTi\'Ez DE AGL?RRE ALDAZ (op. cit.) se ha referido al tema al abordar el estudio de la escultura funeraria de la Capilla Real sevillana. Sobre 
la posible intervención de Sancho IV. la cual es más que dudosa. 

' Especialmente I . G . B ~ G o  TORVISO. "El neovisigotismo artístico de los siglos IX y X: la restauración de ciudades y templos'., Revista de Ideas 
Estéticas. ( 1979). pp. 3 19-338. En este artículo se aborda la problemática artística del Reino Astur, y su dependencia frente a lo que significaba la 
capital del Tajo. 

1 F.GLTIÉRREz BASOS, op. cit.. pp. 187-190. En este apartado bebe principalmente de dos magníficos trabajos: P . ~ T H A N ,  Histon and the historians 
qf Mediei.al Spain, Oxford. 1993. pp. 447-496. y G. ORDLTA. "La élite intelectual de la escuela catedralicia de Toledo y la literatura en época de 
Sancho N" en VV.AA., Ln lirerahrra en la époc t N Alcalá de Henares, 1996, pp. 53-56. 

! A. DOM~YGLW RODR~GLW, "El Oficiitm Salomc s Ven el Monasterio de El Escorial. Alfonso X y el planeta Sol. Absolutismo monár- 
quico y hermetismo". Reales Sitios, XXII. n." 83 11-28, esp. p. 22. y P. LINEHAN, op. cit., pp. 464-465 y 472, cfrs. F. GUTIÉRREZ BAROS, 
op. cit.. p. 190 y nota 173. 

: En 1728 la Capilla Real quedaba incorporada a la colegiata de San Hipólito, tras la concesión de una bula por parte del papa Benedicto XIII al 
cabildo colegial. Dicha incorporación se tradujo en el posterior traslado de los cuerpos de Fernando IV y Alfonso XI desde la catedral a dicha igle- 
sia cordobesa donde aún hoy se encuentran. a ambos lados del presbiterio (J.ÁL:~REZ DE LLYA, "Manuscrito de la Biblioteca Provincial. Noticia 
histórica de la Colegial de San Hipólito". Boletín de la Real Academia de Córdoba, 5, 1923. pp. 69-93, esp. pp. 81 y SS.). En la Edad Media nunca 
hubo intención de convenir este templo en pantedn real de Fernando IV y Alfonso XI. 
R. RAM~REZ DE ARELLANO. Iniventario Monirmental y Artktico de la Provincia de Córdoba, Córdoba 1983, ( 1  ." edic. de 1904). p. 1 11. 
Archivo General de Simancas. Patronato Eclesiástico, Visitas, leg.285, fo1.313 rto. 
"...Como en la capilla qire llaman de los reyes. constnicta en la santa yglesia de Cordova, donde estan los crrerpos de los señores Reyes don 
Fernando el qirarto y don Alonso el fe los altares de la dicha capiella a j  irn retablo con rma ymagen de nrresrra señora y 
en el iinafi?i<ra de 1111 Re? hincado 'el dicho R q  un letrero que sir temor dise como se sigrre ... ". Continúa con la inscrip- 
ción consernada en la capilla. 
L. TORRES B.ILB~S (Arte Hirpnnoab ranadino !Arte Mirdéjar, Ars Hispaniae. Vol. n! Madrid. 1949. p. 268) defiende esta 
teoría y considera que la in~cripción citada con la techa de 137 1 h d a  alusión sólo al suelo elevado de la capilla quedando la parte inferior de la 
misma como cripta sepulcral. El problema radica en la cronología que se ha querido dar a las yeserías de la capilla cordobesa, al sepirse la fecha 
de 1275 que aparece en otras conservadas en el monasterio burgalés de las Huelgas. 
M." Á. JORDAIO B A R B L ~ .  Arqiritechtra medieiral cristiana en Córdoba. desde la Reconqiriita al inicio del Renacimiento, Córdoba 1996, pp. 157-160. 
M. N m o  CL~MPLIDO. Ln Catedral de Ccírdoha. Córdoba 1998, p. 460. 
Esta capilla fue fundada en la zona de la ampliación de Almanzor, ocupaba tres naves y cuatro tramos junto al muro de qibla. En 1260 se encon- 
traba en constmcción (M.A. J O R D ~ O  B A R B L ~ .  o ~ .  cit.. p. 156). No vamos a negar la extraiieza de que en la documentación relativa a esta capi- 
lla no se haga mención al sepulcro del rey en el caso de que se hallase allí, pero iyalmente insólito es la inexistencia de noticias sobre su ubica- 
ción. en este u otro lugar. Casualmente cuando en el si_olo XVlI se decide proyectar una nueva capilla real, que finalmente no se llevó a cabo. se 
hma-iaron tres lugares: la capilla de San Clemente. la Real de Enrique 11. y el Patio de los Naranjos (Véase al respecto R. R.- DE ARELLANO, 
op. cit.. Apéndice B. pp. 675-694). 
M." '4. JORD.\IO B~RBL~DO.  op. cit.. p. 156: y M. N m o  CLWPLIDO,  p. c ~ I . .  p. 379. 
Por otra pane no debe extrañamos que una sala capitular hiciera igualmente las veces de lugar de enterramiento, ya que ello fue práctica muy exten- 
dida durante la Edad Media en capítulos catednlicios y monásticos. 
Al meno5 exo e i  lo que nos dicen las crónicas como después veremos. 
Crrínica de Alfonso Onceno. D. CATALÁN (ed.). Madrid 1977, cap. RCCXXXIX. 
CAVCILLER PERO LOPEZ DE AY.~LA. Crrínica de Enriqire 11. Cayetano ROSELL íed.), Biblioteca de Autores Españoles. vol. 68, Madrid 1953, año sexto, 
cap. IV. 
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54 La comentada capilla de San Clemente, antigua capilla de San Pedro que estuvo ubicada en el mismo mihrab. capillas de 10s MCndez de Sotomayor, 
de San Agustin, de 10s Gutitrrez de los Rfos. etc. (M." A. JORDANO BARBUDO, op. cit., pp. 155-167) 

55 En una reciente convenacidn con la Dra. Teresa Laguna sopesamos la posibilidad de que dicha intervencidn pudiera incluso ser del siglo XN, per0 
en cualquier caso anterior a la fundacidn de Enrique II. 

56 Arc0 que comunicaba este espacio perteneciente a la arnpliacidn de Al-Hakam II con la anterior realizada por 'Abd al-Rahmln IT. 
57 La cara exterior de este flanco no puede observarse a1 encontrarse alli la capilla de la Conversidn de San Pablo. 
58 Sobre toda la obra califal que afecta a esta zona vtase J.C. RUE SOUZA, "La fachada luminosa de Al-Hakam I1 en la mezquita de Cdrdoba: hip& 

tesis para el debate", Madrider Mineillcngen, 42, (2001). pp. 432-445. 
59 Parecen de 6poca de 'Abd al-Rahrniln 11. 
" Ldgicamente el arco del siglo X m  tiene una luz menor, al introducirse en un espacio previo, frente al original del siglo X. del lado N. 

A nosotros nos extrafia que el espacio que ocupa la Capilla Real hiciese las veces de sacristia, ya que tendria un tamaiio muy gande frente al que 
presenm'a la capilla mayor en el caso de que esta s610 ocupase el espacio de la capilla de Villaviciosa. No olvidemos que en la Edad Media las 
sacristias de 10s templos todavia no contaban con 10s pandes espacios que terminarin ocupando en tiempos modernos. 

6' M.' A. JORDANO, op. cir., p. 199. 
63 En el Museo de Bellas Artes de Cdrdoba se haya depositada una imagen pintada del rostro de Cristo (M. Nrmo CLWLIDO, op. cit., p. 450) que apa- 

recid en el siglo XIX, junto a otra mucho peor conservada en el muro que separa la capilla de Villaviciosa de la Capilla Real. Deberia saberse donde 
se hallaba. ya que tal vez pudo estar en las zona donde se encuentra la estructura de apoyo de las ciipulas. Por otra parte. aunque se ha comentado 
que pertenece al siglo XITI, no contamos con ningCn elemento fidedigno que no permita retrasar su cronologia al siglo X N  o incluso al XV, cuan- 
do la Capilla Real ya estaba constituida. Su anfilisis estilistico, que denuncia una buena factura, un buen dominio de las sombras difuminadas y de 
10s vollimenes, asi como la utilizaci6n del pastillaje (utilizacidn de deconcidn pintada y en relieve, realizada con el mismo mortero del paramen- 
to donde se halla la pintura) en su zona inferior, nos hace dudar que pertenezca a cronologia tan temprana. Agradecemos a la doctora y especiali5- 
ta en pintura mural D." Carmen Rallo Gruss 10s datos que nos ha facilitado sobre dicha pintura. 
M. NIETO CL~MPLIDO, op. cit., p. 45 1. 

65 Dicho espacio estaria delimitado mediante alglin tipo de mobiliario (verjas, canceles ... ), al igual que sucedid en la mezquita aljama sevillana, entre 
la toma de la ciudad en 1248 y su denibo en el siglo XV ( A. J&NEZ M ~ R T ~ N ,  op. cir.. pp. 22-31). 

66 M.' A. JORDANO, op. cir., pp. 199-200. 
67 Este tramo queda separado del resto de la nave gdtica por una pantalla de tres arcos. 

Vtase J.C. R ~ i a  SOUZA. "La fachada luminosa ...", op. cit. En dicho estudio tan sdlo pudimos citar la inscripcidn en caracteres jnbes. publicada 
por Pedro Mafil Ruiz ("Nuevos datos para el conmimiento del lucernario de Al-Hakam TI en la Capilla de Villaviciosa de la Mezquita de C6rdoba". 
Qlirtuba. El (1998). pp. 252 y ss.), cuando nuestro articulo ya estaba cerrado en la redaccidn de la revista. El 16 de noviembre de 2001 pudimos 
estudiar in situ junto a Carmen Rallo, Antonio Orihuela, Susana Calvo y Pedro Marfil dicha inscripcidn, ubicada en lo alto del muro occidental de 
la Capilla Real, sobre la linea de imposta de la ciipula, junto a su ingulo noroccidental. Pudimos comprobar claramente que la inscripci6n se empe- 
26 a realizar, pero no se tenninb. al conservarse todavia las lineas que a modo de pautado marcmian el desarrollo de la misma, y de la que s61o se 
hicieron dos palabras. Inscripcidn que com'a entre 10s arranques de 10s nervios de la cupula, por lo que se deduce que era coetinea a ella al amol- 
dame claramente a dichos nervios, sin rupmra o fractura alguna. Es decir, creemos que fue pensada para ser vista desde dentro del propio edificio, 
como tantas otras inscripciones de la etapa de al-Hakam 11, pero ante la gran altura de su ubicacidn finalmente fue desechada. Por ello seguimos 
pensando que dicha inscripcidn viene a confumar la estructura de tres clipulas en el inicio de la etapa de al-Hakam 11. 

69 M.. A. JORDANO (op. cir.. p. 199) considera que la Capilla Real propicid que se construyese el templo cristiano en su lado occidental. Nosotros, en 
cambio, creemos que esta zona ya seria utilizada como iglesia desde tiempos de Fernando In. ya que tal como hemos observado se realizaron obras 
en este espacio, al introducirse el arco polilobulado de su flanco meridional con anterioridad a la propia fundacidn de la Capilla Real. 

70 Al igual que ese espacio en alto que todavia puede verse, salvando las diferencias, en el centro de la iglesia de la Vera CNZ de Segovia. 
71 CANCILLER PERO LOPEZ DE AYALA, Crdnica del R q  don Pedro. C. ROSELL (ed.), Crhica de 10s Reyes de Casrilla. Biblioteca de Autores Espaiioles, 

vol. 66, Madrid 1953, Aiio treceno (1362). cap. 111. 
72 R. RAMfREZ DE ARELLANO, op. tit., p. 675. 
73 M. NTETO CUMPLIW. op. cit., p. 467. 
7WVCase J. C. R u ~ z  SOLJZA. "La fachada luminosa. ..", up. cir. 
75 No hay duda sobre la autenticidad de estas puertas en alto. ya que la decoracidn interna de la Capilla Real se amolda perfectamente, en sus paiios 

de yeserias, a dichas puertas. y no presenta dicha decoraci6n cone abrupt0 alguno. El umbra1 de minnol de las dos presenta su canto muy desgas- 
tado por las pisadas, lo que atestigua su antigua utilizaci6n. Hay dichos accesos se encuentran muy elevados respecto al suelo, pero en oripn habria 
unas escalems. seguramente, de madera. En el muro E. de la Capilla de Villaviciosa. que linda con la Real. existi6 un retahlo harroco (L. M. 
RAM~REZ Y DE LAS CASAS-DEZA, De~cripcidn de la lglesia Catedral de Cdrdoba, Cdrdoba 1853, pp. 144-148) desmontado el siglo pasado y hoy 
conservado en la iglesia de Jeslis Crucificado (M. NIETO CLMPLIDO, op. cir., pp. 454-456). En su estructura se pueden ver 10s huecos de las puer- 
tas comentadas que daban comunicaci6n con la capilla de Enrique II. hoy cubiertos con cuadms. La propia ciipula califal de esta capilla tamhien 
estuvo cubierta con yeserias barrocas (R. ~ M & Z  DE ARELLANO, In~'enrario Monumental ?. Artistico de la Provincin de Crirdoha. Cdrdoba 1901, 
p. 107). 

76 Tambitn conocida como capilla de Reyes Viejos. en contraposicidn a la que posteriormente fundari Enrique II. que a su vez se conoceri como de 
Reyes Nuevos. 

77 F. G ~ R R E Z  BAFJos. op. c i ~ ,  pp. 163- 194. Remitimas a este minucioso trabajo para referenciar todas las investigaciones que han tratado la fun- 
dacidn de Sancho IV. Entre ellos podriamos recordar par su antigiiedad el clasico trabajo de Verardo Garcia Rey. por constituir el punto de pmida 
de la historiografia moderna que ha estudiado la capilla. V.Garcia Rey. "La Capilla del Rey don Sancho IV "El Bravo" y 10s cenotafios reales en 
la Catedral de Toledo", Boletin de 10 Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Hi.srdricas de Toledo, 111. (1922). pp. 129-148. 

7s J. M. ESCL~ERO DE LA PE9.4, "Privilegio rodado e historiado del rey don Sancho IV", Museo Espaiiol de Antigiiedades. torno I. Madrid. 1872, p. 
98. 

79 F. GUTIERREZ BANOS, op. cit.. pp. 163- 167. 
Se trata de 10s dos pilares que dividen el presbiterio en dos tramos, el del Pastor es el del lado del Evangelio. y el del Alfaquiel de la Epistola. 

81 F. GLITIERREZ BAFJos. op. cif.. pp. 173-175, ahorda 13 investigacicin de este muro de separacidn estudiando la decoracidn de los dos pilares entre los 
que com'a, pero tal como dicho investigador dice: "Hoy por hoy. ninguna noticia, ningiin indicia, permiten fonnular hi@tesis a l g n a  en torno a1 
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revestimiento de los pilares del Pastor y del Alfoqirí y la repetida referencia del muro que supuestamente discumó entre ellos debe tomarse con 
cautela.. (p. 175). 

8 2  Ibid.. pp. 172.173. esp. notas. n." 106-109. El autor retoma principalmente las investigaciones de José María Azcárate, Ángela Franco Mata, y M." 
Teresa Pérez Hiyera, que afectan a esta zona del edificio. 

8' J. M. DE A z c . h ~ .  "La obra toledana de Juan Cuas", Archivo Español de Ane. vol. XXIX, (1956). pp. 9-42, esp. p. 33. Don José María nos dice 
al hablar de la obra del trascoro mayor de la catedral. que en la actualidad se conserva lo que se realizó a finales del siglo XV, ya que en el paño 
donde se encuentra el Transparente estaría la entrada a la Capilla Real. Ningún documento nos dice que allí justo se hallase dicho acceso. por lo 
que no vemos la obligatoriedad de que se tuviera que encontrar en esta zona. 
Véase el interesante trabajo de M. T. PÉw HIGUERA, "El retablo mayor y el primer transparente de la catedral de toledo", Anales de la Historia 
del Arte, n." 4, Homenaje al profesor Dr. D. José María de Azcárate. Madrid 1994. pp. 47 1-480. En este artículo la profesora Pérez Higuera. tras 
retomar e interpretar fuentes antiyas como las de Román de la Hiyera o Blas Ortiz y la documentación publicada por M. Zarco del Valle, plan- 
tea la posibilidad de que existiera un transparente desde el siglo XVI. y por lo tanto anterior al actual de Narciso Tomé realizado entre 1721 y 1732. 
Asimismo nos recuerda la existencia de la Capilla del Sacramento situada detrás del retablo mayor de tiempos de Cisneros. 

8s Ibid.. p. 472. 
86 F. GLTERREZ BANOS, op. cit., PP. 169-172. Tal como el mismo investigador nos dice ícfrs. p. 170). otros autores como A. D o s ~ í u ~ u u .  RODR~GL~EZ 

("El testamento de Alfonso X y la Catedral de Toledo", Reales Sitios, 21, (1984). pp. 73-75, esp. p. 7 4  "El O$cium Salomonis de Carlos V en el 
Monasterio de El Escorial. Alfonso X y el planeta Sol. Absolutismo monárquico y hermetismo", Reales Sitios, 22, (1985). pp. 11-28, esp. p. 14). 
J. M. DE AZCIRAE (Arte gótico en España, Madrid 1990, p. 38). o Á. FRANCO MATA ('Toledo gótico", en AAW, Arquitecntras de Toledo, Toledo 
1991. vol. 1. p. 435). defienden una antigüedad mayor de la cripta. 

87 LOS procesos constructivos de los grandes edificios medievales son muy complejos y dilatados, y en ocasiones podemos estar viendo el fruto, no 
sólo de una IJ dos etapas, sino de muchas más: proyecto de Jiménez de Rada, intervención de Sancho N ,  intervención de Pedro González de 
Mendoza, Intervención de Francisco Jiménez de Cisneros, Transparente de Narciso Tomé. Incluso pudo haber más reformas, de las que nada sabe- 
mos llevadas a cabo en tiempos de arzobispos que intervinieron mucho en la catedral como es el caso de Pedro Tenorio. No todas las etapas tienen 
que destniir la anterior, en ocasiones se aprovecha todo y en otras no se puede, o no se quiere. 
Respecto al traslado hacia poniente de la capilla mayor del templo debemos recordar lo que sucedió en la catedral de Palencia, cuyo primer pres- 
biterio del tasó a convertirse en la Capilla del Sagrario al remodelarse en el siglo XV el proyecto original. Todavía hoy dicha capilla, 
provista dc nedievales, se encuentra a espaldas de la mayor, conservando su perfecta orientación. 
Sohre la fi Gil de Albornoz véase: F.Marías y A. Serra, op. cit., pp. 37-39. 

N' C. A. BRL~ZELICS. "Hearing is believing: Clarissan Architecture, ca.1213-1340, Gesta, XXX12. 1992, pp. 83-91. En este trabajo la autora se cen- 
tra en los siglos XIII y XIV. en una serie de edificios en los que hay que solucionar la comunicación, no sólo acústica, sino también visual. entre 
el presbiterio y los coros de las monjas, tras la importancia que tenía poder observar durante la liturgia la elevación del Santísimo. 

1 En el caso hispano conocemos el milagro de los Corporales de Daroca acaecido en 1239. La bula para instituir la fiesta del Corpus fue dada en 
1263, aunque hasta los orimeros años del siglo X N  no pudo llevarse a cabo. 

9' No deja de ser curioso ~ntremos esta advocación al Salvador. cuando lo normal a estas alturas de la Edad Media era la dedicación a la 
Virgen. 

9' Tal como defiende Gui 
ai Á. FR.45~0 h4.4T.4. op. cir.. p. + > J .  

q' Vid.. nota n." 86. 
Ibid. Tal como han defendido: José María de Azcárate. Ana Domúiyez o Ángela Franco. Gutiérrez Baños, (op. cit., p. 171) habla de cómo se sola- 
pan las obras que vemos actualmente en la cripta e incluso de los escudos. parcialmente visibles. existentes detrás del altar de San Julián, lo que le 
lleva a negar rotundamente la existencia de una cripta en tiempos de Sancho IV. Es evidente que lo que hoy vemos no conserva nada de finales del 
siglo X111. Lo único que podemos afirmar es que con las obras del cardenal Mendoza necesariamente tuvo que verse muy alterada la fundación de 
Sancho IV, incluso también su posible desaparición. ya que estaba previsto que la decoración escultónca a la que alude Gutiérrez Baños fuera vista 
desde el propio interior de la nueva capilla o cripta. 

'' Incluso hoy sería posible desmontarla y dejar a la vista toda la estructura del edificio califal. 
' Recuérdes el capítulo c )bre este tipo de capillas André Grabar en su clásico estudio dedicado a la arquitectura martinal. A. 

GRABAR. ! !echerc/~es si ,S reliqires el I'an chrétien antique. 3 vols, Paris 1946. 
T. LAGVY? :apilla de lo' p. cit.. p. 244. 
L. TORRES ptitecnrra GI 1 1952. pp. 208-210. Sobre los pormenores constnictivos de la catedral mallorquina en el siglo XIV 
véase principalmente: J.Domenge i Mesquida. L'obra de la seu. El procés de consrnrcción de la catedral de Mallora en el tres-centes. Mallorca, 
1997. 

'1  Sohre la c edificio arquitectónico de la catedral pueden consultarse los artículos de M. LORENTE JUNQUERA, "El ábside de la Catedral 
de Toledo entes", Archiit~ Español de Arte y Arqueología. 37, 1937, pp. 25-36, y C. VON KOMIADSHEIM, "La famille monumentale de 
la cathedraie ae ioieae et I'architecture gothique contemporaine", Melan~es de la Casa de Velázquez, 11, Madrid, 1975, pp. 545-563; y "El ábsi- 
de de la Catedral de Toledo", Archivo Español de Arte, 190- 19 1. 1975, pp. 21 7-224. 

'2 C. KOWADSHEIM. "El ábside de la Catedral de Toledo". op. cit.. p. 218 ve con clandad que detrás del proyecto de la cabecera existía la idea de con- 
tinuar la tradición de los marhria antiguos. 
F. G U T ~ R R E Z  BAGOS. op. cit., pp. 190-194. NO olvidemos, asimismo, los trabajos citados de Ana Domínguez o de Conmd von Konradsheim. 

u A. DOU~SGLEZ RODR~GLW. "El w c i l r m  Sa~omonis ...". op. cit., p. 14. y nota n." 52; y F. G ~ R R E Z  BA~~os.  op. cit., pp. 192-193. 

l5 F. GL'TI~RREZ BAYOS. op. cit.. pp. 191-194 trae a colación una obra literaria realizada en el ambiente cultural de la corte de Sancho nos refen- 
mos a La Gran Conquista de Ultramar. En dicha obra aparece evocado con emoción el Santo Sepulcro. 

Cahe destacar los trabajos ya citados de Ana Domínyez. En ellos se introduce en el estudio de las fiyras de Alfonso X de su hijo Sancho N 
realizando interesante5 reflexiones sobre sus inquietudes. sus posibles paralelismos con la figura de Salomón. sus evocaciones a los Santos Lugares. 
En este contexto véase también R.GOYZÁLW.Z Y F. PEREDA. La Catedral de Toledo 1549. Se,giin el Doctor BIas Oni:. Descripción Grnphico v 
Upfinririmn de la S. 1,~lesia de Toledo. Toledo 1999. esp. pp. 103. 197 y 207-208. y F. PEREDA. "Le origini dell'architemim cubica: Alfonso de 
?iladrizal. Nicola da Lira e la oirerelle salomonisfa nella Spagna del Quattrocento" Annali di architemira, 17 (2005). pp. 21-52, y esP. 441 y 
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lox Es posible que en alglin caso incluso existiese cierta confusi6n entre 10s edificios paradigmiticos hierosoli~ 
es decir entre el Santo Sepulcro, la Clipula de la Roca y el Templo de Salom6n. Al fin y al cabo entre 10s 
comdn de la arquitectura martirial romana, y respecto a1 liltimo, a pesar de su trascendencia, siempre nos 
tuales y especulaciones.Vtase al respecto J.A. RAMIRE, Cinco lecciones sobre arquitechira )' utopia. M6laga 1981, esp. pp. 106-13 

109 R. KRALTHE.IMER, op. cit. Aunque principalmente se centra en el estudio e impact0 de las a r q ~  
Je~sa lkn ,  son muchos 10s aspectos metodolbgicos que se pueden aprender en este trabajo. Nos 
tuvieron factores como la emulacidn frente a la copia en la prictica arquitectbnica. 

I1O Ibid. pp. 17-19. 
I L 1  Nuevamente aludimos a 10s habajos de I. G. BANW TORVISO (Alta Edad Media. De la rradicidn Hispar ,mknico, Madrid 1989: El 

Prerromknico en Europa, Madrid 1989, "El espacio para enterrarnientos privilegiados ...", op. cir.; Edificios medierrales. Historia )' sig- 
nificado de las formas, Historia de Espafia, n." 11, Madrid 1995; etc.), en 10s que ha mostrado un especial i dos estos aspectos tan fun- 
damentales en la configuraci6n y utilizacidn de 10s espacios templarios: origen y evoluci6n en las articula~,,..,, y.,...nttricas y en alzado de Icc 
edificios, las estructuras occidentales de las construcciones altomedievales, el cul 
10s espacios iulicos de enterramiento ... 

112 Vtase como ejemplo de ello el trabajo que sobre San Justo de Segovia realiza E. ( 

espacial en la capilla de la iglesia de San Justo (Segovia)", Anuario de Estudios Ibearervz~es. L I .  IYY I .  401 

I l 3  Curiosamente en el actual templo del Santo Sepulcro de Jemsaltn, donde las obr 
mora el Gblgota, con sus tres cmces, presenta una altura muy superior a la del suc 

' I 4  J. M. RELANZON GARC~A-CRIADO, "La corona y la espada de Sancho N de Castill 
115 F. G ~ E R R E  BAROS, op. cit., p. 193. 
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El articrilo present0 una doblejinalidad. for un lado, 
se dan a conocer Ins distintas familias que, de una mane- 
ra u otra, contribu>~eron a la formacidn y mantenimiento 
del patrimonio de la Cartcrjn de Sanra Maria de El Pau- 
lac y por otro, e intimamenre relacionado con el aspecto 
anterioc se analiza el ejemplo concreto de 10s Herrera 
que mant~ivieron una relacidn especial con el monasrerio, 
hasta el punto de erigir en PI su capillafitneraric 
a conocer datos documentales ineditos a1 rer 
tiempo que se hace un recorrido por 10s diversos ,L.J..Lu 
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En el presente articulo vamos a auulual ~ I ~ U I I U >  a>- 

pectos que han pasado desapercibidos en la historiografia 
sobre el monasterio de El Paular. El papel de 10s reyes. 
desde que Enrique I1 expresara su deseo de fundar la Car- 
tuja, hasta que tal proyecto c 
cesores, es una cuesti6n rel: 
bargo, en ninguna ocasi6n s 
o baja. vieja o nueva, que, de forma intensa, tambiCn se 
ocup6 de la formaci6n del patrimonio del monasi 
su mantenimiento a lo largo de 10s siglos. 

Son varios 10s linajes que se implican en todo ,.,., ,., 
ceso. haciendo donaciones de diversa indole y Ilegando, 
incluso. a elegir la cartuja como lugar de descanso eterno. 
Es el caso de algunos miembros de la familia Herrera. li- 
gados a ella desde sus primeros pasos, a quienes dedicare- 

lil 111ayu1 pal LC uc chic i~auaju, quc aualuar a. L-IUIIUIU- 

mente hablando, hasta 10s comienzos del siglo XV 
10s siglos en los que se va dando forma a1 conjun 
Bstico, que no albergari un pantedn real como el ( 
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pfiblicamente a fundar el Monasterio Cartujo en un lugar 
de sus reinos y comenzar las obras en 10s dos meses si- 
guientes de Agosto y Septiembre, constatamos la presen- 
cia junto al rey de algunos de estos personajes. Al acto de 
fundacibn, celebrado ante la iglesia de Santiago, junto a 
la puerta de la ciudad de Segovia. asisten: Juan Hurtado 
de Mendoza; Rui L6pez de Avalos; Diego Hurtado. el 
conde D. Pedro y Diego L6pez de Stliiiiga, quienes se 
comprometen a contribuir en la fundacibn, tal como se 
recoge en el Libro Becerro del Monasterio: ". . . A este 
tan pio y tan solemne Auto se hallaron presentes entre la 
otra Noble Caballeria Juan Furtado de Mendoza. Rui 
Lopez de Avalos. D. Diego Hurtado, Almirante que fue 
je Castilla, el Conde D. Pedro, Condestable que fue de 
Zastilla. e Diego Lopez de Stuiiiga Justicia Mayor del 
iey: Los quales inspirados por la Gracia del Spiritu 
Sancto, e provocados con el devoto ejemplo de su Rey 
iicieron tambien alli luego voto ante su Real Presencia, 
: de toda su Corte: Ansi como en otro tiempo 10s Cava- 
leros, Principes, Capitanes, Criados e Oficiales del Rey 
David fueron con el egemplo de su Rey provocados a 
xometer e prometieron dadivas e ofrendas para la edifi- 
:aci6n del famosisimo templo que el pretendia hacer: 
4nsi tambien estos Ilustres Sefiores a imitaci6n de su 
Rey juraron entonces sobre la CNZ e 10s Sanctos Evan- 
aelios de dar ciertas quantias de maravedis e dinero e 
~ t r a s  cosas en algunos de sus lugares y heredamientos en 
:ada a50 para siempre jamas para aiuda de la fundacion 
: dotacion. por quanto reconoscian en sus Conciencias 
?sse mismo cargo dello con el Rey D. Enrique que Sanc- 
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capillas. ect. en catedrales y monasteries. 
En el discurso de este trabajo. iremos a;,,,,.,,,. , 
distintas familias mencionadas, a diversos panteol 
igales, San Francisco de Salamanca, Santa Clara 
viesca o Santa Clara de Medina de Pomar, por ci 
o algunos-. apuntando asi algunas pinceladas para o 
udio que tambien sen'a necesario abordar, porque, q 
de nuevo. las Lmndes realizaciones han oscurecid 

as que. no obstante. forman parte de un proceso de I 
imentacihn imprescindible a la hora de materializar 
mente iquellas que. por sus formas y sus promotor 
Ian er i~ido en autknticas protagonistas. corno la cap 
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re ellos se encuentran dos miembros 
Juan Hurtado de Mendoza y su so- 

brino Diego. El primero, que en el Libro Becerro se cita 
como "Mayordomo Mayor del Rey D. Enrique y Sefior de 
la villa de Almazan", era hijo de Juan Hurtado de Mendo- 
za "el vieio" ( f  1367). Se le conoce como Juan Hurtado de 

', y lleg6 a ser el personaje mis im- 
astellana de Enrique m y la minoria 
el lugar de poder que tuviera Pedro 

Gonzilez de Mendoza. Luch6 por 10s TrastBmara en NB- 
jera. Cas6 con Maria de Castilla, nieta de Alfonso IX y so- 
brina de Enrique 11. Seri Alferez Mayor de Castilla con 
Juan I y ocupari el puesto todopoderoso de Mayordomo 
Mayor, tras la muerte de Pedro GonzBlez de Mendoza, 
erigiendose en la figura clave en la minoria de Enrique 
111: miembro del Consejo de Regencia en 1391 y persona 

za de la reina Catalina de Lancaster en la mino- 
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Almazin, mediante un privilegio fechado en 22 de abril 
de 1396, donde se expresa del siguiente modo: ". .. Quie- 
ro que sepan quantos esta Carta vieren como Yo el dicho 
Juan Furtado por devocion que Yo he en la Horden de 
Cartuja. . . . e porque el Prior e Convento del dicho MO- 
nesterio meguen a Dios siempre por mi e por aquelloq 
donde Yo vengo e de mi vinieren: Mando en limosna a la 
dicha Horden para el dicho Monesterio e Prior e Conven- 
to del en cada aiio para siempre jamas por juro de heredad 
por mi e por rnis herederos e subcesores, Quinientos Ma- 
ravedis que prometi e jure de asi gelos dar para siempre 
quando el dicho Monesterio se ~ornenzo''~. 

Su sobrino, Diego Hurtado de Mendoza (1 367- 1404). 
nacido en Guadalajara, cas6 con Maria Enriquez, hija ile- 
gitima de Enrique 11, hacia 1379, y por entonces recibe 
del rey, Cogolludo, Loranca y la mitad del Real de Man- 
zanares. De este matrimonio nace Aldonza quien, en 
1405, casari con D. Fadrique Em'quez, hijo del Conde D. 
Pedro Enriquez, asimismo benefactor del Monasterio. 

-a, con Diego, viudo en 1387, casa con Leonor de la Ve, 
quien tuvo dos hijos, Iiiigo (futuro marques de Santillana) 
Y Elvira6. En las luchas cortesanas de poder, Diego fue 
protegido de su ti0 matemo, el literato y Canciller Ayala. 
llegando a Principal de Juan I y Enrique 111, y Consejero 

Real. En 1391 el cargo c 
Castilla que p desde 138 

Precisame I cargo se I 
de las donaciorie~ uuc utorga a El rauliil. at: t~iuii uc u 

f ra~ ras y seiio 
el 1\ ulio de 13' 

EI I ~ I I ~ I I I U  U I ~ .  CSLLLIIUU GII CI Monasteriu I C ~  ULUI 

t a r  
taz; 

Par 
del :I Monaste cII 

mi: e trata de I 6n 

Pr* e grand dc la 
Virgcrl c l a l ~ ~ t d  Maria. Pido en gracia e en limosna al I?-- 
e Convento. que agora son o fueren de aqui adelante en 
dicho Monesterio que canten cada sabado en el dicho N 
nesterio una Missa de Sancta Maria por mi. e por las a 
mas de mi Padre Pero e de doiia 
Ayala mi madre, e mi se mi Muger 
f i j a  del Rey Don Enriqu s perdone' 
go. su deseo no se vio cumplldo al no permit~rlo 10s VI 

tadores generales8. 
Por iiltimo. 0torg6 1 

para 10s ganados con fectla ae I 3 cie septlemnre cie I ;lv 

1 se le dio 
retendiera 
nte. con ta 
- - - - -. . - - 
pesqueria 
1 de El Pau 
a(- --...- 

L 

en sus tier 
l a ra8de j  
.a,. -- -1 

nbs. dada 
99. 
,. 1-- -+-- 

1bi6n medi 
go de su v1 
tazgo, pas 

ante Carta 
illa de Bui 
aje. etc pc 

de privile: 
trago para 
lr sus tierr 

gio. 500 rn 
siempre. 

as. expres, 

rs. en el Pc 
franqueza 
ando a1 f i ~  

document1 
;as por 61 y 
anima: ". 
,," C,,n+- 

o su deseo 
su familia 
. . E por q~ 

de que en c 

, es decir s 
Janto Yo h 

:nose cant 
lna donaci 
:vocion en 

. - 

Gonzaleq 
,fiora. e de 
le que Dio .. . 

Aldonza 
Doiia Ma 
'. Sin emb . .  . . 

le franque . . .,. 



- Rui Ldpez de Avalos ( ~ b e d a  1357-Valencia 1428), 
Privado de Enrique In de Castilla, fue nornbrado por Cste, 
Adelantado de Murcia ( 1396) y Condestable de Castilla 
(1400). Partidario de 10s Infantes de Arag6n frente a D. 
A~varo de Luna. fue procesado por supuestos tratos con 
10s rnusulrnanes de Granada y despojado de sus bienes y 
honores en 1423. 

En 7 de junio de 1407 hizo merced al Monasterio de 
trescientos maravedies de juro sobre las aljarnas de Sego- 

ia. donaci6n que el Monasterio perdid al ser expulsados 
)s judios de Castilla por 10s Reyes Cat61icoslo. 
- Pedro Enriquez decastilla. conde de Trastamara, 

~ e r n o s  y Sania, Condestable de Castilla, fue hijo de D. 
Fadrique Alonso y de Constanza de Angulo y sobrino de 
Enrique TI. Casa con su prima hermana Isabel de Castro 
Ennquez. A t ra4s  de su familia y descendencia, 10s Enri- 
quez enlazarin con 10s Hurtado de Mendoza. 10s Pirnentel 
y tarnbien con 10s Herrerall. 

El Conde Don Pedro en Segovia a 28 de rnayo de 1399 
firm6 una Carta rnediante la cual tarnbiCn concedia al Mo- 
nasterio franquezas de portazgos por sus tierras y seiio- 
rios: "Sepan. quantos esta Carta vieren. corno Yo el 
Conde Dn. Pedro Condestable de Castilla por facer bien e 
rnerced e lirnosna a1 Prior e Monges del Monesterio de 
Santa Maria del Paular de la Horden de Cartuxa, que es en 
el valle que dicen de Lozoya: Por Devocion que Yo he en 
la dicha Horden. e porque el Prior e Monges. que agora 

lestables d 

36 

1s SUS 
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. . 

son. e fueren de aqui adelante en el dicho Monesterio Sean 
thernidos de rogar a Dios por mi e por mi Anirna e de 
aquellas personas a quien Yo so tenido: Franqueolos e fa- 
dolos quitos. e esentos a elIos e a todos sus bienes e cosas, 
ansi ganados. corno Pan, e Vino, e Aceyte, e Pescados, e 
Daiios. e Fierro e Sal, e otras cualesquier cosas nescesa- 
ias. que cornpraren o trojieren o llevaren ellos o lo 
ervidores"1' 
- Diego L6pez de Stijiiipa o ZfiiiipaI3 (1358-1 . . ,,, 

seiior de Bejar. Justicia Mayor de Castilla desde 1395, so- 
bresali6 en las cortes de Juan I y D. Enrique. De hecho, 
junto a Juan Hurtado de Mendoza. el 9 de enero de 1396, 
recibe de la rnonarquia. entre otras rnercedes, un racirno 
de casas y sinapogas confiscadas a la juderia de Sevilla, 
cuyas heredades vende a su vez Juan a Diego el 76 de no- 
viernbre14. 

A traves de su descendencia vernos que entronca tarn- 
biCn con la casa de Herrera. Su nieto. Diepo L6pez de StG 
Ripa contrae rnatrimonio con Leonor Niiio, hermana de 
Man'a Niiio. y por tanto cufiada de Garcia de Herrera. ya 
citados. i\simisrno. en lazdn  en esta generaci6n con 10s 
Pirnentel. por la uni6n de ~ l v a r o  L6pez de Zbfii, oa con 
Leonor Pirnentel. hija de 10s Condes de Benavente. En la 
sisuiente, tarnbiCn su apellido se uniri al de 10s Velasco, 
al contner rnatrimonio Pedro L6pez de ZfiAiga y Avella- 
ieda con Catalina de Velasco y Mendoza, hija de 10s Con- 

e Castilla Pedro Fen Velasco y Men- 

cia de Mendoza. Yen generaciones posteriores enlazarin 
10s Sandoval y Rojas, de quienes descenderg Melchor de 
Moscoso y Sandoval, obispo de Segovia, que consagra la 
iglesia de El Paular en 1629 y fallece corno cartujo en 
1632, recibiendo sepultura en el claustro del Monasterio. 
Por filtirno, un nuevo rniernbro del linaje de 10s Zfiiiiga, ya 
en el siglo XVII, Baltasar de Z6iiiga. elegiri corno lugar 
de enterramiento la propia cartuja. 

La donacion pro anima de Diego a1 Monasterio con- 
siste en 400 rnrs. (que el autor del Libro Becerro especifi- 
ca que por entonces eran 800). para la fundaci6n y susten- 
to del Monasterio.en las rnartiniegas de su villa de Curiel, 
rnediante privilegio de 1 de abril de 1393.El docurnento 
se encabeza del siguiente modo: "... Por ende yo Diego 
L6pez de Stuiiiga Justicia Mayor de Nuestro Seiior el 
Rey. aviendo fee 6 esperanza de alcanzar aquella Gloria 
Celestial por la Piedad de Dios e por 10s bienes, que ficie- 
re en este Mundo: Quiero. que sepan cuantos esta carta 
vieren. corno yo el dicho Diego L6pez de Stuiiiga por de- 
vocibn, que Yo he en la Horden de Cartuja en que se face 
el Servicio de Dios, segrin flaqueza hurnanal puede obrar 
curnplidarnente e deseando quel Nornbre de Dios e de la 
Virpen Santa Man'a con toda la Corte Celestial sea siern- 
pre loado e glorificado en el Monesterio de Santa Maria 
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del Paular de la dicha Horden, que es en el Arz 
de Toledo, e porquel Prior e Convento del dicho 1 

rio rueguen a Dios siempre por mi e por aquell 
Yo vengo, e que de mi venieren.. ."". 

Por iiltimo, antes de centrarnos en 10s Herrera, men- 
cionaremos una donaci6n m6s. Se trata de la que realiz6 
en 1457 Doiia Mencia Camllo, viuda del Adelantado Ro- 
drigo de Pereal6. La donaci6n consistente en unas casas 
en Guadalajara y una heredad en Fontanar, se convirti6 en 
una de las haciendas m8s notables del monasterio. al com- 
prar en 1466 el prior D. Alonso de Cojezes el hereda- 
miento completol7. 

Recogemos esta eltima donacibn, no s6lo por el inte- 
rks de la misma respecto al monasterio, sino ademis, por- 
que de nuevo, en la persona de Mencia Camllo volvemos 
a encontrar su relaci6n con la familia de 10s Herrera, a1 
contraer matrimonio su hija. Mayor Carrillo de Toledo, 
con un nieto de Garcia Gonz5lez de Herrera. primer Seiior 
de Pedrazal8. 

Los Herrera, Seiiores de Pedraza. 
Tal como hemos visto. hablamos de una sene de fami- 

lias que, a comienzos del siglo XV. ser6n las autknticas 
protagonistas del gobierno de Castilla. En valabras de Ar- 
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En efecto, a finales del primer tercio del siglo XV pl 
demos situar la Cpoca de la p a n  nobleza. Un caso espe 
tacular es el de 10s Alba. sin titulo a fines del siglo Xr 
condes luego y por fin duques, que van acrecentando ! 
patrimonio de forma especialmente notable. TambiCn h; 
que tener en cuenta la nobleza nueva que. muy frecuent 
mente, como ya se ha seiialado. emparenta con aquCll 
Tal es el caso de 10s Herrera. familia que surg 
por motivos coyunturales a fines del siglo XI 
con un dominio irnportante'o. 

El principal responsable de esta situacidn es Garcia 
Gonzalez de Herrera, hijo de Garcia Gonzalez de Here- 
ra. Senor de Herrera, y de Ana Duque. Fue Mariscal de 
"--%la. primer Seiior de Pedraza de la Sierra y proger 

le las dos grandes lineas de 10s Seiiores de Pedraza 
~mpudia. Franco Silva2' recoge la semblanza de es 
onaie. asi como la descripcicin que de 61 hace Fern: 

e con fuer; 
IV y se hat 



PCrez de GuzmBn, quien lo define como "Alto de cuerpo 
y delgado, C de buena persona, C cuerdo y esforzado, C 
buen amigo de sus amigos. pero muy malenconioso e tris- 
te, y que pocas veces se alegraba.. . Fue este mariscal muy 
verdadero en sus palabras, am6 mucho mugeres, y es bien 
de maravillar que franqueza y amores, dos propiedades 
que requieren alegria e placer, que las oviese hombre tan 
mste C tan enojoso.. ." 

Debi6 nacer hacia 1344; milit6 desde un principio al 
lado de Enrique de Trastbmara. hermano de su protector 
don Sancho de Alburquerque. hijo de Alfonso XI. La vic- 
toria de Enrique sobre su hermanastro Pedro I, convirti6 a 
Garcia en un personaje importante de la nueva monar- 
quia. El ascenso a Mariscal y un primer matrimonio con- 
veniente con Estefania FernBndez de Monroy (viuda de 
Garci Alvarez de Toledo, primer seiior de Oropesa), dnica 
heredera de un poderoso linaje extremeiio, fueron sus pre- 
bendas. A ellas hay que aiiadir la villa de Pedraza, con 
todo su sefiorio. que le fue donada por Juan I entre 1379 y 
1380, quien tambiCn confirm6 en las mismas fechas todos 
10s privilegios que habia recibido con anterioridad, y que 
serian nuevamente confirmados en 1394 por Enrique ILI 
el Doliente. Con Estefania no tuvo descendencia pero 
consigui6 que ella le dejara todo su patrimonio, lo que 
ocasionaria problemas con 10s Monroy2'. 

Fue hombre de confianza de Enrique HI y muy amigo 
del infante D. Fernando, hermano del rey. El campo pre- 
dilecto de acci6n politica de Garcia fue Salamanca y 
sobre todo Plasencia. No obstante, la adquisici6n mbs im- 
portante realizada por 61 fue la compra en 1402 a Diego 
L6pez de ShEiga del lugar de Bod6n. en tCrmino de Ciu- 
dad Rodrigo. El 8 de enero de 1404 el infante Fernando 
mediante documento (conservado en el Archivo Ducal de 
Frias) confirmaba al mariscal las donaciones que habia 
recibido de su suegro con lo que se cerraba el pleito con 
10s Monroy. 

Viudo de Estefania, cas6 hacia 1390 con Maria de 
Guzmiin, hija de Pedro Subrez de Guzmbn y Elvira de 
Ayala y nieta de Pedro Subrez de Toledo, Camarero 
Mayor de Pedro I el Cruel, y de Diia. Maria Ramirez de 
GuzmBn. En 1404 muere el mariscal y es enterrado en la 
capilla de Santa Catalina en el convent0 de San Francisco 
de Salamanca, fundada por 61, que constituiria a partir de 
entonces el pante6n de esta rama de 10s Herrera, al menos 
hasta la generacibn de su nieto Garcia'3. 

El patrimonio del mariscal lo conocemos a travCs de 
dos exhaustivos inventarios de bienes que su viuda Maria 
de Gilzmbn manda hacer en 1408 para que pudiesen repar- 
tirse entre sus hijos Pedro y Juana Nufiez de Herrera, pues 
su tercer hijo Luis de Herrera fallecid en la batalla de 10s 
Collejares en 1406 ". Entre 1404 y 1410, fecha de la ma- 
yoria de edad de Pedro. 10s bienes los administra Maria de 
Gu7mjn. que fallece en 141 3. Preckamente. el testamento 
de esta hltirna. de 25 de enero de 1413. nos Informa del 

destino de algunas de estas posesiones, que debian repar- 
tirse a su muerte, en partes iguales entre sus dos hijos. 

Por otro lado, sabemos que ella se manda enterrar en 
Santo Domingo el Real de Toledo, en el lugar que fuera 
determinado por Diia. Teresa de Ayala, priora del monas- 
terio a quien nombra como testamentaria y donde funda 
una capellania, con cargo a la plata labrada que ella habia 
depositado en manos de la mencionada priora: ". . . In dei 
nomine Amen. Sepan q(ua)ntos esta c(art)a de testamento 
/ vieren como yo doiia Maria de Guzman muger que fuy 
de G(arci)a / Gonzalez de Herrera mariscal q(ue) fue de 
Castilla q(ue) Dios aya, estando enferma de mi cuerpo e 
sana del mi enten / dimiento tal qua1 Dios Ntro.Seiior Ihu 
xto me la quiso dar prime / rarnente do e ofresco la mi 
alma a1 mi Seiior Ihu Xto. q(ue) la / crio e la compro e la 
redimio con la su santa sangre precio / sa e mando que 
fuere la su merced de me llevar deste mun / do e moriere 
desta dolenqia q(ue) mi cuerpo sea enterrado en el mones- 
terio de Seiior Santo Domingo el Real de la cib 1 dad de 
Toledo en lugar honrado donde doiia Teresa da 1 Ayala 
priora del dicho monesterio entendiese q(ue) cumple / a 
mi honra. E mando q(ue) digan por mi alma dos mill 
misas / e mando que estas dichas dos mill misas q(ue) se 
digan las mill / dellas en el dicho monesterio de Santo Do- 
mingo do el / mi cuerpo fuere enetrrado e mando q(ue) 
estas dichas / mill misas q(ue) las digan las quinientas 
misas cantadas / y las otras quinientas rezadas. E mando 
q(ue) las otras mill / misas q(ue) las digan en el monaste- 
rio de Seiior Sant Pe / dro Martir de la ciudad de Toledo e 
mando q(ue) las / diga(n) estas dichas mill misas las qui- 
nientas cantadas e / las otras quinientas rezadas. E mando 
q(ue) den a cada 1 uno de 10s d(ic)hos monesterios por 
q(ue) digan e canten en / cada monesterio las dichas mill 
misas como dicho es / . . . (Fol. 1). 

Segdn que me fuere fecho el mi enterramiento / 
mando que se pagen todos sus derechos segdn es acos / 
tumbrado en la dicha cibdad e mando al monesterio de / 
Sant Pedro Martir de Toledo por q(ue) ruegen a Dios / 
por las almas de mi padre e de mi madre e por la / mia de 
mi heredad de Guadanisa q(ue) es en termino de / 
Maq(ue)da . . . (Fol. 2v.). 

... E mando patra) la lud de la capilla de Garcia / 
G(onza1e)z mi marido siete mill mrs. E mando pa(ra / la 
obra de Seiiora Santa Maria la mayor de la cibdad de / Pla- 
sencia mill rnrs. . . . (Fol. 4v)25. 

Aparentemente, puede resultar extraiio que Maria no 
se mandase enterrar junto a su esposo en San Francisco de 
Salamanca, donde tambiCn reposarian 10s restos de sus 
hijos, como se ha seiialado, pero su opcibn, quiz&, fue 
motivada porque el monasterio de Santo Domingo el Real 
de Toledo era, asimismo, uno de 10s panteones de 10s 
Guzmanes. cuyo escudo aparece en varios lugares, inclui- 
da la capilla mayor. Y precisamente, doiia Teresa de 

con quien, segdn se desprende del testamento, 



debia mantener una especial relaci6n. era su prima her- 
mana'6. 

Pedro Nuiiez de Herrera p Guzmhn (t 1430), segun- 
do seiior de Pedraza de la Sierra, hijo de Garcia Gonzilez 
de Herren y Maria de Guzmh, Copero Mayor del Infan- 
te don Fernando de Antequera, siwi6 al rey Juan I1 de 
Castilla. Contrajo matrimonio en 1415, previa dispensa 
de consanguineidad concedida por el Papa Benedicto 
XITI, con Blanca Enriquez (hija de Alfonso Enriquez y 
Juana de Mendoza, segun se ha seiialado) y tuvieron por 
hijos a Garcia de Herrera y Enriquez, seiior de Pedraza, 
Catalina de Herrera, Luis de Herrera. Maria, Juana y Elvi- 
ra de Herrera. 

Con Pedro comienza una estrecha relacibn, segdn 
consta en el Libro Becerro, con el Monasterio de El Pau- 
lar: "En este sobredicho aiio de 1410 por el mes de Se- 
tiembre Pero Nufiez de Herrera Seiior de Pedraza, hijo 
que fue de Garcia de Herrera, y de Doiia Maria de Guz- 
man, haviendo quedado por muerte del padre pupilo 
menor de hedad debajo de la tutela de la dicha su Madre, 
Concedio con su licencia al Monesterio del Paular, a 
quien hera mui devoto, aun entonces desde tan mozo, 
franqueza de Portadgos en tierra de Pedraza y en todo su 
Seiiorio sobre lo qua1 dio su Cedula firmada de su nombre 
y sellada con su Sello de cera pendiente cuio thenor es el 
siguiente Yo Pero Nuiiez de Herrera hijo de Garcia Gon- 
zalez de Herrera. con licencia de Doiia Maria de Guzman 
mi Madre, e mi Seiiora, assi corno mi Curadora. que me 
da licencia para facer e dar todo lo contenido en esta carta 
I.. . 1 por virtud de la dicha licencia, por devocion que he 
en el Monesterio de Santa Man'a del Paular de la Horden 
de Cartuja, que es en el val de Lozoya cerca de Rascafria, 
por aver parte en 10s beneficios que ay se facen e se faran, 
por facer limosna al dicho Monesterio Quiero e tengo por 
bien ... La donaci6n realmente consiste en franqueza de 
portazgo por sus tierras de Pedraza. La carta fue firmada 
en Segovia a 15 de septiembre del mencionado aiio2'. 

Esta es s610 la primera de las dhdivas que recibid el 
monasterio de esta familia. que el autor del Becerro desta- 
ca de forma especial: "Algunos Principales Bienhechores 
y Dotadores desta Nuestra Casa ovo en 10s Decendientes 
deste Cavallero de 10s quales brevemente hare comme- 
moracion en este lugar, pues viene a coiuntura, aunque 
anticipo 10s aiios"28. 

Garcia de Herrera, hijo de Pedro N6fiez de Herrera y 
Blanca Enriquez, tercer seiior de Pedraza de la Sierra, que 
sirvi6 a 10s reyes Cat6licos29. Fue Copero Mayor del Mn-  
cipe de Asturias y afecto a la causa de don ~ l v a r o  de 
Luna. Sucede a su padre, bajo la tutela de su madre, y en 
1439 toma posesi6n de 10s seiionbs de la familia. 

Este mismo aiio pacta un excelente matrimonio. En 
efecto, el 13 de febrero de 1439 se acuerda un doble enla- 
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El seiiorio de Cigale 
17-1-1453, por Maria. Inks y Leonor. por muerte, suc 
si6n y herencia de su padre Pedro Niiio y porque sus h' 
manos varones habian fallecido en vida del conde. Por I 
critura otorgada en Valladolid en 29-3-1453, Maria obt 
ne de su hermana Inks, el Monasterio de Sal 
Clara de Valladolid. la gales que corresponc 
a 1116~33. 

A pesar de ello. la herencia entrent6 a Garcia de Herre- 
ra con su cuiiado Diego, esposo de Leonor, hasta el extre- 
mode Ilegar a recumr a las armas, teniendo que intewenir 
el propio Enrique IV, quien, al parecer, no tenia gran e: 
ma por el seiior de Pedraza, si hacemos caso a un acon 
cimiento reiteradamente comentado por 10s distintos CI 

nistas desde Alonso de Palencia, poco halagador por ciL. 
to respecto a Enrique IV. cuyas palabras recoge el propio 
Colmenares: " escribe Palencia. que aiio mil y cuatrocien- 
tos y cincuenta y nueve estando el rey en nuestra ciudad y 
queriendo quitar la villa I a Garcia c 

dueiio, y que en ella viv n moro de 
en su casa, mozo atrevic ido de Her 
gikndose nal pagado y fugit~vo del rey le matase. Y c 
cuenta de a caballo que haciendo escolta al moro le agu 
dasen en un monte seiialado junto a la villa. LIeg6 y f 
giCndo bien su engaiio, asegur6 al seiior. Y volviendo a 1 
blarle sobre tarde, tiempo seiialado para la ejecucibn. sa 
Garcia de Herrera por la puerta de la fortaleza; IIeg6 c 
muestras de querer hablarle, previnikndo una cimita 
que llevaba en la cinta; advirti6lo un criado que se int, 
puso a la defensa y al primer golpe le parti6 al moro la I 
beza. Sobrevino Luis de Herrera. hermano de Garcia q 
del primer golpe dembo en tierra al moro abierta la cat 
za, con que el intento quedo fmstrado, el rey mis abor 
cido y 10s nobles m8s desconfiados"3< A1 parecer. 
causa de este enemistad vino determinada porque Gan 
de Herrera se mostraba contrario a Doiia Guiomar,ama~ 
del rey, hasta el punto de convocar una reunidn conspi 
toria de obispos y nobles. precisamente en Pedraza. 

Garcia de Herrera. Maria Niiio y Maria de Guzman 
eligieron como lugar de enterramiento la cartuja de El 
Paular. a la que otorgaron diversas donaciones. Respecto 
al primero. s610 nos consta que fue "la especial devocic' " 
que sentia por la Cartuja la que le llev6 a decidir que 
cuerpo descansara en ella. seg6n las palabras del autor c 

Libro Becerro. Sin embargo. en el caso de Maria Nii 
contamos con su propio testamento. firmado 
seis de marzo de 1485. de que extractamos 
que aluden a su entierro y honras fiinebres: 
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"En el nonbre de N(ues)tro Señor Jhsuxto amen. Por 
q(ua)nto después q(ue) Nuestro / Padre Adan peco e trans- 
paso el mandami(en)to de N(ues)tro Señor fue / estableci- 
do q(ue) todos los homes bibiesen una vez (. . .) 

... quiero / q(ue) sepan todos q(ua)ntos esta c(ar)ta 
biere(n) // como yo doña María muger del noble / cavalle- 
ro y señor mi señor Garcia de Herrera señor de Pedraza 
q(ue) aya Santa gloria / e fija q(ue) soy de mi Señor el 

onde don P(ed)ro Niño Conde de Vuelna e d(e) mi seño- 
/ la condesa doña Beatriz su muger y señora q(ue) soy 
e) la Villa de Cigales / e  Talaban otorgo e conozco q(ue) 

rago e hordeno mi testamento y pos / trimera voluntad a 
serbicio y gloria de Dios todopoderoso e d(e) la bien / 
aventurada e esclarecida Vigen e madre Nu(es)tra Seño- 
ra Santa Maria ma / dre de Dios a quyen io siempre tuve e 
tengo por señora e abogada // (fol. 1). Mando que mi cuer- 
po sea sepultido en (e)l monesterio del Paular de S(an)ta 
Mal de Rascafría e(n) la diócesis de Segovia en la capilla 
de mi señor Garcia de He / mera e mya q(ue)sta en el 
d(ic)ho monesterio junto su sepultura d(e)l d(ic)ho 
G(ar)cia / de Herrera mi señor.. . 

. . . e después d(e)xo por mi d(ic)no y nordenado donde 
i de ser sepul / tado e enterrado mi cuerpo mando q(ue) 
dia de mi fallecimi(ent0) después q(ue) l el mi cuerpo 

,a traido e puesto en la ygl(esi)a del d(ic)ho monesterio 
el) Paular los d(ic)hos mis testamentarios ante(s) q(ue) 
mi cuerpo sea sepultado me fagan decir una misa reza- 

i d(e) la Santa Trinidad a quien yo desde agora enco- 
iiendo mi anyma e ansy mesmo me fagan decir / una 
lisa cantada de finados e me fagan decir una vegelia 
ana 1 d(e) tres lecciones con sus responsos sobre mi 

cuerpo e pa(ra) q(ue) esto se faga / e cunpla fagan dar los 
'ic)hos mis testamentarios o q(ui)en su poder / oviere 
~(ue)lla limosna q(ue) a ellos bien visto fuere según mi 

-.;tado 1 con din(er)o e según quien yo soy.. . 
.. . Otro si mando que los d(ic)hos curas e clerigos de 

la d(ic)ha igI(esi)a de Cigales me fagan / novenario cum- 
plido e solemne con capas e cetros e diáchono e sub / diá- 
chono e q(ue) salgan sobre las sepulturas de mis señores 
el Conde e Con / desa e alli digan sus responsos solemnes 
e los dichos mis testamentarios / (fol.3) o q(ui)en su poder 
-viere den e fagan dar a los d(ic)hos cura e cle(ri)gos por 

su trabajo la limosna acostumbrada o aq(ue)lla iusta 
:ue) les pareciere se / gun mi condicion e estado.Otrosy 
iando que por mi anima e por las anymas de mis señores 

el Conde y la /  condesa q(ue) ayan gloria e por las anymas 
de algunos defuntos / de q(ui)en yo tengo cargo los 
d(ic)hos mis testament(arios) e quien su poder obiere / 

tgan dezir las misas e sacrificios siguientes en las 
rl(esi)as e mo / nesterios que aquí dize. p(ri)meramente 
I el monesterio díe) Sant Antonio 1 de Segovia cient 
lisas las quales sean d(ic)has a honor e reverencia / d(e) 
1 natihidnd de N(ues)tro Señor Jhsu Xto. q(ue) nos re- 
imyo por sil p(r)eciosa sangre / e reuerenqia d(e)l espiri- 

tu Santo por q(ue) guye la mi anyma en aq(ue)lla/ su glo- 
ria e a reverencia d(e) la Concepción de N(ues)tra Señora 
q(u)ando concibio en el su vientre biginal por obra del 
Espiritu Santo (. . .). Otrosi mando q(ue) me digan otras 
cien misas en el monesterio de Sant Fr(ancis)co / de Se- 
govia (. . .). Otrosi en el monesterio d(e) la Foz d(e) la dió- 
cesis d(e) Segovia (...) otras cien misas. Otrosi mando 
q(ue) en la ig(le)sia d(e) Sta. Ma(na) de Pedraza me digan 
un tretenario (. . .). Otrosi mando q(ue) en la ig(1e)sia de 
Santiago de la mi villa de Cigales por mi anyma me digan 
un tretenario revelado y en la d(ic)ha ig(1esi)a mando 
q(ue) digan otro / por las anymas del Conde y Condesa 
mis señores (. . .) (fol.3v.). Otrosi mando q(ue) en el mo- 
nesterio de Sant Fran(cis)co de Balladolid me sean 
di(ch)as otras cien misas (.. .) (fo1.4)35. 

Un año antes, había dotado la capilla con la sexta parte 
de la Dehesa de Arroyo el Horno, una de las posesiones 
que formaron parte de la herencia de los Momoy, como 
consta por una escritura hecha en Castilnovo el 25 de 
marzo de 1484, en la que también hace entrega de "ciertos 
vasos de plata y ornamentos de seda"36. 

Como vemos. en el testamento no se precisa de qué ca- 
pilla se trata, pero en el Libro Becerro sí encontramos el 
dato concreto: "después María Niño tomo por suia la Ca- 
pilla de Sant Yllifonso, y se mando alli sepultar con su 
marido"37. 

Por su parte, María de Guzmán otorgó al monasterio 
franqueza de los Portazgos y la sexta parte de la dehesa de 
Riosueros y Ventrones, en termino de Pedraza "la qual en- 
tonces rentaba dos mil1 maravedis solamente y estos nos 
asigno por renta perpetua en cada un año: los mil1 mara- 
vedis para aceyte de la lampara de plata que ha de arder 
siempre en la dicha capilla de Sant Illefonso y los otros 
mil1 maravedis asigno para pitanza del convento" me- 
diante escritura fechada en Castilnovo a 22 de enero de 
14863g. De hecho. esta cantidad, nos consta que se cobra- 
ba. al menos, hasta el siglo XVTII, pues se le reclama a 
José Fernández de Velasco, VI11 Duque de FríaP.  

Al enterrarse en El Paular prescinden del panteón fa- 
miliar de los respectivos linajes. En el caso de García de 
Herrera y María de Guzmán, sus padres y abuelos, como 
hemos visto, reposaban en la capilla de Santa Catalina de 
San Francisco de Salamanca, y María Niño, por estar 
junto a su esposo, también renuncia a descansar en el pan- 
teón de los Niño en la iglesia de Santiago de Cigales, 
donde estaban sus padres y hermanos, tal como ella 
misma especifica en el testamento, aunque, eso sí, se pre- 
ocupa de que esté bien dotado". 

Algo similar va a ocumr con la única descendiente de 
García de Herrera y María Niño. Blanca de Herrera 
( f  1499) quien, al contraer matrimonio con el Condestable 
de Castilla, D. Bernardino Fernández de Velasco, primer 
duque de Frías. su cuerpo fue enterrado junto al de su es- 
poso y la segunda mujer de éste, en el panteón familiar de 



10s Velasco en Santa Clara de Medina de Pornar. Tarnpo- 
co la hija de Blanca de Herrera, Ana de Velasco (TI5 19), 
casada con Juan Alonso Pirnentel(11530), a pesar de per- 
tenecer a1 linaje de 10s Velasco, se enterr6 en Medina de 
Pomar, sino en el pante6n familiar de su esposo, en San 
Francisco de Benavente. 

Corno vemos, la dnica hija de Garcia de Herrera y 
Maria Niiio, fue Blanca y, en consecuencia a1 no haber 
descendencia masculina, el linaje de 10s Herrera de Pe- 
draza, se extingue pasando el titulo y el seiiorio al duque 
de Frias41. 

CAPILLA DE SAN ILDEFONSO. PANTEON 
DE LOS HERRERA 

Se trata de una de las capillas mas antiguas del conjun- 
to rnonhstico. Situada a1 norte de la iglesia, a 10s pies de la 
rnisrna, puede identificarse con un espacio que, en el 
Libro Becerro de la Cartuja se rnenciona corno "capilla 
cuadrada", construida ya en el primer tercio del siglo 
XV42(fig.2). Sin embargo, su configuracidn definitiva se 
realizari, precisamente, a1 ser convertida en un Bmbito fu- 
nerario, a finales del misrno siglo en el marco de la p a n  
actividad constructiva que se docurnenta por estas fechas 
en el rnonasterio, cuando. entre otras obras, se da forma al 
atrio, que se aboveda con una traza similar a lade la capi- 
Ila. En efecto, arnbos espacios se cubren con b6vedas de 
terceletes con claves pinjantes, cuyos nervios arrancan de 
rnCnsulas, a la altura de la linea de impostas. En la capilla, 
ocho de las nueve claves de rnadera llevan escudos pinta- 
dos con 10s simbolos de la Pasibn, mientras la central, de 
mayor tarnaiio y clararnente resaltada, rnuestra las llagas 
seraficas (fig.3). 

Las dos etapas que rnencionabarnos a1 cornienzo que- 
dan claramente reflejadas en 10s rnuros, especialrnente 10s 
exteriores, visibles desde el patio de la celda del sacristan, 
donde se aprecia de forma nitida la sobreelevaci6n de 10s 
misrnos y el aiiadido de 10s contrafuertes (fig. 4). 

Es previsible que el acceso a la capilla se realizara en 
origen por el lado occidental. De hecho, en planos anti- 
guos, adn puede observarse un van0 abierto en este lien- 
ZO, que se sihiaba en una zona de paso y cornunicacidn 
entre el atrio de la iglesia y el claustro mayor del rnonas- 
terio (fig.5). Posteriormente, a1 constmirse la celda del sa- 
cristan rnencionada, este acceso qued6 englobado en el 
patio de la misrna y, quizas entonces, se ceg6, procediCn- 
dose a abrir uno nuevo en el muro norte. Este sepndo 
paso tarnbiCn se inutilizaria y seria abierto el que boy 
vernos, en el lienzo oriental, pegado a1 rnuro de la iglesia 
y accesible s610 desde el claustro de la Recordacibn, con- 
figurado en el siglo XVIII. En consecuencia, la puerta que 
ahora conternplarnos, que dibuja al exterior un arco cono- 
pial moldurado, debe obedecer a un trasladoa (fig.6). 

Mientras que al interior es un sencillo van0 rebajado y 
rnoldurado. Junto a Cl se abre una homacina que reitera el 
perfil conopial, cuya funcionalidad debid ser lade lavabo 
(fig.7). 

La iluminaci6n de la capilla se realiza rnediante dos 
ventanas abiertas en 10s lados este y oeste, por encirna de 
la linea de imposta que rnarca el arranque de la b6veda. El 
oriental muestra una forma semicircular. equiparable a 
10s vanos originales de la iglesia, mientras el opuesto es 
adintelado. 

En cuanto a la advocaci6n. desconocernos el rnornento 
exacto a partir del cual se conoci6 corno capilla de San Il- 
defonso, pero si sabernos que en su interior habia un reta- 
blo presidido por el santo y con seis escenas pintadas. alu- 
sivas a su vida, piezas calificadas corno g6ticas del siglo 
XV. Asi lo testimonian A. Ponz44. Cein BCrmudez45, y de 
igual rnanera consta en un inventario de 182 146. 

Y va a ser esta capilla de San Ildefonso la que eligen 
Garcia de Herrera. Seiior de Pedraza de la Sierra, y Maria 
Niiio, SeAora de Cigales. corno lugar de descanso etemo. 
En efecto, a travCs del testamento de ella, otorgado en 
1484, ya analizado, sabernos que ambos se enterraron en 
esta capilla, que era de su propiedad. De ello debian en- 
cargarse sus testamentarios, que entregarian una lirnosna 
acorde con su estado y condicibn47. TarnbiPn Maria de 
Herrera. llarnada de GuzrnBn. hermana del esposo de 
Maria Niiio, y casada con su hermano. Enrique Niiio. 
don6 1.000 mrs.para aceite de la limpara de plata, que 
debia arder siernpre en la capilla, donde ella misrna reci- 
bi6 sepultura. 

En el Libro Becerro se especifica que Maria Niiio se 
rnando sepultar en un "sepulcro de rnirmol herniosarnen- 
te labrado"". Nada ha quedado en la capilla que testirno- 
nie lo hasta aqui descrito y tampoco conocernos el destino 
de 10s enterramientos. No obstante, sabernos. a travCs de 
las palabras de JosC M." Quadrado. que en el centro de la 
capilla se levantaba un sepulcro que C1 identifica con el de 
Maria de G~zrnfin~~.Algunos fragrnentos de alabastro 
conservados en el rnonasterio, entre 10s cuales destaca 
uno con las calderas del escudo de 10s Guzmfin. debieron 
pertenecer a este s e p u l ~ r o ~ ~  (fig.8). 

Por otro lado. Jesds Larios Martin" aporta un dato de 
gran inter&. Se trata de 10s epitafios de 10s tres enterra- 
rnientos. Dice textualrnente: "En la Capilla de San Ilde- 
fonso del Monasterio del Paular, tenian 10s Herreras en- 
tierro, y en ella se podian leer estos epitafios: 

ESTA SEPULTURA ES DEL MU1 NOBLE E HON- 
RADO CABALLERO GARCIA DE HERRERA SR. 
DE PEDRAZA FIJO DEL MU1 NOBLE SENOR 
PER0 N ~ E Z  DE HERRERA SR. DE PEDRAZA 
E DE LA MUI NOBLE SERORA DA. BLANCA 
ENRIQUEZ, FUE A Q U ~  SEPULTADO EN 18 DIAS 
DE OCTUBRE a" DEL SENOR DE 1483 ANOS. 



ESTA SEPULTURA ES DE LA MU1 NOBLE E 
VIRTUOSA SERORA DA. MARIA NINO FIJA 
DEL SR. CONDE DN. PERO NINO SR. DE CIGA- 
LES MUJER QUE FUE DEL SENOR GARCIA DE 
HERRERA E FIJA DE LA NOBLE SRA. CONDE- 
SA DA. BEATRIZ. FUE A Q U ~  SEPULTADA ... 
A nEL SERO- -'- 

relaci6n con la presencia de las Ilagas serificas menciona- 
das en la clave central de la b6veda que, cuando menos re- 
sultan extraiias en el context0 en que se encuentran. Es 
evidente que la costumbre de mostrar un acto de humil- 
dad, que resalta la igualdad de 10s hombres en su trinsito 
hacia la otra vida, haciendose vestir con un hibito mona- 
cal, obedece a un sentimiento relipioso muy arraigado en 
10s siglos XIV y XV. Pero, en el caso de Blanca de Herre- 
ra. su inclinaci6n hacia San Francisco, mis all5 de ese 
hecho concreto, es especialmente notable. 

En definitiva, este pante6n de 10s Herrera en la Cartuja 
de El Paular constituye un ejemplo mis de ese empeiio de 
las familias nobles, que se esfuerzan por obtener una capi- 
Ila funeraria y ganarse asi la salvaci6n eterna. 

No es precisamente la cartuja la opci6n mis frecuente 
de la nobleza a la hora de elegir el lugar para su descanso 
eterno. pero existen excepciones notables. Ademis de Mi- 
raflores donde, obviamente, se trata de un enterramiento 
real y merece por tanto una valoraci6n distinta, vemos 
c6mo 10s Ribera de Sevilla optan por la Cartuja de las 
Cuevas, desde Per Afin de Ribera que se enterr6 alli junto 
a su esposa. Beatriz de Portocarrero, y su hijo Diego 
G6mez5j. 

Por el contrario, se documents una mayor predilecci6n 
por 10s conventos franciscanos. Entre las familias que 
hemos mencionado a lo largo de este trabajo. vemos que 
es esta orden la elegida con prioridad como lugar de ente- 
rramiento. 

En el caso del propio linaje de 10s Herrera. desde el Ma- 
riscal Garcia Gonz5lez, el pante6n familiar estuvo en la ca- 
pilla de Santa Catalina del convento de San Francisco de 
Salamanca. donde 61 mismo recibi6 sepultura, asi como sus 
hijos. La capilla principal de este mismo monasterio seria el 
lugar elepido por 10s Acevedo, recibiendo sepultura alli 
Juan Gonzilez de Acevedo (f1424) y su esposa Aldonza 
Diez Maldonado, fundadores del seiiorio de Monterrey. 

La casa de la Orden en Guadalajara fue la opci6n de 
Diego Hurtado de Mendoza, quien sufrag6 la reconstruc- 
ci6n de la iplesia, siendo Cste un claro ejemplo de c6mo al- 
gunos nobles costean la edificaci6n del templo a cambia 0 

con la finalidad de obtener un lugar de entieno privilegia- 
do en el mismo. a poder ser. como en este caso, en la capi- 

mayor, que se erigiria en el pante6n de la familia Men- 
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~rdatorio. en un momento posterior. tal como puede de- 
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denominarse como Capilla de la Resurrecci6n. seglin 
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ncaso este cambio de advocaclon pueue tener alguna 
:lacibn con otro dato dificil de interpretar por falta de no- 
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ra. como hemos vlsto, Ana de Velasco (f 1519). nieta de 
Garcia de Herrera y Maria Niiio, junto a su esposo Juan 
Alon5o Pimentel ( f  1530). 

La rama femenina de la Orden. atesora igualmente ca- 
pillaq funerarias de ilustres linajes, entre las que destaca la 
de 10% Velasco. que optaron por el convento de Santa Clara 
de Medina de Pomar, donde. a excepci6n de Pedro Fer- 
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ros Condestables, que senhn inhumados, como es sabido, 
en la capilla de la catedral de Burgos, recibirian sepultura 
todos 10s Condestables y Duques de Fnas. a1 menos hasta 
el siglo XVII, ademis de otros miembros de la familia Ve- 
lasco. Incluso se da la circunstancia de que algunos de 
ellos, a pesar de ser enterrados en otro lugar, seg6n se ex- 
presa en sus testamentos, disponen que sus corazones se 
envien a Medina de Pomar. Tampoco descans6 alliMencia 
de Velasco, hija de 10s primeros Condestables, que erigiria 
el suyo propio en Santa Clara de Briviesca. Por otro lado, 
el convento de la Orden en Palencia fue la opci6n de 10s 
Enriquez, que protegieron el monasterio desde el siglo XV 
y se enterraron en 61 varios rniembros del linaje, entre 10s 
que destaca Alfonso Enriquez (T1485) cuyos restos presu- 
miblemente se contenian en el conocido sepulcro en forma 
de nave, ya citado. 

A pesar de esta predilecci6n por 10s franciscanos, tam- 
bi&n 10s conventos dominicos figuran como lugares de 

preferencia. Ya hemos hablado del pante6n de 10s Ayala en 
Santo Domingo el Real de Toledo y en San Pedro Mirtir 
de la misma ciudad. Sin embargo, se detecta un paulatino 
desplazamiento desde la piedad de 10s dominicos a 10s 
franciscanos, documentindo~e incluso al, O U ~ O S  casos, 
cuando menos curiosos en 10s que se intenta conciliar la 
asistencia de ambas 6rdenes56. 

Por bltimo, debemos hacernos eco de otra opcidn dis- 
tinta a1 margen de las 6rdenes religiosas. Se trata de aque- 
110s casos en que algunas familias nobles costean la cons- 
truccidn de una iglesia, para asi poder elegir. o a1 menos 
garantizarse, un lugar de enterramiento digno. Como 
ejemplo de esta tendencia, entre 10s linajes citados en este 
trabajo, cabe seiialar el pante6n de 10s Niiio en la iglesia 
parroquial de Santiago de Cigales (Valladolid). o el pante- 
6n de Gonzalo de Herrera, Regidor de Segovia, en la igle- 
sia de San Martin de dicha ciudad, en una capilla fundada 
por 61 mismo para tal fin. 

NOTAS 
' Bemardo de CASTRO, Memorin de la Frindncidn y Dotacidn de El Pnulnr llnmndo genernlmente "Libro Becerro", Manuscrito de 38 1 fols., de 1565, 

Fol. 318-318v. No obstante, el deseo del rey no se llev6 a efecto. a pesar de contar con la aprobaci6n no s61o del monasterio sino tamhien del 
Capitulo General, seglin una escritura de 24 de mayo de 1443. El autor del Libro Becerro confiesa desconofer las causas. 
Jose M." QUADRAW y Vicente de la FLEWIT, Madrid y su provirrcin. Espafia. Srrs monurnentos ?. nrtes. Sri nah<r~le:n e Historin. Ed. Barcelona. 
1977, p. 315, afiman que se trataba de una capilla que tambien acogeria 10s restos del monarca que, segun seiialan "~olicit6 descansar a su muerte 
en aquel santo y humilde suelo". A este respecto, a pesar de que desconocemos la procedencia de la noticia aportada par Quadrado, no seria nada 
extrario que Enrique IV e s c o ~ e r a  la Cartuja de El Paular, como lugar de enterramiento, y no s61o par la estrecha relacidn que tuvo con ella sino. 
acaso, por emular a su padre Juan II que habia optado par la de Miraflores. El emplazamiento. obviamente no tenia nada que ver. pueq estamos 
hablando de una capilla -el capitulo de 10s monjes- situada en el lado sur de la iglesia: es decir, no se trataba de un lugar "privilegiado" en el inte- 
rior del templo. pero no dejaba de ser una importante cartuja en su tierra segoviana. Sin embargo, fmstrado este posible deseo del monarca. acaso 
por el devenir de su propia historia, finalmente escogi6 el monasterio de Guadalupe, como es sabido. donde ya reposaba su madre la reina Doiia 
Maria, primera esposa de Juan 11, cuyo sepulcro fue encargado precisamente por 61. Es curioso constatar que el destino definitivo del rey fuera un 
simple ataud de madera, arrinconado tras el retablo de Giraldo de Merlo, inaugurado en 1618. 
Del que ya nos ocupamos hace afios en un articulo y pr6ximamente verd la luz un estudio mds complete, como resultado del proceso de restaura- 
ci6n a1 que recientemente ha sido sometido. 
A estos nombres habria que aiiadir otros coma 10s Pimentel que, junto a 10s descendientes de 10s ZBfiiga, 10s Condes de Monterrey, o 10s duques de 
Frias, dentro de la Casa de Velasco, tamhien estarin directamente ligados a1 Monasterio en siglos posteriores, optando par el igualmente como lugar 
de enterramiento. Es nuestra intenci6n abordar esta etapa en un segundo trahajo que ya estamos redactando. Para facilitar la comprension de 10s dis- 
tintas linajes hemos elaborado un cuadro geneal6gico que adjuntamos (fig. I ). 
Libro Becerro, fol. 17- 18. 
Ibidem, Fols. 95 v.-96 V. 

Diego sufrag6 la reconstrucci6n de la iglesia de San Francisco de Guadalajara. tras el incendio que padeci6 en 1394. a cambia de obtener el privi- 
leg0 de ser sepultado en su capilla mayor, de la que obtuvo el patronazgo que campartid con su primera esposa Maria y sus descendientes. Tamhien 
seria all: enterrada, en 1431, su hermana Juana de Mendoza, la "ricahembra de Guadalajara". bisabuela de Fernando el Catolico. El Marques de 
Santillana finaliza"a las obras iniciadas par su padre Diego, muerto prematuramente en 1404, esculpiendo 105 sepulcros familiares y levanrando la 
iglesia del convento de Sari Francisco. doode seria enterrado, en 1458, junto a su mujer Catalina Suarez de Figueroa y junto a su padre. El Gran 
Cardenal Pedro Gonzilez de Mendoza, hijo de Eigo, continu6 favoreciendo al convento: prolong6 la capilla mayor mandando derribar la cabecera 
del templo y reconstmyendola ampliada para que 10s mausoleos familiares no estuvieran tan estrechos. TambiCn acabi, la gran nave linica de la igle- 
sia de 54 m.de larga. 

wnos de los En la capilla mayor, seria enterrado el primer duque del Infantado, 10s sucesivos duques y muchos de sus familiares. incluyendo a al, 
"Mendoza de MolinaW. Tambiin ohos Mendoza "del Infantado" serian enterrados fuera de la capilla, bajo el pavimento. pues el cardenal Juan de 
Mendoza fue inhumado en 1612. en el del altar mayor, al lado de la epistola. Al ser durante largos arias el unico. y luego el principal con- 
vent0 de Guadalajara, otras familias nobles alcmefias obtuvieron las capillas laterales para su enterramiento, llegando a haher en el siglo SVI, 70 
frailes en el monasterio para cumplir Ias repetidas mandas testamentarias piadasas. 
Ana de Mendoza, sexta duquesa del Infantado, dispuso a comienzos del siglo XVII el inicio de las obras subtenfineas de un pante6n familiar. detris 
del taberniculo, para deposit= 10s sepulcros de su padre. 10s de sus dos maridos. Rodrigo y Juan. respectivamente. 10s de sus hijos y el suyo propio. 
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,,, su .k~istoria'. de 1653 que "habia en la capilla mayor de San Francisco entierro de estos seeores duques" Y luego "no 

nla Doveaa, ;Ionan seoulturas en el suelo", indicando que por ello hizo la duquesa Ana la obra subterrinea, la cual se llen6 aPenas fallecida ella. 
or nu parte. A 35). hija de Diego, por su expreso deseo sena enterrada en el monasterio de Sari BartolomC de Lupiana en un bell0 se~u l -  
n de hacia 1. do en 18.44 Museo Provincial de Guadalajara. En 1868 fue donado al Museo Arqueol6,oico de Madrid. Finalmente ~ 0 ~ -  

?ria a Guada' lede admirar en el Museo Provincial de Bellas Artes situado en el Palacio del Infantado. 
odas estas do l lac lo~~r \  lueron confimadas por Enrique In, pues asi dehia ser para poder disfmtarlas. mediante un albali fechado el 17 enero-1398. 
>ic/etn, fo1.104 v. 10.5. En especifica que tamhien fueron confirmados por Felipe 111. 
ihm Brc-erro. fo1.s. 99 v - 
,idem. fol. 102 v.- 103. 

~nidern. fol. 103- 103 \.. 
. de BCRGOF. Blaccin de f de Oro dr src nohleza. Reseiia geneal6gica y descriptiva de la Casa Real, la Gmndeza de EspaEn 10s tihc- 
1.5 de Crrrilln. Parre Prini en1 y Grnndeza de Espaiia.Vol.3, Madrid. 1858, pp. 196-197. 
u hijo. Fadrique Enriquez ha dicho. contrajo matrimonio con Aldonza de Mendoza. hija de Diego Hurtado de Mendoza. Por otro lado. 
I hemano. Alfonso Enriq".,,. ,,,, ,"n Juana de Mendoza. que e n  viuda de Diego G6mez Manrique de Lara y madre de Pedro M a ~ q u e  de Lam. 
:Aor de Amucco. de quien descienden 10s Manrique de Lara. 
Ifonso murici en 1429 p fue enterrado en la iglesia de las Clarisas de Palencia. Descansaba en una tumba. hoy desaparecida. que las fuentes des- 
-ihen como teniendo forma de nave. Cuando PI muere todavia no existia el sepulcro, ni seguramente cuando muere su esposa. Juana de Mendoza. 
ubo de ser su hijo heredero. Fadrique, almirante de Castilla. seiior de Medina de Rioseco. Rueda y Mansilla que fallecio en 1473, quien llevara a 
urn termino el proyecto. Aunque existia en 1676 se destmy6 m5s tarde y no hay forma de saber c6mo era realmente. Se considera entre 10s ante- 
:dentes de 10s sepulcros de Miraflores por el gusto por las formas caprichosas y extnvagantes. 
lana muere en 113 1 y es enterrada. como sus predecesores. como ya se ha seiialdo, en San Francisco de Guadalajara. Tuvieron 12 hijos: tres varo- 
:s: Fadrique Er5quez (primogenito y siguiente Almirante de Castilla. caso con Marinade Ayala y tuvieron una hija: Juana Enr'quez de Mendoza, 
In la que se cash en segundas nupcias el rey Juan I1 de Arap6n. haciCndola reina y madre del que seria Fernando el Cat6lico), Enrique Enriquez 
brogenitor de lo.; Enriquez de Toledo y lo.; Enriquez de Guzmiin. condes de Albadeliste, casa con hlm'a de Guzman el Bueno y Figueroa. hija de 
nrique de Guzman el Bueno y Castilla (t1436) y su primera mujer Teresa de Figueroa) y Pedro Enriquez (del que descienden 10s Enriquez de 
ihera, marqueses de Tarifa). Las muieres fueron nueve: Beatriz, casada con D. Pedm Ponocarrero, seiior de Moper y V~llanueva del Fresno; 
eonor (cassd eo .4lonso Pimentel, Conde de Benavente), Aldonza. casada con Rodrigo Alvarez Osorio. sefior de Cabrera y Riberas: 
,ahel. muier ~irez de Arellano. tercer senor de 10s Cameros; InCs (casa en 1415 con un Juan Hurtado de Mendoza y tienen dos hijos: 
cdro de 3len Je Almazin, y Beatriz de Mendoza). Blanca (casa con Pedro Nuiiez de Herrera, seiior de Pedraza y tienen un hijo que es 
arcia de Her 1 con Maria Niiio y tienen una hija Blanca de Herrera que casa con Bemardino Femindez de Velasco), Constanza, casa- 
1 con Juan de Iovar. ,senor de Berlanga, Astudillo v Gelves: Maria. esmsa de Juan de Roias. auinto sefior de Monzbn, Cavia y Seron y Mencia, 
lsada con Ju. de de Castaii 
ihro Brcerm 
os Stuiiiga o familia p m  mente, desde finales del siglo XV paso a ser 
diiiga. Durarltr la g u c ~ ~ . ~  crr I I  ca>~rrldna (1352-13~71 sc U I I I C I U I I  a la uauha ur crlnqur ur Irasramara. Con Diego Lopez de StGiiiga (1358-1417) 
!cihieron el Seiiorio de B' Se enfrentaron a D. Alva tomaron partido por la Beltraneja pero, tras la derrota de 
.Ifonso V de Portugal, la mane neutrales (1476). 
os Zuiiiga castellanos. dc TOS. obtuvieron 10s titulo de Ledesma y de Plasencia. Una de sus ramas fueron 10s 
ondes dc Monterrey. Mayorazpo que tue instimido por liiigo Oniz de Zlifiiga que lo recibi6 de Enrique Il de Castilla. Tras una sene de luchas por 

I herencia. Sancho Sinchez de Ulloa (1432-1505). casado con Teresa de Zliiiigs fue nombrado primer conde por 10s Reyes Cat6licos (1471 o 
174). A ~ a r t i r  de aqui se suceden los enlaces entre 10s sucesivos condes y miembros tanto de la familia Pimentel como del linaje de 10s Velasco. 
c tal mwen.  por resumir lo.; datos. puede decirse que de esta casa destacan para el objeto de nuestro estudio y dela segunda parte del mismo, que 
~encionihamo.; al comienzo. Alonso de Acevedo y Zlifiiga (I496Santiago 1559). 3." Conde de Monterrey, casado con Maria Pimentel ( hija de 
.Ifonco Pimrntel. 5." Conde de Benavente. y de Ana de Hemera y Velasco): su sucesor en el titulo. Jer6nimo de Fonseca Acevedo y Zdfiiga (: 1562). 
><ado con InPs de Velacco y Tovar y padres de Gaspar de Zlifiiga y Acevedo y Fonseca (1560-1606). virrey de Nueva Espaiia (1595-1603). cuya 
i-in lnCs caso con el Conde-Duque de Olivareq. Gacpar de Guzmin y Pimentel (1587-1645): y por liltimo Baltasar de Acevedo y Zlifiiga, muerto 
1 1622, hijo igualmente de Jerbnimo. quien manifiesta su deseo de enterrarse en El Paular donde estan su mujer y su suew,  a pesar de que el pan- 
,617 principal de lo.; condes esti en el le las ~ r s u l a  
larciano de HERV~S.  LOS j l ~ d i o ~  de Cc iceres 1998. 
ihn, Recerm, folc. 94v-9%. 
odrico de Perea fue descendiente de Lope Sanchez de Pew& h1jo natural de Fortin Sani .,, ,,.,.,,,, ,,,,,,,, .c,,u,. de Salcedo y sCptimo de Ayala, 
,delantado Slayor de Cazorla (JaCn), muri6 pelea 0s mores en 1438. Albert0 y bbturo G ~ R C ~ A  CARRAFF,~, Diccionorjo Herbldico y 
;rnealripico de Apellidos Erpaiioler y Americanos 20-1963. 1. 70, P. 134. Se@n Argote de Molina. el valor de este caballero y las cir- 
unstancias dr su muene merecieron el elogio de JI I en Sus Tre..~cienras. op. cit. Libm Sepndo, fol. 336. 
.. . Hi70 donaci6n al Prior. Monges. e Convento de I del Paular. ponlue Neguen a Dios por su Anima. y por el Anima del dicho su m k -  
o. y de todos sus defunct05 de unas Casas en la d~cha Wlla de Guadalfajara en la Collacion de la iglesia de Sn, ~ i l  que se dicen las casas del 

.dnaira. linde con casas de la sucodicha e otms aledaiios de una parte y de otra como se contiene en la escrimra de esm donation. que paso ante 
Jan Alfonso de Madrid Eccrivano del Rey y su Notario Puhlico en 26 dias del mes de Marzo del sobRdicho de 1457: y esta fue la 
eredad que Yo hallo aver adquirido e poseid0 nueswo Moneaerio en temlino de Fontanar ... en nota m a r ~ n a l  se dice: primera heredad es 
na huerta que la dicha D.' \!encia Canillo dono a1 Paular. llamada de Encabo, en el temino de ~~~t~~~~ coma consta de la ~ ~ ~ r i ~ ~ ,  de la 

lac C a ~ a s  amha mencion Recer,. fol.. 354\'.-355. La hacienda estaba tasada en 600.000 mrs. el 2 de febrero de 1467 
niia Mencia le perdonnro a! Monasterio. ponlue. a1 parecer. no podian pagar todo.~ol$. 376,,-377. 
m ). Gu7min. hiia del % 'ia Goni.alez de Herren. sefior de Pedraza y de su mujer dofia ~ ~ f i ~  de casa con 

.~v:~rcr  iir rnleLlo. cuarto del nomhre. hllo de beman A1vai-e~ de Toledo p de Elvin de Ayala. sefiora de cebolla. F~~ tercer seAor de Oropesa, 
Horcaio. Se Cimara del re! D. Enrique 111 "El Doliente". y este le profes" tanto afecto, que al morir en 1406, 

n :~  manda i l t  . Str\.iA despu(.c a1 rev D.Juan 11. y Ilevci el estoque real en 1402, en el jurmento de la infanta 
.I Rey ilon E el aiio 143s figon uno de 10s caballeros que hahian de jurar votar la  concordia hecha 
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entre 10s Reyes de Castilla y de Arag6n. En 1442 fue preso de orden del Rey por haber ido a Talavera a aconsejar a su hijo que 
que tenia por el infante don Enrique. 
Juana de Herrera y Garci Alvarez de Toledo tienen por hijos a Feman (Fernando) Alvirez de Toledo y Pedro Sukez de Toledo. 
Fernan ~ l v a r e z  de Toledo: sepndo del nombre. cuarto seiior de Oropesa, Jarandilla, Tornavacas y el Horcajo. y primer Conde de Oropesa, , 
titulo ostentaba ya en 1473, aunque se i p o r a  la fecha en que le fue concedido. Alpunos tratadistas creen que le fue dado por 10s Reyes Cat61 
Contrajo matrimonio dos veces: la primera con doiia Mayor Canillo de Toledo. sefiora de Torre-Menza, Pas&n y G q a n t a  la Olla (hija de Fe 
Alvarez de Toledo, primer conde de Alba de Tomes. y de doiia Mencia Canillo Palomeque, seiiora de Nahanillos. etc.). De este primer matr 
nio nacen: Garcia Alvarez de Toledo, que muri6 niiio y Francisca de Toledo. 

En sepndas nupcias casa con Leonor de Zhiiiga ( Se@n algunos hija de Pedro de Zhiiiga e Isabel de Guzmin, que c de Juan de L 
hijo del celebre Condestable D. Alvaro de Luna y, seghn otros, de Alvaro de Zdiiiga y Leonor Manrique) 
Fernan Alvarez de Toledo, cuarto seiior de Valdecorneja, Kllarias y otros lugares: en 1439 Juan I1 le otoqa el titulo i Alba de Ton 
Fue Adelantado de Cazorla, Capitin General de las fronteras de Requena, Ecija y Jaen, Copero Mayor del rey Juan 11, Camarero Mayor del pr... -. 
pe D. Enrique (luego Enrique IV de Castilla) y Alguacil Mayor de Toledo y Avila. Estuvo preso a causa de las perras civiles de la epoca en las 
tomo activa parte contra D. Alvaro de Luna, en el castillo de Roa, de donde salio a la muerte de Juan 11. Sus muchas e importantes victorias I 

tares le dieron nombradia de famoso Capitin, y en premio de sus altos servicios le fue concedido por Juan I1 el titulo de Conde de Alba de Ton 
Falleci6 en C6rdoba el 23 de abril del aiio 1464. Fue enterrado en San Leonardo de Alba. La semblanza de Feman Alvarez de Toledo. cond 
Alba, la recoge Hernando del Pulgar, quien nos dice que era Omme de buen cuerpo e de fermosa dispos  noe en s11.7 fa1 
Era de buen entendimimto, e caballero esfor:ado. Hace un encendido elogio de sus campaiias militares lor. Fue now 
do heredero universal por su tio don Gutierre de Toledo, arzobispo que h e  de dicha ciudad quien delihet nilarsal de 14 

sus biene, enrre 10s cuales 1e dio su villa de A11ro de Tomes, de la cual el rey don J~tan le dio tituln de CL..--. .. ...... ..j conosciendo ( I  Dies etl 6 

de sesenra y cinco atios. (HERNANw DEL PLJLGAR, Clams Vamnes de Castilla. Ed. Madrid, Espasa Clape, 1969, pp. 48 y ss.). 
Habia casado el 20 de octubre de 1440 con doiia Maria o Mencia Carrillo Palomeque (hija de Pedro Carrillo de Toledo. seiior de 
Mayor y Agosentador Mayor del rey don Juan I1 y de doiia Elvira Palomeque). Tuvieron por hijos: Garci Alvarez de Toledo, prim1 
de Tomes por merced de Enrique IV en 1469 bajo cuyo mando y con titulo de Virrey de Castilla y Le6n cornhati6 a 10s moros g~ 
zando por sus muchos y buenos s e ~ i c i o s  10s titulos de marques de Coria y Conde de Salvatierra, como anejos al de Duque de Alba. lamblcn pres- 
t6 importantes servicios a 10s Reyes Cat6licos. Fallecio en 29 de junio de 1488 y fue enterrado en San Leonardo de Alba. Caso en 1448 con Maria 
Enriquez de Toledo (hija de Teresa Femindez de Quiiiones y Fadrique Enriquez Mendoza, Almirante de Castilla y hermana de Juana Enriquez. reina 
de Arag6n por su matrimonio con el rey aragones Juan 11, de quien fue segunda mujer y madre de Fernando el Catcilico; Pedro Alvarez de Toledo, 
Adelantado de Cazorla; Mayor Canillo de Toledo, primera mujer de Feman Alvarez de Toledo, primer conde de Oropesa: Teresa de Toledo, casa- 
da con G6mez Canillo, seeor de Albomoz, Torralba y Beteta; Maria Canillo de Toledo casada con Jua c o  y Caracena y 
Guarda Mayor del rey e In& de Toledo, mujer de Esteban Gudiel. 

l9 Gonzalo ARCOTE DE MOLINA. Nobleza de Andalrrzia. 1588, Ed. Univ. Leon, 2004, Coord. Jeshs Paniagua 
20 Joaquin YARZA LUACES, La nob1e:a ante el Rey. Los grandes linajes castellanos y el arre en el sixlo XI! Ed. El Kso, Madrid. 2003. pp. 12 y 61. 
2' Alfonso FR~VCO SILVA, "La hacienda de un noble castellano a comienzos del siglo XV. El Mariscal Garcia Gonzilez de Herrera". publicado en Dl 

la Espatia Medieval. T. V (1986). pp, 361-380, Ed. Universidad Complutense de Madrid, ahora en Lo fortltna y elpoder. Estudios sohre /as bases 
econdmicas de la aristocracia casrellana (s.XN-XV). Universidad de Cadiz, 1996. pp. 379-399. por el que citamos. La descripcicin de Fernin Perez 
de Guzmin, procede de Generaciones. semblan:as.B.A.E., Madrid 1953, tomo LXVIII. cap. XIX, p. 707. 

'? Se trataba de numerosas posesiones. concentradas especialmente en la tierra de Plwncia como Valverde de la Vera de la que detent6 el senorio que. des- 
pues p m ' a  a manos de Di?a Beamz de Portugal, esposa de Pedro Niiio, y en 1415 a su hija Diia. Leonor Niiio. esposa de Diego Ldpez de Snifii~a. pri- 
mems condes de Nieva, pertenenciendo a 10s Zdiiiga desde entonces. Precisamente 10s Condes ele@rin como lugar de entenamiento la capilla mayor de 
la iglesia parroquial de Santa Maria de Fuentesclaras, en la fortaIeza de 10s Monroyes de Valverde. en sendos nimulos con esculturas de alahastm. situa- 
dos a ambos lados del altar mayor. Oms posesiones fuemn, Talavan. Arroyo del Homo. la Lucia y la Gas; s i ~ l T - 4  SEOA'.~. 
"Monroyes, Botes y Almaraces: a s  seiiorios tempranos en el concejo de Plasencia", En la Espa,Tn Medieval 

" " ... Y juntamente gozaron o m  muy grande cantidad de rentas, con que estaba dotada la capilla de Sant da con la capilla 
mayor al lado del Evangelio, en la cual esti sepultado el mariscal Garcia Gonzilez de Herrera y otros cab2 verdadero patron 
y dotador de la capilla; la cud  renta, despuCs de la refomaci6n deste convento, se incorpor6 en la casa de 10s excelen) ec de Renavc 
como heredera legitima, por haberse casado el conde don Alonso con una hija del dicho mariscal llamad ecte dltimo c 
sin duda, es un error porque Ana de Herrera no fue hija del mariscal sino nieta). Crcinica de la Prol.incia I 12/4-1614. ( 
andnima del siglo XVII, Ed. Archivo Ibero Americano. Madrid, 1971, pp. 44-45. 
La capilla constimy6 no s61o el pante6n del Mariscal sino tamhien de otros miembros de su familia como su nlra Juana ae Herren v el maridl 
ista, Garci Alvarez de Toledo, tercer seiior de Oropesa. Es muy posible, aunque las noticias I 

oho hijo, Pedro Nuiiez de Herrera y su esposa, Blanca Enriquez. 
Por otro lado, el mariscal intervino en la reconstmcci6n de la capilla mayor que, en SU tiem1 
das de la capilla mayor estin las armas de 10s Heneras no por eso son patrones ni fundador-., U-OC- pr ---.A*- -- ---,- - . - . t-  .I-- 

religiosos del convento consintieron se pusiesen las dichas armas de 10s Herreras, fue porqu 
capilla mayor caido, siendo el dicho mariscal vivo, las hizo el mesmo levantar a su costa, y 1 

giosos en la mesma obra sus m a s " ,  Ibidem, p. 45. 
Precisamente esta capilla mayor seri el lugar escogido como pante6n por 10s fundadores oel senono ae Monrerrey, Juan cronzalez ae ~ c e b  
(t1424) y su esposa Aldonza Diez Maldonado, que descansaron en sendos arcosolios a ambos lados del presbiterio. Fueron abuelor de Alonsl 
Fonseca, arzobispo de Santiago y Paviarca de Alejandria. fundador del monasterio de la Encarnaci6n -Las Ursulas- en la misma ciudad. que 
el suyo pmpio asi como el de sus descendientes. entre 10s que se cuentan 10s Condes de Monterrey. algunos de cuyos miemhros ectarrin relacic 
dos con el Monasterio de El Paula. Ver: Antonio CASASECA CASASECA, "Las huellas de 10s Fonseca en la ciudad de Salamanca". Erasmo en E.ypl 
Salamanca, 2002, pp. 168-183. 
Todavia se conserva integra la capilla principal. donde pueden verse 10s arcosolios a ambos lados del prec omo otms lucillos funerarios. 
a l p n o  de 10s cuales muesmn restos de pinturas. Tambiin estj en pie el ibside meridional. igualmente C( cos para enterramientoc. y la 
cripta, situada a continuaci6n de este ibside, donde. del mismo modo. pueden contemplane arc05 que. en 1. debiemn recihir sepulturas. 
El ibside norte se perdi6 a1 levantme en su lugar la actual capilla de la O.F.S.. de estilo harmco. Por dltimo. empotrada en uno de loc muros c 
galeria de acceso que hoy vemos. se encuentra una lipida de pizarra correspondiente a varios miemhroz de la familia  erre era. 
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.Ifonso FRAYCO SIIJ.\, op. cir.. pp. 366 y as. 

..H.N. Nohlwa. FRI/\F 445 /I0 (Pedrrva. Leg. I .  t. n." 16). 
n efecto. Teresa cle .Ayal;~ era hija de Diego G6mez de Toledo, seiior de Casarmbios. y de InPs de Ayala. hermana del canciller de Castilla D. Fernh 
&el. seiior de Avala. y de doiia Elvira de Ayala. madre de Maria de Guzmrin. Tanto Teresa como su hija Maria de Castilla. fmto de su relaci6n ile- 

sitinn con Pedro I. fueron enterradas en el monacterio del que amhas fueron prioras. TambiPn recibieron sepultura en 61 don Sancho ), don Diego. 
hi.jos leeitimos del rey. 
Por otro lado. igualmente en Toledo. pc vento de San Pedro Mirtir, panteon de 10s .4?;ala. descansaban 10s padres de Maria de Gurmin. 
al menos asi nos induce a pensar el he( la mande que se recen misas alli por sus almas. 

?' 1-ihrr? Recrrro. Fol.. 1 6 3 ~ .  1Mv. 
2' Ihitlem. fol 166~ .  
?" Se conocen algunas disposiciones dentro de las ordenanzas de la villa de Pedraza que nos hablan del ejercicio firme de Garcia de Herrera. como 

seiior de la mihma. A modo de ejemplo y curiosidad. en julio de 1453 prohibio que entrase vino en la villa hasta el dia de San Juan. p a n  que dunn- 
te ese riempo se consumiese la cosecha local. Vease: Alfonso FRANCO SILV.\ '-Pednza de la Sierra. El proceso de formaci6n de unas Ordenanzas de 

'illa y Ticrra en los ss. XIV y X V .  Hi.sroria. lnsritrrciortes.Doc~rmentos. n." 18. 1991. pp. 97-114. 
edro Niiio ( 1378-1453) fue destacado militar en 10s reinados de Enrique In )r Juan 11. como consta en su cr6nica particular El Victorial.Fue hijo 
e Juan Niiio. que habia servido a los reyes Pedm I y Enrique I1 y que en 1382 habia recibido de Juan I entre otras la villa de Cigales y de lnes 
a\so de la Vega. hermana de Leonor de la Vega (segunda mujer de Diego Hunado de Mendoza, y progenitora del Marques de Santillana). 
Jan Niiio. que otor$~ tes :isco de Valladolid y dejo a su hijo Pedro el 
1ayora7go de Cigales, Be 
r al respecto: V\RC;.AS P /ictorial. Crdnica de Pedro Niiio.Ed. Alberto 
liranda. Madrid, 1993. 
k hecho, col I carta de pago y recibo de dote que otorg6 Garcia de Herren en 21  de enero de 1445, a favor de sus suegros: Carta de 
ago y recivo ororgo Garcia de Herrera con licencia y autoridad de Diia. Blanca Enriquez su madre, a favor de 10s SS.D. Pedro Niiio y 
oiia Beatri7 I. idesa de Buelna. de 5 10 mil mrs. en esta forma 400 mil en la mitad de la Dehesa de Arroyo del Fomo, termino deTalavan, 
hicpado de F '1 mil en la aldea de la Lu7ia. en dicho tCrmino. con el Seiiorio, Jurisdicci6n civil y criminal alta, vaja, mero, misto impe- 
0.. . y los 10 rnll restantes en la mitacl de un juro de por vida que correspondia a la expresada D.' Beatriz por merced del Rey Dn. Juan II, con moti- 
o del matrin bia contraido con la Sra. D.' Maria SiRo hija de 11 jeiiores condes de Buelna: en la torre de Mormojon, ante 
..... 

'opia simple. tle7a. Frias 45/45. 
'omo vemos \c [~i:[a uc la\ poseciones en Plasencia que el marixar uillcla W I I L ~ I C L  ur Herrera habia obtenido de su esposa Estefan'a Fem6ndez 
e Monroy. circunstancia que nos confirma que alin conservaba encia de su abuelo. 
Iaria y Enrique fueron dos de lo.; seis hijoc del matrimonio In Beatriz de Portugal. Los otros cuatro fueron: Juan Niiio (T1446). 
'omendador de Sq6rida; 1nPs (* I  496). ahadcsa de Santa Clam dc Constanza y Leonor, casada con Diego Lopez de Zirfiiga, primer conde 
e Xieba. a quien ya nos hemoc referido con anterioridad. 
). Pedro. en primeras nupcias hahia contraido matrimonio con Constanza de Guevara. en nza muere er n un hijo. D. Pedro. 
icluro. viudo de Beatriz. contraerd un tercer matrimonio en 1448, con Juana de Zliiiiga, ubo descendc 
). Pedm y Diia. Bratriz habian fundado una capellania en la iglesia de Santiago de Ciga : una clairsul, ia, fechada a 17 de 
ctuhre de 1441.  que nos informa acerca del oanteon familiar. La clalisula dice asi: "Ordenamos pan siempre jamas una capellania en la iglesia de 
antiaao de nuestra villa de Cigales el a: El cum e clerigos que agora son. o seran de aqui adelant residentes en la dicha iglesia a las 
oras [levinales (sic) oticios, de que nr o cualquier de nos de este mundo fueremos falleqidos, digan cada dia para siempre jamas en la 
rlesia una misa de Requiem cantada animas: e ella dicha. salgan el cura e clerigos con cmz mayor, con sus sobrepellices e capas e 
ehtro\ e cantos aco$tumhrados sobre ....-....,.. .c,ulturas que en la iglesia dejamos ordenadas. e sobre las sepulturas de don Juan y don Enrique, 
uestm\ hilot I coro de la dichs iglesia. e sobre la sepultura del I Niiio, mi hermano. que esta en la capilla de 
m Migucl. I que ayan por ra7on de la capellania cada anno I quatro mill maravedis de juro de heredat ... 
'Iaucul:~ y re Angel GOYZ\LEZ PALENCI.I "D. Pedro Nifio y el I Buelna", Bolerin de la Bihlioteca Menerider 
'~Itryo. num. aje a D. Miguel Artisan. 1932. vol. 2. pp. 1 12- 1 13. 
'er al rezpcto: Slariano S w  J o ~ i  Dit:~. Lo N11u de Cirolec. Cigales 1995. n I -w 
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:tills. Ed. Segovia, 1970. IIIvols. Vol.11, Cap. 

i.H.S. Sohlc aria y el de s ' Alfonso FRANCO SRVA, "El Mariscal Garcia 
e Herren y el manno v.  reoro Nlno. ~ o n o e  ae Buelna. Ascent0 y rln ae cios llnajes de la nobleza nueva de Castilla", Historia. Insrituciones, 
)n<.irn~rv~rcrs. 15 ( 19901. pp. 181-216. ahora en Lo$  ode^ Eshtdio ases econcimica.~ de la aristocracia castellana (s.XN-XV), 
:niversidad de Cidiz. 1996, pp. 499-542. 
.ihm Becerm. Fol. 166 v. 167. Se especifica que el n que se escr :sion habia sido vendida a1 Conde de Benavente por 9.000 
ucados y se aiiade "Decimos cada aRo por su Anillc~, difuntos un ~ l c r l ~ ~ f l i m o  v mas cada sacerdote dos Missas y 10s que no son sacerdo- 
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-,-lwmq -1 A n m ~  ,.. . , <,,,. ,, ,..,,.,,.,,.,,. ,, ,, . ,,., .,,,,.,., ,. ,,.,de y Pste se lo concede. -.m-, ~~m~avedis  de renta anual que cobraba desde antiguo. Ver: M.' 

'eresa de la FTTA 5 1 4 ~ 4 7 1 ~ ~ ~  y Pilar LEOU TFL.L(I. Inv~nfnriO (/eIAmhil*o de lo.$ nllqrter de Frias. I. Casa de I+/a.yco. Madrid 1955. do,-. N.O, 2976 
)trt>sy tIigo q(ue) por qfuamto mi senor el Conde dron) P(edr)o q(ue) a?.a Santa Gloria insrituyo I e dejo una capllania p(er)petua en la igl(esi)a 

e Cieales en !:I capill:\ mayor I die)lla por $11 e de mi sefiora 13 condesa e de mis h(erma)nos don loan e don / Enriq(ue) q(ue) en la d(ic)ha 
apilla c.\tan sepult:~doz con condition quc 10s cllrus I e cl(er)ieosdle) la dl ic)ha igl(es)ia obieren de decircada dia una misa e fZer/ q(ua)tro 

E\t:lclone\ con qu:lrro res 1110s sohre \Us ~cp~ltllr:~.; e 1 o n  eaacion e responco cobre la sepultun d(e) su hermano del conde mi sefior 
e con crcrto., I (>In,\ c;api) nc.; se~l in 10s q(ufi)le.; !. el t(iemllx3 qlue) agora es la dtic)ha I capellania no q(ue)do convenientemente dota- 
c l :~  por cndc m:lndo qfue, aq(ui\ :~dela(n) 1 te 13 dticbha capllania sen mejor serhida e lo5 curas cl(el,jgos ,j(e) la d(ic)ha igl(es)ia de 
r1<:11es pncntc\ c future\ ,,,+....+ .,., me.;mo a Dlo\ par mi anyma qtue) alliende de auatro mill mrs. de ium q(ue) el d(ic)ho conde 

sefior los 

pon\os crtnra 
\ y c[>ndic~o~ 
por q(uc1 Jc 

"n*..,.nm .,. 9 



dyo 1 pa(ra) servir la díic)ha capellania e los d(ic)hos mis testamentarios fagan dar e 1 den a los d(ic)hos curas e clerigos de d(ic)ha ygl(es)ia de 
Cigales de mis bienes 1 treinta mil1 mrs. pa(ra) q(ue) ellos fagan comprar e compren dos mil1 Ilmrs. de juro (testamento de María Niño. fol. 6). 
Conviene recordar que la iglesia de Santiago que hoy vemos en Cigales no es la original. puesto que fue completamente transformada a partir del 
siglo XVI (Veáse: Mariano S.m JOSÉ D~Ez. op. cit.) 

4 No obstante, aunque los datos no están muy claros. del tronco de los Herrera de Pedraza de la Sierra parece derivar la rama cuyo miembro más nota- 
ble fue D. Gonzalo de Herrera, Regidor de Segovia, que fallecio en esta ciudad en 1544 y tiene su capilla funeraria en la iglesia de San Martin. 

a? En la relación de obras hecha en el monasterio en 1432 se cita "la capilla cuadrada questa entre la dicha sala (se refiere a la "sala del recibimien- 
to") y la entrada de la clausm de los monges", Libro Becerro. fol. 257. 

' 3  En la actualidad la capilla. completamente desnuda, está dedicada a la hermandad de la comunidad benedictina que habita el monasterio. utilizán- 
dose también como sacristía. 
Antonio POYZ, Moje de España. 1786. ed. Aguilar. 1988. t. X, p. 261, dice: "Hay dos retablos; el uno muy antiguo y estimable en aquel estilo góti- 
co, contiene pinturas de asuntos devotos, entre ellas algunas pertenecientes a San Ildefonso". 

45 J.Antonio CFAY B E R M ~ E I  Diccionario de las Bellas Artes, ed. Madrid. 1980, vol.11, p. 155, recoge también la denominación de San Ildefc 
cuando describe algunos de los cuadros conservados entonces en la capilla. 

J" Juan José LLW, "Las pinturas del Monasterio de El Paular. Un inventxio inédito de 1821". en Anales del Instihrro de Estrtdios Madrileños. t. X 
1976, pp. 79-97, recoge un fragmento dedicado a la capilla en el mencionado inventario, donde se dice "En la misma un retablo cuyo centro lo a 
San Ildefonso, subdividido en seis tablones, algunos bien maltratados, la pintura es de la escuela flamenca por el gusc ecimoquinto 
84). 
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57 Curiosamente nombra como testamentarias a diversos miembros del linaje de su esposo. a los hermanos Alonso En 
Enrique Enríquez, así como a su cuñada Inés de Herrera. 
Libro Becerro, fol. 167 

49 En la obra de José M.' QUADRADO y V. de la FUENTE, Madrid y sir provincia. España. Sus Monrrmenros y 
Barcelona, 1977, p. 322, se dice que la capilla fue fundada hacia 1484. por Doña Mmía Niño y mencionz 
de la misma, cuya pérdida lamenta. y que cree pertenecer a Doña María de Guzmán, cuñada de la Funda 
El primer escudo de armas de los Guzmán muestra en campo de azur dos calderas de oro, orladas de sierpes, gnngoladas de sinople y puesta 
palo, y bordura de plata con cuatro calderas de sable, puestas una en jefe, otra en la punta y otra en cada flanco. Este es el esquema resulran 
reconstmir hipotéticamente el escudo fragmentado. Por el contrario, las prmitivas armas del linaje de los Herrera fueron de gules. con dos calC 
de oro puestas en palo. Después añadieron una bordura cosida de gules con doce calderas de oro. GARC~A CARRAFFA, op. cit., t. 40, p. 169, Iám 
t. 41, p. 199, lám.4. 

5' Nobiliario de Segovia, Instituto Diego de Colmenares, Segovia, 1957, t. 11, pp. 341-342. 
A. PONZ, op. cit. p.261. 
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53 Ihidem. Observamos a través de esta noticia cómo el sepulcro que Ponz identifica con la cas lo lo 
atribuye a Mm'a de Guzmán. 

Y Testamento de Blanca de Herrera, Pedraza 13 de noviembre 1499. A.H.N. Nobleza. Frías 44618. fo1.4. 
En 141 1. el adelantado Per Afán de Ribera el Viejo, después de una serie de donaciones y un contrato 1s monjes. se constituye en el 
auténtico fundador con sepulcro para él y sus descendientes a perpetuidad. Veáse Baltasar C U . ~ R O  y rtoria de la Camrjn de Santa 
María de las Cireiras de Seidlla ?. de si~filial de Ca:alla de la Sierra. Madrid, 1988 (ed. orig. Madrid, 1 4 ~ 1 ) .  2 vois.. donde se da cuenta detallada 
de las obras realizadas por el propio Per Afán, especialmente referidas a la iglesia, especificándose medidas, características. etc. Vol. 11. p. 575. 
Precisamente un hijo de ambos, Dom Payan de Ribera, fue prior de El Paular entre 1477 y 14782. y falleció en el monasterio en esta última fecha. 

56 Se trata de Dña Guiomar de Meneses. que en su testamento de 1459, ordena ser enterrada en el convento dominico de San Pedro Mártir de Toledo. 
pero con el hábito de San Francisco. Julio PORRES IMARTÍY CLETO. El Testamento de Doña Giriomar de Meneses .Y el Hospital de la Misericordia. 
Toledo, 1992. 
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RESUMEN 

Domenico Fontana nel 1592, dopo la morte di papa 
Sisto V accetta I'incarico del vicere'di Napoli conte di Mi- 
randaper occuparsi della bonijca della campagna a nord 
di Napoli e nel 1593 gli viene conferito 1'~lficio di regio 
ingegnere. I1 Fontana viene interpellato a~zclze per la rea- 
lizazione del canale per convogliare le acque del fiume 
Sarnofino alla cittii di Torre Annunziata. I1 successivo vi- 
cere' conte d'olivares gli afSia la realiuazione di nrtovi 
assi viari e Iarghi quali la via Olivares - dal molo grande 
a1 piccolo - la via Gusmana - dal baluardo dell'Alcalii al- 
I'Arsenale - il largo di Castello e il largo delle Pigne non- 
che' la realiuazione del nuovoporto (progetto mai portato 
a termine). I1 Fontana realizzi, anche due apparati effime- 
ri: i catafalchi per le esequie di Filippo I1 (1599) e del vi- 
cere' Lemos (1601). Proprio per il vicere' Lernos realizza 
I'opera pi6 significativa della sua carriera di architetto 
maggiore del Regno: il nuovo Palaxo Reale. 

I1 Fontana muore a Napoli il 28 giugno 1607, nella 
sua casa di via Nardones nei pressi del largo di Palaxo 
Reale, lascinndo ai suoi eredi (alla moglie Isabella e ai 
figli Sebastiano, Giulio Cesare, Costanzo, Filippo, Olim- 
pin, Felice e Flavia) un cospicuo patrimonio di beni mo- 
bili e immobili come si h desunto dal testamento olografo 
rinvenrlto nell'Archivio di Stato di Napoli di cui si ripor- 
ta la trascrizione nell'appendice documentaria. 

ABSTRACT 

Following the death of Pope Sisto V in 1592, Dometli- 
co Fontana is appointed by the count qf Mirnnda, also 
vicere' of Naples, to clear the count? side it7 the north of 
Naples and, in 1953 Ize is formally appointed as the regal 
engineer: Fontana is then consulted to realize a channel 
to drain the waters from the Sarno river through the city 
of Torre Annunziata. The next vicere', count d Olivares, 
hires Fontana to realize new and important streets szrch 
as Olivares street, connecting the large whatfto the little 
one, and Gusmana street, from the bastion of the Alcala' to 
the Armen Furtherore, he created Largo di Castello and 
Largo delle Pigne and designed the new sea port, a pro- 
ject however that was never brought to completion. 
Fontana realized two mortuary altars for Pitilip I1 (1599) 
and vicere' Lenzos (1601). Indeed is on behalf of vicere' 
Lemos that Fontana realizes his architectlcral master- 
piece, the new Royal palace. 

Fontana dies in Naples on Jwze 28th 11607 in his home 
in Nardones street near the royal palace. He left to his 
heirs (his wife Isabella and the son Sebastiano, Giulio 
Cesare, Costanzo. Filippo, Olimpia, Felice e Flavin) a 
large inheritance both in terms o f  liquid assets and real 
estates as it was inferred from the holographic will kept in 
the State Archives of Naples (refer to the appendi.~). 

Domenico Fontanal (Fig. 1) nel]a riedizione napoleta- Marsilio e il nipote Carlo Maderno continuarono a rive- 
na (1604) del suo volume Della trasportatione dell'obe- stire un ruolo rilevante. 

lisco Vaticano, riferisce di essere giunto a Napoli nel I van biogafi sono convinti che a costringere I'archi- 

15922, senza per6 svelare le motivazioni the 10 spinsero tetto al trasferimento abbia avuto parte non trascurabile 

ad abbandonare Roma. dove invece i fratelli Giovanni e I'invidia di altri colleghi operanti a Roma, i quali per un 
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della sua presenza a Napoli risale al primo giugno 1593". 
Da una notizia di cronaca apprendiamo che il 12 marzo 
1594 Fontana era in viaggio per mare, con la moglie, di- 
retto a Napoli per ~ t a b i l i ~ i s i  in via definitiva dopo una 
breve parentesi romana - testimoniata da un atto notarile 
del gennaio 1594 ritrovato dal Bertolotti" - ove si era re- 
cat0 probabilmente per completare i lavori di restauro di 
Santa Susanna". 

I1 cavaliere Fontana, come detto, nel 1594 si trasferi- 
sce definitivamente a Napoli con la sua famiglia e nel 
1596 si fa spedire da Roma delle suppellettili per "servitio 
di casa sua"I? I1 12 agosto 1598 si k trovato il pagamento 
per I'affitto della casa dove questi abitava "sotto la Con- 
cettione di Monte Calvario", nei Quartieri Spagnoli, pro- 
prieth di un tal Francesco Marengo (o Maziengo)l? In un 
atto notarile del 19 ottohre del 1602 I'architetto entra in- 
vece in possesso di un palazzo "domum in pluribus mem- 
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Fig. 3. Alc~s.rtrr~tlro Bcrrcrrrtr. "Cc, ~inpcrizine i 
!Ion Perro Fernandez ci Casrro Lemerzsirrm ... ", Naj 

bris consistentem" nella via Nardones "territorij situm in 
hac civitate Neapolis et proprie in platea vulgariter dicta 
de Nardones in quartiero regij palatij"15 dove rester2 fino 
alla sua morte. 

Nell'agosto del 1593 per mandato del conte di Mir 
da gli viene conferito I'ufticio di regio ingegnere. cor 
stipendio mensile di 30 ducatil6, che dal6 settembre It".. 
viene portato a 50 ducati17. 

Soltanto nel 1605 Fontana viene denominato in un atto 
notarile "Regio Ingignerio et Architetto Maiore et super 
intendente de tutte le fabriche del Re nel Regno de Nal 
li"I8. Recentemente Fernando Man'as ha ritrovato un I 

cumento col quale si attesta che il titolo gli fu conce 
precisamente il 15 febbraio del 160419. Con questa quall- 
fica egli fu abilitato a soprintendere a tutte le opere di ar- 
chitettura, ingegneria, restauro e decorazione finanziate 
dalla regia corte con un salario di 60 ducati mensili. 

11 primo incarico in qualit& di regio ingegnere fu costi- 
tuito dalla bonifica in Terra di Lavoro, impresa giB avvia- 
ta. senza successo, dal viceri Pedro di Toledo (1532- 
1560)*0. Nel 1586 la carestia, che in quell'anno colpi Na- 
poli. spinse il vicer6 ZliRiga, a dare nuovo impulso all'o- 
pera per risolvere definitivamente i problemi dell'anno- 
na. ricavando dalle paludi terreni coltivabili". 

xi  interessati, che includevano i paesi di 
loni, Caivano, San Nicola, Marcianise, C; 
Frignano, Aversa e Capua". furono esar 

aa rontana in una sene di sopralluoghi, attestati dal 
lizze di pagamento d 
15942-1. 

La rete di canali gla realmati non nusclva ad as! 
re il compito di drenaggio dezli acquitrini palud, 
quanto, come rileva lo stesso Fontana. erano "a luc 
tuosi. stretti, con poco fondo. e pieni di herbe canna 
altri impedimenti. e percib ogr e vengono gran 
pioggie de acque non possono c engono ad in al- 
zarli. et inondare il detto paese ttantamila mog- 
gie di terra"z4. Inoltre I'uso impropno aei lagni da parte 
dei ricchi feudatari della zona che l i  utilizzavano anche 
per la molitura e per la macerazione della canapa e del 
lino, non permetteva il corretto deflus~o dezli acquitrini P 
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rig. 4. 'Don Enrico de G~rsrnan Conte 
cl'Oli~.ares Vicere Luosqorenenre e Cnpirano 
Genemle nel Re,qrio rli Ntrpoli 1.595". 1692. In 
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la modifica delle pendenze depli altri canali e la creazione 
di nuovi. si sarebbe riusciti a far confluire gli acquitrini 
verso i l  mare. risolvendo anche I'impaludamento nell'ul- 
timo tratto del canale maggiore che con un percorso tor- 
tuoqo conduceva fino a1 Lago Patria'h. La mancanza di 
5nd i  provocb un sostan7iale ridimensionamento del pro- 

ramma e i tre indiri; >entali per la corretta riu- 
:ita dell'impreza for I'architetto furono accan- 
~nati a favore di una mera rrlanutenzione straordinaria". 

Nel 1595 rientrato in S p a p a  i l  vicerk Zliiiiga. i l  suo suc- 
cttcsore. conte di Olivares. pur interessato alla continua- 
; . h e  dell'opera. non riusci nell'intento per la penuria di 

mdi c di e.;ccutori2? Nel fehbraio 1.59s. dopo che le Ytra- 
yic tli mannten;rinnc non avevano portato n so- 
an7inli ri.;~~ltati si ( riprendere il progetto del 
ontann'". Prirtroppo 11 conic  ur Olivare.; dovetttt ripartir~ 

alla volts della Spagna il 19 luglio 1599 e quindi anCora 
una volts non si riusci a mettere in esecuzione il proget- 
 GO definitive mentre si concludevano i soli lavori di ma- 
nutenzione straordinaria consistenti nella parziale rettifi- 
ca e allargarnento del lagno maestro e nel conso~~darnen- 
to degli argini degli alvei minori. Con I'arriv0 del vicerk 
conte di Lemos si diede invece awio nuovamente all.0- 
pera di bonifica second0 il progetto di Fontana con 10 
stanziamento questa volta di ben 42.000 ducati3'. 

I lavori portati avanti con costanza, nonostante le dif- 
ficolta dovute alle piogge e alle conseguenti inondazioni, 
dopo la morte del conte di Lemos (1601) proseguirono 
durante l'interinato di suo figlio Francisco Ruiz de Castro 
e si conclusero solo nel 1610 durante il vicereame del 
conte de Benavente. Dopo la morte del Fontana (1607) i 
lavori erano proseguiti sono la guida del figlio Giulio Ce- 
sare come del resto la maggior parte delle altre opere ini- 
ziate dal cavaliere nel Regno. Nella pianta di Alessandro 
Baratta del 16 16" 6 delineato chiaramente I'intervento 
del Fontana coi nuovi canali e la nuova foce del lagno 
maggiore verso il mare (Fig. 3). 

La realizzazione dei Reg Lagni va considerata una 
delle opere idrauliche di maggior respiro avviate durante 
il viceregno spagnolo. I vantag@ per Napoli furono rile- 
vanti, a corninciare dal recupero di migliaia di ettari di 
campagna produttiva, nonchC dalla riduzione delle febbri 
malariche che affliggevano gli abitanti, costringendoli ad 
ahbandonare le campagne per la citti, con conseguente 
aggravio della sovrappopolazione urbana. 

Contemporaneamente il Fontana fu interpellato per un 
ulteriore problema idraulico: la creazione dell' "alveo del 
Sarno", descritto anch'esso nel Libro Secondo33. Si tratta- 
va di costmire un canale per convogliare parte delle acque 
del fiume Sarno fino alla citt2 di Torre Annunziata, ali- 
mentando cosi i mulini per la rnolitura del grano. L'opera 
richiese ripetuti sopralluoghi preliminan da parte dell'ar- 
chitetto in quanto i feudatari, preoccupati che tale canale 
potesse togliere acqua ai propri mulini, ostacolavano 
I'avvio del cantiere. I1 Fontana. osservato lo stato dei luo- 
ghi. asseri che I'opera era facilmente conducibile a1 suc- 
cesso e che si sarebbe riusciti sia a convogliare I'acqua a 
Torre Annunziata sia a mantenere la rnolitura presso Sca- 
fati3'. All'epoca Napoli aveva carenza di risorse idriche. 
data the I'approvvi@onamento di acqua era affidato ai 
soli canali della Bolla. alimentata da sorgenti presenti nel- 
1'0monima pianura. L'acqua, destinata a servire i quartie- 
ri bassi. era utilizzata anche dalle industrie manifattunere 
e dai mulini. risultando cosi insufficiente e rendendo pre- 
cane le condizioni igieniche dells citta35. 

11 Propetto del Fontana avrebbe dowto risolvere sepa- 
ratm~ente il problems della molitura. destinando I'acqua 
dells Bolls ad esclusivo uso della cittadinanza. Attraverso 
alcune polizze di pagamento del banco di Santa Maria del 
Po~olo- si 6 venuti a conoscenza dells prosecuzione dei 
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costm:ione. 

Fig. 6. D. Fontana, "Questo h 
il disegno a che dimostra 

come haveva da esser il porto 
di Napoli chefu incominciato 

a1 tempo ch'era Vicere' il 
Conte d'Olh~a", 1604. In D. 

Fontana, "Della 
trasportatione dell'Obelisco 
Vaticano ... Libro Secondo in 

czci si ragiona di alcicne 
fabriche fane in Roma, er in 

Napoli", Napoli 1604. 

lavori nel 1599 "per seniti0 del alvio che si fa alla civita 
per condurre I'agua da Sarno alla Torre del17Annunzia- 
ta"36. I pagamenti furono effettuati dalla giunta municipa- 
le di Napoli: "Eletti de questa fidelissima citti di Napoli 
per I'acqua di Sarno"'7. In definitiva nel 1599, all'arrivo 
del vicer6 conte di Lemos, I'opera. avviata forse dal conte 
di Olivares, era perb ancora in corso di realizzazione. 

L'esecuzione del progetto andb per le lunghe in quan- 
to - come denuncia lo stesso Fontana che progettb. ma 

on diresse. 
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mise in pratica l'esperienza maturata a Roma per la rea- 
lizzazione dell'acquedotto Felicelo. 

I1 regio ingegnere. consultato anche sul cattivo funzio- 
namento dell'acquedotto di Capua che portava acqua trop- 
po calda d'estate e troppo fredda d'invemo, ne riusci ad 
individuare le cause nell'esistenza di sfiatatoi la cui acqua 
in essi confluente si riscaldava o raffreddava a seconda 
della stagione influendo sulla temperatura dell'intero con- 
dottoJl. Egli consiglib una diversa modalith di realizzare 
gli sfiatntoi in maniera da evitare scambi di temperatura 
con I'esterno e a1 tempo stesso eliminando I'aria dalle con- 
dutture per permettere un pih agevole flusso". 

Al termine di questi paragrafi dedicati all'ingegneria 
idraulica. nel contest0 del viceregno napoletano, Fontana 
indica il modo corretto di realizzare acquedotti e canali 
con evidente intento .didascalico. Descrive le procedure 
per progettare condotti d'acqua sia in tubazioni sotterra- 
nee sia esterne prefiggendosi lo scopo di promuovere un 
progress0 della disciplina idraulica quasi a rendere i l  suo 
volume un manuale per architetti e ingegnerij'. 

I1 Fontana al silo anivo a Napoli trovh gih avviati al- 
cuni intenfenti di sistemazione urbana e architettonica 
promossi durante i l  ventennio di govern0 del vicere Tole- 
do e che avevano contribuito alla nuova configurazione 
della citth quale capitale del Regno4l. 

I1 vicerC. Enrique de Guzmjn. 11 conte di Olivares-'" 
(Fig. 4). ebbe a cuore, pih del silo predecessore. conte di 
Miranda. lo sviluppo e il decoro urbano e per tali finalit2 
si rivolse al Fontana. COlivares era stato ambasciatore a 
Roma sotto Sisto V ed aveva avuto modo di ammirarne i 
nuovi assi viari. per quanto I'opera urbanistica dell'archi- 
tetto a Napoli. a parere di chi scrive, non sia paragonabile 
a quella svolta a Roma. sia per entith di realizzazioni sia 
per unith e sistematicit2 di programmazione. Sebbene 
Maccilli Migliorini affermi che "a Napoli Fontana 6 urba- 
nista di pari qualith: anche qui dh forma a un progetto di 
ampio respiro politico. destinato a proseguire fino ai 
primi decenni del Seicento"J6. 

Sicuramente queste trasformazioni furono necessarie 
per creare ampi assi viari idonei ad un miglior controllo 
del potere politico sulla citti e sul suo golfo. I1 conte di 
Olivares con la risistemazione della via Gusmana (via 
Santa Lucia) e di Largo di Castello e con la creazione 
della via Olivares (via del Piliero) intese migliorare i col- 
legamenti sia tra i poli militari della citth bassa: Caste1 
dell'ovo, Castel Nuovo. I'Arsenale. il Porto e il forte del 
Carmine. sia tra le infrastn~tture legate all'annona. la Do- 
gma della Farina. la Regin Dogana e i Granai. Tale dise- 
gno porth n un sistema integrato tra infrastn~tture militari 
c str;td:~li mentre l'esperienra tccnico-iciraulica del Fonta- 
nit trovh specifics applicazione in quanto Ie nuove stracie 
furono realii.;rnte su terreni sabhiosi in prossimiti della 
co.;ta con necessitA dell'impiego di iirp(rlic:or~rJ~. L'Oli- 
\.ares si preoccuph anche di far lasfricare nuovamente le 

Fig. 7. D. Foi,ntnnrr. "Mausolnei ~ p ~ l s  Nenpoli in 
firnere Philippi I I  Cntholici Regis Olivnrensium 
Cornitis irisslc erecti", 1599. In 0. Cnplcti, ''LA 
pornpn frrrreroke fnttn in Nnpoli nell'essequie del 
cc~ttnlico re Filippo 2 di Arlstrin scritrn dn Otto 
C(1pfiti di Covenzr~ ", Nnpoli, 1599. 



- 
Fig. X. D. Fonfcrna, "Ma~isoleo nell'r\rc/~~~e 
dell'Eccellenza del Signor Conre de Len7o.r Vicere' nel 
Re,qno di Napoli fano nella CIzie~a clella Croce", 1601. 
In G.C. Capaccio, "Apparato fitnerale nell'esseqlrie 
celebrate in morfe dell'llhrrtrirrimo ed Eccelle17tissimo 
Signor Conre di Lemos VicerP nel Regno cli Napoli", 
Napoli 1601. 

strade sostituendo i laterizi utilizzati fino a quel mornen- 
to, con una pavirnentazione "con breccioni di fiurne all'u- 
so di Roma, i quali ancorchC faccino minor spesa. e duri- 
no piG lungo tempo. tuttavia ritogliono la bellezza della 
cittk. e da gentile la fan rustica, rovinano i podagrosi. con- 
sumano i poveri cavaIli.'48. 

La prima opera di sisternazione urbana che I'Olivares 
assegnb al Fontana fu la realizzazione di una strada (via 
Olivares) da poter percorrere anche in carrozza e che col- 
legasse i l  rnolo grande (aragonese) con il  rnolo piccolo 
(anpioino) analoga alla strada che costeggiava i l  fronte 
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La via Olivares5I fu interarnente finanziata dalla 
putazione della Fortificazionev e dalla cartografia storica 
di Napoli possiamo renderci conto di quale f o s e  I'inter- 
vento del Fontana: la pianta Du Pkrac e Lafr6r-y ( 1566)53 
presenta la situazione preesistente con le rnura aragonesi 
ridotte ormai a n~deri e succecsivarnente eliminate. La 
strada si rendeva necessaria anche perch6 nel 1596 in quei 
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o da numerose fonta 
rebbe voluto proseguire la via Olivares tino alla l' 

della Pietra del Pesce cosi come comrnenta il Fontana 
va tuttavia seguitando essendo impresa degna di qu 
citti. potendosi caminare commodamente con coccf 
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nella stessa Roma di Sisto V, ma si limitavano a 
mpi spazi urbani liberi per le grandi manifesta- 

,,,,,, pu~bliche68. Dal punto di vista difensivo69 la siste- 
mazione del Largo di Castello era necessaria perch6 
avrebbe reso possibile un pih rapido schieramento delle 
truppe, mentre sotto I'aspetto coreografico sarebbe dive- 
nuto idoneo alle parate militari seguite con larga parteci- 
pazione dal popolo. I1 Largo creava inoltre un collega- 
mento tra il palazzo vicereale, la chiesa di San Giacomo 
degli Spagnoli e il Castel Nuovo. Si veniva a confiprare 
cori un asse visivo che tagliava in due la citth: dal molo 
angioino-aragonese proseguiva per il Largo Castello fino 
alla facciata di San Giacomo degli Spagnoli per poi con- 
cludersi contro la collina di San Martino la cui sommit2 
era dominata dal Sant'Elmo. Nel lar, 00 confluivano tre 
strade importanti: la via Olivares, la via del Porto (attuale 
via Denreti$) e i l  largo delle Corregge (attuale via Medi- 
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Gih nel 1571 era st: t di allargare la 
.ads tagliando parte I: I'operazione 
eva comportato neg ipetuti smotta- 
mti della collina di P~zzotalcone e qu~ndi fu necesa 
Fettuare il consolidamento del costone tufaceohl. 1 
tobre del 1598. come si evince da una polizza di p 
snto. I'architetto viene retribuito per i l  lavoro svolts 
Confrontando la pianta di Duperac-Lafr61-y con I: 

Ita di Raratta 6 possihile ricostruire I'interventc 
gio ingegnere il quale fece abbattere alcune fabbric 
olunsh i l  preesistente muro del baluardo dell'Alca~a 
lo alla chiesa di Santa Lucia. Sul perimetrt, del mura- 
ions. a fronte mare. vennero disposte tre fontane e una 
ilaustrata. e tittta la stradn venne ~avimentata con h 
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Fig. 11. D. Fontarza (dis.), Johannes Eillarts (rrzc.), "Disegno d'rtna delle facciate del Real 
Palauo che si fa nella cittii di Napoli". 1606. Madrid. Biblioteca Nacional. 

Fig. 12. D. Fontana (dis.), Johnnnes Eillnrts (ir~c.), "Pinrlt~r rlell'ap~~trrtnr~rr~~t(~ Rrrrle ". 1606. 
Napoli. Bihlioteca Nazionale " Vittorio Eman~lele 111". 

na) che costituivano una sorta di tridente convergente 
verso la fortezza aragonese. Lo spiazzo era dotato di una 
fontana che il regio ingegnere per ordine del conte di Oli- 
vares colloch sul muro perimetrale del fossato, come te- 
stimonia anche una polizza di pagamento ritrovata dal 
D1Addosio70. 

Una polizza dell'Archivio Storico del Banco di Napo- 
li si riferisce ad un progetto affidato al Fontana, nel no- 

vembre del 1599. per la sistemazione della zona fuori 
delle mura tra porta Costantinopoli e porta San Genna- 
ro71, che era giii stata interessata, all'epoca degli angioini, 
da ripetute opere idrauliche per lo smaltimento delle 
acque piovane (lave) provenienti dalle colline e quivi 
confluenti. Grazie a questi intenenti si era potuta creare 
un'area di "giardini e boschetti con qualche delizioso ca- 
sino dei nobili"7'. Ma durante il primo secolo di vicere- 
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~arte della citti e.rtro moenin era 11 Olivares ebbe mod0 di constatare i @mi 

msistente urbanizzazione che rese danni e l'inadeguatezza del Molo Grand& e spedi a Fi- 
. L . T a u n r \ ,  t 1rrrr;r V C I I L U  del Fontana vromosso dal vicere lippo 11 un resoconto dettagliato per promuovere un 

Le rogetto si sarebbe dovuto affidare a1 
all; lsta da lui molto apprezzato". 11 con- 
do. :b I'inizio della fase progettuale della 
'igne'hbba ndolo dai detriti (Fig <\ ~ g i o  ingegnere fornisce, nel volume del 1604. 

11 Fontan: icembre 1599 anche 3 e docurnentata relazione accompagnata da 
luestioni di ; ler il restauro del tnr' ~ne: l'unica attinente i prosetti napoletani (Fig. 
l i  Baia  error,,^,^,,,,^^ u,LL, Lc l l l~ io  di Venere74 (in re ", , ,,,, il 23 piugno 1598 si diede avvio all'opera con 

'clnrizrm di antiche tt ne cerimonia: "si gittarono li primi fondamenti 
un deposit0 sulla col nuovo vicino alla torre di San Vincenzo interve- 
Pi~rtroppo la breve GL,,,,, u L  ~ u v c l l ~ u  v lLc lc  ", , I  cardinal arcivescovo. il vicere e molti cavalieri 
e Lemos. impegnati attivame~ et officiali. che poi restb imperfetto. com'hoggi si 

tonico e urbanistico. non pen vede"8'. Purtroppo per ordine di Filippo III i lavori furo- 
lpio disegno di assi srradali di no interrotti dopo un anno e lo stesso Fontana riferisce 
)ri poli difensivi. co i e ammin che furono realizzate solo 30 canne del nuovo mologh. 
 to I'intervento del F Vapoli resl Dalla testirnonianza del Pamno veniamo a conoscenza 
rispetto ai pih sistt tewenti si che Fontana avrebbe impiegato pietre di sottofondazione 

ri, riconoscere che la ,,,,,,,,, di un prof,,,,,,,,,,Lu poco resistenti all'azione delle maree che provocarono 
)agaglio di esperienze rnaturato a Roma contribui n danni alle fondazioni appena realizzateg7. Per porre nme- 
lmente a concretizzare I'impegno dei vicere. Anch dio all'inconveniente, I'architetto decise di sostituire i 
:Ita del sito per la costruzione del Palazzo Reali materiali lapidei con altri pih resistenti provenienti dalle 
era del Fontana dipenderi proprio da lungimiranti con- cave di Pozzuoli. ma la valanga di critiche infamanti degli 
lerazioni rendendolo la cerniera di tre assi stradali prin- ingegneri e architetti napoletani, inviate alla corte di Ma- 
)ali: la via Toledo. la via Olivares e la via Gusmana- drid spinsero il sovrano spagnolo a ordinare I'intemzio- 
nta Lucia. In definitiva perb anche a Napoli si p ne dei lavori. Contemporaneamente fu decretata la sosti- 
anti una politica di sistemazione urbana cosi come tuzione del vicerC Olivares col Lemosgg. 
va intesa Sisto V "come strurnento di controllo, PI Come attestano gli studi dello Spampanato", durante 
cora che di convincimento"7~. il nuovo viceregno ripresero i lavori del porto, ancora 
Nell'area tra Castel dell'ovo e il Molo Angioino-I sotto la direzione del Fontana. Sfortunatamente. a seguito 

nese si era pi5 cominciata a costituirsi con Pedro da del crollo di due arcate del nuovo Arsenale, imputato al- 
lo una ideale "cittadella del potere politico-mili I'azione distruttiva della risacca. presunta conseguenza 

:ui poli di difesa erano rappresentati da C; della costruzione del nuovo molo90, i lavori nel dicembre 
1 bastione dell'Alcali. da Castel Nuovo 1601, furono per la seconda volta sospesi a seguito di un 
Elmo, mentre quello politico era comp dispaccio del Re mentre nel frattempo era deceduto anche 

I rarazzo Vicereale7' il vicere Lemos. I1 Fontana si difese attribuendo la causa 
La StNttUra portu: obsoleta. non del dissesto alla irnperizia dei progettisti dell'Arsenale 

nispndeva pih alle 1 poverno spa- che avevano realizzato le fondazioni di alcuni pilastri su 
olo: mentre durante ra seconaa meta ael Cinquecentn un fondo sabbioso al contrario di altri pilastri. fondati su 
I resto del Re_po di Napoli e di Sicilia erano gii  I un terreno roccioso. che avevano invece resistito all'azio- 
tenziate le s t ~ t t u r e  difensive marittime per far fr ne del moto ondoso91. In difesa del suo pro, oetto Fontana 
e incursioni turche. Uevoluzione della nautica mil invib una lunga missiva (5 dicembre 1603)9'. al nuovo vi- 

:a navi pii , quali i l  g cerk conte de Benavente. che aveva preteso un'esauriente 
ate di ma; ;.agpio, rer informativa. E questo il momento in cui si accende pih 
amento dc r creare dl aspra la polemica9-': la relazione del Fontana metteva in 

rruo\u uurto-" che nsponuesse a tali murare eslpe evidenza I'importanza dei  sag^ preventivi atti a vagliare 
legio ingegnere Benvenuto Tortellix" fu i dove il su010 marino fosse maggiomente idone0 per fon- 
Wire una nuova struttura portuale a pa dazioni: i risultati avevano individuate come idonea la 

I I ~ I  K J I I C  ui San Vincen7osl. 11 prozetto rimase in so ,_ zona della Torre di San Vincenzo94. Anche I'inpegnere 
mpesta dell' I I aprile del 1597 Tortelli aveva proposto di costruire il nuovo molo inglo- 
h ingenti danni sia alla flotta bando I'isolotto di San Vincenzo, mentre I'ingegnere 
portuale che accusava _riil da --....- Fabio Borsotto (progettista net 1567 del nuovo rnolo di 

e riel 1587 di quello di Malaga), consultato tra il 
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1571 e il '75, suggeriva invece di realizzare in que1 luogo 
la nuova d a r ~ e n a ~ ~ ,  e quindi avanzando la proposta del 
nuovo molo a partire da1 Baluardo dell'Alcali96.II Fonta- 
na si oppose sostenendo I'inadeguatezza del sito indicato 
da1 Borsotto sia per l'eccessiva profondith, con conse- 
guente aggavio di spesa per la realizzazione del mo10~~.  
sia per una esposizione ai venti non idonea; inoltre scon- 
siglib I'eventuale prolungamento del molo vecchio sia 
perché esposto ai venti di levante e di scirocco sia perché 
si sarebbe perpetuato I'inconveniente dell'insabbiamento 
causato dai detriti e rifiuti che vi si riversavano9s. 

Fontana descrive poi i pregi del suo progetto99 i cui 
principi si ritrovano anche nel trattato manoscritto Sopra 
ipofli di more di Teofilo Gallacini (elaborato a Roma tra 
il 1590 e il 1602100). E probabile che il Gallacini abbia 
avuto scambi di idee con architetti, ingegneri idraulici e 
militan residenti a Roma e quindi con gli stessi fratelli 
Fontana. 

Le numerose accuse all'opera del Fontana furono for- 
mulate da un gruppo di ingegnerilol il pih agguemto dei 
quali fu l'ingegnere di citta Colantonio S t i p l i ~ l a ~ ~ '  soste- 
nitore dell'opportunith di realizzare i l  porto a partire dai 
mulini alla testa del Castel d e l l ' O v o ~ ~ .  Su tale ipotesi i l  
Fontana esprime a sua volta un giudizio negativo sulla 
base dei saggi da lui effettuatilw ribadendo I'idoneiti del- 
I'area davanti Castel Nuovo meno profonda dove "il molo 
cominciato alla Torre di San Vincenzo comincia in palmi 
8 di fondo - 2,11 metri - et finisce in palmi 68 - 17,9 
metri - nel maggior fondo crescendo u g ~ a l m e n t e " ~ ~ ~ .  

In realth Fontana non si era mai occupato di strutture 
portuali, ma era in possesso di competenze tecniche e teo- 
riche acquisite durante l'attiviti professionale e attraverso 
la consuetudine col fratello Giovanni. al quale Sisto V 
aveva commissionato van lavori riguardanti le strutture 
portuali dello Stato Pontificio quali l'acquedotto a servi- 
zio del porto di Civitavecchia. le modifiche del porto-ca- 
nale di Fiumicino e i lavori di dragaggio del porto di Ter- 
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racinaim. Forse i l  Fontana pote acquisire ulterion nozioni 
anche da1 manoscntto dell'architetto militare e capo bom- 
bardiere anconetano Giacomo Fontana che. nel corso di 
un soggiorno romano tra il 1588 e il 1589. scrisse per Sisto 
V il breve trattato Ln Risrairrarione riel Porro de 
nel quale illustrava il suo progetto per un nuovo rr 
avrebbe risolto sia il problema dell'insabbiamentc 
sigenza di una fortificazione dato che il porto cc 
un cardine della difesa dello Stato sull'Adriatico1( 

11 Fontana inveisce contro i suoi oppositon: " 
vendo loro altro che letto se non la prattica non essenao 
mai stati fora di Napoli. havendo inteso alla riverso li 
scritti dell'antichi che il fondar a cascie sia i l  farli i l  fondo 
sotto a dette casse i l  che li antichi non hanno mai usato ma 
hanno fatte le cassc ntar l i  pali ai si vo- 
luto far la fabrica. t npire a getto o non lo 
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ture quali il Molo arasonese. I'Arsenale. la futura nuc 
Darsena. il nuovo sistema di strade in via di realizzazio~ 
'- 7ogana della Farina, la Repia Dogana. i l  Castel Nuovn 

lchC il nuovo PaIazzo Reale: queste interrelazioni : 
ono evidenti nella tavola del Libro Secondo. Anche I 
tto difensivo era stat0 preso in considerazione: il p~ 
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,bbe stat0 il grecale che non costi- 
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el perimetro interno del port0 e I 
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dove vi el delle esequielI3. L122 dicembre del 1598: "si celebrarono 
pmposissime esequie al Re morto nella chiesa di San 
Giacomo de Spagnoli, la quale era tutta coperta di nero e 

umi, e si vedevano in tutti I'angoli attaccati a1 
ni reali" e ancora il 3 1 gennaio 1599 "il vicerk 
baronaggio, nobilti (omissis) andarono a caval- 

lo nella chiesa Catedrale per intervenire all'esequie reali - 
che - si celebrarono con ogni maggior ~ o l e n n i t i " ~ ~ ~ .  Un 
volumetto di Ottavio Caputi descrive I'apparato funebre 
con allegata incisione di pianta e prospettoll5 (Fig. 7). 

Non era la prima volta che Fontana progettava un'ar- 
chitettura effimera di tipo funerano, infatti. il 27 agosto 
del 1591 aveva realizzato il urogetto del catafalco per le 
zsequie di nta Maria Mag- 
gioreli6. 

Notevo Iraluglc r l d  .o per Filippo I1 
3 quello per Sisto V. L'apparato napoletano mostra note- 
tole coesione tra la pianta centrale e I'alzato ad arco di 
.rionfo quadrifronte. In ogni facciata il fornice 6 affianca- 
to da due nicchie con statue; la soluzione verrh in seguito 
tdottata per I'ingresso del Palazzo Reale, con la variante 
iell'arco ribassato policentrico invece che a tutto sesto. 
>e facciate sono movimentate dagli aggetti delle colonne 
:ompsite e dalle rientranze delle nicchie affiancate da 
,emicolonne celate da altre colonne libere. 

Sull'arco centrale 6 un frontone spezzato con angeli 
ubicini; I'attico 6 arricchito da statue e bassorilievi e co- 
onato da una balaustra. La cupola imita quella michelan- 
:iolesca di San Pietro (realizzata da Domenico in colla- 

~orazione col Della Porta) e gli spicchi sono forati da 
aperture con cornici a volute come nel catafalco sistino. 
La lanterna 6 contrassegnata dai simboli araldici di Filip- 
po 11. L'opera fu realizzata in legno e cartapesta con su- 

te e a finti marmi. 
nmaginare I'emozione suscitata all'epoca dal- 
funerea ma al tempo stesso spettacolare crea- 

ra aa tale struttura posta su un alto podio e illuminata, 
come indicato dal Fontana, da candele disposte sui costo- 
loni della cupola, sulle balaustre e sulle comici della tra- 
beazione, il tutto immerso nella penombra del presbiterio 

el Duomo di Napoli. 
Mentre il catafalco per il vicerk Lemos si discosta dai 

recedenti apparati effimeri, per una composizione piij 
sobria. tratt: e esequie di un vicer6 e non di un 

wrano. 
II disegnl  oleo nell'esequie dell'Eccellenza 

uel Signor Conre a1 lemos Vicere' nel Regno di Napolj 
forto nella Chiesa della Croce 6 firmato da Giulio Cesare 
Fontana che P da considerarsi il disegnatore mentre I'i- 
deazione k sicuramente da attribuire a1 padre Domenico 

ondo quanto scrive Giulio Cesare Capaccio, 
)rettO, i committenti furono la vedova Catali- 
Francisco e i l  catafalco fu allestito nella chic- 

della Croce di palazzol 17. 
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Anche questo catafalco b di pianta quadrata ma privo 
di cupola. Archi ad unico fornice si ripetono sui quattro i 
lati, gli angoli sono caratterizzati da due semicolonne a1 
cui centro b posto un pilastro angolare, i piedistalli delle 
semicolonne e dei pilastri sono decorati da bassorilievi 
con le insegne del vicer6 e simboli mortuari: teschi, tibie 
e fiaccole. Le semicolonne corinzie inquadrano un arco 
a tutto sesto i cui piedritti dorici appoggiano sull'alto ba- 
samento, al quale si accede attraverso una rampa a cin- 
que alzate, dove 6 deposto il feretro. In chiave d'arco b 
una doppia voluta affiancata da due patere. Sopra la tra- 
beazione, con la lapide dedicatoria, b un frontone spez- 
zato con a1 centro lo stemma. Sugli spioventi del fronto- 
ne appaiono la Religione e la Giustizia. La prima: "tenea 
in braccio un Tempio, vivo simulacro della religiosa vita 
e morte di don Ferdinand0 di Castro"ll8. L'attico b in- 
corniciato da due volute ellittiche, tipiche di Fontana, 
che si ripetono nel coronamento dominato da un teschio. 
L'illuminazione b concentrata verso I'attico mentre altri 
candelieri avvolgono il catafalco. Le superfici imitano il 
marmo: "le colonne di marmo verde, con molti altri co- 
lon a suoi luoghi deputati. I pilastri cosi di fuori, come di 
dentro, eran dipinti di trofei di guerra, finti di bron- 
zo"l19. Lo Schiavo commenta che si tratta di "una buona 
composizione, nel gusto di Giacomo della Porta, simile 
a un portale del muro di cinta delle ville cardinalizie e 
del tutto indipendente da monumenti classici" e la Di 
Resta che sicuramente rispetto a1 linguaggio delle sue 
architetture siamo di fronte ad una maggiore liberti 
espressival20. 

Una ulteriore opera effimera fu costituita dal "fare il 
ponte per lo ingresso del Excellenza del predetto conte di 
Benaventa", amvo previsto peril 6 aprile del 1 603121. Gli 
Eletti della citti di Napoli, come d'uso, provvedevano 
alla realizzazione di un pontel22, di legno di quercia deco- 
rato da stoffe e parti dipinte per consentire a1 nuovo vi- 
c e r l  accompagnato dal suo sepi to  il trasferimento dalla 
galera, imbarcazione con la quale sarebbe giunto nel 
golfo, alla terra ferma. Anche a Palermo, in occasione del- 
I'ingresso del vicerb si realizzavano apparati effimeri, tra 
i quali va ricordato I'arco di trionfo ideato dal regio archi- 
tetto Giovanni Battista Collepietra per I'ingresso del vi- 
cerb conte di Olivaresl23. Va sottolineato che si trattava di 
una struttura piuttosto imponente, lunga circa 37 m. e 
tutta fondata sul suolo marino: "habbia da essere palmi 
centoquaranta longo et palmi trentasei largo ciob palmi 
trenta netto et sei quali comturi per le bande, con ponerci 
tutto il legname bisognara per fare detto ponte, et che sia 
legname novo de cerqua et chiodi fune picture bandere, 
stendardi con le m e  solite con darsi per la detta citti. la 
taffetti mortile et altre cose bisognaranno conforme al 
ponte fatto I'anni passati per lo ingresso del conte di 
lemos con li corniciuni et termini con li balaustri pontati a 
sodisfacione et judicio del cavalier0 F ~ n t a n a " ' ~ ~ .  

L'opera piii significativa in assoluto della camera di 
Domenico Fontana nel viceregno di Napoli fu certamente 
la realizzazione del nuovo palazzo realel25. 

L'iniziativa di far costruire una residenza idonea ad 
ospitare degnamente il vicerk e la sua corteE6 non essen- 
done il palazzo vicereale esistente all'altezzal27 fu presa 
dal vicerk Fernando Ruiz de Castro Andrade y Portugal, 
VI conte di Lemos (1548 Cuellar-1601 Napoli)l28 (Fig. 
9), e da sua moglie Catalina de Ztiiiiga Sandoval Rojas y 
Bo j a  (1555 Tordesillas- 1628 Madrid) sfruttando quale 
pretest0 un'ipotetica visita del sovrano Filippo I11 che in 
realti mai avvennel29. 

E da ritenere percib che la decisione di costruire un 
nuovo palazzo pia grande e maestoso fosse determinata 
soprattutto dalle ambizioni dei Lemos di disporre di una 
residenza di maggior prestigio. 

Del Parrino nel suo Teatro eroico e politico de 'Gover- 
ni de' Vicere' del Regno di Napoli a proposito dei compiti 
del vicerk scrive: "far tutto quello, che farebbe la persona 
stessa del Re se si trovasse in questo Regno presente 
(omissis) in questa maniera le monarchie non sentono 
alcun danno dall'assenzia del Principe. che per mezo del 
suo primo Ministro tramanda come vena maestra, il san- 
gue, e I'alimento alle membra lontane e le maneggia e go- 
verna come un braccio di sua potenza diviso fisicamente 
dal busto, ma moralmente a quello congiunto"l30. La rea- 
lizzazione di opere pubbliche e architettoniche diventava 
pertanto propaganda ed esaltazione del potere monarchi- 
co e di cib Fontana ne divenne l7interpretel31. Queste ipo- 
tesi possono giustificare non solo la mole del palazzo, ma 
anche I'adozione degli ordini architettonici in facciata, 
una soluzione insolita rispetto a quella adottata dall'archi- 
tetto per altre facciate monumentali - che sono invece 
prive di ordini - dei palazzi romani del Laterano, del Va- 
t ican~ e del Quirinaie. 

Era inoltre necessario che il Palazzo fosse costruito nel 
minor tempo possibile: ci si augurava, infatti, di comple- 
tare I'opera nell'arco di soli quattro anni data la breve du- 
rata della carica di vicer6132. E quindi probabile che fosse 
stato richiesto I'intervento del Fontana per la rapiditi con 
la quale questi aveva progettato e costruito interi palazzi o 
parti di essi durante i cinque anni del pontificato sistino. 
Del resto i Lemos in occasione del Giubileo dell'anno 
1600, si recarono a Roma per rinnovare I'obbedienza del 
nuovo sovrano spagnolo Filippo 111 a1 Ponteficel33 e per- 
cib avevano avuto occasione di ammirare le architetture 
realizzate dall'architetto sotto Sisto V. 

Infine, pub sogere anche il dubbio che un ulteriore 
opportuniti a favore dell'architetto posqa essere stata la 
parentela acquisita con Claudio Blandizio. uno dei presi- 
denti del Tribunale della Camera della Sommaria, il quale 
aveva sposato la figlia Olimpia Fontana13J. 

In conclusione 2 ipotizzabile che nel caso di Napoli, 
trattandosi di un'emblematica sede dei re spagnolo, Fon- 



tana sia stato ritenuto il professionista che meglio di altn 
avrebbe potuto conferire alla fabbrica i tratti distintivi re- 
gali (Fig. 10). 

11 progetto in prima istanza non fu approvato integral- 
mente dalla committenza; in particolare fu proprio la vi- 
ceregina che chiese all'architetto di ridimensionare il cor- 
tile centrale per non soffocare del tutto il parco del vec- 
chio Palazzo Vicerealel35. 

Nel Libro Secondo -5 sottolineato piu volte il non tra- 
scurabile ruolo decisionale che la viceregina esercitava 
nell'assegnazione dei progetti di opere da realizzarsi a 
Napoli durante il governo del marito e infatti non a caso 
Fontana, con una lettera datata 15 maggio 1603, dedica il 
volume proprio a Catalina de Zúñiga promotrice anche 
della sua opera editorialel36. 

Della prima fase progettuale non abbiamo nessuna do- 
cumentazione grafica che possa illustrare i troppo ambi- 
ziosi intenti del Fontana cui la viceregina dovette porre 
freno. 

Dato avvio alla costruzione. nel luglio del 1600 come 
attestato dai documenti rinvenutil37, ulteriori correzioni 
al progetto furono apportate in corso d'opera e infatti I'ar- 
chitetto fu costretto ad eseguire alcune modifiche per sod- 
disfare le successive richieste della ~ommittenzal3~. 

1 disegni del progetto di Fontana per il palazzo reale 
che ci sono pervenuti sono costituiti da solo due stampe: 
Disegno d'lc~ia delle faccinte del Renl Palazco che si 
fa tlella cifra di Napoli il qirnle nel primo piano 2 d'ordi- 
ne dorico nel secondo ionico nel terro corintio con 
la pinnta delln loggin ch.? nella prima entratn come 
qlri si mostra firmata e datata "Cavalier Domenico Fon- 
tana Architetto e Ingegnere maggiore della Maesta Vo- 
stra in questo Regno Napoli 20 giugno 1606" conserva- 
ta a Madrid. nella Biblioteca Nacional de España (Fig. 
1 1 ) e la Piriritn dell'appartnmento Reale edita da Giovan 
Giacomo De Rossi conservata a Napoli presso la Biblio- 
teca Nazionale "Vittorio Emanuele IIl""9 (Fig. 12). Tali 
acqueforti furono realizzate dall'incisore olandese 
Johannes Eillarts ( 1570 - 16 10 circa). maggiormente 
noto con I'appellativo di Frisius, il quale soggiorno a 
Roma tra il 1600 e il 1612140. E stato possibile attribuire 
le dette incisioni all'Eillarts gazie al rinvenimento della 
convenzione stipulata a Napoli 1'8 ottobre 1605 tra que- 
sti e Domenico Fontana. al cospetto del notaio Pitiglia- 
no, perla realizzazione delle matrici di rame e delle rela- 
tive stampe a partire dai disegni fomiti dall'architetto 
del prospetto occidentale. composto da tre "fogli di carta 
Reale". dalle piante del piano tema e dell'appartamento 
realel-". 

La pianta del piano reale conservata a Napoli costitui- 
sce I'iinica testimonianza del completo progetto dell'edi- 
ficio munito anche del braccio di fahbrica settentrionale 
con la relativa facciata su Largo San Ferdinando. La rea- 
lizzazione di tale braccio prevedeva necesariamente 

I'abbattimento del palazzo vicereale vecchio che awerra 
pero solo a meta del XIX secolo. 

Nell'atto regato da1 notaio Pitigliano si fa nferimento 
anche alla pianta del piano tema del palazzo ma si deve 
ipotizzare che la comspondente matrice ando dispersa. 

11 meta committente Filippo 111 ebbe modo di visiona- 
re i disegni del costruendo palazzo reale napoletano per la 
prima volta solo dopo tre anni dall'inizio dei lavori, quan- 
do giunto a Napoli il nuovo viceré conte di Benavente i15 
aprile del 1603142, Catalina de Zúñiga fece rientro alla 
corte di Madrid14 portando con sé copia delle tavole 
mentre successivamente, nel 1606, Fontana si preoccupb 
di far recapitare direttamente a Madrid le stampe realizza- 
te dall'Eillarts, forse proprio tramite il figlio architetto 
Giulio Cesare che soggiornb in Spagna in que1 periodo144. 

Questa iniziativa da parte dell'architetto, rivela un du- 
plice intento: da un lato promuovere la ripresa del cantie- 
re, interrotto gia nel1604 per mancanza di fondi e dall'al- 
tro ottenere l'avvallo del re per la demolizione del palaz- 
zo vecchio, in modo da completare anche il braccio set- 
tentrionale del palazzo mettendo cosi 'in isola' il nuovo 
edificio. Egli con I'invio dei disegni si augurava di con- 
quistare notoneta anche fuon dei confini italiani. 

Nella veduta di Baratta Fidelissimae Urbis Neapolita- 
nne ... del 1627 conservata alla Bntish Library di Londra il 
palazzo reale viene rappresentato come gia ultimato in 
conformita del progetto del Fontana, sebbene a quell'epo- 
ca la costruzione in realta fosse ancora in corso d'opera né 
sarebbe stata del resto mai completata nella maniera in cui 
era stata originariamente ideata da1 suo progettistal45. 11 
cartografo ebbe sicuramente occasione di vedere i disegni 
originali che Fontana aveva consegnato alllEillarts in 
quanto, da ncerche effettuate, é emerso che quest'ultimo 
e Baratta lavorarono entrambi come incisori a Roma tra il 
1600 e il 16 12 presso la medesima bottega del fabbrican- 
te di cembali Francesco Della Nona 146. 

La facciata principale del palazzo reale prospettava ad 
occidente sull'ampia piazza del Plebiscito, gis Largo di 
palazzo, e ne occupava l'intero lato. La visuale odiema ri- 
sulta diversa in quanto lo slargo antistante I'edificio era 
all'epoca di dimensioni minori e di forma trapezoidalel", 
delimitato da1 palazzo vicereale vecchio, dai giardini reali 
e dalle chiese dei conventi di San Luigi, di Santo Spirito e 
della C r o ~ e I ~ ~ .  11 Capaccio afferma che l'area era g i i  stata 
riassettata alla fine del Cinquecento durante il govemo 
del conte di Miranda e completata da1 conte di Olivares 
per "celebrarvi giochi pubblici"1". 11 sito prescelto pre- 
vedeva neceisariamente che il palazzo nuovo si estendes- 
se anche su parte dell'area occupata da1 parco reale del 
preesistente palazZ0 vicereale[50.11 Fontana dunque inse- 
risce la fabbrica in un sito non molto edificato ma dotato 
di notevoli potenzialith in quanto destinato a divenire cen- 
tro del potere politico: il palazzo viene infatti a costituire 
il completamento del complesso formato da Castel 



Nuovo, dell'Aresenale, da1 porto, dai quartieri delle mip- 
pe spagnole. da via Toledo e da1 bogo in ascesa di Chiaia, 
configurandosi cosi come importante elemento integato 
dell'ampliamento urbano avviato cinquanta anni prima 
da1 viceré Toledo. 

Provenendo da via Toledo I'edificio appare di scorcio, 
in modo che possibile cogliere solo gli elementi archi- 
tettonici piu prossimi, mentre gli altri restano nascosti 
dagli aggetti di questi. Questa limitazione di veduta esige- 
va necesariamente un'iterazione di elementi architetto- 
nici poco sporgenti allo scopo di evitare sovrapposizioni 
che avrebbero reso meno leggibile il disegno architettoni- 
co complessivo e in effetti solo da1 centro della piazza 6 
possibile nconoscere tutti gli elementi che compongono il 
prospetto. Fontana nteneva cosi, con ispirazione rniche- 
langiolesca, di conferire maggiore rilevanza alla visione 
d'insieme dell'edificio proiettandosi verso un nuovo 
modo di valutare I'oggetto architettonico: non piu solo in 
sé ma in relazione al contesto urbanistico. 

Mentre nella citti pontificia le sue fabbriche ripeteva- 
no stilemi analoghi al palazzo Famesel" prediligendo 
quattro bracci di fabbrica pressoché uguali per il palazzo 
partenopeo preferisce invece estendere le ali ad occidente 
e a oriente dando origine ad un predominante orizzontali- 
smo di stampo piu tipicamente spagnolo. 11 Fontana opera 
nel suo edificio la disgregazione dell'unith morfologica, 
tanto che ogni prospetto 6 diverso dall'altro per entrare 
meglio in sintonia con l'ambiente circostantel". Esem- 
plare a tale proposito 2 il prospetto meridionale che si 
configura con le due ali aperte verso il panorama del 
golfo. A Napoli in sostanza I'architetto ha dato luogo ad 
una sperimentazione delle forme piu innovativa rispetto 
alle meno articolate realizzazioni sistine, proponendo un 
edificio dotato di quattro facciate, I'una diversa dall'altra, 
di cui I'occidentale e l'orientale sfuggono ai canoni della 
simmetria. Inoltre rispetto al linguaggio architettonico ro- 
mano, consolidatosi tra la meti e la fine del Cinquecento 
e al quale lo stesso Fontana aveva aderito durante la sua 
attiviti alle dipendenze di papa Sisto V, per un edificio ci- 
vile quale il palazzo partenopeo utilizza gli ordini in fac- 
ciata secondo una 'giusta' successione dorico, ionico e 
corinzio. Quest'ultima considerazione pub trovare una 
plausibile spiegazione tenendo conto della committenza 
spagnola che propendeva al decorum romano153 e sicura- 
mente la colta viceregina influi in tal senso sulle scelte 
formali del Fontana (Fig. 13 a b c). 

Per quanto nguarda I'ordine dorico di paraste e di CO- 
lonne libere utilizzato al piano terra dell'edificio reale, si 
riscontra una certa analogia con I'ordine dorico teorizza- 
to da1 Vignola nella tavola XLII della Regola delli cinque 
ordini dell'Architettural54. Invece I'ordine ionico e corin- 
zio delle paraste prende a modeilo rispettivamente que110 
ideato da Michelangelo per il palazzo dei Conservatori e 
per il palazzo Famese a Roma. Del resto il bagaglio cultu- 

rale che Fontana aveva acquisito durante la sua ventenna- 
le attivita architettonica a Roma si sostanziava proprio 
della grande lezione michelangiolesca e del riscontro co- 
stante con la trattatistica cinquecentesca e in particolar 
modo col trattato del Vignola che proprio alla fine del 
Cinquecento conobbe una larga fortuna editoriale e fu og- 
getto di numerose edizionil55. 

Al piano tema del prospetto occidentale del palazzo 
napoletano Fontana realizza una logga di ventuno archi 
su pilastn omati dall'ordine donco di ventiquattro paraste 
e relativa trabeazione. Le volte del porticato sono a vela 
con due unghie, analoghe a quelle che I'architetto aveva 
utilizzato nelle logge della Scala Santa e della villa Mon- 
talto a Roma. Quindi il tema della loggia, al piano terra, 
costituiva per il Fontana un elemento gii  precedentemen- 
te spenmentato nelle opere romane richiamate. sebbene 
mai cosi largamente adottato. L'architetto avverte la ne- 
cessiti di giustificare la propria scelta progettuale, come 
scaturita anche da esigenze legate alla fruizione dell'edi- 
ficio durante le udienze da1 Vicer2156 come forse richiesto 
dalla stessa committenza157. Non bisogna dimenticare, 
infatti, che proprio sotto Filippo 11 la placa m q o r  di Ma- 
drid assunse, ad opera di Herrera, I'impianto planimetrico 
quadrilatero con logge al piano terra per tutto il perimetro. 

Fontana in una prima fase dei lavori realizzb tutti gli 
archi con la medesima luce con I'eccezione del solo por- 
tale centrale caratterizzato sin dall'inizio da un arco ribas- 
sato policentrico ma in corso d'opera ad appena un anno 
dall'inizio dei lavori, fu costretto a dare maggior risalto ai 
tre portali d'accesso mediante la giustapposizione di co- 
lonne doriche libere. Sicuramente la viqta di sbieco del 
palazzo cosi come si sarebbe prospettata a chi proveniva 
da via Toledo avrebbe mostrato i tre ingressi pnvi di ogni 
rilievo caratterizzante. La modifica non fu traumatica. in 
quanto si trattb semplicemente d'inserire, dinanzi alle pa- 
raste di pipemo, le colonne doriche libere e appoggiarvi 
porzioni aggettanti della trabeazione: al centro furono in- 
seriti cinque modiglioni, anteriormente ai tnglifi del fre- 
gio tra una metopa e I'altra, in modo da potervi sovrap- 
porre i balconi del primo piano. In particolare per I'in- 
gresso centrale - che conduce al cortile d'onore - I'archi- 
tetto raddoppio le paraste doriche e vi pose dinanzi quat- 
tro colonne libere determinando in tal modo una minore 
ampiezza delle due arcate laterali. Queste furono chiuse 
nella parte superiore, dove furono apposte due lapidi di 
marmo, mentre nelle nicchie rettangolari costituitesi al di 
sotto, furono poste due statue rappresentanti la Giustizia 
(a destra) e la Religione (a sinistra) realizzate provviso- 
riamente in stucco ma che, secondo i piani del progettista, 
avrebbero dovuto essere sostituite dalle copie in bron- 
~ 0 1 5 8  in realth mai fomite. Si tratta di una sceltri innovati- 
va nel linguaggio architettonico del Fontana che prima di 
allora non aveva mai utilizzato una simile soluzione. mai 
discostandosi dall'utilizzazione dell'arco a tutto sesto. 



Cib che rende particolare il portale napoletano & pro- 
io I'utilizzo sia dell'arco ribassato policentrico - ele- 
mto di irnportazione catalana spesso cornbinato con 

forme rinascimentali che caratterizza nurnerosi portali e 
vestiboli di palazzi civili napoletani appartenenti alla fine 
del Quattrocento e al prirno Cinquecent0159 - sia le colon- 

isolate raddoppiate le quali. pih che rapportarsi a rno- 
lli romani, ricordano il portale del alcri~ar ad Aranjuez 
Filippo 11. realizzato da Herrera'm. Gli altri due porta- 

.. che secondo il progetto originario dovevano introdurre 
ai due cortili laterali di dimensione inferiore, presentano 
un arc0 a tutto sesto e solo due colonne rnentre la trabea- 
zione e i rnodiglioni sorreggono gli altri due balconi del 
piano reale. Le chiavi degli archi del portico decorate con 
elernenti zoornorfici o lnascheroni costituiscono una no- 
vith negli stilerni decorativi del repertorio fontaniano e 
--no probabilrnente da ricondurre alla fantasiosa abilith 

ultorea dei mastri pipernieri napoletani. 
I1 prirno piano, comspondente all'appartamento reale, 

caratterizzato invece dall'ordine ionico e da portali di 
balconi e finestre omati dalle volute appartenenti al me- 
desirno ordine. L'iterazione dei portali dei balconi carat- 
terizzati dai frontoncini alternativamente triangolari e 
curvi ripresi :iata di palazzo Farnese a Rorna dh 
luogo ad un: lnotonia interrotta dal balcone cen- 
trale e dai d~ attigui. Fontana aveva gih progetta- 
to portali analoghi per le finestre del secondo piano del 
palazzo del Vaticano. le analogia la si riscontra 
anche con i portali del del palazzo del Laterano 
e della Scala Santa. 
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L r a r  V I  ~ U I I U  uuc I  hire che irnitano il disegno del purta- 
le :I prirno piano del Palazzo dei Conservatori a 
R 1 

I1 secondo e ultimo uiano dell'edificio 2 caratterizzato 
4 se- 
ordi- 
'con- 

716'. I portali dei balconi di questo piano anch'essi dota- 
di frontoni alternativamente cunli e triangolari. ricorda- 

i disegni del Fontana relativi a1 secondo piano del pa- 
~ ~ z z o  del Laterano e dei portali d'ingesso alle sale al 

irno piano del medesirno pala; 
Al di sopra della trabeazione che costituisce 
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te schiacciate. Questo fregio di coronarnento fu effefliva- 
rnente realizzato anche se in rnaniera sernplificata e ne ab- 
biarno memoria nella veduta del Largo di Palazzo dipinta 
da Gaspar van Wittel nel 1701 '6'. Di questa decorazione 
se ne perde per6 traccia S h  nelle vedute tardo settecente- 
sche in quanto probabilrnente asportatata nel corso di in- 
terventi di restauro al tetto. Fontana a Rorna non aveva 
rnai utilizzato sirnili fregi di coronamento per le sue fab- 
briche, si pub quindi ritenere che esso sia stato ispirato al- 
I'architettura spagnola come testirnoniano alcuni analo- 
ghi elernenti decorativi presenti sulla facciata nord del 
alc6:ar di Toledo (piccoli obelischi inseriti tra gli ele- 
rnenti di balaustra). 

I1 braccio rivolto verso la via Toledo non fu rnai realiz- 
zato nC dal Fontana nC dagli altri architetti che prosegui- 
rono la realizzazione del suo progetto. I1 Palazzo Vecchio 
sari infatti abbattuto solo nel 1842 e le contestuali opere 
di restauro e di cornpletarnento della fabbrica ad opera di 
Gaetano Genovese. nel realizzare una facciata settentrio- 
nale verso via Toledo (1858) si discostano dalle originarie 
idee progettuali del Fontana. In definitiva il rnancato ab- 
battirnento del palazzo vicereale vecchio ritardb di oltre 
due secoli il cornpletarnento del nuovo palazzo. 

L'architetto doveva aver 1 o in fase proget- 
tuale I'abbattimento del pala :ale vecchio e la 
conseguente realizzazione di ita aggiuntiva sul 
prospetto occidentale del palazzo nuovo. Infatti, in rela- 
zione alla ricostmzione della pianta del piano terra e del 
prirno piano appare irnpossibile che I'ala settentrionale 
del palazzo potesse essere costituita dalla sola fiancata 
laterale della ventunesirna carnpata del prospetto princi- 
pale, ma occorreva necessariamente I'estensione della 
facciata occidentale di un'ulteriore campata e mezzo. 

noto che Fontana in fase esecutiva aveva predi- 
abbattirnento della torre sud-ovest del palazzo 
nella quale si trovavano parte delle "camere che 

rrnurvano buonissima cornmodith all'appartamento del 
63 presurnibilrnente perch6 prevedeva di com- 
'opera entro il 1604 in rnaniera che il VicerC 

Lrrrlos avrebbe potuto occupare in tempo utile i nuovi 
nenti. Purtroppo i lavori subirono interruzioni 
lllentarono il cornpirnento per cui il cornmittente 
dall'architetto che fossero ripristinate quelle 

"cornrnodit8" e per fare cib "5. stato necessario di gua- 
starli la cappella del novo Palazzo"l64. E' da ritenere che 
si faccia riferirnento ad una delle cappelle private del 
prim0 piano che nel progetto del Fontana era allocata nel 
braccio settentrionale. A conferma di tale ipotesi concor- 
re I'affermazione del Cavagna: "per voler far I'altro brac- 
cia. dove era incorninciata la cappella vicino a1 palazzo 
vecchio 2 forza che per volerlo fare se dia a terra il palaz- 
zo vecchio (ornissis) del quale ne ha gih dato aterra il tor- 
tione incontro a Santo Spirito"165. Atale proposit0 occor- 
re precisare che Fontana attribuiva notevole importanza 



Fig. 14. " Testamento olografo di Dornenico Fontnna " 
Napoli, Archivio di Staro. 

al prospetto verso via Toledo e di fatti viene denominato 
'facciata' a differenza dei prospetti sud ed est indicati 
semplicemente come 'parte' nelle didascalie della pianta 
dell'appartamento reale. 

Per quanto riguarda invece il prospetto meridionale, 
purtroppo neanche questo braccio sar2 ultimato in 
conformiti del progetto del suo ideatore in quanto non 
furono realizzati il second0 corpo aggettante e le arcate di 
delimitazione del cortile verso il mare. Ancora oggi 5 
chiaramente identificabile il confine tra la realizzazione 
fontaniana e gli ampliamenti successivi che si sono di- 
scostati dall'originario progetto. Fontana aveva previsto 
una loggia aperta al centro e due corpi tenninali agget- 
tanti a mo' di toni, schema planimetrico che rimanda sia 
alla villa Farnesina in Roma del Peruzzi sia all'alcdzar di 
Toledo. Delle due ali avanzate di cui si sarebbe dovuta 
comporre la facciata ne fu realizzata solo quella a sini- 
stra. Per quanto concerne il loggiato inquadrato dai due 
corpi aggettanti esso era costituito da sette arcate. di cui 
quella centrale con un arco policentrico ribassato allinea- 
to con gli archi presenti sull'asse nord-sud. I1 loggiato 
doveva proseguire anche sui lati intemi dei due corpi ag- 
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Lallv urr .\, s:_lurc truru5gio, sopra le quali vi sono li mez- 
potranno habitare gran quantiti di Cortig- 
'interno dell'edificio il cortile d'onore ri- 
nposizione di quello del palazzo Farnese: 
un loggiato di cinque arcate con pilastri 

~egli angoli. I1 porticato del Fontana, pur 
ronta sangallesca se ne discosta per I'utiliz- ., ,,,,.,LL in luogo di semicolonne, per la presenza di 

due ordini. dorico al piano terra e ionico al primo 
no. invece di tre. ed infine per I'utilizzo. al centro di 
~i lato. di archi ribassati policentrici rispetto ai cinque 
hi a tutto sesto del pa lese. Gli angoli del cor- 
sono risolti media arasta angolare molto 

~tratta lontana dall'e )luzione adottata per il 
tile realizzato dal Sangallo. Al di sopra della cornice 
ica una balaustra di marmo - simile a quella realizza- 
x r  i balconi del prospetto occidentale - circonda il 
-azzo del secondo piano occupato ad oriente dall:, 
te terrnina 
all' Escori 
Dal cortile centrale attraverso due andronl, uDic8 
,tra e a sinistra lungo I'asse lon@tudinale 
rava in altri due cortili di dimensioni ric 
sso nel suo scritto afferma: "Haveri di 
: I'uno conisponderh con I'altro, che si potra camin 
I l i  cocchi dall'uno nell'altro con le logpie grandi! 
atorno al piano di terra larghe I'una palmi 24 

1oV167. I1 cortile a settentrione possedeva tre logge 
rambi i lati brevi del rettangolo di base. mentre i 
ighi erano delimitati da muri che separavano la cc 
;li ambienti retrostanti la loggia settentrionale e di 

scala. A detti muri si addossavano cinque arcate di 
quattro tamponate con il relativo ordine dorico. Sull'a 
longitudinale del cortile, in comspondenza del primo 
o+ssso del prospetto occidentale, era probabile che 

,se un passaggio che conduceva al parco reale. A 
to della loggia ad occidente, sulla destra. si trovav, 
npa d'invito allo scalone del Fontana. mentre la logc.- 
oriente era allineata con la loggia del cortile centrale. 
terzo cortile a meridione doveva essere interamente 
rticato come abbiamo pi8 detto e I'ingresso a1 cortile, 

terzo portale della facciata pr 
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ceva al cortile settentrionale. Attualmente tale passaggio 
introduce all0 scalone reale "a la espaiiola" dotato di 
unica copertura a volta. voluto dal conte d'Oiiate nel 
1650-51 168 ad imitazione di quelli dell'Escoria1 e degli 
alcd~ares di Toledo e Madrid e che rispondeva assai me- 
glio alle esigenze di accoglienza e di protocollo dells 
cone vicereale spagnoIa169. La ricostmzione dell'origi- 
nario scalene fontaniano non 5 stata agevole in quanta le 
sue uniche raffigurazioni sono riscontrabili nella pianta 
dell'appartamento reale (peril solo primo piano) e nella 
Pianta delln cittb di Napoli verso il mare... del Presti 
dove 2 delineato con appros~imazione~~~. 

Infine nel braccio orientale 2 collocata la cappella 
reale, a tutt'oggi esistente, in asse con I'ingresso princi- 
pale e il cortile d'onore: scelta compositiva che deriva 
dall'esempio spagnolo dell'Escorial conosciuto attrever- 
so le stampe di Pedro Perret. Secondo il disegno proget- 
tuale originario riscontrabile nella piantn dell'apparta- 
mento reale la cappella doveva essere a pianta quadran- 
golare a navata unica. abside rettangolare e tre cappelle 
per lato intervallate da un doppio ordine di paraste. I1 suo 
volume, sporgente rispetto al braccio orientale del palaz- 
zo appare coperto, nella veduta del Baratta del 1627, da 
una cupola poggiante su di un alto tamburo, e risultava 
complessivamente analoga alla cappella del Presepe 
nella basilica di Santa Maria Maggore a Roma. La cap- 
pella ancora incompiuta nel 1644, come si deduce dal ca- 
pitolato d'appaltol71, fu infine completata dall'architetto 
Francesco Antonio Picchiatti dotandola di un tetto a due 
spioventi in luogo della prevista cupola. 

Per quanto riguarda la destinazione d'uso dei singoli 
ambienti dell'edifcio reale sono stati rinvenuti documen- 
ti dettagliati solo dal XVIlI secolo in poi quando il palaz- 
zo fu abitato da Carlo di Borbonel7'. Gli appartamenti 
del vicere e della sua consorte erano allocati al primo 
piano nell'ala meridionale del Palazzo dove si poteva go- 
dere di una vista estremamente suggestiva sull'intero 
golf0 di Napoli. Il braccio occidentale era destinato agli 
ambienti di rappresentanza con la grande sala utilizzata 
anche per la rappresentazione di spettacoli teatrali e mu- 
sicali17'. Dell'ala settentrionale, mai completata, non vi 
sono testimonianze che ne individuino I'uso secondo le 
originali intenzioni del progettista. L'elemento distributi- 
vo che metteva in comunicazione gli ambienti dislocati 
era costituito dalle logge che affacciavano sui cortili cen- 
trale e settentrionale. I1 Fontana anche per I'impianto del 
primo piano si rifa alla pianta del palazzo Farnese e in 
particolare alla conformazione delle due sale dell'ala oc- 
cidentale contigue tra loro e di ampiezza diversa. La de- 
stinazione d'uso degli ambienti del piano terra 5 descritta 
dal Celano: "nelle stanze poi di basso si veggono le se- 
cretarie. di guerra, e di giustitia con una quantiti grande 
d'officiali per ciascheduna. Vi sono capacissime stalle, et 
altre officinew17% Nel secondo piano sappiamo che il 



Fontana intendeva dislocare i vari ambienti a servizio 
della corte del ~ i c e r é ' ~ ~ ,  ma riusci a vedere realizzato I'e- 
dificio solo fino alla comice ionica. 

In definitiva appare evidente come il linguaggio fon- 
taniano del palazzo napoletano richiami in modo sempli- 
ficato gli idiomi architettonici e decorativi di Michelan- 
gelo a Roma, esso pero ripropone anche stilemi propri 
sperimentati a nell'urbe ma senza dimenticare di asse- 
condare la committenza spagnola rendendosi interprete 
dei suoi specifici gusti. 

Domenico Fontana concluse la sua esistenza il28 giu- 
gno 1607 nella sua casa di via Nardones nei pressi del pa- 
l a z o  reale, quartiere tra i piu prestigiosi della Napoli del 
Seicentol76.11 12 dicembre 1604 egli aveva stilato il pro- 
prio testamento al quale aggiunse una postilla il 26 mag- 
gio 1607 poco prima della m ~ r t e * ~ ~  (Fig. 14). Lascib in 
eredith beni mobili e immobili a Roma, Napoli e Melide 
"li mei eredi di tuta la mia roba sono quatro filioli masci 
legitimi il primo si ciama il dotore Sebastiano Fontana il 
secondo si ciama Giulio Cesare Fontana il terso Constan- 
cio il quarto Felipo Fontana questi serano tuti quatro mei 
eredi pero io qua dividerb in che modo volio che godeno 
questa eredita". Dei quattro figli maschi sappiamo che il 
reverendo Sebastiano (Roma 1576 - Napoli 1635), pri- 
mogenito, era avvocato di diritto civile ed ecclesiastico, 
mentre Giulio Cesare (Roma 1580 - Napoli 1627), era 
architetto, unico tra i figli che prosegui la professione pa- 
tema ereditando alla morte di questi il titolo di architetto 
e ingegnere maggiore del Regno di Napoli. 

11 Fontana non trascura le tre figlie, Olimpia - sposa 
del presidente della Camera della Sommana Claudio 
Blandizio di Napoli - Felice - sposa di Alessandro Qua- 
dro di Milano - e suor Flavia religiosa presso il convento 
romano di Santa Caterina da Siena nonché la moglie mi- 
lanese Elisabetta Perlasio (Prelasca o P a d ~ s c h i ) ' ~ ~ .  Nel 
testamento sono anche riportati consigli su1 miglior 
modo di amministrare i beni cosi da moltiplicarli e non 
svilirli: "quando si volesi vendere posano ma che il dena- 
ro si renvistisca in tanti beni stabili". 

La sua salma fu deposta nella cappella di famiglia 
presso la chiesa napoletana di San'Anna dei Lombar- 
di179. Da ricerche svolte presso 1'Archivio di Stato di Na- 
poli e stato possibile ricostruire con esattezza la vicenda 
dell'acquisto della cappella nella quale i figli Sebastiano 
e Giulio Cesare gli fecero erigere, nel 1627, un ventennio 
dopo la sua morte, I'edicola sepolcrale. 

L'edicola realizzata in marmi policromi presenta due 
pilastrini rastremati verso il bassols0 decorati da cherubi- 
ni, da bassorilievi rafíiguranti gli amesi del mestiere e da 
tnglifi, sormontati da fregio liscio e comice a dentelli. Al 
centro una comice mistilinea, con orecchioni e due volu- 
te schiacciate ai lati, inquadra una nicchia ovale delimita- 
ta da fregi e volute di stampo barocco nella quale 2 inse- 
rito il busto marnioreo del cavaliere Fontana con in una 

mano il compasso e nell'altra la collana - realizzata dal- 
I'orefice Ottavio Vanni - che Sisto V gli aveva donato 
nell'ottobre del 1586 successivamente al successo del- 
I'innalzamento dell'obelisco vaticano'sl. Al centro in 
basso 2 inserito il sarcofago sorretto da due leoni - sim- 
bolo araldico di papa Peretti - su cui campeggiava lo 
sternma di Domenico Fontana, successivamente trafuga- 
to: "interzato in palo: nel 1" e 3" d'oro, ad una fontana al 
naturale a tre bacini zampillante e sormontata da uno sca- 
glione d'argento; nel 2" d'azzurro, ad un obelisco d'oro 
sormontato da una croce e basato"182. Su1 basamento 6 
insento l'epitafíio. 11 coronamento del monumento e pur- 
troppo mutilo: vi 2 nmasto un solo puttino, mentre anco- 
ra nel 1942, in una fotografia pubblicata da1 Donati, 
erano presenti entrambi i puttini posti a sorreggere un 
0valel8~ (Fig. 15). 11 Fontana, oltre alle indicazioni testa- 
mentarie, potrebbe aver lasciato al figlio architetto Giu- 
lio Cesare un disegno del sepolcro, infatti, il linguaggio 
del Fontana 2 sicuramente riconoscibile nelle modanatu- 
re che ritroviamo in molti portali per balconi e finestre 
delle sue fabbriche sia nel monumento romano dedicato 
al cardinale Cornaro (1591) nella chiesa di San Silvestre 
al Quirinalel84.I fregi decorativi che appesantiscono I'e- 
dicola contrastano con tale coerenza di stampo ancora 
cinquecentesco e sono assirnilabili al linguaggio barocco 
napoletano percib potrebbe ipotizzarsi che si tratti di ag- 
giunte disposte da1 figlio Giulio Cesare. 

11 Vasari nelle sue biografie attribuisce piu o meno 
prestigio ad un artista fondandosi non solo sulla qualith 
delle opere realizzate ma anche su1 modello della vita so- 
cia!elgj. E questo appunto il caso di Domenico Fontana il 
quale come si 5 detto aveva accumulato un'ingente nc- 
chezza nonché anche fama, come precisa il Quast: "he 
was one of the few Roman architects of the late 16th cen- 
tury who was famous in his own lifetime"i86. 

Non e comunque agevole assegnare I'opera del Fon- 
tana ad una categoria stilistica ben precisa. da1 momento 
che essa non e manierista, né barocca, né accademica, 
anche se il giudizio degli stonci dell'architettura e quasi 
unanime e cioe che essa 2 carente di originalith e di in- 
ventiva. Sebbene 2 da ritenere che proprio a Napoli il 
Fontana abbia dato luogo ad un'architettura che, pur uti- 
lizzando un vocabolario formale riferentesi alla tradizio- 
ne romana del secondo Cinquecento. risultata innovati- 
va per la sapiente commistione di spunti desunti dalla tra- 
dizione architettonica spagnola. 

In definitiva il contributo apportato da1 Fontana alla 
stona dell'architettura della Napoli tra la fine del Cin- 
quecento e I'inizio del Seicento consiste proprio nell'a- 
ver saputo assecondare gli ideali politici dei viceré volti 
al consolidamento della corona spagnola sfruttando 
anche gli interventi architettonici. urbanistici e ingegne- 
ristici, ai fini della ragion di stato subordinando la qualith 
al messaggio di propaganda politica. 
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Testamento olografo ~ico Fontana redatto nel 
1604 e con aggiunte apf 1607. 

Si tratta dell'originale rinvenuto a Napoli presso 1'Ar- 
vio di Stato di Napoli grazie all'indicazione del nome 
notaio riportato nelle polizze di pagamento agli eredi 
Fontana trovate nei giornali copia polizza di cassa- 

conservati presso 1'Archivio Storico del Banco di Napoli. 

Archivio di Stato di Napoli, Notai del Cinquecenro, Gio- 
van Domenico Pitigliano di Napoli, scheda 408. protocol- 
lo 24, incartamento 36. 
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(f. I r) Apertura testa] tquite Dominico Fonta- 
ngignerio maiore. 
Die vigesimo octavo !nij 5.e indictionis 1607 
lpoli ad preces nobis laClaJ r,u parte Julij Cesaris Fon- 
z .  regij ingignerij maioris, nos contulimus ad quam- 
n domum quondam equitis Domi~lici Fontane, patritij 
ianj et ingignerij maioris, sitam in platea detta de Nar- 
les iuxtain suos fines et dum essemus ibidem sponte 
rmit coram nobis qualiter diebus proxime preteritis in 
ylico testimonio constitutum predictum quondam equi- 

tern Dominicum, eius patrem, suum ultimum in scriptis 
clausum et sigillatum condidisse testamentum jn quo vo- 
luisse et ordinasse quod post eius obitum aperiri et publi- 
p - i  debuisset ad instantiam cuiuscumque competentis in 

sentia testium interventorum clausure ipsius. seu alio- 
i loco absentium. absque decreto curie vel mandato et 
:adem voluntate testandi perseverante, dictum equitem 

Dominicum sicut Domino placuit hac mane ad horas 14 
ab hac vita migrasse et putans ipse Julius Cesar onus ape- 
riri faciendi dictum testamentum ad ipsum spectare et 

tinere. sponte requisivit nos quod testamentum ipsum 
ere et publicare deberemus ad hoc ut debite exequtioni 
nendari potuisse. Nos autem. unde per me predictum 
arium publice testamentum ipsum (f. I v) axhibitum et 
nostratum fuit Joanni Dominico de Benedictis. 
:xandro Hernandez. Joanni Vincentio Cedrone. D. 
.ncisco de Benedictis et Alvisio Manucci, quinque ex 

septem testibus interventibus clausure dicti testamenti et 
loco et vice Luce de Horatio et Petri Vitalis exhibitum et 
demostratum fuit notario Petro Anello de la Roccha et - ~nni Francisco Sorrentino, presentibus, per quos omnes 

dictos testes viso et reviso predict0 testamento sub- 
iptionibus omnibus et sigillis in dorso ipsius appositis 
~lata tide vidimus nullam fraudem nullamque macu- 
i intervenisse, ideo testamentum ipsum apertum et pu- 
:atum fuit cuius predicti testamenti a parte exerioris 
or sequitur et ect talis videlicet. lnseratur clausura cum 
)scriptione 

Tenor vero predicti testamenti interiori tenor sequitur 
et est talis videlicet. 

Quo quidem testamento aperto, requisivit nos predic- 
tus Julius Cesar quod publicum conficere deberemus in- 
strumentum, nos autem, unde. 

Presentibus iudice et testibus supradictis. 

Napoli 12 dicembre 1604 

A di 12 di decembre 1604 in Napoli in casa di France- 
sco Magienco dove ab presente abito vicino a la Conce- 
tione di Monte Calvario. Et volendo io Cavaliero Dome- 
nico Fontana a1 nome di Dio et la Madona Benedetta quali 
prego che mi inspirano a scrivere qua soto cosa che sia in 
servitio suo per mantinimento di casa rnia quale cosa 
viene a essere ilustrata con la autoriti di papa Sisto Quin- 
to et dal popolo romano per me como melio si vede da li 
brevi bole di dito Papa et privilegi de li romani quali stano 
ne le mie case. 

Ora per essere noi tuti mortali mi sono risoluto scrive- 
re qua soto il mio testamento et mia ultima volonti in che 
mod0 si aver2 di destribuire la roba mia et chi I'averi di 
godere et in che modo et como si aver& di sepelire il corpo 
mio. 

Prima laso I'anima mia ne le mano di Nostro Signore 
pregandolo mi volia perdonare li mei pecati li quali da 
questa ora et quela che io pasaro di questa vita presente li 
chiedo perdono di tuti li mei pecati tanto fati como queli 
che io potresi mai fare che Nostro Signore me ne delibera 
e facia gracia. 

Laso adonque che il mio corpo sia sepolto nela mia ca- 
pela in Santa Ana de Lombardi in Napoli e quando mi 
porterano a la sepoltura mi portano con la facia scoperta e 
di giorno. 

Laso ali mei eredi quali nomineri, qua soto che facino 
adornare la deta capela che sta ne la deta qiesa dove k scri- 
to sopra il sportelo di la sepoltura che k la mia quale ador- 
namenti sia tuta lavorata di stuco et pitura et oro et facino 
una sepultura di marmi in la faciata de la banda dil Vange- 
lio dove vi sia il mio ritrato di marmero con una in scri- 
cione che nomina parte de le mie facione como si soliano 
fare ne li altri sepulcri ad albitrio di mei filioli che lo faci- 
no con sue comodo e quando non lo facesino non per que- 
sto la fabrica di Santo Pietro non li posa mai per questo 
aspetare ragione alcuna quale capela t adotata con obligo 
che ve si dica una mesa ogni giorno I'istromento la fato 
Marcantonio di Vivo qua1 sta ne la strada di Segio di Nido 
vicino al Prencipe di la Rocela et vi k autentico ne la mia 
casa quale fu rogato sotto il di 29 di dicembre 1601. Laso 
the si pagan0 per limosina per l'anima mia scudi ducento 
doro a otto filiole di maritare venticinque per una nela tera 
di Mili de le pih povere a lectione da Ii mei parenti piii 
propinqui che serano in queIi paesi. 



Li mei eredi di tuta la mia roba sono quatro filioli 
masci legitimi il primo si ciama il dotore Sebastiano Fon- 
tana il secondo si ciama Giulio Cesare Fontana il terso 
Constancio il quarto Felipo Fontana questi serano tuti 
quatro rnei eredi pero io qua divide& in che modo volio 
che godeno questo eredita. 

Prima volio che mia molia dona Isabeta sia dona e ma- 
dona mentre li mei filioli sopra nominati sterano gionti in 
siema e la deta mia molia sia quela che governa tuta que- 
sta roba con questo che lei sia obligata a darcine conto in 
che modo ministra deta roba pero da li fmti tanto perché 
da li capitali non volio che nesuno ne posano mai dispo- 
nere ne vendere ne alienare per qual sivolia causa ne giu- 
sta ne ingiusta sopra questa mia roba nesuno non ne posa 
disponere se non da li fmti a ano per ano e chi disponesi 
da li fmti per piii di uno ano non debe esere valito nisuno 
instrumento ne obligo si facesi in quale sivolia modo. 

E quando non potesi deta mia molia stare con li filioli 
tuti insema ma con alcuni di esi li laso che posa piliare du- 
cati vinti al mese sopra qual sivolia da li mei bene e li posa 
godere vita durante e quando volesi andare a stare a Roma 
laso che posa piliare una casa quale li piace pero che non 
pasa a sudi sesanta di pigione e tute questo cose li posa 
godere vita durante tanto vivendo vidova e casta altra- 
mente non posa godere niente. 

A Olimpia mea filiola molia di li Signor Claudio Bran- 
dicio li laso ducati cinque per tuto quelo che potesi pre- 
tendere di la roba mia mentre vi sono eredi masci perch? 
li o dato la dota sua che li basta. AFelice mia fliliola molia 
del Signor Alesandro Quadro a Milano li sono debitore di 
ducatoni doimilia di moneta di Milano per resto di la sua 
dota e se li paga il fito a sei e mezo per cento e pagato il 
fito per tutto il mese di magio 1605 como apare nel mio 
libro e pih li laso scudi cento doro per una volta tanto 
quali ne posa disponere a suo piacere senco averne a dare 
conto alcuno al marito e questi ce li dono perché a avuto 
uno poco manco dota che Olimpia con questo che non 
posa mai pratendere altro da la mia eredita mentre vi sia 
eredi masci. 

A sor Flavia mia filiola la ricomando a li mei filioli e 
laso che se li paga ducati tre al mese vita durate combi- 
tando pero li doi che se li pagano al presente quale moni- 
ca nel monesterio si Santa Caterina di Siena in Roma e 
questi tre scudi li posa piliare sopra qual si volia roba mia 
in Roma. 

Al dottore Sebastiano li laso le otto casete che sono nel 
seralio de li ebrei con li doi portoni di deti ebrei quali sono 
li doi del seralio uno acanto a ponte Quatro Capi Latro e 
de latra banda verso la regola e il tereno che si ? acensua- 
to con tuto il sito tra luno portone e latro verso il fiume 
quale 6 tuto mio con questo che paga il censo a la Camera 
Apostolica la vigilia di Santo Pietro. 

E pih li laso la casa di ponte Sisto quale paga censo a 
casa Farnese con il medemo peso di pih li laso il sito di 

li laso tu8 

che bene 11 

strada Pia comperato dali Grimani qual sito ? cane 8 in 
facia e vinti indietro e paga uno paro di polastri lano a deti 
Grimani quale mi mi costo scudi 640 quale sito lo posa 
vendere ma li dinari se rinvestiscano in compra sicure li 
laso anche tuti li mobili che sono in Roma per il Cavale- 
rato Lauretano qual cavalerato e venduto e soto li dar6 la 
ricompensa per Monti per Ci 3 n i l ~ l a  

parte che mi toca. 
A Giulio Cesare 

di censo con quelo che sta vicino ale mure sopra 11 tento- 
no de li Carbeloni quale paga censo a deti Carbeloni con 
il suo pese a consta mio li laso la casa soto la Tnnta de li 
Monti ne la strada che viene da1 populo il sito era da li Ca- 
brieli franca di censo di pih li laso la casa soto Santo Sil- 
vestro ne la strada de la Silcata pure franca di censo. 

A Filipo li laso la ostena lavatore e giardino e censo di 
scudi 25 anui con Giovani di1 lago Magiore tuti gis 
semo a Santa Mana Magiore ne la salita. 

E questa roba nominata qua avanti che sta in 
volio che sia tuta fidei comiso che non si posa mai ne ven- 
dere ne impegnare como abiamo deto avanti ma quando si 
volesi vendere posano ma che il denaro si renvistisca in 
tanti beni stabili overo monti non valicabili e che per 
qualsivolia delito che li mei eredi faceserno la corte non 
vi abia rnai ragione alcuna como questa roba non fusi mai 
stata la sua perché a ora 6 la mia che laso ali mei eredi con 
questo peso perché volio che camina S la mia 
linia che la godino in pace e la multiplic la sme- 
nuiscano mai per qualsivolia causa. 

La roba che io tengo in questo Regno 01 ~ a p o i i  prima 
si paghi tuti li legati li doi milia ducatoni a Felice mia fi- 
liola novecento scudi al Signor Giovani mio fratelo che io 
li devo de quali li pago a ragione di 6? per cento se bene 
I'istromento sta a sette ma ~ccordi 
aboca a 6?. 

A Felice mia filioia non se li a di pagare se non duca- 
toni 1725 perché il resto li a avuti per tanti spesi Giulio 
Cesare in Spagna como appare per uno instmmento che 
sta ne la mia casa. 

Laso la casa mia nella strada di Nardones vicino a Pa- 
lazzo quella ? libera solo paga a Santo J Ili Spa- 
gnoli sebene me ricordo ducati 5.4 io I'a 

Lascio 5 milia ducati che io tengo sopra ta cina di Na- 
poli con 1600 che io tengo sopra la casa della Nonciata la- 
scio ducati 3700 che io tengo prestati alla Regia Corte 
sopra il donativo a nove per cento sopra la provincia di ca- 
labna. Li tre questi quattro corpi d'entrata possano gode- 
re li fmtti tutti quattro li miei filioli gionti insieme che son 
d'entrata I'ano ducati milia con quello che averano in 
Roma saranno in tuto d'entrata I'ano ducati 1700 che con 
questi potranno vivere honoratamente ma che dalla parte 
che tocca a Giulio Cesare ne dia ducati cento cinquanta 
I'ano a Sebastiano che lui a 40 scudi al mese da1 PP P mi 
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que anni e non piii che sono ducati 750 e finiti li cinqu 
anni questa entrata dal paro. 

Li avanzi che non sono ancora nominati ducati 9900 
quali tengo sc ~ativo nella Provincia di Calabria 
2 di ducati 7 i la provincia di terra di lavoro 
sopra el dona 2 per cento quali doi partite insie- 

sono ducati 17400 frutano l'anno 1566 quali non 
io che per sette anni se ne possano toccare fruto nisu- 
ialvo per pagare li doi mille ducatoni alla Signora Fe- 

..-2 mia filiola overo a suo marito per dir melio e li nove 
cento scudi al Siynor Giovanni mio fratello tuto il resto 
vada sempre moltiplicando fine in capo alli 7 anni doppo 
la morte mia all'ora ogni uno di essi miei filioli possano 
godere la parte sua di essi frutti ma che il capitale di 
qualsivolia rnia facolth tanto quella di Roma quanto que- 
sta di Napoli sia sotto per obligata al fides comisso e 
nllslsivolia di detti mei filioli vendessero overo impe- 

lssero qua1 sua facolth li altri fratelli ipso fato se li ac- 
sta la ragione come io fossi vivo e che questa roba 
se la rnia come adesso per quello che far5 oblighi in 
~lsivolia modo perda la ragione che avesse sopra que- 
roba e li acquista li atri eredi salvando oblighi in ma- 
a di matrimonio per lor0 fratelli in tal caso possano 
igare ma non altrimenti e che per qualsivoglia delitto 
facessero detti miei figlioli e successori sincht. vi 
i memoria di questa eredith nissun fisco li abbia mai 
orith sopra tanto in Roma come in Napoli o in qualsi- 
!lia loco intendendo alli figlioli quanto a tutti li altri 
cecsori che averanno di questa eredith e morendo uno 
la sempre a1 piii prossimo conforme alle leggi e per- 
questa robba alcune volte bisognerh vendere qualsi- 

!lia cosa ma subito venduta si torna rinvestire li dena- 
n altri stabili con consenso della magpior parte delli 

ereditari. 
Tutti li mc lo al dottol ino 

con questo cf poli se li d :ile 
et uno bocale c! argent0 et una sottocoppa et due candelie- 
ri et una salera d'aryento et un pendone di rosciato tutto i l  
resto sia dalli altri tre fratelli quali abbia spartire rnia mo- 
glie donna Jsabetta a suo gusto a tutti tre altri fratelli la 

te che a lei parerh salvandosi perse tanto che li basta. 
Lascio di piii al dottor Sebastiano la cattena d'oro che 
)orto a1 colo che mi mise in colo Papa Sisto V quando 

me anobili e mi fece conte Palatino e cavagliere dello 
Speron d'oro quale cattena non la possa ne vendere ne im- 
pegnare ne donare e quando si trovasse che detta catena 
fosse in mano a qualsivoglia homo o donna che non sia 
prossimo genito della casa rnia sempre che non sari primo 
genito la possa pigliare dove si troverb perch6 lascio que- 
sta catena per onore e riputazione di casa mia havendo do- 
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i pesi del la cattena Jre alli pri 

suoi eredi con tutti li libri per disegni et instrumenti d'ar- 
chitettura. 

La robba di Mili la lascio a mia figliola Felice con que- 
st0 che vada alli suoi figlioli il primo gii nato quale si 
chiama Domenico Quadri con questo che si chiama Qua- 
drifontana ma mancando detto Domenico avanti alla 
madre sempre si intende che non essendo filioli maschi di 
detta Felice torna alla casa Fontana e se per sorte alcuna 
detti miei figlioli non volesse andare ad abitare Ih in tal 
caso questa scrittura sia nulla, ma non vi andando questa 
robba camina per la linea mascolina di Felice mancando 
torna alla casa fontana piii propinque quale robba 2 una 
casa nova con una veccia et uno cortile grande nel mezzo 
et un giardino murato quali sono partiti per mezzo con la 
bona memoria di mio fratello Marsilio et hoggi le gode 
tutte queste case e giardino et prato avanti alla casa Pietro 
Fontana mio nipote et di pih il campo del Daccio di sotto 
et quello del Daccio di sopra vignato con molte piante di 
noce di sopra e una selva castagna granda quale si chiama 
la Ferera e li pianelli dove vi sono sopra le olive. L'b scrit- 
to conforme li vocaboli del Paese, come melio si pub ve- 
dere dell'Istromento quale fece mastro Giuliano Francese 
notaro di Rota et in Santo Luiso in Roma come melio si 
vede dal libro dell'Instrumenti della divisione che fecimo 
noi fratelli. 

Di pih faccio per tutori ed esecutori del presente testa- 
mento il Signor Giovanni mio fratello, il signor Carlo Ma- 
demo mio nipote et mia moglie Donna Isabetta et il Si- 
gnor Claudio Brandicci mio genero tutti insoliti per la ese- 
cuziione del presente testamento, li quali prego che anco 
siano tutori di Costanzio e Filippo accib loro abbino tutto 
quello che ci viene conforme a1 presente testamento, e 
perch6 l'intrata che li lascio li supererh sino a tanto che 
siano in eth quello avanzo se li rneterh in compera per fare 
che come siano in eth abino da vivere di gentilhomini 
come sono e perch6 questa robba ne sono parte qua a Na- 
poli e parte in Roma possano detti tutori et esecutori per il 
presente testamento fare procura a che meglio loro parer2 
tanto di qua a Roma come di Romagna e piii volendo il 
Domenico Sebastiano et il Giulio Cesare governare detto 
Constantio e Felippo in tal caso lo possano fare e li prego 
che lo faccino per6 diano conto a detti tutori ogni 6 mesi- 
quelli che stanno a Roma vedino quelli di Roma et quelli 
che stanno in Napoli vedino quelli di Napoli dandosi I'av- 
viso I'uno con I'altro delli conti fatti come restano accib 
ognuno sappi il dare et havere di questi figlioli Constancio 
e Felippo e procurer2 che spendano manco che si pote per 
fare the avanzino qualche cosa per quanto saranno in eta, 
facendoli quell0 assignamento conforme parerh aIIi tutori. 

E per farmi piii chiaramente io predetto Cavagliere 
IIomenico Fontana dico et fo eredi particolari l i  sudetti 
miei quattro figlioli ciot. dottore Sebastiano, Giulio Cesa- 
re. Constancio et Felippo Fontana con le sopradette con- 
dizioni, vincolazioni fides commisso come sopra et pesi 



et che ogn'uno di detti miei figlioli et eredi si habbia a go- 
dere la sudetta sua parte in quel mod0 e forma che di sopra 
o dato e non altrimenti. 

E tutto questo fide comisso io l'ho fatto perch6 questa 
mia casa e nome e nobilti si mantenga, e detti miei eredi e 
successori la multiplicano perch6 seria gran vergogna a 
detti miei eredi e successori a non moltiplicare questa no- 
bilti e robba perch6 Papa Sisto V mi disse quando mi ano- 
bili me e tutti i miei discendenti che la nobilti non era 
niente senza robba. Perb prego tutti li miei successori che 
faccino in mod0 di acquistare e non sminuire con bona 
coscienza e piii presto peccare nel parco che nel prodico 
perb tutto con misura et havere sempre Iddio avanti li 
occhi che non farete mai male. In Napoli li di dodeci de- 
cembre 1604. 

I1 Cavalliero Domenico Fontana mano propria. 

Napoli 26 maggio 1607 
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' Domenico Fontana nasce nel 1543 a Melide sul lago di Lugano; nel 1563 si trasferisce a Roma attratto dalle molteplici opportunith di lavoro che i 
cantieri della Controrifoma potevano offrire ad un giovane stuccatore. Nel 1574 I'incontro con i l  cardinale Felice Peretti segna il suo futuro pro- 
fessionale, infatti tra il 1577 e il 1581 il Peretti gli commissions la realizzazione del mausoleo di Nicolb IV e della cappella del Presepe nella basi- 
lica di Santa Maria Maggiore e della residenza privata del cardinale a Roma villa Peretti Montalto sull'Esquilino. I1 3-4 aprile del 1585 Fel 
viene eletto papa col nome di Sisto V e il suo p rb cinque anni fino alla st rvenuta il 17 agosto 1590 
collocazione e dell'innalzamento dell'obelisco I centro di piazza San Pi' a il 10 settembre del 151 
Domenico Fontana che per I'occasione progettz na per il trasporto e I'inn: ,I monument0 egizio. gioi 
titudine e la considerazione del pontefice che si concretizza in una stretta collaborazione e nella nomina ad architetto pontificio. Fontan 
fice di tutte le imprese edilizie e di sistemazione urbana promosse dal papa durante i l  suo pontificate. In particolar modo si occupa dell: 
zione di nuovi assi viari e di piazze al cui centro furono innalzati alm ohelischi convertiti in simboli visivi della cristianiti atti a contrass 
slarghi dinanzi le basiliche giubilari. lnoltre edifica nuovi palazzi pontifici in San Giovanni in Laterano e in Vaticano e si occupa dell'an 
to del palazzo di Montecavallo. Realizza in collaborazione col fratello Giovanni I'acquedotto Felice per I'approvvig_eionamento idricc 
Viminale, Esquilino e Quirinale e a1 ternline di questo una fontana dena dell'Acqua Felice. Nel 1590 puhblica a Roma presso I'editore Domenico 
Basa i l  volume. Della rraspormtione dell'Ohelisco Vaticano .... corredato da incisioni, in cui descrive alcune opere realizzate a Roma per papa Si.;to 
V. Purtroppo le vicende che accompagnarono il forzato abbandono del cantiere del ponte Felice a Borghetto, per I'avvenuta morte del papa. gli pro- 
curb la revoca della carica di architetto pontificio da parte del successore papa Clemente VIlI e con intimidazione di rimbonare le perdite. TI 
Fontana, quindi, nel 1592 accetta I'incarico, del vicer6 di Napoli conte di Miranda, pf jells bonific: in Terra di I 

? Delle opere realizzate a Napoli durante il govemo di quattro vicer6 succedutisi nell'arc anni Fontan nella riedizis 
letana del volume: Domenico FONTANA, Della tmsportcrtione dell'Obelisco Vaticanc; rirhe di Nos Pupa Sism I 

Cavallier Domenico Fontana architeno di S~ta Santifit. Libro Primo. Con Licenfia d in Romcr apr viro Basa. I .  
gliato da Natal Eonifan0 da Sihenicco. Libro Seroncto in citi si rnxiona di alcune fabrirlrefirfte in Romn, ef  in Napoli, d 
Fontana. All'Illrrsrrissin~a. er Eccellmrissima Signora Donna Caterinn Zimica e Sandc 
Cattolira rnia Signora, Costantino Vitale, Napoli, 1604. 
Sull'attivitl di Domenico Fontana architetto pontificio sotto Sisto V (1585-90) cfi 
FONTANA, Della truspormtione dell'Obelisco Vaticano er dellefiibriche di Nosfro Signore Yapa hrsto V.rone flrrl cavtrtlrer Llonrenrcc 
arclrifefto di Sun Sonfirit. Libro Primo con Licentia de Sirperiori, Roma. 1590; Giovan Pietro BELLORI, LP ~'ite rle'pitrrmri, scttlfori e archire, 
ni. Roma. 1672, ed. cons. Torin0 1976, p. 394; M. Conrad ESCHER, voce Dornenico For~raria. in Al1,remeine.s 1e.rikon drr hildrr~clen kiols, 
di Ulrich THIEME; Felix BECKER. Leipzip, 1916. p. 174.177; Antonio MLliloz, "Domenico Fontana architetto 1513-1 607". Qrmdemi ltalr 
3 (1944). p. 1-103; Paolo PORTOGHESI, Domenico Forrtana archireno e urbanists. introduzione in Domenico Fontuna. Drllr~ Trasp 
dell'Obeli.rco Vaticano 1590. ristampa anastatica a cura di Adriano CARUCO. Milano. 
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ilta Cultura (Roma. 19-29 ottobre, 1989). a cum di Marcello FAGIOLO: Maria Luisa M%DOVA. Roma, 1992: Manhias QUAST, voce Domenico 
:onmna. in The Dictionan. of An ,  Macmillan, London. 1996, p. 271-274; Alessandro I P P O L ~ ,  voce Domenico Fontana. in Dizionario Biografico 
leal; Italiani, Roma. 1997, p. 638-613: Leros PITTOUI; Gahrielle L A L ~ N B E R G .  Romn felir la citta di Sisto V e Domenico Foritana, Roma, 2002. 
;iovanni B\GLIOSE, Le rite de'pirtor; scrilmri et nrcliiretfi. Dal ponr[ficnto di Gre~orio  Xlllfino ci tlrtlo quetlo d'llrbnno Otmvo. .k qlrati segui- 
ono le \.ire. che fece Giorqio Vasari. Roma. lM9. ed. cons. Boloqa. 1976. p. 86: BELLORI. 1672, p. 394. 
Ifr. Johannes A. F. ORBAAN. "Il C ~ S O  Fontana". Bollenino d',4rte, IX (1915), p. 165-168: Idem. "Die Selbswerteidigung des Domenico Fontana 
592-1593". Repenorirrm j;ir Krinsnvissenschafi, 46 (1925). p. 177-189; C. Paola Sc~vlzzr, I1 ponte Felice a1 Borghetto nel qrmdro della viahilitci 
~rriroriale. in FAGIOLO: M.ADO?~YA, 1992. vol. I, p. 623-638. 
:oYT\u-\. 1604. f. 20v. 
uan de Zlifiiga conte di N :re di Napoli dal 5 novembre del 1586 al 5 novembre del 1595. Le opere pubbliche 
la lui portate a termine f u  presa tra via Santa Lucia e Largo San Ferdinando. denominata in seguito Largo di 
'alazzo in quanta antistan 3 opera di Domenico Fontana; nel 1592 il riattamento della strada per la Puglia nel 
ratto di Ariano Irpino: tra i l  1592 e il 1595 I'impresa di honifica della Terra di Lavoro. Cfr. Domenico Antonio PARRINO. Teatro eroico e politico 
fr'Gol.emi dl,' tTccrC del R e ~ ~ n o  di .&'a lo del Re Ferdinando il Canolicofino olpresente. Napoli. 1692-94. vol. I. p. 356-374; Giuseppe 
:OYIGLIO. I Iqcer4 spa?noli di Nnpoli. 7. p. 148-149. Prima della sua carica come vicere di Napoli egli fu ambasciatore spagnolo pres- 
o la Santa Sede dal I568 al 1578. 
:ONTAW 1604, f. 22r. 
irchivio Capitolino di Rc .ezione, natal Mto ,  tomo 435, f. 89. 
I Fontana viene retrihuito tti insieme al della giunta dei Regi lagni Francesco Temsio, e all'ingegnere Rinaldo Casale. per 
I sopralluogo effenuato a : zone paludc Napoli. Archivio Storico del Banco di Napoli. Bunco di Sanfa Maria del Popolo. 
riornale copiapolizza di cb,,, ..,,,.. ,, 1593. f. 391, . EIYElnV ,593. Cfr. Giuseppe FENGO I Re,@ h g n i  e la honifica della Campania Felix drimn- 
e il ~~irere,qrro spngnolo, Firenze, 1988. nota 77, p. 
intonino BERTOLOTTI. Anisfi  he(?; ed olanrlesi a li vli XVI e XV, oma, 1880-1885, ed. cons. Bolopa, 1974, p. 15. 
3fr. Romn 1300-187.5. h rind cie,cli Anni Santi . ~ r a  di Marce Maria Luisa MADOWA. Milano, 1985, p. 210: Howard 
IIRB.\RD. CcrrIo I\!atIemo. a cum di Aurora Scorn l oslul. M~lano, 2001, p. 111- 113. 
intonino BERTOLOTTI. Arti.sti Lomhardi a Roma nei secoli XL! XVI e XVII. vol. I. Bologna. 1881. ed. cons. Bologna, 1985, p. 93-94. 
irchivio Storico del Banco di Napoli. Banco dello Spiriro Santo, Giomale copiapolizza di banco 1598 matr. 17, p. 463, 12 agosto. 
irchivio di Stato di Napoli. Noroi del Cinqrrecento, Marco Antonio de Vivo di Napoli. scheda 265, protocollo 27, ff. 447v. 
3fr. Alfonso MIOLA. "La facciata della Reggia di Napoli'., .hrapoli nobilissima. 1 (1892). p. 16. 
irchivio di Stato di Napoli. Notai del Cinqrrecento. Giovan Domenico Pitigliano di Napoli. scheda 408. protocollo 10. f. 1 8 4  - 184v. 
irchivio di Stato di Napoli. Nora; del Cinqlrecenro. Giovan Domenico Pitigliano di Napoli, scheda 408, protocollo 12. f. 510r.; Maria Concena 
~ I G L I A C C I O .  Invenmrio clel patrimonio documentale relati~lo ai siti reali napoletani tra il XVIl e il XVIll secolo cusrodifo presso gli Archivi e le 
3ihliofeche di Madrid e I'Archivo General di Simnncas (I/alladolid). trascrizione dei documenti consultabile presso la Soprintendenza per i Beni 
jrchitettonici e per il  Paesaggio di Na I. Napoli. 2000. anos 1600- 1605, legajo 1 101, Minrrtas de Consrtltas y 
le~parhor, f. 183: "Sohre resolucioneq itulo de Ingegnero y Arquitecto del Reyno de Napoles en persona del 
:ahallera Domingo Fontana". 
Ifr. Fernando MAR~AS. El espariofiSico de la corte: la criidad ?. la rma,qen arttstica. h arquitecrura del palacio virreinal: entre localismo e iden- 
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m. "I vice6 di Napoli e la realizzazione dei Regi Lapi". 
Nortl r Sutl. XXXI 2 (19x4). p. 175-183: Idem, "I Keg1 L a p  e I'avvio della bonifica della "Campania Felix" nell'ultimo decennio del 
Cinquecento". Archi~,io Stodco Italiano. CXLIII 525 (1985). p. 399-428: Idem, Domenico. Girrlio Cesare Fonmna e la bonifica idrartlica di Terra 
rli Inron>. in Ecperierlze cli Sroria dell'architerrrrra e di resmrtro. a cum di Gianfnnco SP.\GNESI, Roma 1987, vol. I, p. 107-1 17: Idem, 1988. 

' Archivio Storico del Banco di Napoli. Bunco di Sclrrra Maria del Popolo, gomale copiapolizza di cassa matr. 7, 1593, f. 492, 1" giugno 1593 e 
FIFVGO, 1988, p "" 

'* FONT.\YA. 1604. 
FIENCO. 1988, p 

2h FouT..\v.A. 1605. 
7- 
- 'TENGO. 1988. p. -ro 
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3arciae BARRIOVVEVO. Hispani Mflrrhionis Crlsflni Domini Oppidi Frrenres, er Valdesa; Eqrritir ordinis Sancti Jacohi, ci Consiljjs Starrts Repi 
b'elrpolitani et Aprrline Dartniae. ac Samnij citeriori.7 Praesidis. Pane~ericits Nlrrsrrissimo er Excellenti.rsim Don Petro Femande,- d Casrro 
:ernen.virrrri er Antlrc~il<~e Comiri. Marchiorri Sarricre, Contiti Vil/llue. Come darori Z n r x e  ordinis Alcarame, Reg; ci cubicrrlo, ProreR; Neapolitano, 

srrpremi Italioe Corisilii Prnrridi Scripntr. Napoli. 1616. p. 154. SU Alessandro B m n a  incisore e carto-mfo (Scigliano Calabro 1583 -Geneva 
1637.') cfr. Alecmri~lm R~rrnrflr. Firlrlis.simoe L'rhir Areapolitanor clrm ornnihrrs 1.ii.r arcrrrata er nova delineario, a cura di Cesare de Sw.&, Con note 
ii Gaetana CAUTOUE. Napoli. 1986: Giulio P\w. "Fidelicsimae urhis Neapolitanae ...". Nnpoli nohili .~sb~a. 25 (1986). p. 28-39; Leonardo DI 
~ C \ I ' R ~ .  vcx'e ,.ll~.ruirrdn~ H(rr(rtt11. in AIl'ornbra tiel Vesrwio. i%ipoli nella vedrrtrr eriropeo do1 Quattmcenro all'OnoceIlto, catalogo della mostra, 
Napoli. Castel Sant'Elmo. 1990). Napoli. 1990. p. 364: Paola Carla VERDE. 1 rrrodelli '~~nici'dell'i~~no~~~~fi~ d; ~ ~ ~ ~ l ;  ,,jcerenle la vedrlta d; 

a cura'di Cesare de Sw.4: Alfredo BL~CCARO, Yrtir in Camp e i cenrri del 'la pmvincia. 

Ibidem. Arrh 11 '700. (s.1.). 1969, p. 65-75 e 131, 326; Cesare de S m ,  
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La cind nella sroria d'ltalia. Napoli, Roma-Bari. 1981, ed. cons. Napoli 1999. p. 115-118: Giuseppe FIENW, 11 molo de~eli acqu 
Risanamento di Napoli tra Cinquecento e Seicenro: problemi di interprerarione e consenoarione dell'attrrale ambiente irrhano. in Leare\ 
Roma e in Iralia (1580-1621). Atti del XXIII Congresso di Storia dell'Architettura (Roma, 24-26 marzo. 1989), a cura di Gianfranco 
Roma, 1989, vol. 11, p. 270. 

3.5 Archivio Storico del Banco di Napoli. Banco di Sanra Maria del Popolo, giornale copiapolizza di 
bre p. 382 27 onobre p. 497. 

37 Archivio Storico del Banco di Napoli, Banco di Santa Mana del Popolo, pandena 2' semestre 155 
38 FOHTANA, 1604, f. 22v. 
39 Ivi, f. 23r. 
40 Cesare D'ONOFRIO, Acque e fontane di Roma. Pomezia, 1977. p. 222. 
41 FONTANA, 1604, f. 23 r. 
41 Ivi, f. 23r. 
43 Ivi, f. 23r.-v. 
" Su Napoli capitale del vicerego spagnolo cfr. Giuseppe GAL-~SSO, Napoli capitale. Identird polirica e identitd cirrodino. ! 

1860. Napoli. 1998. 
45 Enrique de Guzmán. 11 conte di Olivares fu viceré di Napoli da1 27 novembre 1595 al 19 luglio del 1599. Prima del suo incarico nel 

Napoli dal 1582 al 1592 fu ambasciatore presso la Santa Sede, infani, i l  Pamno a questo proposito scrive: "detto comunemente el Gran 
1 suoi talenti, la sua p ~ d e n z a ,  e'l suo senno, il condussero alla carica di maggior confidenza, che distnbuiscono i Re delle Spagne. ct 
d' Ambaiciadore alla Corte di Roma da lui esercitata per lo spazio di dodici anni, né quali caddero i tempi fastidiosi del Pontificato di Sis 
(omissis) di 12 passb 2 governare la Sicilia". cfr. P.%RRINO, 1692-94, vol. 1, p. 375: CO\TGLIO. 1967, p. 150: Maria Antonietta V i s c ~ c r r .  ~ 

monial español en Roma en la época de Felipe 11. in Felipe 11 - el Mediterráneo. La monarqiría J los reinos. Ani del C o n p i o  Internacional. 
(Barcellona, 23-27 novembre. 1998) a cura di Ernest BELENGLFR CEBRI.~. Madrid. 1999. vol. 111, p. 166. 169-170: Aleisandn ANSELMI. 11 P<~lazo  
dell'Amhasciara di Spagna presso la Santa Sede. Roma. 2001. p. 16 e 195; Durante i l  suo incanco a Napoli numemse furono le opere puhhliche 
che fece realizzare: la sistemazione della smda da Napoli a Benevento; nel 1596 la creazione della via Olivares che collegava i l  molo grande con 
quello piccolo; nel 1599 diede I'avvio ai lavori per il nuovo porto di Napoli; nel 1599 fece realizzare un nuovo la dogana de 
la sirada Guzmána, il restauro del refettorio nel monastero di San Lorenzo, la sistemazione del largo antistante C. :la sistemazi 
tombe dei Re Angioini nel duomo di Napoli. cfr. PARRINO, 1692-94, vol. 1. p. 375-394; COWGLIO. 1967, p. 149- 

* Paolo MASCLLI M I G U O R ~ I ,  L'asseno e le rrasformarioni del Palauo nel contesto itrhano, in Sroria e immagini Zeale di Napc . _ . -- _ 
di Alfredo BL~CCARO, Napoli. 2001, p. 11: Idem. "Domenico Fontana urbanista a Napoli". Citrd e Sroria. 1 (2004). p. 152-1: 

" Con il termine "palificare" si intendeva: piantare dei paii in un terreno argilloso, paludoso o sabbioso allo scopo di rassodarl realizza- 
re una strada lastricata. Archivio Storico del Banco di Napoli, Banco di Santa Maria del Popolo. giornale copiapolizza di ca f .  18. 19 
agosto 1599. 

48 Giulio Cesare CAPACCIO, Descrizione di Napoli ne'principi del secolo XVII, manoscrino 1607-1608 ca.. a cura di Benedetto LROCE, Nap '. ' --- 

p. 60. 
* FONTANA, 1604, f. 23v. 

A ragione Fagiolo afferma che "per quanto riparda la capitale partenopea possiamo documentan 
seguiva la rotta contraria da sud a nord. Una ragione pub essere individuata nella presenza de$ >ir>>i pcizuiiagli iiciia L < ~ I L L ~  V I L C ~ C ~ I F  >Id a 

Palermo che a Napoli", come nel caso del viceré conte di Olivares. Marcello EAGIOLO; Maria Luisa MADONVA. 11 tearro de1 sole. La rifondarione 
di Palermo nel Cinqrrecento e ['idea della cirtd barocca. Roma, 1981. p. 22-23. Enrique de Guzmán fu nominato viceré di Sicilia il 5 giugno del 
1591, giunse a Messina il 24 marzo del 1592 direnamente da Roma ed il 3 onobre del 1592 a Palermo dove rimase fino al 26 ottobre del 1595, 
quando parti alla volta di Napoli. Cfr. Giovanni Evangelista Di BLASI, Storia cronologica de' Viceré. Li~o~porenenti. e Presidenti del Regno di Sicilia. 
Palermo, 1790. tomo 11. p. 352 e sgg. L'autore descrive minuziosarnente gli anni di governo del Guzmán in Sicilia e le opere pubhliche che pro- 
mosse. A Palermo aveva portato a termine alcune opere gii avviate dai precedenti viceré quali: il braccio del malo presso Porta Felice deno Garita 
che dava luogo ad un piccolo porto per imbarcazioni di minar ,mndezza e il malo grande. iniziato nel 1567 per volere del viceré Garcia di Toledo. 
Successivamente dena del Piliem o del Pilar per la presenza della cinquecentesca chiesa di Santa Maria del Pilar. 

S' STRAZZULLO, 1968. p. 28. 
" Étienne Du Pérac (incisore) e Antoine Lafréry (editore), Qitale et di qunnrn impomnra e belleco S,  

sione a bulino, 518 x 832 mm. Napoli, Museo Nazionale di San Martino. inv. 7490. Sull'argomentc 
Napoli: Iineamenri dell'evolii~ione trrbana, Napoli, 1969, p. 122-123. 137-138, scheda p. 268; Idem. Napolifra Rinascimento e Illir 
Napoli. 1997. p. 69 e sgg.: Mara IACCARINO. scheda in de SFTA; BL~CCARO. 2006. p. 120-172. n. 13. 

" Cfr. Antonio BULIFON. Giornali di Nopoli da1 1547 al 1706. manoscrino. a cura di Nino C O ~ E .  Napoli, 1932 
55 Archivio Storico del Banco di Napoli. Banco di Sanra Maria del Popolo. giornale copiapolizza di cassa 1599, 
sh FO~TANA, 1604. f. 23r. 

Ivi, f. 24r. 
BULIFON, 1932, p. 68. 

59 PARRINO, 1692-94, vol. 1, p. 381. 
FONTANA, 1604, f. 24r. 
Diodato COLOSNE~I, "Le acque minerali di Santa Lucia a Mare'., Dociimenri e Ricerche, 2 (1986). 77-711 

" Archivio Storico del Banco di Napoli. Banco di Sanra Maria del Popolo. giornale copiapolizza di 
FO"IT.ANA, 1604, f. 24r. 
Ivi. 

h5 PARRINO, 1692-94, vol. 1, p. 381; BULIFON. 1932. p. 68. 
M La Deputazione dell'Acqua e Mattonata dipendeva dall'amministrazione municipale di Napoli e si ito delle strac 

piazze. del funzionamento degli acquedotti e delle fontane e dello smaltimento delle acque piovaní 1110. 1968, p. 
" Archivio Storico del Banco di Napoli. Banco di S. Mario del Popolo. giomale copiapolizza di cais o 1599. 
63 c ~ L ~ ~ ~ .  . .L~  piazze seicentesche a Napoli e I'iniziativa degli Ordini religioii". Sroria aeria crrrci. 34-22-2o (1393) .  n. !M: 

 CANTO^. "Nella Napoli del Seicento: da1 "laqo" alla piazza". Sroria della cind. 54-55-56 (1993). p. 115-130. 
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;!I questi asptti cfr. Maria Raffaela PEFSOLANO. Napoli nel Cinquecento. Le ~fom:ficazioni "alla niodema" e In cin2 degli spagrroli, in Zl ponte 
'Rrctl Ferdinondf~" srrl Gariqliano. a cura di Federico M. M.AZOLANI; Lucio MORRICA, Napoli. 1999, p. 59-1 18; Eadem. Priorit2 delle difese e 
rmhlerni di .Vapoli nel XIW .secolo, in Archirenirre e territorio nell'lralin meridionale tm XL'I e .XX secolo. Scritri in onore di Gioncarlo Ali~io. a 
.ura di hlaria Raffaela PESSOLAYO; Alfredo BUCCARO. Napoli. 2004. p. 14-24: Eadem, Foni e cittadelle: ipotesi per lo difen dello Nnpoli isice- 
~mle.  in L'arrhiferrrrm d e ~ l i  ingegneri:.fortifica:ioni in Italia tm '500 e '600. a cura di Angela MARINO. Roma. 2005. p. 145-163. 
'.4 25 febbraio 1599. I Deputati della Mattonata pagano ducati 30 al Cavalier Domenico Fontana in conto della spesa che si fa per esso in fare asset- 
ere la fontana nel largo del Castello. e per esso a Giovan Battista Grimaldo quale fa detta opera". Giovan Battista D'ADDOSIO. "Documenti inedi- 
i di artisti napoletani dei secoli XVI e XVII dalle polizze dei Banchi", Archivio Srorico per le Provirice Ntrpolercme, 111-fV (1919). p. 385. 
4rchivio Stoi Banco di S. hfaria del Popolo, giomale copiapoliua di cassa matr. 22. f. 607 17 novembre 1599: COLONKESI. 
986. p. 88. 
3arIo CEL-II( dell'anrico e del crrrioso della cirrd di Napoli. per i siqnorifomstieri. Napoli, 1692. siornata quinta. p. 5 .  
.. de la VII.LE sur YLLON, ..I1 largo delle Pigne. Foria e la lava dei Vergini". Napoli nobilissimo. IX (1900). p. 97-101; de SETA, 1999. p. 127. 
;iulio Cesan dialogi di G Capaccio acodemico otioso. Ne i qimli. olrre a qirel che si rrrgioria dell'origine di 
\irpoli.. .. S a  
4rchivio Stol opolo. giornale copiapolizza di cassa matr. 22, f. 802 18 dicembre 1599. 
=rancesco Pa fi Storin deII'Arre, 4 ( 1977). p. 38. 
-3 Pec\olano costiene la fondata tesi della volonti da parte del vicere Toledo di realizzare una cittadella s p a ~ o l a  fortificata all'intemo della citti 
1110 scopo di difendersi da eventuali attacchi di nemici e da sommosse popolari. Maria Raffaela PESSOLANO. lYnpoli ricereale: srrategie djfensii3e. 
.crstelli. strtrtrirnr rrrharia. in Raccoltri di scritri in rnernoria di Anronio Kllani, Napoli, 2002. vol. 111, p. 1869-1925; Eadem, 2004. p. 19 e sgg. Sulla 
mlitica difensiva adottata a Napoli durante i l  regno di Carlo V cfr. anche Carlos Jose HERHAYDO SANCHEZ, El reino de Ncipoles. La fonificacidn 
Ir.  I N  cirrdarl~ el territorio hcrjn Ci~rlos \'. in h s  fontficarioner de Carlos \!. Madrid. 2001. p. 5 15-553. Carlo I! Mipoli e il Mediterrarteo. Atti del 
:onvepno Intemarionale (Napoli. 11-13 gennaio. 2001). a cura di Giuseppe GALASSO: Aurelio MUST. Napoli. 2001. 
3iorgin SIAIOVCINI. I1 tratfcrfr~ di Trqfilo Gallaccini e la conce:ione architetronica dei port; dal Rinascirnento a110 restairrazione, in Sopra i poni di 
ncrre. a cura di Giorgio SI\+ONCIVI. Firenze. 1993. vol. I. p. 123-125. 
jui propetti degli inyepneri e architetti che si cimentarono in studi e disegni frimasti tali) per il nuovo molo di Napoli cfr. Antonio COLO~~BO,  "I 
lorti e gli arsenali di Nap qgonese e viceregnale", ~Vapoli nohilissima. 111 ( 1894). p. 91-92; Vincenzo SP.%MP.ANI\TO. Per frn gran porfo 
li h'crpoli (1597-1606). ir i .so,elin del Seicento. Stiidi s~ t  Bnmo Campanella ed altri. Milano-Roma-Napoli. 1926. p. 243-348: Franco 
<TR.\~ZLTLO, "Stipliola cc 3 peril nuovo porto di Napoli". I1 Flrridoro, (1972). p. 5-31 :Teresa COLLETT.~. "Domenico Fontana a Napoli: 
propetti urbanktici per I area uel porto". Storin della cinci. 44 ( 1988). D. 76-1 18: Maria Raffaela PESSOLANO. I1 pono di Napoli riei secoli XVI- 

Y1'IIl. in S~\roxc~rr .  1993, vol 11, p. 75; Massimo :rlrio. Filosofio. scienza e archiremrra in Colantonio Stigliola, Napoli, 
1999. p. 59-82; Francesco STARACE. "Anpelo Land la e il disegno di una fontana nel porto di Napoli", Napoli nobilissima, 
i-6 ( 7 0 1  ). p. 177-195. 
3~~4771.LLO. 1969. p. 305-3.55: &SSOLA?JO, 1993. 
Jn  isolottcl poco distante lo, sul quale era stata costruita una torre di avvistamento dedicata a San Vincenzo. 
BCLIFOI. 1932. p. 67. 
'ricoverandosi malament( larticolarmente ne gli impeti di Scirocco, e Levante, et essendo per cib successe due 
rraviscime tempeste l'una all1 I I d Aprile I>Y1 I-altra all1 17 di Gennaro 1599. Parendo i detto Signore. che non stava bene ad una citti fiorita 
:ome Napoli . si risolse. che ad ogni mcdo dovesse farsi un porto nobi- 
e. parendo c 604. f. 25r. 
4rchil.n Gen lute dalla Pessolano cfr. PESSOLAYO. 1993. p. 81. nota 33. 
BCLIFOV. 19: 
F o I T ~ z . ~ ,  I6M. f. 7 r .  
P\RRI\-0. 1692-91. vol. I. 
La rnoglie del conte di Lc Jel duca di Lerma primo minictro di Filippo III e Cameriera Mapsiore 
Ji sun Maesti quindi nor ,rC di Napoli, senza aspettare la conclusione del mandato del conte di 
3livares. 
Sp\trp.\\-mo. 1926. p. 250 e sag. 
\.'ella Biblioteca Narionale di Napoli. !cuni manoscritti risalenti al triennio 1603-1606 dal titolo 
Wirij dixc.orci cirriosi, circa 1; diseqni Disegni attraverso i quali 6 possibile far Iuce sulle vicen- 
de propttuali del nuoxso Pono di Nap.,,. ,,sLz",-,, U-, . .I,",, c ~UVIIIILLLLI L U L C P I ~ U I I C I I C C  da11a Colletta. recentemente la versione anastatica 6 stata 
puhhlicata da Pittoni. Cfr ~mncrrcciona. Napoli. 1892. p. 149-155; COLLEIT.~. 1988. p. 95-1 18; Leros PITTOST, 
Vapoli Repia. D(~rneriico :no. Napoli, 2005. p. 53-100. 
FOYTAVA, 1604. f. 26r. 
FOXT-\YA. 1603. f. 25r.-2( 
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A 3 .  ,-. Hrcnivo uener:ll ue slmanca\. ccrtrrrrl . v n ~ o ~ e ~ .  leg. I l o l l  / X  Ctr. PESSOLAYO. 1993. p. 81. nota 33. 
FOVT\Y%. I6 
Ivi. f. 25r. 
"ho volute a :he .;i deve c minciato per le seguenti rapgioni (omissis) per venir pii! grande. e far 
m;!~eior ridi,.,,, , c r ~ ~ ~ t - . t . , .  r c l  c\,rl 11 sit0 pic! pia111) ilc?i alrri. er arenoso (omissir) accih le prime pietre. che ci gettano habbino mcdo di potersi 
far 1 1  letto. et ~rti si devono fare in luophi. che non si pocsino mai riempire. come questo. per che le lave. et immonditie non 
v i  pocxono e ,r esser diffeso dal Castel Novo. e parcho, et dal molo vecchio (omissis). Tutti l i  porti si devono fare nel com- 
mertio dell? (omis\is) che fossen, 4 presso quello la dogana. et magazzeni. per la commodith di caricare, et scaricare l i  
vascelli (clrnizsi\). LI p r t l  \ I  devono sempre fare rotto alle f0rtezi.e mapziori. accih che per qualsivoplia tempo. che Dio non voglia. fosse ocasio- 
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#mano proget 

longo canne 400 conforme li diseyi. si e calculato per le canne de materiali, che vi andarianno conforme alli fondi che v 
467900. Ivi, f. 26v. 
11 manoscritto del Gallacini e conservato nella Biblioteca Comunale di Siena, [ms. L N 31. L'edizione critica e la trascrizi 
Simoncini. Cfr. Swohicrur, 1993. p. 3 e sgg. 

'O1 "n Molo della Torre di San Vincenzo ove fu da noi ammonito I'ingegniero Fontana della perditione. et danni. ch'erano per succedere da1 sito. et 
forma del molo da lui proposto. et avvisato anco della imperfettione della sua maniera di fabbricare". C o ~ ~ m . 4 .  1988. p. 96. 

lo' Su I'architetto nolano Colantonio Stigliola anche medico. astronomo. topoyrafo, matematico ed editore cfr. Pietro M ~ u n .  '.Un grande nolano oblia- 

to. Nicola Antonio Stigliola". Archiiio Storico per le Proi>ince Napolerane, XI (1973). p. 287-307; S T R ~ Z ~ L ' L L O ,  1969. p. 
31.55.63,76.122.126,144.241,315: Idem. 1972. p. 82-89: e anche I'interessante contributo di RINALDI. 1999. p. : 

Io3 COLLFITA, 1988, p. 95-1 18. 
I M  FONTANA. 1604. f. 25r. 
'O5 COLLETTA. 1988. p. 109. 
I M  S i w o ~ m i .  1993, vol. IV. p. 25. 
'O7 Sull'argomento cfr. Fabio MARI-&NO. Architemtra milirare del Cinqrrecento in Ancona: docrrmenti e 

zione del Codice Vat. Lot. 13325 di Giacomo Fontana (1588B9). ITrbino. 1990. 
loa COLLETTA, 1988, p. 109. 
'O9 Cfr. Giorgio SIMONC~M. Lo concezione delporto dall'Alberti al Canina. in Idem. 1993, vol. 1. p. 73.125: RINALDI. 1999, p. : 
" O  COLLETTA, 1988. p. 110. 
I i i  Ivi, p. 114. 
"' Anche Giacomo Fontana nel suo progetto per il nuovo porto di Ancona aveva lasciato invariato I'antico molo ro 

cio di molo che andava a chiudere I'intero bacino portuale. Cfr. M.ARI,~SO. 1990. passii 
I r 3  CAP~CCIO. 1634. p. 336. 
"" BL'LIFON, 1932, P. 69-70: P,~RRI*JO, 1692-93. p. 384. 
I l 5  Otfavio CAPLJTI. Lo pompafi<nerale.fatrn in Napoli nell'esseqrrie del cattolico re Filipp 

1599; Sull'argomento cfr. anche Marcello F.~GIOLO: Maria Luisa MADONNA. Barocco )orrrciri<i u rnrrocui rrtrirorro. r i  ie<irro. r qrrnero. r 6 
Roma. 1985, p. 296. fig. 3: Isabella Di RESTA, "Sull'architettura di Domenico Fontana a Napoli", Qiraderni dell'lrtirirto di Storicr tfell'Arci 
15-20 (1992). p. 556; Franco M.WCNI. Feste ed apparati cisili e reli~iosi in Napoli do1 siceregno alla C(ipitale raccolti. conrmentari e 
Napoli. 1%8. ed. cons. Napoli. 1997, p. 128. 

I l 6  11 giorno dopo il27 agosto ad un anno dalla morte del Pontefice si celebrarono con grande pompa la esequie di Siito V e in tale occaiione . .,,.,,.., 
progettb il grandioso catafalco. B. C.4T.437, La pompa frinerale .fatta dall'lllrrsrrissimo e Reivrendissimo Si~nor Cardinale 94ontalto nelln 
Trasportatione dell'ossa di pcrpa Sisto il Qitinto. Roma. 1591, p. 15 e sgg.; Maurizio FAGIOLO dell'A~co; Silvia C A R A ~ D I ~ I ,  L'qffimero horocco. 
Stnrttitre della festa nello Roma del Seicento, Roma. 1977-78. p. 4-9; Marcello FAGIOLO. LA festa a Rorrici da1 Rinascimento al 1870, Torino. 1997. 
p. 33. 

Ir' "tutta I'opra che di ordine dell'Eccellenza Vosira e dell'Eccellenza di donna Caterina Zúñiga e Sandoval fu ordinata al Cavalier Domenico Fontana 
regio architetto per I'apparato funerale, ed essequie dell'Eccellenza del Signor Conte di Lemoi suo padre. Santa memoria ho raccolto in queito 
volume, Eccellentissimo Signore. che cosidetto Cavaliero havendomi imposto. ho molto volentien esseguito lornicsisl e con quelle cose agriunii 
anco I'effeno di Giulio Cesare Fontana figliuolo del Cavaliero. nel disegno c'ha fatto del Mauioleo". Giulio Cesare C.APACCIO. Appc~rato,frrrierde 
nell'e.í.ceqrrie celebrate in morte dell'lllitstrissirno ed Eccellentissimo Signor Corrte di i 

"8 Ivi, p.3. 
" 9  Ivi. 
"O Armando SCHIAVO. Notizie biopfiche sui Fontana. Stirdi romani. 1 (1971). p. 58: isabella U! KEST.4. Ln r?rciniera a Napolr: rl i'ci1a::o l...... .... 

Fontana, in 'L'architemtra a Roma e ir1 Italia (1580-1621)'. Ani del XXIIl Conpsso  di Storia dell'Architettu 
cura di Gianfranco SPAGYESI. Roma, 1989. p. 346. 

"' Archivio Storico del Banco di Napoli. Norai del Ciriqitecento, Giovan Battista Bassi di Napoli. scheda 222. prot 
CAPACCIO. 1634, p. 407-409. 

"' G. D'ARIANO, Arco trionfale fatto in Palermo nell'arino 1592 per la ienirta dell'lllirstrissimo ed Eccellentissimo Signor Dori Henrico 
Conte d'Oliilares Viceré di Sicilia, Palermo, 1592: FAG~OLO: M~~ohihi.4, 198 1. p. 200-20 1. n. 499: Carlos Jose HERNANDO SÁ> 
srro Irrgnr; representando nrrestra propria persona ". El gobierno sirreinal en Italia y la Cororia de Araqcíri bajo Felipe 11. ir 
1999, vol. 111, p. 216. 
Ivi. 

"' Sulla genesi del nucleo ori~inario ideato da1 Fontana cfr. la bibliografia citata in Paola Caria VERDE. "L'originario 
Fontana per i l  palazzo reale di Napoli", Quaderni dell'lstititto di Storia dell'Architetritra, 42 [2005]). p. 2 

I z b  FO~TANA, 1604. f. 2%. 
"7 11 palazzo "icereale, denominato 'vecchio' da1 1600 in poi, per distinguerlo da1 paiazzo reaie nuovo in ~ o i t n i z i ~ t ~ c .  ria xaiv icailrz-aiv u' 

teno Ferrante Maglione tra i l  1548 e il 1550. su ordine del viceré Pietro di Toledo. Cfr. C,\PACC~O. 1634. p. 501; P ~ R R I Y O ,  1692-94, vol. 1 
La nomina di Fernando de Castro quale viceré del R e g o  di Napoli fu ufíicializzata i l  16 gennaio del 1599. Fernando Ruiz de Castro VI 
Lemos governb il Regno di Napoli da1 16 luglio del 1599 fino alla sua morte avvenuta a Napoli i l  19 ottobre del 1601. Giuieppe Coniglio 
-pfo dedicato al Lemos affema: "il conte di Lemos aveva il pallino dell'edilizia. Giunto a Napoli nel 1599 fece cuhito ponare a termi 
pubbliche lasciate incompiute da1 suo predecessore". conte di Olivares. infatti. durante il  suo governo furono concluce le o p r e  di honifica 
di Lavoro. I'acquedotto del Sarno e la strada che porta\.a da1 Mandracchio alla Marina del Vino: furono avviate opere quali la ridecorazic 
cripte delle cattedrali di Amalfi e di Salerno e la costruzione del Palazzo Reale nuovo e furono ripresi i lavori per i l  nuovo porto di Napoli 
vamente interrotti dopo poco. Sulla biografia del VI conte di Lemos cfr. Tommaso COSTO, Conipentlio clell'l.ctorici (le1 Re~?ilo di Nripoli. 
1613, vol. m. p. 159-169: PARRINO. 1692-94. vol. 11. p. 3-13: Giuseppe CONIGLIO. 1967. p. 157-158: Isabel E ~ c i s o  ALOYIO-MI'L'L'\IER. / 
conesnna ?. mrrerte en hrbpoles: Lo tr(tyectorici política del M conde de kmos .  in BELENCL'ER CERRIL 1999. vol. 111. p. 5 15-561. 

"" LO itesso Fontana ripona che il palazzo dove\-a eisere conforme alla magnificenza del so\-rano spapolo. F ~ W A Y A .  160.1. f. 29r. 
"" ~ ~ R R I N O .  Della di~enitci. edAirtoritii eles \tceré. Liro,yorenenti. e Capitoni Gerieroli del Re,yno di hpo l i .  in Idem. 1692-93. vol. l. pagine nr 
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rico del Ban( >irito Sonro, Giomale copiapolizza di cassa. matr. 22, 29 febbnio 1600, f. 391: B. BECCARI, LCI 
-olenne entrara che ha fotro ii s. conre di Lemos 1,icerP di Napoli in Roma alli 20 maco 1600 con la cat~alcara di S. E. a1 consisr. Prtbl. 22 maco, 
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3 di Napoli. ; Votai del Cin 

li. Banco del 

~li. Notai del 

, Giacomo e Vittoria, Giornale copiapolizza di Banco, matr. 13, f. 153~ .  13 novembre 1607. I1 
Jresluencr ~ l a u u l o  manulrlo avrva swsalo nel rnaggio del 1600 Olimpia. figlia del cavaliere Fontana. come si evince dall'atto notarile conserva- 
o presso Archivio di Stat1 rquecento, Giacomo Aniello Giovene di Napoli. scheda 506, protocollo 5. f. 156r - 156v. Napoli 
!6 magpio 1600. 
~ A P ~ C C I O .  1634. p. 502. 
=ONT!\NA. 1604. f. Ir. 

t > ,  , PO lo Spirito Sanro, Giomale copiapolizza di cassa matr. 22,s luglio 1600, f. 1324 e 14 luglio 1600, 
1 

119 ( 

Madrid. Biblioteca Nacional de EspaAa. Esmmpas y Bellas Artes, inv. 47230. Si trana di una stampa in tre fogli reali 520 x 1.038 mm. Rinvenuta 
Ja Adele FIADINO, "La facciata del Palazzo Reale di Napoli nell'incisione originale di Domenico Fontana", Palladio, 16 (1993, p. 127-130. Napoli. 
3iblioteca Nazionale "Vittorio Emanuele III", Se-;one Manoscrirri, inv. Ba.5a.2. Stampa. 450 x 570 mm. Cfr. VERDE, 2003 (2005), p. 31-32. 
lohannes Eillarts (1570 - 1610 circa), incisore e disepatore di origine olandese, noto con I'appellativo di Frisius. visse a Roma tra il 1600 e il 
1612. Stefano TICO~ZI. Di;ionario depli archirefti. scrtlrori, pinori. intagliatori in rame ed in pierm, coniatori di meduglie. mrisaicisti, niellatori. 
nmrriorori d'o,qni eta e d'ogni na;ione, Milano 1830. vol. I. p. 122; ??'?'???, voce Johnnnes Eillarts, in THIEME: BECKER. 1976, p. 419. Egli l ave  
m a  come intagliatore nella bottega romana del costruttore di cembali il francese Francesco della Nona e abitava a Roma in via Nova. Cfr. Antonino 
BERTOI.OT~. Artisri,france.vi in Roma nei recoli XF XI1/ e XVII. Mantova, 1886, ristampa anastatica. Bologna, 1975. p. 211; Idem 188011885. p. 
228. 265. 30-1. Alfred van WLWBACH, Niederliindi~ches Kiinrtler Lexikon, Vienna-Leipzig. 1906. p. 487: Friedrich W.H. H O L ~ N ,  Dutch and 
7emi.vh etchirr,?~ mqrtn~inpt and x.oodcuts ca. 1450-1700. Amsterdam. 1948, vol. VI. p. 138-141. 
4rchivio di S ~l i .  scheda 408, protocollo 12, f. 510r.-511r. Napoli 8 ono- 
Ire 1605. 
P~RRISO. 165 
'Alla Xlesti ,,, ,,,,,,,, ,,, . ,.,,, .... ..,..,.,~ la M.V. ord,.,,,, ,, .,...,, .., ,,,.,, che sia nel cielo all'hora suoVicer6 in questo Regno, che 
Facesse fabricare in Napoli un palazzo Reale con la magnificenza ch'8 si _pan Monarca alla CittP et al Regno si conveniva mi comandb egli ch'io 
le facessi i disegni, che furono visti e moderati dal maraviglioso ingegno della Contessa di Lemos Cameriera mag@ore della M.V. con essi all'o- 
wra si diede principio: e ne le reco ella copia ritomando alla Sua Real Carte. Hora essendosi ridotta la fabrica sotto il felice governo del Conte di 
Benavente a segno ch'in breve si p t r a  di qualche pare di lei godere: Ho deliberato di mandare alle stampe i disegni accib che meglio si possino 
icoqere dalla Xfaestb Vostra e dal mondo tutto, e con ginocchia chine humilissimamente le t3 riverenza. Di Napoli il di XX giugno 1606. A Cav. 
Dom. Fontana Architeno. e Ing. Maggiore della M.V. in questo Regno". FIADIYO, 1995, p. 127-130. 
Secondo quanto afferma il Fontana in una postilla al suo testamento datata Napoli 26 maggio 1607: "E perch6 Giulio Cesare mio filiolo a speso 
rnolto in Spaena e a aguistato per se ducati 44 al mese et di poi la morte mia la piaca mia che veri, avere ducati 61 al mese dili Re e questo la aqui- 
stata con _mndissime Fpese mie per questo volio che Bastiano Constancio et Filipo mei filioli ahiano ducati doi milia per ciasceduno anti parte di 
piir di Giulio Cesare per la causa sopradeta". Archivio di Stato di Napoli. Notni del Cinquecento. Giovan D O ~ ~ N C O  Pitigliano di Napli. scheda 
108. protocollo 21. incartamento 46. fogli non numenti. 
Trova qui una conferma I'ipotesi sulla consuetudine, da parte di Barana. di rappresentare. nella sua veduta. come conclusi gli edifici ancora in corso 
d'opera. Cfr. de SETA. 1986, p. I I .  

I* Un documento. ritrovato da Bertolott stare la call: ~landese e il Baratta: "Giovanni Eillart fiam- 
mingo d'anni 42 intagliatore lavorav: Ila bottega d qncese fabbricante di cembali. E fra gli a l h  
compagni vi e n  Ales\andro Baratto". 885, p. 304. . .- Solo nel XIX secolo, in seguito all'abbatt~mento del tre complessi conventual1 e con la reallzzazione della neoclassica chiesa di San Francesco di 
Paola. si pewerrh, seguendo finalmente un progetto organico, all'attuale configurazione di piazza del Plebiscite. Teresa C O L L ~ A ,  "Napoli, La car- 
t o ~ a f i a  pre-catastale". Storio della cirrh, nn. 34-35 (1985). p. 26. 
Ivi. p. 2-6: Cfr. la ricostruzione planimetrica redana dalla Collena: COLLRTA. 1985, p. 26. 
CAP-\CCIO. 1634. p. 853. 

te gli ultimi 1 ~uro effettuat '1994) nell'a~ ,ipale, ad un metro al di sono del piano di cal- 
stati ritrovati di del parco a pavirnentaz I spina di pesce. Cfr. Mario DE CUNZO; Paolo 
IGLIORIYI: Ar 0. I1 Pa1az.o 'poli. Napoli 

....Y,,. ~..~,..na la Confotl.. , . .,...., dalla meti d-. .. . . ,LLu!~. il t i p  sansaLfc,~, 11clre il camp:  scompaiono le facciate con gli ordini e i rive- 
stirnenti lapidei. canneri superhamen e architenure di Bramante. di Pemzzi e di Raffaello". Cfr. 
Claudia C O X F O ~ .  Roma: nrchirertrrr -ondo Cinquecenro, a cum di Claudia C o w o m ;  Christof 
THOFKES, Milano. 2001, p. 34. 
Benedetti utilizza querta definizione per le raooncne slstlne ael tontana. ma a maggior n@one si pub impiegm per I'edificio napoletano, sandro 
B E ~ E D ~ I .  I.'arrhiternrra di Domenico Fonmna. in F.AGIO;.O: M.IADONV~. 1992. p. 114. 

I" Cir. Fernando M4Ri4s. L'knnla e I'Esrorioi. in Joropo Baro=i da I.'i,qnoia, a cura di Richard J. Tc-E; Bruno AmRNI; ariStOph ~ ~ i t ~ l d  
FRO~!~IFI.: Christof THOFSF. Milano. 2002. p. 307: Agustin B~'STAMA\TE GARCIA, "Vitruvianesimo e nuova antichiti: la ~ ~ ~ i l i ~ ~  del monastero 
tlell'Escorial", Ricerche lli Storicr c/r,ll'crrft~. 32 ( 1987). p. 65-78. 
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937, p. 102 e 
Iaven, 1993, 
secondo di c 
.-.. . 

' sgg. 
p. 67 e sgg. 
trdine ionico 

166 I1 Fontana si riferisce agli ambienti progettati per I'intero piano terra. Cfr. FO~TANA, 1604, f. 30r. 
167 Ivi, f. 30r. 

ulia e Camill 

:a dei Lomba 
. .. 

di Stato di RI 
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Napoli, 1998, p. 1 17. 
157 A tal proposito egli scrive: " La qua1 loggia P fana per commodith del numeroso popolo. che vh j. negotiare co 

come per li canivi, e serve anco per potervi stare al coverto li soldati, che stanno giornalmente di guardia". FONTAYA. lh0.1. 
'58 FONTANA, 1604, f. 2%. 
"9 Sull'argomento cfr. Roberto PANE, Architettura del Rinascimento in Napoli. Napoli, 1' 
lM Catherine W~LKINSON ZERNER, Juan de Herrern architect ro Philip 11 of Spain, New H 
1" Fontana affenna che: "I1 primo ordine della facciata d'inanzi, P di ordine dorico il di ordine co 

FONTANA. 1604, f. 2%. Mentre nella didascalia dell'incisione conservata a Madrid del 1606 scnve: '.Disegno d.una delle facciate del Real Palazzo 

che si fa nella cini di Napoli il quale nel primo piano P d'ordine dorico nel secondo ionico nel terzo corintio con la pianta t ch'P nella 
prima entrata come qui si mostra". 

162 Conservato nella sede milanese della Banca Intesa, olio su tela, 75x140 cm. Cfr. Lti<qi Vanvirelli e la sua cerchio. catalog0 (Caserta. 
Palazzo Reale. 2000-2001). a cum di Cesare de SEA. Napoli, 2000, p. 214-215, n. 39. 

Ih3 S T ~ U ~ U O ,  1969, p. 78. 
IM Ivi. 
'65 Ivi. 
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Sull'qomento cfr. Paola Carla VERDE, ""...the si facci una gada nova nel Regio Palazzo ...". Lo scalone reale e altre opere commissionate dal 
conte d'Ofiate a Francesco Antonio Picchiatti", Ricerche sul '600 napoletano. (2003-2004). p. 143 e sgg. 

Ih9 Sull'archirettura dei palazzi vicereali cfr. Fernando M.w.As. El espaciofiico de la cone: la cittdnd? la imaqen anitrica. Lo arqrrirectrrra ,in1 "-I-- 

cio virreinal: enrre localismo e identidad espaiiola, in corso di pubblicazione. 
I7O Bartolomeo Presti (disegnatore). Pianta della cin2 di A'apoli verso il mare dal torrione del Carmine sino a1 Caste1 dell'Orfo contenente 

tarsina, 1666, disegno a penna acquerellato. conservato alla Citti del Vaticano, presso la Biblioteca Apostolica Vaticana [Chigi. P, VII. I 
1'1 Ivi, p. 280. 
17? Cfr. Adele FIADINO, "Cosimo Fanzago Ingegnere Maggiore del Regno di Napoli e la s 

p. 371. 
'73 Cfr. CELANO, 1692, p. 141 e sgg. 
175 Ivi. p. 145. 
175 FONTANA. 1604. f. 30r. 
'7h Archivio di Stato di Napoli, Norai del Cinquecento. Giovan Domenico Pitigliano di Napoli. sched 

1607. 
17' Si 6 rinvenuto il testamento olo,pfo di Domenico Fontana: Archivio di Stato di Napoli. Norai del Clnquecento, tilovan Domenico Piti,..,,., ,. 

Napoli, scheda 408. protocollo 24, incartamento 46 (i fogli non sono numerati). Cfr. la trascrizione del documento nell'appe 
I7"on conosciamo il cognome precis0 della moglie dell'architeno, lo Schiavo riporta: "madonna Lisabetta Paduschi milanes 

Prelasca". Cfr. SCHIAVO, 1971, p. 52. Lo Strazzullo trascrive un documento, del 15 settembre del 1620, riguardante il bat 
Bartolomeo Picchiatti, regio ingegnere collaboratore di Fontana, in cui P citata quale madrina "la signora Isabella Perlasio Fon 
1969, p. 234. La moglie di Domenico Fontana risulta ancora in vita nel 1627 in quanto viene citata nel testameto del figlio Sehast~ano. ctr. 
di Stato di Napoli. Norai del Seicento, Giovan Domenico Cotignola, scheda 100, pr. 47 (1627). f. 294r.-300'. Lo Schiavo, per primo. c o ~  
i regstti dei banevati e i libri dello stato delle anime delle chiese romane di San Marco e di San Pietro in Vaticano, rende noti i nomi 
quasi tutti i figli del Fontana: Sebastiano nato nel 1576, Giulia nel 1577, Giulio Cesare nel 1580, Olimpia nel 1582. Felice nel 1585. Ca 
1586, Costanzo nel 1588. Egli considera Felice un figlio maschio mentre dal testamento veniamo a conoscenza che si tranava di una donrla c VICC- 

versa per Costanzo. Non menziona Filippo ne Flavia forse non ancora nati, mentre Gi 
che il padre non ne fa menzione nel testamento. Cfr. SCHIAVO, 1971, p. 52 e 57. 

'79 Purtroppo la chiesa P crollata in seguito al terremoto del26 luglio del 1805 e la conge$ 
to all'espulsione dell'ordine degli olivetani Della cinquecentesca chiesa di Sant'Anna e perclo andato perduto quasl tutto tranne 11 mc 
sepolcrale di Domenico Fontana, che fu trasportato nel vestibolo della ex chiesa degli olivetani dove tun'ora si trova. II  D'Engenio scri! 
seconda cappella si legge DOMINICUS FONTANA PATRlTIUS ROMANUS COMES PALATINUS EQUES AURATUS MAlOR 
ARCHITECTUS. SIBI, SUISQ POSUIT MDCIV.  Cesare D'ENGENIO CARACCIOLO. NapoIi Sacra. Napoli. 1624. p. 516. Cfr. Sulla 
Sant'Anna dei Lombardi cfr. G. Aspreno GALA~TE. Guidn Sacra della cittc? di Napoli, Napoli. 1872, p. 78; Franco S m ~ r u o .  I h, 
Napoli s~tllafine del '400. Napoli. 1992. 

I R n  Analoghi pilastrini li troviamo nella mostra della fontana del "prigione", o n  posta al di sotto del colle Gianicolo, ta I 

dino della villa Montalto all'Esquilino. 
18' Johannes A. F. ORBMN, "La Roma di Sisto V negli Awisi", Archirio dell0 R. Societci Romano di Storia Parria, vol. XXXllI (1910), p. 
I R 2  Cfr. SCHIAVO, 1971, p. 60. 
I x 3  Cfr. Ugo DONATI, Artisti ticinesi a Roma, Bellinzona, 1942, p. 76. 
Ix4 Per una lettura critica del monumento supportata da documenti rinvenuti nell'Archivio 

"Di alcune opere ignorate di Domenico Fontana a Roma". L'Urbe, 12 (1939). p. 17: 
lss Cfr. CONFORTI, 2001, p. 9 e sgg. 
l M  QUAST, 1996. p. 271. 
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Veliizquez's Bodegones and the Art 
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ABSTRACT 

This essay explores Golden-Age Spanish approaches 
to artistic emulation through an analysis of Ve1n'zque:S 
youthful bodegones (genre scenes). Historians o f  Italian 
and French art have long recognized that seventeenth- 
centuv invention was based largely on emulation, in 
which artists competed with masters old and new by se- 
lectivelv appropriating aspects of their works. Building 
on writings by VeldzquezS early biographers, I argue that 
emrrlation provides a historical framework for consider- 
ing the young artist's innovation and engagement with the 
pictorial traditions of his time. An examination of the 
bodegones furthermore elucidares Vel6zquez S challenge 
to Caravaggio, whose exemplar the Spaniard trans- 
formed by painting scenes of daily life with strong 
chiaroscuro and wihy conceits rooted in literary conven- 
tions. 

RESUR 

To see Spanish art steadily and to see it as a whole 
is admittedly difficult ... For the art that has been 
proclaimed by a given generation as the last word, 
and discarded by the next as obsolescent. has often 
been tardily granted an asylum and a renewal of life 
in Spain. Spain appears to-day as the Tower of 
Babel within which resound the many languages of 
art, the echoes of culture after culture, alive, mori- 
bund and dead: tongues as dissimilar as the Arab, 
the Gothic, the Italian and the Flemish. co-mingle 
and contend within the four comers of the square 
Peninsula'. 
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Sparusn art tlistory has made great strides s i n c ~  Rnhpfi 
Rattray Tatlock, writing in 1927. described Spani 
a provincial and indiscriminate amalgam of foreig 
rial tongues. Scholars have long rejected the natic 
tenor of such characterizations and have cha 
stereotypes of Spanish painting as the second-ra 
uct of an artistic backwater. Since the early 1970. 
ical investigations have shed particular light on 
from Spain's Golden Age by locating it within it' 
al, political, and religious context$'. In recen 
scholars have published groundbreakino monoor 
El Greco and Veli or exhi- 
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@-anish patro~iagc, ~uiiecting, and artists' social status al- 
)st unthinkable a few decades ago. 
Despite these advances. histonans of Spanish art have 
: fully to locate Golden-Age painters on the European 

stage. In order to do so, scholars isider Spanish 
artists' dynamic enga, aement a ial traditions 
from the Ibenan Peninsula and at :orians of Ital- 
'-7 and French art have !mg recognized tha nth- 

itury invention was based largely on cr ula- 
n. in which artists competed with master iew 
selectively imitating and appropriating a s ~ ~ ~ s  ui iheir 
~rks. Indeed. seventeenth-century painters often called 
ention to their emulative approach to art. They fre- 
entlv quoted pictonal sources and adopted elements of 

styles while embellishing these models 
ovations in composition and handling of 
sideration of this practice of selective appro- 

ation prov orical model for studying Spanish 
inters, wt ially enhanced and transformed 
istic exam Italy, Flanders, and other parts of 

,"rape. Pointing the way toward understanding emula- 
ion in Spain, Fernando Marías has recently suggested 
hat Velázquez aimed to encompass and improve upon 
ritian's art by modifying the Italian master's painterly 

inner and representation of mythology'. Golden-Age 
:onsts argued that Spanish painters fused aspects of 
.eign styles and subjects with their own inventions in 
3er to riva i surpass artists fron BY 
iphasizing irtists' creative syntt em- 
rary theoi zsted that Spaniard fall 
der the sw,, ,, ,,,,,gn masters, but inste,, L,,,,,,~red 
:mselves its in broader Eurc stic 
nds. 
The bodt,, , , , ,  ,genre scenes) painted by Diego 
Iázquez in his native Seville present a vital opportunity 
explore Spanish approaches to artistic emulation. be- 
Jse these paintings reveal the artist's remarkable inno- 
tion as well as his keen attention to the pictonal con- 
ntions of his time. In his bodegones. the young 
Iázquez painted scenes of daily life with bold realism 
d strong chiarosclrro. creating paintings unlike any pro- 
ced before in Seville. Emphasizing the exceptionality 
Velázquez's achievement. scholars have sought to lib- 
ite these works from the supposed influence exerted 
on the youthful painter by Cnravaggio and other for- 
!n artists7. In  the process. however. they have treated 
Iázquez in isolation from the seventeenth-century artis- 
milieu in which he worked. Equally important. they 
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have overlooked the evidence of Sevillian artists' senous 
attention to contemporary paintings from abroad. 

Velázquez's master and father-in-law, Francisco 
Pacheco. and first biogapher, Antonio Palomino, stress 
the young painter's close engagement with the works of 
other artists. Pacheco's Arte de la Pintura (completed in 
1638. published in 1649) and Palomino's Museo Pictóri- 
co (1715-24) represent the two principal sources on 
Velázquez's life and oeuvre, and provide crucial insight 
into the cultural framework of early seventeenth-century 
Sevilles. Both writers analyze Velázquez's bodegones in 
terms of emulation. Shedding light on the paintings' criti- 
cal context and early reception, they argue that the bode- 
gones manifest Velázquez's desire to depart from Sevil- 
lian pictorial traditions and to compete with the best mas- 
ters from abroad. While their texts are clearly not literal 
replications of Velázquez's thoughts and intentions, they 
offer salient illustrations of the young artist's innovation 
with regard to local and foreign artistic precedentsg. 

My reading of Pacheco's and Palomino's texts departs 
from previous scholarship. 1 argue that Pacheco's discus- 
sion of the realism practiced by Velázquez and Caravaggio 
suggests that the theorist was more open to contemporary 
artistic developments than historians have generally be- 
lieved. In this essay, Palomino's treatise also provides a 
crucial interpretive model for analyzing Velázquez's bode- 
gones. Although Palomino never knew Velázquez person- 
ally, he was closely associated with many artists who did, 
and he based his biogaphy largely on an account (now 
lost) by one of Velázquez's pupils'o. Palomino thus offers 
invaluable evidence of how Velázquez's near contempo- 
raries perceived his engagement with the works of other 
artists. By examining Pacheco's and Palomino's texts in 
concert with a close analysis of the bodegones, 1 offer a his- 
torical framework for assessing both Velázquez's chal- 
lenge to Sevillian conventions and the controversia1 prob- 
lem of his engagement with Caravaggio's art. This study of 
emulation also sheds light on the broader cultural context 
of Velázquez's bodegones, in which the young artist vied 
with painters as well as poets by representing scenes of 
daily life with strong chiarosclrro and witty conceits rooted 
in literary invention. 

VELÁZQUEZ. BODEGONES, AND ARTISTIC 
THEORY 

A glance at the Old Woman Cooking (1618) (Fig. l), 
painted the year after Velázquez left Pacheco's studio, 
demonstrates the novelty of the young artist's bode- 
gones''. In the painting, Velázquez depicted two figures 
and a spare arrangement of still-life objects against a 
plain, dark background. An old woman in profile appears 
to the right of the composition, her sunken cheeks and 
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weathered skin accentuated by the strong light source 
emerging from the right-hand side. On the left, a young 
boy gazes out of the picture plane, seemingly absorbed in 
thought. He holds a decaying pumpkin, convincingly ren- 
dered with tiny, heavily-impasted brushstrokes. The 
painting's still-life elements exemplify the artist's obser- 
vation of nature. Vel5zquez's polished, almost impercep- 
tible brushstrokes skillfully evoke the shiny glaze of the 
jugs on the wooden table and the bowl on the glowing 
stovetop. Providing a contrast to these smooth surfaces, 
long, loose brushstrokes laden with pigment create the il- 
lusion of eggs just cracked, and the copper pot in the 
lower-left foreground shines with uneven strokes of paint. 

In execution and treatment of subject. Velizquez's Old 
Woman Cooking stands in marked distinction to bode- 
gones painted by other Andalusian artists beginning in the 
late sixteenth century. Juan Esteban's Marker Stall (1  606) 
(Fig. 2) is similar to the Old Woman Cooking in scale. 
color scheme, and lowly subject matter, but Esteban has 
filled his scene with a copious display of still-life ob- 
jects". Whereas Velizquez's austere figures appear 
against a sparse background, Esteban's motley. rot- 
toothed characters stand in a stall packed with flayed 
meat, birds, fruit, vegetables and bread, and their grinning 
faces give the painting a comic tone. Similarly, the anony- 
mous Kitchen Scene (ca. 1604) from the Archbishop's 
Palace in Seville represents a young woman and a man 
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t- lile the painting's ba depicts th~  
ures preparing a meal1'. Unlike the technical virtuosity of 
the Old Woman Cooking. the anonymous artist's modest 
talents and limited study of nature are betrayed by his stiff 
brushstrokes and awkward rendering of anatomy. in 
which the young woman's arm twists uncomfortably at 
the elbow and wrist. 

The difference between Velizquez's convincing ren- 
dering of nature and the pedestrian skills of other painters 
of hodegones is considered at length in Pacheco's Arre de 
la Pintzrra. Drawing upon Pliny's Narrrral History. 
Pacheco relates contemporary representations of lowly 
subjects to their antique precedents. He explains that the 
ancient Piraeicus painted 

humble things (but very renownea in that genre). he 
painted barber's shops, craftsmen's shops. animals, 
plants. and similar things.. . he was like those in our 
time who paint fish stalls. bodegones, animals. 
fruits and landscapes: even if they are excellent 
painters in that field. with the pleasure and facility 
they find in that comfortable imitation, they do not 
aspire to greater things. and thus. republics and 
kings do not make use of them in more distin- 
guished matters of greater majesty and erudition 
[estrrdios] 14. 



thy in their "true imitation of nature." By "true imitation," 
Pacheco means that nature is counterfeited so convinc- 
ingly that such masterly bodegones appear real, causing 
other works to seem merely "painted." The realistic rep- 
resentation of nature achieved in the bodegones has moti- 
vated others to follow Velkquez's example, inciting even 
his teacher to try his hand at the genre. In a circular argu- 
ment, Pacheco also explains that Velkquez's bodegones 
are praiseworthy simply because they are the best of their 
kind. For Pacheco, preeminence even in a lowly genre 
merits "great esteem." He thus contends that Vel6zquez 
elevates himself as well as the genre's potential by "dom- 
inat[ing] the field and leav[ing] room for no one else." 

In his Museo Picrdrico, Antonio Palomino builds on 
Pacheco's characterization of Velkquez's ability to sur- 

to 6 .  Gtvrrltrri 
pass other artists through the realism of his bodegones. 

11 .F atller ~ ' A I  
He praises the "rare diligence" of VelAzquez's observa- 
tion of nature in the Two Men at Table (ca. 1620-2 1 )  (Fig. 
3), and emphasizes the "liveliness" of "the fire, the 
flames. and the sparks" on the stove in the Old Woman 
Cookingl7. Significantly, Palomino represents the young 
Velizquez as a painter solely of bodegones and portraits. 
By excluding the young artist's religious works (even 

hme only those that combined bodegones and sacred themes), 

~t aspire to Palomino isolates Velizquez from the overwhelmingly 

ling techni sacred traditions of Sevillian painting. Indeed, Palomino 

>r\l l l  lLLIIII1lls. Y Y  LVIIIIaJLIII .x  I I I I I , C ~ V I I P . T  with paint- ex~lainsthatvelizquez~aintedbodegones in order to set 

ings involving greater e :sts )art from other artists: 

that the faithful imitatic lit- rything our VeljLquez did at that time was in 
tle artistic invention. manner, in order to distinguish himself from 

Yet Pacheco also at een yone, and follow a new path. Knowing that Tit- 
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Fig. 3. Diego Velkzqclez, "Two 
Men at Table" (ca. 1620-21, 

London, Wellington Museum) 
(photo: Victoria & Albert 

Museum, London /Art 
Resource, NY). 

young artist's repudiation of Pacheco's teachings. In the 
Arte de la Pinhira, Pacheco establishes Raphael as his 
supreme exemplar, "whom I have tried to imitate since 
my youth (due to some hidden force of nature). moved by 
his extremely beautiful inventions [invenciones]"l9. 

In an insightful analysis of Velizquez's works, 
Palomino argues that the young artist realized the limita- 
tions of the models provided by Sevillian painters. Al- 
though Velizquez admired Pacheco's learning, he aban- 
doned his master's artistic example, "having known, from 
the very beginning, that such a tepid manner of painting - 
although full of erudition, and drawing [dibujo] - did not 
suit him, for it was contrary to his natural pride and love 
of greatness"'0. He therefore sought out new models and 
chose painters whose works best accorded with his own 
artistic goals. In particular, recent paintings imported 
from Italy "greatly inspired VelAzquez to attempt no 
smaller feats with his ingenuity [ingeni~]"?~. Palomino 
explains that Velhzquez's convincing re-creation of na- 
ture led contemporaries to call him "a second Caravaggio, 
because he counterfeited nature so felicitously in his 
works, with such propriety, having [nature] before him 
for everything, and all the time"". In keeping with his 
emphasis on Velizquez's desire for supremacy, Palomino 
casts this relationship in terms of rivalry, writing: 

Velizquez competed with Caravaggio in the boldness 
of painting [In valentin del pintar], and equaled 
Pacheco in theoretical speculation [lo espec~~lntivo]. 
He esteemed the former for his excellence, and for 
the sharpness of his ingenuity [In agudeza de su irzge- 
nio]; and knowing Pacheco's erudition. which he 
considered worthy of his choice, he selected the latter 
as his teacher23. 

In this passage, Palomino's description of Velizquez's 
"theoretical speculation" - lo especlrlativo - highlights 
the young artist's intellectual approach to painting. For 
Golden-Age writers, the term especulnti~~o characterized 
painters who studied artistic theory and deliberated on 
subject matter and style throughout the creative process24. 
By arguing that Velbquez appreciated "the sharpness of 
[Caravaggio's] ingenuity." Palomino links VelBzquez's 
realism to his ingenio: the painter's intellect and the 
source of artistic inventionZ5. This statement challenges 
early seventeenth-century Spanish characterizations of 
Caravaggesque realism as "superficial imitation" of na- 
ture that lacked "precepts, doctrine, and study"'6. For 
Palomino, Velizquez thus surpassed Caravaggio by com- 
bining realism. boldness, and ingenuity with an erudition 
equal to Pacheco's. 

Despite Palomino's perceptive description of 
Velizquez's novel style and subject matter, scholars have 
not taken seriously the author's statement that the young 
artist "would rather be first in that coarseness, than sec- 
ond in delicacy" because it forms part of a topos with a 
long tradition in the history of Spanish art. Sixteenth - 
and seventeenth-century Spanish theorists attributed sim- 
ilar declarations to Titian. Bosch, and Juan Fernindez de 
Navarrete, claiming that these artists worked in their dis- 
tinct styles in order to set themselves apart from their 
forebears2'. Palomino evidently built on these texts, and 
his assertion finds its direct source in El Hkroe ( 1639), by 
the Jesuit writer, Baltasar Graciin ((1601-1658)?? In the 
manner of Castiglione's I1 Iihro del corte,~inno ( 1528) and 
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Like Graciin's hero, Velkquez forged a new path with 
his bodegones, which represented a bold departure from 
the history paintings favored by Pacheco and most estab- 
lished artists in Seville. Although Velizquez was not 
Seville's earliest painter of bodegones, he was, as 
Pacheco suggests, the first to use these lowly subjects as 
means of finding the "true imitation of naturew3". As both 
Pacheco and Palomino tell us, the young artist won fame 
through the novelty of these works and inspired imitators 
of his own. Significantly, the bodegones signal the begin- 

:Iizquez's lifelong pursuit of novelty in paint- 
:cent analysis of Las Hilanderas (The Fable of 
:ca. 1657-58), Svetlana Alpers has argued that 

Velkquez's innovative synthesis of genre painting and 
mythology epitomized Graciin's emphasis on achieving 
"singularity"". She suggests that Velizquez thwarted 
pictorial convention by encompassing the mythological 
tale within a scene of women spinning yarn -even as he 
proclaimed his artistic lineage by including Titian's Rape 
of Europa as the tapestry woven by the ill-fated Arachne. 

)f competitive imitation as character- 
elucidates Palomino's description of 
~ i th  Caravaggio's mastery of realism. 

After entreating the hero to forge new paths, Graciin ar- 
gues that he may also achieve greatness by surpassing his 
predecessors in their own areas of expertise. In this con- 
text, Graciin distinguishes between facile imitacidn (sim- 
ply following the example of others) and praiseworthy em- 
ulaci6n (competing with a desire to surpass). He admon- 
ishes the hero to "think of the first in each category, not so 

iulate them, not to follow 
rn"39. Graciin emphasizes 
proper models to emulate, 

for "in eve d a worst: mira- 
cles of exc y the wise know 
how to ap ,cry category of 
the heroic ,,,alogue of famenlo. These statements 
reveal the importance of Velizquez's rejection of the 
"tepid" style of Pacheco in favor of the "boldness" of Car- 
avaggio, as described in Palomino's textj'. Judiciously 
choosing his models, the ambitious young artist painted 
with bold realism in order to emulate Caravaggio and 
thereby rival the Italian in his own area of eminence. 

Turning from theory to practice, the discussions of 
artistic emulation by GraciAn and Palomino also elucidate 
Velizquez's appropriation and rejection of aspects of 
paintings by Caravaggio and his followers, who were 
often conflated with the master himself in seventeenth- 
century Spain. As many scholars have noted, the strong 
sculptural presence of the illuminated figures against the 
dark backgrounds in paintings such as the Old Woman 
Cooking (Fig. 1 )  attests to Velkquez's admiration of Car- 
avaggio's chiclrosclrro". As in Caravaggio's Supper at 
Emmolts (ca. 1600-1) (Fig. 4). Velkquez's stark lighting 
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 clan argues that the hero may overcome this handic 
departing from his predecessors and inventing "a n 
h to excellence"". By way of illustration, he expla 
t "Horace yielded epic poetry to Virgil. and Martial ..., 
c to Horace. Terence opted for comedy, Persius for 
re, each hoping to he first in his genre. Bold fancy 
nt-icho] never succumbed to facile imitation"". Refus- 
to be simple imitators. these ancients sought primacy 
heir own genres of writing and used novelty to over- 
2e what Harold Bloom has termed the "anxiety of influ- 
e" produced by the examples of illustrious forebear! " 
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emphasizes the figures' volume and acc he el- spaniara41. Keactlng agarnst this paradigm, Jonathan 
derly woman's sallow skin and the rougn Texture of her Rrnwn and others have affirmed the originality of 
veil and doublet43. Echoing Caravaggio's representation ~ez ' s  paintinex. Brown has stressed th 
of the smooth, decaying fruits in the foreground, etween the two painters' works and has 
Velizquez has captured the waxy texture of the rotting hat Velizquez would have known too littl 
pumpkin carried by the boy. Yet in contrast to the cheating avaggic pnaslzea 
lowlifes represented in genre scenes such as Caravaggio's in the 'rrera a 
Fortuneteller (ca. 1594-95) and Cardsharps (ca. 1594- Velcizqzr i t ing  by 
9 3 ,  Veljzquez provides few clues to the character of his Caravaggio anu coples arter tnem were avallaote in Spain 
humble figures*. By painting his bodegdn with strong and discussed in Seville, where they were documented by 
chiaroscuro, Velizquez has followed the example of the the early 1 6 2 0 ~ ~ ~ .  For example. Spaniards such as the 
Caravaggists, rather than the master himself, who painted Count of Benavente (who was Soain's Neapolitan viceroy 
genre scenes early in his career, before adopting what it of Villamediana 
would become his characteristic tenebrous mannefi? In ~til 161 7) brought 
the Old Woman Cooking, Velizquez also modified Car- :". In addition, an 
avaggio's dramatic deployment of formal elements. His 
composition is self-contained, whereas the figures and 
objects in works such as Caravaggio's Supper at Emmalls 
challenge the limits of the picture plane. Veljzquez muted ~ I I U  LJIC UWIICI UI 1113 I I I U  I V I E I I  LJI I L ~ O ~ P  (Fig. 3). riic~leco 
Caravaggio's brilliant color scheme and harsh, raking il- praised 
lumination and instead used ochre tones and painted his Cnicifi~ 
figures in a strong yet golden light46. suggest ulai LVGI I  CUVIC;~ ~ C I V C U  a >  VUWCIIUI 1 1 1 0 ~ ~ 1 5  IUI 

Competitive imitation thus provides a historical model local pa 
for approaching the controversial question of the young Alth 
Velizquez's relationship with paintings by Caravaggio avaggio 
and his followers. Until recently, most historians agreed crucial roles in d 
that the strong chiaroscuro and striking realism of style for Velizquc 
Velizquez's bodegones reflected his interest in Caravag- that Veliizquez a 
gio's art, but generally characterized that interest in terms whose paintings were collec,,, ,, ,,,,,,,,,,,, ~aL,u,,,  ,,,- 
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on Caravaggio's polished style in his Cnicifirion (1618) 
for a ducal chapel in Osuna by painting the figures with 
thick. impasted brushstrokes that stand out from the 
smooth. black background". In the Sense of Taste (ca. 
1613-16), apparently also painted for a Spaniard, Ribera 
applied Caravaggio's chiaroscuro and intense study of 
nature to the representation of a dirty, gluttonous figure 
drinking wine and eating eels at a rustic tables?. Ribera's 
use of these elements in a genre scene thus established a 
Spanish model for creating D~cle~gones based in part on 
Caravaggio's style. 

Equally important for the young Veljzquez, Caravag- 
gio and Caravaggism occupied key places in Spanish dis- 
cussions of painting. An e ;amination of early seventeenth- 
century Spanish treatises indicates that writers were keen- 
ly interested in Caravaggio and surprisingly well-informed 
about his art54. For instance, the Plaza ~ini~~ersal de rodas 
ciencins artes ( 161 5) .  by Cristiibal Suirez de Figueroa, 
contains one of the earliest mentions of Caravaggio in 
printi5. Vicente Carducho's Dililogos de la Pinhrra (1633) 
includes the first extensive, explicit invective published 
against the artist and his followers, and contains the first 
printed condemnation of his alleged role as the destroyer 
of painting6. Carducho evidently considered Car- 
avaggism a major presence in Spain: in his text, he laments 
that "the greatest abundance of painters" are "gluttonously 
following" Caravaggio's manner. and he bemoans the 
"large number of people of all kinds" who guilelessly be- 
lieve that Caravaggio's works exemplify "good paint- 
ing"". Pacheco discusses Caravaggio in a more sympa- 
thetic vein in the Arte de la Pintrim and singles him out for 
praise in a consideration of "painters in Italy who are no- 
bles or gentlemen of the habit"'8. Although the list in- 
cludes accomplished artists such as Il Passignano, Giovan- 
ni Baglione. and the Cavaliere d'Arpino. Pacheco de- 
scribes only Caravaggio's art and distinguishes him as a 
"bold imitator of nature [valienre irnitador del nahfral]"s9. 
These comments are especially important for considering 
the role of discourse in generating an awareness of Car- 
avaggio and Caravaggism in Pacheco's Sevillian circle, in 
which knowledge of foreign painting was continually fos- 
tered by discussions and writings on art60. Regardless of 
the number of authentic paintings by Caravaggio in Spain, 
his central role in Spanish artistic discourse indicates that 
Velizquez would have been well aware of his reputation as 
a preeminent realist painter. 

LIGHT, SHADE. AND P141NTING FROM LIFE 

In the Arte cle In Pinrrtm. Pacheco links Car- 
avnggesque c.hintnsc~rro. the convincing representation 
of nature, and the lowly subject matter of bodegones. 
Pacheco particularly acclaim5 Caravaggio'~ chinrovcuro 

for creating "relief': the illusion of three-dimensionali- 
ty61. Establishing the critical context of Velizquez's dark 
bodegones, Pacheco argues that the illusion of relief is 
most powerful when an illuminated figure appears 
against a "black ground62. For Pacheco, relief is a func- 
tion of color and is the most important of its three ele- 
ments (the others are "beauty" and "softness") because 
the play of light and shade makes paintings "seem round 
like sculpture and like nature"63. Although Pacheco ar- 
gues that "beauty" and "softness" are crucial to "the most 
serious and honorable part of painting, which consists of 
. . . sacred images and divine histories," he contends that 
painters of bodegones need only relief because their prin- 
cipal aim is to represent nature convincingly6-l. These 
comments suggest that the ocher tones and strong 
chiaroscuro in VelBzquez's Kitchen Servant (ca. 1617-23) 
and other bodegones were deemed appropriate only for 
humble subjects65. Significantly, Velizquez tested these 
guidelines of decorum in two hodegones that include reli- 
gious scenes in the backgrounds: the Supper at Emmaus 
(ca. 1617-18) (a variant of the Kitchen Sentant) and 
Christ in the House of Martha and Mary (1618). In these 
works, he rendered the biblical episodes with bright hues 
and painted the foreground kitchen scenes with dark tones 
and bold chiaroscuro66. 

Pacheco explicitly links Velizquez and Caravaggio by 
arguing that the former adopted the latter's revolutionary 
practice of painting from life. In so doing, Pacheco sug- 
gests that Velizquez's emulation of Caravaggio included 
not only employing powerful contrasts of light and dark 
but also embracing the Italian master's working method. 
Building on the writings of Care1 van Mander and others, 
Pacheco explains that painting from life is central to rep- 
resenting nature realistically67: 

But I keep to nature for everything; and if I could 
have it before me always and at all times - not only 
for heads, nudes, hands and feet, but also for drapery 
and silks and all the rest - that would be best. 
Michelangelo Caravaggio worked in this way; in the 
Crucifixion of St. Peter (being copies), one sees with 
how much felicitousness. Jusepe de Ribera works in 
this way, for among all the great paintings the Duke 
of Alcald has, [Ribera's] figures and heads seem 
alive, and all the rest, painted - even if next to [a work 
by] Guido Bolognese [Reni]. And my son-in-law fol- 
lows this path, [and] one also sees the difference be- 
tween him and the rest. because he always has nature 
before hirn68. 

In this passage, Pacheco explains that Caravaggio 
worked directly from nature in representing both still-life 
elements and figures. He argues that Ribera has embraced 
this method and achieved a realism so convincing that 



compared to his works, which "seem alive." even master- 
pieces by Guido Reni appear "painted." Pacheco also 
contends that this novel process of painting from life is 
the foundation of Velizquez's distinctive realism: the 
"true imitation of nature" of his bodegones. By this ac- 
count, Velizquez needed to master Caravaggio's method 
in order to contend with the Italian painter's expertise in 
re-creating nature. 

The objects and figures that recur throughout 
Velizquez's early paintings indicate that he did work 
from life, and his adoption of Caravaggio's practice not 
only underlies his realism but also explains some of the 
awkward passages in his bodegones. For example, 
Velizquez included the same glazed jug, mortar and pes- 
tle, and elderly model in the Old Woman Cooking and 
Christ in the House of Martha and Mary, both dated 
16 1869. The Old Woman Cooking reveals the confl 
viewpoints and shadow projections characteris 
Velizquez's youthful works. Although Velizquez d 
ed the painting's figures, metal utensils, and blue. 
eye level, he observed the white bowl and brass n 
from above and cast their shadows in different direc 
These problems of perspective, light, and shade su 
that Velizquez avoided creating detailed composi 
drawings and instead studied and painted the objects 
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The very inconsistencies of the bodegones also gauge 

Velizquez's progress in studying nature and support 
Palomino's suggestion that the young artist's realism was 
linked to his theoretical interests and pursuit of preemi- 
nence in art. In Tn)o Men at Table (ca. 1620-21) (Fig. 3), 
Velkquez cast the black shadows consistently to the left, d shade7? As Palomino argues. this c o m ~ ~ n a r ~ o n  
representing their contours as sharp when close to the ob- 01 Lrteon, and ~ractice was central to Velizquez's training. 
jects casting them, and then blurring them at a distance - nends representing light and 
a phenomenon treated at length by Leonardo and later .ks of "great mathematicians 
writers on light and shade7'. He expanded on these mu  C A V C I L ~  111 u~tics" while examining nature directly. 
changes in the Waterseller of Seville (1623) (Fig. 5) by 
representing the shadows on the table not as black, but as 
darker shades of the table's brown wood, and by using 
subtle gradations of shadow to suggest the ceramic pots' 
three-dimensional forms". Like other artists of his day, 
Velizquez probably integrated this continual study of na- 
ture with his readings on the properties of shadows. which 
were considered difficult to render solely from obsewa- This 
tion because of their continually changing behavior73. trated it 
Palomino tells us that the young artist assiduously studied Seville (1623) (Fir. ,, WIIICI1 L1lll~l CIcV4LCU LLlt: 

treatises by theorists including Giovanni Battisti Armeni- 
ni, who recommended blurring shadows' edges for natu- 
ralistic effect, and Daniele Barbaro, who built on Diirer's 
method of accurate shadow projection in painting7% Bx-  table on the right side of tl,, ,,,,,,,: 
baro's La pratica dells perspettiva (1568) is listed in smaller clay pitcher. Behind the still-] 
Velizquez's death inventory, along with treatises such as three men of different ages. The oldesl 
Fran~ois de Aguilon's Opticorzim Iibri sex (1  61 3), in ocher cloak. rests one hand on the larg, ,,,, ,,,, ,,,,, ,,,, 
which prints designed by Rubens illustrate the analysis of other pr 
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ig man ap nd them. taking a drink and gaz- 
~ u t  at the :Ifizquez has represented the old 
's illuminated face in profile; the boy appears in a 
:-quarter pose. his face partially obscured in shadow; 
the young man is shown frontally. his figure nearly 
in darkness77. The artist has rendered the composi- 
's details with stunning virtuosity. The deep wrinkles 
he elderly man's face are wrought with linear preci- 
. while the uneven striations of the large jug create the 
ion of an imperfect manufacture, and tiny drops of 
:r spill out onto the jug's surface, producing white 
lights. In this work. VelBzquez has resolved the awk- 

.. ,;t spatial relationships and lack of compositional unity 
ient in eal 
king. estal 
res and ob, 
is suggested by the pa~nt~ng's provenance and 11 

y. Vellizquez surely gave the Waterseller to his fil 
ector in Madrid: Pacheco's friend. the native Sev 
cleric. Juan de Fonseca y Figueroa (1585-1627). Fo.. 
had left Seville to become Philip IV's sumiller de 

inn. and the painting would have been an appropriate 
,.., because he played a crucial role in Velizquez's early 

1rt73. Pacheco tells us that Fonseca was a 
f [Velrizquez's] painting," and he empha- 
,'s hospitality during the young artist's brief 

to Madnd in 162z7". When the position of painter to 
king was vacated the following year. it was Fonseca 
lm the king's chief minister commanded to summon 
artist back to courtso. Upon returning to Madrid, 
izquez lived in Fonseca's home and painted the cler- 
portrait (now lost), which was brought to the royal 
ce as an example of the young artist's talent. Accord- 

Ing to Pacheco, palace o admired the portrait 
that Velfizquez was aske the king himself. Evi- 
dence suggests that Veli Fonseca maintained a 

e relationship until tne latter s death in 1627. and the 
erseller is first recorded by the artist himself in the 
humous inventory he compiled of the cleric's art col- 
ion. In the inventory. Velfizquez made clear his hiph 
nation of the work and assigned it a greater moneta 
le than any other in the collection, proudly writing, ' 
~ting of a waterseller. by the hand of Diego Velizqut 
hundred reale~"~1. 
The I\hter.seller's b2 lposition to- 
ter with the artist's o vork suggest 
Velfizquez considerea nis lnvenrlon ro surpass the 

~monplace hodegones discussed by Pacheco. Scholars 
e therefore Ions searched for the image's possible hid- 

significance. Basing their interpretations nn 
izquez's careful differentiation of the figures' agc 
1 Leo Steinberg and Juliin Gillego have suggest 
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skull, compasses, and other attributes of the theme, it is 
possible that Fonseca - a cleric -interpreted the three fig- 
ures' varying ages in relation to the passage of time and 
the brevity of life. In Fonseca's inventory, the Waterseller 
is listed alongside landscape paintings. portraits, and reli- 
gious images. This juxtaposition suggests that, whether or 
not Fonseca considered Velizquez's bodegdn in religious 
terms, he saw little conflict between sacred subjects and 
the "lowly" representation of nature in ostensibly secular 
paintings. 

In addition. a key to the Waterseller's invention lies in 
its wit. As Manuel PCrez Lozano has argued, the artist 
used the Waterseller's still-life elements to make inge- 
~ious references to his protector's nameg3. Velhquez al- 
uded to the surname Fonseca ("dry fountain") through 
he water glass given to the boy, the mug drunk by the 
Ioung man, and the waterseller's attribute of the earthen- 
vare jug. The elegant glass given by the waterseller is out 
)f place in a humble genre scene, and its exquisiteness 

,eems to thematize VelBzquez's gesture of giving the 
prized painting to Fonseca. The fig inside the glass is both 
a naturalistic illustration of the contemporary custom of 
flavoring water and a punning reference to the cleric's 
maternal surname: Figueroag% Vel&zquez's invention is 
particularly apt because the fig (higo in Spanish andficus 
in Latin) features prominently in the Figueroas's history 
and heraldry. The Figueroas claimed to have gained their 
coat of arms after winning a victory against the Moors 
near a fig tree, and the family's arms therefore consisted 
of five fig leaves against a gold shieldg*. 

With these visual puns on the name Fonseca y 
Figueroa, Velizquez brought his painting into competi- 
tion with the art of poetry and made his bodegdn the pic- 
torial equivalent of witty word plays that were central to 
poetic invention in the Sevillian circle to which he and 
Fonseca belongedRb. For instance, in the whimsical epi- 
thalamium written in honor of Velizquez's maniage to 
Pacheco's daughter. the Sevillian poet Baltasar de Cepeda 
used puns to allude to the participants in the lively "con- 
test of wits" (concttrso de ingenios) held at the wedding 
eceptions7. Cepeda plays on the resemblance between 
he name of the poet, Francisco de Rioja (a friend of Fon- 
eca's and Pacheco's), and rio, the Spanish noun for river. 

He relates Rioja's rivers of ingenuity to the floods of po- 
etic inspiration produced by the ancient Hippocrene foun- 
tain: 

Rioja. perennial source, produced rivers springing 
forth from him: a greater torrent than that given to the 
world by the hoof of Pegasus.. . 

Rioja. fuente perene, 
did Rios de si manando 
mayor rarrdal qrte el que did 
a1 rnlmdo el pie de Pegaso .... 88 



Cepeda similarly plays on the name of Rioja's friend. 
the cleric, Doctor Sebastiin de Acosta. He compares the 
erudite Acosta to a boat traveling from coast to coast in a 
sea of knowledge: 

There was seen a doctor in name. who went from 
coast to coast plying without danger, engulfed in a 
sea of knowledge; and he triumphed from the 
storm.. . 

Kdse en el nombre un Dotor 
ir Costa a Costa surcando 
i en el hecho sin peligro 
en mar de Ciencia engolfndo, 
i trizimfd de la tonnenta ... 99 

In the Waterseller, VelBzquez's puns on the name Fon- 
seca y Figueroa offer visual counterparts to these word 
plays. By alluding to his protector's name through the 
still-life elements in a lowly genre scene, VelBzquez cap- 
tured the jocular spirit of these poetic conventions as used 
in works like Cepeda's. Yet whereas Cepeda's art permits 
only linguistic allusions to the guests' names. VelBzquez's 
references make use of both verbal and visual elements. 
His depiction of the jugs, glass, and fig encourages the 
viewer to recall the name Fonseca y Figueroa, while his 
representation of these still-life elements also brings his 
punning allusions vividly before the spectator's eyes. 
Both an accomplished poet and an amateur painter, Fon- 
seca would have delighted in VelBzquez's pictorial inter- 
pretation of witty poetic conceits and his implicit chal- 
lenge to the art of poetryg0. 

Even as the Waterseller reflects Velbquez's engage- 
ment with the poetry produced by Pacheco's Sevillian cir- 
cle, the young artist's emphasis on the still-life elements 
declares his independence from his master's teachings. 
Although Pacheco praises the imitation of nature associ- 
ated with bode,pones, he also admonishes artists to re- 
member the importance of representing human figures. 
who should be given "the same emphasis [valentia] as the 
other things"91. He thus cites the Plinian topos of Zeuxis's 
painting of a boy canying a bunch of grapes. which were 
rendered so convincingly that birds came to peck at the 
painted fruit. In telling the tale, Pacheco emphasizes 
Zeuxis's lament: "I have painted the grapes better than I 
have painted the boy, because if he were perfect. the birds 
would be afraid to approach the grapes"9'. Pacheco ex- 
plains that this topos exemplifies the danger of emphasiz- 
ing "the less important things" at the expense of "the main 
elements" in secular or religious scenes93. He then pro- 
vides a contemporary example of this problem. In 1595, 
his friend Pablo de CCspedes painted a Lnst Supper for the 
cathedral of Cordoba (Fig. 6) ,  and the spectators mar- 
veled at his exemplary rendering of a vase, ignoring the 

Fig. 6. Puhlo ilr Cicpc~tlr \ .  "Lci\t J i ~ p ~ w r  ' I l iY5 .  
Cordoba. Cathedral) (photo: Insrit~rt Amatller d'Art 
Hispanic). 

:h I have 
is drawn 

rest of the image. Infuriated, CCspedes threatened to have 
the painted vase removed. exclaiming. "Is it possible that 
no one notices so many heads and hands. in whic 
placed all my study and care. and that everyone I 

to this impertinence?'gJ 
In the IVaterseller. VelAzquez has placed his el,,,,,,,,, 

clay jug in the central foreground of the painting. The 
light strikes the side of the jug, making it brighter than any 
other element in the image and vaunting the artist's tech- 
nique. As Zahira VCliz has argued. VelBzquez's emphasis 
on the jug represents an explicit renunciation of the pre- 
cepts upheld by Pacheco and CCspedesoi. VCliz's com- 
ment merits elaboration because it  sheds light on the apt- 
ness of Vel.izquez's invention for Fonseca. As the author 
of a treatise on ancient painting. De veteri Pictrtra (now 
lost), Fonseca would have been well acquainted with the 
topos of Zeuxis's dismay at painting the grapes more 
skillfully than the figure. and he may have heard the con- 
temporary parallel told by his friend Pachecooh. Equally 
important. Fonseca's art collection consisted largely of 
still lifes and landscapes, indicating his taste for scenes 
that privileged "the less important things'' over figuresg7. 
He would therefore have appreciated Velbquez's inge- 
nious renunciation of Pacheco's notion of the importance 
of relegating still-life elements to lesser roles in painting. 

The Waterseller's witty imagery thus sheds light on 
the young Velizquez's emulation. In the painting, 
Velbquez's explicit rejection of Pacheco's precepts ex- 
emplifies his departure from the traditions of Sevillian 
art. Velizquez further emphasized the novelty of his work 
by challenging the elevated status of history painting and 
offering an interpretation of playful poetic conventions 
within the context of a hode~dn - a genre judged by his 
contemporaries to require little capacity for inyention. By 



joining these clever conceits with humble subject matter, 
Velizquez highlighted his ingenuity and demonstrated his 
ability to take Spanish bodegones to a new level of so- 
phistication. Just as Graciin's "gallant painter" distin- 
guished himself through his "invincible invention" and 
"bold manner," Velizquez established his own singularity 
by combining witty imagery with striking realism and a 
keen observation of naturegs. 

CONCLUSION 

With their distinctive subject matter and Car- 
avaggesque realism, VelCzquez's bodegones thus provide 
a touchstone for considering invention and imitation in 
seventeenth-century Spanish art. As Palomino argued, 
Velizquez did not simply adopt Caravaggio's "boldness," 
but rather used the Italian artist's chiaroscuro and practice 
of painting from life as means of enhancing the illusion of 
reality in his innovative representations of lowly themes. 
Palomino also maintained that Velizquez's talent for syn- 
thesizing and transforming lessons learned from other 
artists. together with his remarkable naturalism, constitut- 
ed the foundation of his extraordinary achievements 
throughout his career. According to Palomino, Velkquez 
brought these lessons learned in Seville to the court in 

Madrid, where he vied with the Spanish monarchs' pre- 
ferred painter: Titian99. In late works including the Roke- 
by Venus (ca. 1648) and Las Hilanderas (ca. 1657-58), 
Velkquez emulated well-known compositions by Titian 
while forging a magnificent painterly style that surpassed 
the Venetian'sloo. 

Palomino further contended that Spanish artists' fu- 
sion of local and foreign exemplars was vital to the devel- 
opment of seventeenth-century painting in Spain. He ex- 
plained that the illustrious Golden-Age painters - includ- 
ing Velizquez as well as Zurbdn ,  Murillo, Juan de Car- 
reiio y Miranda, and others - ingeniously combined their 
sources in artists such as Caravaggio, Titian, and van 
Dyck with Spanish pictorial traditions and the careful ob- 
servation of nature, thereby cultivating the Spanish taste 
for vivid color and convincing naturalismlo'. Belying Tat- 
lock's vision of Spanish art as an eclectic mixture of 
"every form of culture," Palomino understood that Span- 
ish painters did not passively assimilate each foreign de- 
velopment presented to them, but rather learned from and 
rivaled artists whose works reflected their own pictorial 
concernsl02. For Palomino and other artists and theorists 
of his day, Velhquez's brilliance lay in his original inven- 
tions, which combined his ingenious conceptions and 
dazzling technique with his close study of the works of 
both art and nature. 
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Seminal works that helped to forge this reassessment include: JuliAn GALLEGO. Vision et symboles dons la peinture espagnole drr siecle d'or, 
Klincksieck, Paris. 1968: Jonathan  BROW?^. Images and Ideas in Seventeenth-Cenhcry Spanish Painting, Princeton Essays on the Arts, vol. 6, 
Princeton University Press. Princeton. 1978; Vicente LLE6 CAf AL. Nuola Rorna: Mitologfa y humanismo en el Renacimiento sevillano, Diputacidn 
Provincial, Seville, 1979. 

3 See especially: Fernando M . k ~ i . 4 ~  and Agustin BUST~MANTE, hs ideas artitticas de El Greco (Comentarios a un teno inidito), Ensayos arte 
Citedra. Citedra. Madrid. 1981: Fernando MAR~AS. El Greco: Biografla de rm pintor e.t-travagante, Nerea, Madrid, 1997; Jonathan BROWN, 
\'eld:qrre:: Painter arid Corrrriur, Yale University Press. New Haven and London. 1986: Fernando ~ R ~ A S ,  Velrizquez: Pintor 1, criado del rev, 
Nerea, Madrid, 1999: Alfonso E. EREZ SANCHEZ and Nicola SPINOSA, eds., Ribera, 1591-1652, exh. cat., Museo del Prado,  adr rid, 1992; Jeannine 
B.\TICLE. ed.. Zfrrbur~in, exh. cat.. Metropolitan Museum of Art. New York. 1987: Enrique V ~ ~ o r v e s o ,  ed., Z~rrbarrin: N centenario, exh. cat., 
Museo de Bel la~ Arteh. Seville. 1998; Xanthe BRmRF and Peter CHERRY, M1rrillo: Scenes of Childliood, exh. cat., Dulwich Picture Gallery, London, 
2001 : Suzanne L. STR,A~OU-PRI~ITT. ed.. Bnrrcllom*: E.stel?on Mrmrillo 0617-1682): Paintings from American Collections, exh. cat.. Kimbell Art 
Mureurn. Fort Worth. 2007. 

J See especially Elizabeth CROPPER and Charles DEUPSEY. Nicolas Poussin: Friencl.~hip and the Love of Painting, Princeton University Press, 
princeton. 1996. 11-12: Maria H. LOH. "New and Improved: Repetition as Originality in Italian Baroque Practice and Theory," Art Bulletin, 
LXXS(VI/3. 2004. 477-501: Elizabeth CROPPER. The Do~nenichino A.fair: Novelty Imitrrtion, and Theft in Set~enteentl~-Cenncn. Rome, Yale 
University Press. New Haven and London. 2W5. esp. 99-155. 193-207. For broader discussions of emulation in Westem art. see Thomas E. CROW. 



Emulation: Making Artists for Re~*olrrtionap France. Yale University Press. New Haven and 
Emulation: Ernest Meissonier and French Salon Painting. Princeton University Press. Princeton, 
Fernando MAR~AS. 'T~ziano y Velizquez. tcipicos literarios y milagros del arte,'. in Tiziano. ed. Mipucl , d ~ ~ l ~ ~ ~ ~ .  CA11. c ~ L . .  .VIUICU UCI r ~ a u  
2003, 1 1  1-32. See also Svetlana ALPERS, "Singularity at Court" and 'The Painter7s Museum." ch 
Others. Yale University Press. New Haven and London. 2005, 131-218. 

6 See the section entitled "Velizauez's Emulation" below. 
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See BROWN. 1986. 12-15: Steven N. ORSO, Ve1a:qrre. "Los borrachos." and Painting at the Coun o f  Philip N, C a m b ~ , ~ ~ ~  bI I I IC1~i ty  Press. 
Cambrid~e, 1993.28. 

ldrid, 1990 (1 

: Bermlidez. 
:Iy in Antoni 

Francisco PACHECO, Arte de In Pintrtra ( 1  649). ed. Bonaventun Bassegoda i Hugas. Citedra. Ma 
Antonio PALO~NO. M~rseo Pictdrico ?. escalfr dptica (1 7 15-24). with a prologue by Juan A. Cein ! 
third volume of Palomino's Museo Picrdrico - the artists' biographies - has been published separatc 
Ayala Mallory. Alianza. Madrid. 1986. 
The interpretation of Spanish Golden-Age theory is still in its infancy. as discussed in Karin HELLU~G. intro. to ,  
Jahrhrmden. Vervuert, Frankfurt am Main. 1996, 15-20: Fernando M.AR~s.  "Los saheres de Velizquez: El len 
lema de la 'Memorial de las pinturas del Escorial."' in S?mposiitm Internncional I'elri:qrce:: Actas. ed. Alfre 
Consejena de Cultura Seville. 2001. 167-77. 

,ee also the 7d ed . Citedra. 2001 ). 
3 \ols ,  Agullar. 24adnd. 1988 The 
o P ~ ~ o w z o .  l'idar ( 1721). ed Wlna 
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y a i e  artistic 
do J. Morale 

e Krmsrlitern 
:o del pintor 
,s. Junta de i 

rtrrr im I?. 
y el prob- 
Indalucia. 

ript by Velriz, quez's pupil. Iro. See also '0 In P ~ ~ o u r u o .  1986, 20, the author explains that he made sisnificant use of a manuscl 
97. 

Juan de Alf; 

I '  This article focuses on bodegones that are unanimously considered originals by Velii v'elizquez of 
Mlrsicians (Berlin, Gemaldegalerie) and Tbree Men nt Table (St. Petersburg. H e r ~ n t ~ ~ d ~ c ,  I C L C ~ I L I Y  ucrn discussed In rilnva J. 

Interpreting Veldzquez: Artistic Innovation and Painted Devotion in Seventeenth-Ce~~trc Serille. P 
2003,235-43. On the athihution of the Kitchen Senant (ca. 1617-23, Chicago. An Institute) to VE 
Old Woman Cooking in Bodo VISCHER, "'Cibus et potus' - Velkquez' 'Alte Kiichin."' Zeitschri/ 
appeared after this article was submitted for publication. 
Esteban's Market Stall measures 129 x 167.5~111, and VelAzq 00.5 x 119.5cm. On Esteban's M(1rkc.t ~ m r r .  see 
Peter CHERRY, Ane y natura1e;a: El Bodegrin Espniiol en el Doce Calles. Madrid. 1999, 35. 110-1 1. 

l 3  The relevance of the Kitchen Scene to Velizquez's bodegofi enito N . A V A R R ~  P R ~ O  and Alfonso E. PCREZ 
SANCHEZ. "De Herrera a Velizquez: El primer naturalism0 ern arvrtla. In u e  nerrercr a vernqrte:: El primer nahrra/ismo m Serillrr, ed Alfonsn 
E. Perez Sinchez and Benito Navarrete Prieto, exh. cat., Ho Venerables. Seville. and Museo de Be Bilbao. Bilt 
38. Perez Sinchez's catalogue enay (in ibid.. 166-67). discus en Scene and includes a photo~aph of after its recel 
tion, during which the figure of the man was revealed. 

1 " ~ ~ ~ ~ ~ ,  1990.407: "'cosas humildes (per0 en aquel genem LL n....Ls.u .,,na), pintaba barheria. tiendas de oficimc.\. dllrllldcci. yerhar y c ~ , ~ ,  \rrlrc- 
janter . .. que era como 10s que en este tiempo pintan pescaderias, bodego ises: que aun r en aque- 
Ila parte. no aspiran a cosas mayores, con el gusto y facilidad que hallan litacidn y asi I se valen 
dellos en las cosas m b  honrosas y de mayor ma-iestad y estudios." 

l 5  PACHECO. 1990. 519: "iPues quk? Los bodegones no se deben estimar? Claro esta que sl. SI son pintados como ml yerno lo5 pinta alzhndoce con 
esta parte sin dexar lugar a otro, y merecen estimaci6n grandisima: pues con estos prii retratos. de que hablaremos luego, ha 
daden imitacidn del natural alentando 10s inimos de muchos con su poderoso ejem! lal me aventuri una vez, a agndar a 
estando en Madrid. aiio 1625. y le pint6 un lencecillo con dos f iqras  del natural. flo y otros jusuetes. que hoy tiene mi doc 
Francisco de Rioja: y consegui lo que bast6 para que las demk cosas de mi mano parec : del pintadas." Pacheco's hoderdn ha' 
identified by scholars. 

I h  Discussions of this statement as evidence of Pacheco's loyalty to Velizquez include 
Francisco Pacheco. Klincksieck. Paris. 1986.38: lose Mm'a QLYSAD.~ VALERA. "La pi 
Boletin del Mrtseo e Insrittrto Carnrjn Acnor. XLVII. 1992. 72. 

I' PALOMINO. 1986, 156, describes the Two Men nr Table: "Otra pintun hizo de dos pobrr> L U I I ~ ~ C I I U L I  crn urla I I U I I I I I U ~  rrlr\rlna. en uue nav orrerenres 
vasos de barro. naranjas, pan. y otras cosas. todo observado con dilipenc 
ve la lumbre. las llamas. y centellas vivamente ..." 

l 8  PALOWINO. 1986, 156: "A este tono era todas las cosas que hacia en aqu 
~ m b 0 ;  conociendo, que le habian cogido el barlovento Ticiano, Alberto, Rafael. y otros. y que estaba mis viva I, .,,..,. .,,,.,,. ,,,,,, .,,, , 
i6se de su caprichosa inventiva. dando en pintar cosas ~ s t i c a s  a lo valentcin, con luces y colores extraiios. Ohjet5ronle algunos el no F 
suavidad. y hermosura asuntos de mds seriedad, en que podia emular a Rafael de Urbino. y satisfizo galantemente. diciendo: Q~re nitic q 
primero en aquello groserin. qrre segtmclo en In de1icnde:n." In translating this passage. I have consulted Antonio P~LOWIYO. Li~.e.$ ~ f ' t l r~  
Spnnish Painters and Sc~rlptors, trans. Nina Ayala Mallory, Cambridge University Press. Cambridne. 1987. 141. On the term canriclto i r  
artistic discourse, see Fernando MAR~AS. "El genera de Lns meninas: Los servicios d 
1995, 247-78, esp. 253-54. 

j 9  PACHECO, 1990,349: "Aquien (por oculta fuerza de naturaleza) desde mis tiernos aiios 
ciones suyas." 
P.~LOWINO. 1986, 157: "habiendo conocido, muy desde el principio. no convenirle mc tan t ~ n ~ o .  aunque lleno ae  erualcton. y dlhqlo. 
por ser contrario a su natural altivo. y aficionado a grandeza." 

" P.ALOMINO. 1986, 156-57: "Traian de Italia a Sevilla algunas pinturas. las cuales daha o a Velizquez a intentar no menores empresas 
con su inpenio." In ibid.. 157. Palomino also emphasizes the breadth of Velizquez's artistic enyagement by stating that he admired works impon- 
ed from Italy by artists including II Pomarancio. Giovanni Baglione. Giovanni Lanfranco. Jusepe d 

-7 -- PALOMINO, 1986. 157: "Dieronle el nombre de segundo Canvaggio, por contnhacer en sus obra ropiedad. 
teniCndole delante para todo. y en todo tiempo." 

?5 PALOMISO. 1986. 156: "Compitici Velizquez con Caravagpio en la valentia del pintar: y fue ieusl con racneco en lo especulatrvo. A aquel eitimci 
por lo exquisiro. y por la agudeza de su ingenio: y a kste eligi6 por maestro. por el conocimiento 
elecci6n." 
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-bis notion of lo e.vpecnlatii~o is encompassed in the admonishment to "dibujar, especular, y mas dibujar." repeated throughout the text in Vicente 
:ARDL'CHO, Diáloqos de la Pinntra: Sic defensa. ori,cen. esencia. definición. modos, ? diferencias ( 1633). ed. Francisco Calvo Serraller. Turner. 
rladrid. 1979. 75 and passim. The term especir1arii.o is discussed in MAR~AS and BCSTAMA~TE. 1981. esp. 165. 

2' Irpenio is discussed in thr P.&CHECO. 1990. 28 1. 
'6 C~RDCCHO. 271. Carduchc hravaggio's "afectada y exterior imitacion" and claims that the artist worked "sin preceptos, sin docbina, sin 

estudio." 
Z 7  On this ropos, see Ángel 7 .mur, "Un lugar común en la Historia del Arte Español: El cambio de estilo en liciano. Navarrete. el Greco 

Velizquez," Archii-o Español de Arte Arqrteología, X, 1928, 57-59. 1 thank Charles Dempsey for pointing out that José de SIG~ENZA, Historia 
ir la Orden de San Jerónimo (1600-1605). ed. Ángel Wemaga Prieto, 2 vols., Junta de Castilla y León, Valladolid, 2000, 677, applies this topos 
o Bosch. Gridley M C K I M - S M ~ .  review of Ve1á:qite:. by Enriqueta Hanis, Art Bitlletin, LXVI14. 1984. 699. states that Palomino's "seeming quo- 
ntion is a reworking of a conventional story." and therefore praises Hanis for ignoring it. Emily UMBERGER, "Velázquez and Naturalism 1: 
nterpreting Los borrachos," Res. XXIV, 1993, 25 and note 18. however, has used Palomino's assertion as evidence of Velázquez's engagement 
vith Caravaggio. 
ilthough El Hr'roe was p 1637. the first surviving edition dates to 1639. A critica1 edition and discussion of the text are provided in 
{altasar G ~ a c i x ,  El Hér i Obras compleras, ed. Miguel Batllon and Ceferino Peralta, 2 vols., Biblioteca de autores españoles. Atlas, 
dadrid. 1969, vol. l. 235.. ,. . ,.,,,,S Gracián's text as well as issues of artistic imitation and emulation at greater length in TIFF,~NY. 2003, 53- 
12. ALPERS. esp. 155-61. '.as recently used this passage from El Héroe along with other works by Gracián in characterizing the mature Velázquez 

IS an emulative artist. The works of Velázquez and Gracián have also been compared in Thomas S. ACKER. The Bamqite Vortex: VelÚ:quer, 
?alderón. and Gracián itnder Ptiilip N.  Currents in Comparative Romance Languages and Literatures. Peter Lang, New York, 2000. 
;~-zciix. 1969. vol. 1,254: 'Vio el otro galante pintor que le habían cogido la delantera el Ticiano. Rafael y otros. Estaba más viva la fama cuan- 
lo muertos ellos. Valióse de su invencible inventiva: dio en pintar a lo valentón. Objetáronle algunos el no pintar a lo suave y pulido. en que podía 
,mular al Ttcinno: y satisfizo galantemente que quería más ser primero en aquella -msería. que segundo en la delicadeza." My translations of 
;raciin's text are based in part on Christopher MACRER. trans. and ed.. The Hem. in A Pocket Mimrfor Hemes. by Baltasar Gracián, Doubleday, 
<eu York. 1995. 1-55. In addition to Gracián's text. Palomino's description of Velázquez's rejection of Raphael probably depends on Marco 

Bosc~iui. 0i cana del nai,egarpiroresco ( 1660). ed. Anna Pallucchini, Civiti veneziana. Fonti e testi. Istituto per la collaborazione culturale, Venice 
and Rome. 1966. 79. Boschini tells us that when Velázquez was asked his opinion of Raphael. the Spaniard replied: "no1 me piase niente." On 
Boschini's discussion of Velázquez. see Philip Somq, Pitroresco: Marco Boschini. His Crirics. and Their Critiqrres of Painterlx Bnrshwork in 
Seienrrenrh nnd Eiqlireenrh-Cenntp Ira-. Cambridge University Press, Cambridge. 199 l .  esp. 163-65. Regarding the problem of succeeding great 
nen and heing "bom too late." see Harold BLOOM. The Anrie? of lnfliience, 2d ed.. Oxford University Press, New York and Oxford. 1997, esp. 99. 
;ee A. MOREL-F~TIO. "Cours du Collkge de France. 1909- 19 10. sur les moralistes espagnols du XVIIC siecle et en particulier sur Balthasar Gracián," 
Pitlletin Hirpaniqire. Xii. 1910. 204. Although the older Velázquez emulated litian, Gracián's "galante pintor" may refer to the young Velázquez 
ind his Caravaggesque realism. It is also poisible that Gracián's '-galante pintor'' is Caravaggio himself. Gracián's principal patron, Vincencio Juan 
le Lastanosa. owned works atmbuted to Caravaggio. See GRACIAN, 1969. vol. 1. 101. On Velázquez's competitive relationship with Titian. see Jan 
3aptist BED~CX. "Velázquez's Fable of Arachne (Las hilanderas): A Continuing Story," Simiolrrs, XX114, 1992, 296-305: M~Rieis, 2003, esp. 119- 
:7. ALPERS, eqp. 181-21 6. discusies Velázquez's competition with Titian and Rubens. 
iee Baltasar GRACIÁW. "Crisi duodézima. La isla de la inmortalidad." in El Criticón (1651-57). ed. Santos Alonso, 2d ed., Letras hispánicas, 
Zitedra. Madrid. 1984. 791. 
3n early modem theories of imitation and emulation, see especially G. W. PIGM~N, "Versions of lmitation in the Renaissance," Renaissance 
2irarrerl\., XXXIII. 1980. 1-32; Thomas M. GREENE. Tlie Li,qhf in Tpv: Imirahon and Discoipery in Renaissance Poe-, Yale University Press, 
Vew Haven and London, 1982. For a discussion of Spanish theories of imitation, see in particular Ignacio NAVARRETE, Orphans of Petrarch: Poetql 
rnrl Theon ir! rlie Spanith Renaissance. University of California Press. Berkeley, 1994. Emulation is discussed by an artist in Pacheco's circle: 
'ablo de CÉSPEDES. Poema de la Pinritra, in Diccionario histr ~rofesores de las bellas artes en España (1800), by luan 
4gustín Crin Bemúdez, reprint of 5 vols. in 1, with a new pro b i n a ,  Fuentes de Arte, istmo, Madrid, 2001, vol. V. 324- 
$3. See al50 the works cited in note 4 above. 
JRACI~N,  1969. vol. 1, 253: "presunción de imitación." This passqc is aisu Ul>LIIbbCLI i i i  ALPERS, 158-59. 

'" GRACI~S.  1969. vol. 1, 253: "Es, pues. común inventar nueva senda para la excelencia." 
3' Tranilated in M.AVRER, 25: GRACIAV. 254: "Cedióle Horacio lo heroico a Virgilio. y Marcial lo lírico a Horacio. Dio por lo cómico 

Terencio. por lo satírico Persio, aspira1 a ufanía de primeros en su género: que el alentado capricho nunca se rindió a la fácil imitación." 
BLOOV. 5-16. defines the concept. 
PACHECO. 1990. 5 19. 
~ L P E R S .  133-2 18. Regardin: i3. On the date of Las Hilanderas. see BROW, 1986,252 and note 32. 
SR.ACI~V. 1969. vol. 1. 267: >s. no tanto a la imitación cuanto a la emulación, no para seguirles, si 
para adeiantimeiei." 
Translated in ~ T - I Y R E R .  5: 267: "En todo empleo hay quien ocupa la primera clase, y la infama también. Son unos. mila- 
gos  de la excelencia: sor s o s .  Sepa el discreto ,mduarlos; y para esto tenea bien repasada la categoría de los Héroes, el 
:atálopo de la fama." 
P ~ ~ o u i u o .  1986. 157. 
See. for example. Enriqui l/rl<írqite:. Cornell University Press. lthaca 1982. 53-54: José LOPEZ-REY. Velá:qire,-' Work and World. New 
i'ork Graphic Society. Gr 58. 24-25. See also the works cited in note 46 below. 
See Howard HIRRARD. Cl arper and Row. New York. 1983. 78. for a diccussion of the dating of the Silpper at Emmnlis. 
For a reprodiictions of C; 'orritnereller íca. 1591-95, Paris. Musée du Louvre) and Card.vharps (ca. 1594-95. Fort Worth. Kimbell An 
Museum~. see H I R R ~ R D .  26. 24. respectively. 

J5 On Cnr;ivngyici's adoption of cliiaroscitro after painting the w hapel (1599-1600). see Charles DEMPSEY, "Idealism and 
Naturalism in Rome around 1600," in 11 Classicicmor Medioero \tti del Colloquio Cesare Gnudi, 1986). ed. Elena de Luca. 
Nuova Alfa. Bolopna. 1993. 233-43. esp. 336. 

" Differences hetween Veiizauez's and Carava~oio's art are notea in LOPEZ-KEY. esp. 25. As discussed below. B R O W ~ ,  1986. 12-15. argues that these 

ists untenable. On critiques of Caravaggio's strong colors and supposedly excessive 
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contrasts of light and dark. see especially Janis C. BELL, "Some Seventeenth-Century Appraisals of Caravaggio's Coloring." Artih~ts er 
XTV/27, 1993. 103-29; idem. "Light and Color in Caravaggio's Supper at Emmaus." Anihus er Historiae. XVIl31. 1995, 139-70. 

47 See, for example. Roberto LONGHI, "Un San Tomasso di Velkquez e le congiunture italo-spa~ole tra il  '5 e '600." 14ta anistica. II. I 
Juan ~ A U D  DE LASARTE. "Ribalta y Caravaggio," Anales y Boletin de 10s Museos de Arte de Barcelona. V. 1947.345-41 3: HARRIS. 52 
BROW, 1986, 12-15; ORSO, 28. 

4y In the catalogue (as inn. 13). see especially: NAVARRETE P R m  and P ~ R E Z  SANCHEZ, 
Italia y Sevilla durante el primer tercio del siglo XVII," 53-68, which addresses the question of Se 
vides new documentary evidence of connections between artistic patrons in ltaly and Seville in tlrc ca ly  ,cvrlllKlll,l cerltury. LVIAKlr\>. ,yyy. ,-,. 
provides an especially provocative discussion of Velizquez's engagement with Caravaggio. See also David Dlvns. "Velkquez's Bode~ones." in 
Vel6zquez in Se~.ille, ed. Michael Clarke, exh. cat., National Gallery of Scotland. Edinburgh, 1996.5 1-65, esp. 56: Peter CHERRY. "Los bodegones 
de Velkquez y la verdadera imitaci6n del natural." in Ve1d:qrre: y Se~~illa, Erntdios. ed. Alfredo J. Morales. exh. cat.. Santa llm'a de las Cuevas. 
Salas del Centro Andaluz de Arte Contemporbneo, Seville. 1999, 80-81; Jeremy M. N. ROE. chaps. 2-3 in Vel6:qrie:i "lmitarion" qf  h'ature seen 
through "ojos doctos": a study ofpainting, Clrssicism and Tridentine reform in Seville, Ph.D. diss., The Unive Is. 7002. 80- 
coune of writing dissertations on Velkquez, Dr. Roe and I independently developed our interpretations of the 
ful to him for sharing his dissertation with me. 
See Giovanni Pietro BELLORI, Le vire de'pinori, scrtltori e architem'moderni (1672). ed. Evelina Borea, G. Einauul. 1 unn, I Y  10 ,  L I ~  (onglna, pag- 
ination, as listed in the margins of Borea's text). Bellori states that the Count of Benavente brought a Crucifixion of Saint Andrew. and he writes 
that the Count of Villamediana brought a "mezza figura di Davide e' I ritratto di un giovine con un fiore di melarancio in mano." Canvaggio's 
Cntcifirion of Saint Andrew. along with another "original de Caravaggio." was listed in the I653 inventory of Benavente's son. Juan Francisco 
Pimentel. On the inventory. see AIVALTI DE LASARTE. esp. 380. b i d .  380-95, provides an extensive list of paintings by Caravaggio and copies after 
his works in early seventeenthcentury Spain. Ann TZE~'TSCHLER LCRIE and Deniz MAHON. '.Caravaggio's Crucifixion of St. Andrew from 
Valladolid," Bulletin of the Ciareland Museum of An, LXIV. 1977, 3-24. have identified Benavente's painting as the Crrrc;fiion q f  Saint Attdrew 
now in Cleveland. According to documents published and discussed in Elena FLMAG~LLI, '.Precoci citazioni di opere del Caravaggio in alcuni doc- 
umenti inediti," Paragone, XLVl535-37, 1994. 105-7. 114-16, the second count of Villamediana owned two paintings hy Caravaggio - one of the 
Madonna and another of putti playing music - as well as a copy of his Seven Works qf Mercv. For copies of paintings by Caravaggio imported to 
SeviUe in 1623, see Jean DENLICE, ed., Lettres et doc~imenrs concernant Jan Breugel I er /I. Sour stoire de I'ar 
Sikkel." Antwerp, 1934. document 12. 

51 On the Duke of AlcalB's collection. see Jonathan BROW and Richard L. KAGAN, "The Duke of Alcali: His Collection z 
Bulletin, LXIX12, 1987, 231-55. The copieq of Caravaggio's Crucifixion of Saint Peter are discussed in PACHECO. 1990.44.~ JCC alro 17 

PRmo and EREZ SANCFIEZ, esp. 27-28. 
Q Regarding Velizquez's engagement with Ribera. see P-z~owmo, 1986. 157. Ribera's 

cussed in Gabriele FNALDI, "The Patron and Date of Ribera's Cruc[firion at Osuna." 
1999, 35, emphasizes the importance of the Osuna paintings for the young Velkquez 

53 NAVARRETE PRIETO and EREZ S ~ C H E Z ,  42-43, have recently discussed the potential si nses series for the young Velkquez. 
Giulio MANCINI, Considerazioni strlla pitturn (ca. 1617-21). ed. Adriana Marucchi. cot o. 2 vols., Accademia Nazionale dei 
Lincei, Rome, 1956-57, vol. I, 25 1, states that this series was painted for a Spaniard. w :garding the possible identity of this 
Spaniard, see Gianni PAPI. "Jusepe de Ribera a Roma e il Maestro del Giudizio di Saiomone, rnragorte, ~ 1 ~ 6 2 9 .  2002. 35. On Ribera's Sense of 
Taste (ca. 1613-16, Hartford, Wadsworth Atheneum) and the entire series of the Five Senses, see Craig FELTOV. "Ribera's Early Years in Italy: The 
Martyrdom of St. Lawrence and the Five Senses." Burlington Magazine. CXXXIN1055, 1991.71-81. The Sense o f  Taste is reproduced in ibid.. 78. 

Q On Caravaggio's role in Spanish artistic discourse, see C h i m  G-ZL'NA, "Giudizi e polemiche intorno a Caravaggio e Tiziano nei trattati d'arte spag- 
noli del XVII secolo: Carducho, Pacheco e la tradizione artistica italiana." Ricerche di storia dell'ane. LXIV. 1998. 57-78, esp. 60-68. The impor- 
tance of discourse in disseminating Caravaggism for the young VelLquez and other Spanish artists is also considered in Charles DEMPSEY. 
"Caravaggio e i due stili naturalistici: speculare contro maculare." in Caravaggio nel I\' centenario della Capella Conmrelli Mrri drl Conve~no 
Inrerna~ionale di Stud;: Roma 24-26 moggio 2001). ed. Caterina Volpi, Petmzzi: CittP di Castello, 2002. 185-196. esp. 191-95. Dempsey further 
argues that the young Velbzquez's polished style relates to early seventeenth-century discourse on the realism of Caravaggio's highly-finished paint- 
ings. 

5s I have used a slightly later edition: Crist6bal SUAREZ DE Flr3UER0.4, Plaza tmiirersai d, 
compuesta por el Doctor Christo~,al Sttare: de Figueroa, Luys Rovre, Perpipan. 16 
translation of Tomaso GARZOW DI BAGNACAVALLO. LA piaza uni~~ersale di rrrtte Ie 1 
1586. However, Suirez de Figueroa added Caravaggio and others to Ganoni's list of ~llustnous painters. 

56 See CARDUCHO, 270-72. Because Carducho was born in Florence and maintained contacts with Italian artists and theorists. h 
contemporary Italian criticisms of Caravaggio before publishing his Dirilogos. Giovanni BAGLIO%T. Le rite de'pitrori, s c ~  
Pontijicato di Gregorio XI11 dell572 inJino a' tempi di Papa L'rbano Ottar90 nel 1642 (I@?), ed. Jacob Hess and Hen 
Biblioteca Apostolica Vaticana, Vatican City, 1995, vol. I, 138, explains that Caravaggio is accused of having "rovinata la vit~ura. !VIU! 

ly, AndrC FELIBIEN, Entreriens sur les vies et stir les ouvrages des plus excellens peintres anciens e 

1725, vol. 111, 194, tells us that Poussin "ne pouvoit rien souffrir du Caravage, & disoit qu'il Ctoi 
this statement, see Louis MARN, Dtrnrire la peinnrre. 2d ed., Flammarion, Paris, 1997. 

57 CARDUCHO, 270-71. Carducho writes that "le siguen glotonicamente el mayor golpe de 10s  pint^.^.,. ..- .u.L..-. u,.,,.u..,., 

podido penuadir a tan grande numero de todo genero de gente. que aquella es la hue1 
5X PACHECO. 1990, 183: "pintores en la Italia nobles y caballeros de hibito." 
Lv PACHECO, 1990. 183. 
" On Pacheco's cimle. see BROWN, 1978, 21-83; BASSEWDA, intro. to Pacheco. 1990, esp. 20-32: RE~SY. 2003 lo-<' 

" See PACHECO. 1990,404- 1 1. 
h2 PACHECO. 1990,406: "campo negro." 
63 PACHECO, 1990,404, explains that relief is important "porque tal vez se hallari algun: ura y de suay 

por tener esta parte de la fuerza y relievo. y parecer rendonda como el bulto y como el ..aLu.u.. , L..EY,.u. .. . .Sfa saliindose del cuadro. 

donen las otras dos partes." Gauna, 65-66. discusses the relationship among hermosrtro, slmvidad. 
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'ACHECO, I F  leco writes that hermosrrra, srraridad, and reliero are necessary to -'la parte mds grave y mds honrosa de la pintura. que 
lertenece a la expresicin de las sagradas imdgenes y divinas historias." However, when artists paint bodegones. "no les hace mucha falta la her- 
nosura !, suavidad. aunque el relievo si." 
In the attribution of the Kitchen Senrant (ca. 1617-23. Chicago, Art Institute). see BROWN. 1986. 21. The painting is reproduced in ibid., 20: 
In these shrlistic issues. see Tanya J. T I W ~ ~ Y .  "'Visualizing Devotion in Early Modem Seville: Velizquez's Clrri.~t in the Horrse of Martha and 
*Ian." Si.rteentl7 C e n n q  Jorrrnal, XXXN2. 2005,433-53. Srrpper at Emmaus (ca. 1617-1 8. Dublin. National Gallery of Ireland) and Chrisr in the 
iorrse of Mcrrrlrn and Man. (1618, London. National Gallery) are reproduced in BROW, 16. 20. respectively. 
:are1 V.as VASDER. Her Schilder-Boeck, Paschier van Weshvach, Haarlem, 160-1, 191. is the first published account of Caravaggio's practice of 
,minting from live models. On Pacheco's engagement with van Mander's treatise. see Simon A. VOSTERS. "Lampsonio. Vasari, Van Mander y 
'acheco," Gow.  CLXXXIX, 1985. 130-139: B,&rsEGoo~, intro. to Pacheco. 1990.33. Although Pacheco diqcusses Caravaggio's practice in a chap 
:r dealing with preparatory drawings, his use of van Mander suggests that he is referring to the artist's practice of painting - rather than simply 
rawing - from life. Ibid.. 529. furthermore explicitly discusses the importance of painting portraits from life. 
'-~CHFCO. 1990. 443: "Pero yo me atengo al natural para todo: y si pudiese tenerlo delante siempre y en todo tiempo. no s61o para las cabezas, 
esnudos, manos y pies, sino tambien para los paiios y sedas y todo lo demds, seria lo mejor. Asi lo hacia Micael Angelo Caravacho: ya se ve en 
1 Cmcificamiento de S. Pedro (con ser copias). con cuinta felicidad; asi lo hace Jusepe de Ribera. pues sus figuras y cabezas entre todas las grandes 
tintuns que tiene el Duque de Alcali p'arecen vivas y lo demds, pintado, aunque sea junto a Guido Boloiiis; y mi yerno. que sigue este camino, 
ambiCn se ve Ia diferencia que hace a 10s demds. por tener siempre delante el natural." On Ribera's practice of painting from life, see James 
:LIFTOX "'Ad vivum mire depinxit': Toward a Reconstruction of Ribera's An Theory," Storia dell'arfe, LXXXIII, 1995. 11 1-32. 
In Veldzquez's use of the same model for the Old Wornan Cooking and the Christ in the House of Mcrrtha and Map. see BROWN. 1986. 17. 
tadioraphs of Velizquez's early paintings indicate that he sketched only the main contours onto canvas, and then worked in detail on individual 
ections. perhaps modifying the compositions as he progressed. See Zahira VEuz. "Velizquez's Early Technique,'' in CIARKE (as in n. 49). 79-84, 
sp. 83: Jonathan BROWN and Carmen GARRIDO. L'eln'zqrrez: The Techniqrte o f  Genirrs, Yale University Press. New Haven and London, 1998. 18-26. 
;ee Thomas D4 COSTA K . \ L ~ R I A ~ .  "The Perspective of Shadows: The History of the Theory of Shadow Projection," Jorrrnal of the Warbuq 
'nd Corrrttrrrlrl In.vritr4tes. XXXVITI, 1975, 28-287, esp. 272. On Veliuquez's interest in optics and perspective. see in particular: Martin KEMP, 
71e Scienre c!fArt. Yale University Press. New Haven. 1990.99-108; MhRinS. 1995. esp. 265-67: Agustin BLISTAMANTE and Fernando M A R ~ S ,  
Entre pcictica y teoria: la formacicin de Veldzquez en Sevilla." in MORALES. I999 (as in n. 49). 141-57; Eileen REEVES, "1614-1621: The Blren 
'irrtor of Seville." chap. 5 in Painting the Hearms: Art and Science in the Age o f  Galileo, Princeton University Press, Princeton. 1997. 184-225. 
:ernando S ~ A R ~ ~ S .  "Skiagraphia: De las sombras de Robert Campin a Velizquez..' in N Mrtseo del Prado. Fragmentos ?. detalles. ed. Fernando 
:hem. Fundacicin de Amigos del Museo del Prado, Madrid. 1997. 21 1-25. discusses the representation of shadows in Veldzquez's hodegones. 
>n shadow projection in W'estern art. see also Victor I. STOICHIT.\, A S / l ~ r t  Histon of the Slrarlo~r, trans. Anne-Marie Glasheen. Reaktion, London, --- 
YY I. 
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lar Elizabeth CROPPER. "Poussin and Leonardo: Evidence 

,ee uovannl aarrtsra HR\IEUIUI, LIP verr precerrr aerra prrrrrra ( 1 2 6 1  J, ea. Manna crorreri, intro. Enrico Castelnuovo. I Milleni. G. Einaudi. Turin, 
988, esp. 101-5: Daniele BARBARO. LLI pratica della perspeniva, Borgominieri, Venice, 1568, 175-178: Albrecht DORER, 77ze Painter's Manual: 
'-725 (Untenr.eincn~ der ~Wessrrnp). trans. and commentary by Walter L. Strauss. Abaris Books. New York, 1977,365-95. 
Jelizquez's inventon is published in Corprrs r.elazquerio: docrrmentos ?. te.rtos, 2 vols., Ministerio de Educacicin, Cultura y Deporte, Direcci6n 
;enera1 de Bellas Artes y Bienes Culturales. Madrid. 2000. vol. I. 469-83. REEVES. 21 1 and note 68, identifies the "MatemBtica de Apilon" as 
=ranqois de 1 ,his jr~rm ac Itin, Antwerp, 1613. noting that this was the only treatise 
published by 
'.ACHFCO. 19 dticos y per , Vitelli6n. Euclides. Tolomeo y el Comandino. y otros 

.nuchos." This llst makes rt clear that Pacheco IS using the Latin meantng ot perspecmu. Ibid., 389, advocates "aplicando a las leyes y precetos de 
la perspectiva la ohsenancia del natur 
The painting has prohably darkened o\ ;. see Gridley McKlhi-Shim. Greta AVDERSEN-BERGDOLL, 
and Richard N E W X I ~ N ,  E.mrninin,q @/c idon, 1988. 108-1 1 I; BROW and G.4RRm. 18. 26. 
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B ~ o w u .  1986, 12. plausibly suggests thar velazquez pre5enrea me wcrrerrerrer ro ronseca as a "showpiece." Fonseca seems to have kept a house 
n Madrid from at lea\t 1615. hut was again living in Seville from 1617-21. when he was a canon of the city's cathedral. On his friendships and 
ravels throughout the 16 10s. see Jose LOPEZ: N~vio. "Don Juan Fonseca. can6nigo maestreescuela de Sevilla." Archi~to hi~palense. XLIII 26-27, 
9fA. esp. 99.101; Francisca MOYA DEL BA%o. "Los comentarios de J. de Fonseca a Garcilaso." in Gorcilaso, ed. Victor Garcia de la Concha, 
\cademia literaria renacentista, vol. 4, Universidad de Salamanca. Salamanca. 1986.204-5. The relationship between Velizquez and Fonseca has 
t.ecently been considered in ROE. 203-25 and passim. 

'9 P~CHECO. 1990. 203. Pacheco explains that when Veldzquez first traveled to Madrid. "Fue muy agasajado de los dos hermanos don Luis y don 
Melchior del Alcdzar. y en particular de don Juan de Fonseca. sumiller de cortina de Su Majestad (aficionado a su pintura)." 

YO PACHECO. 1990. 201. tells US that Philip IV's chief minister. the Count-Duke of Olivares. called upon Fonseca to summon Veldzquez to court. On 
he friendchip hetween Fonseca and Olivares. see John Huxtahle ELLIOTT. The Cormt-Duke of Oli~~ares: The Statesman in an Ape of Decline, Yale 
_:niversity Press. New Haven. 1986. 22. 25. 141. 
The inventory is published and di.;cussed in Jose L "Velizquez tam los cuadros de su protector D. Juan de Fonseca." Archivo E.~paiiol 
fe Ane. XXXIV, 1961. 53-84, See ibid., 64: "LTn I I aguador. de mano de Diego Velazquez, quatrocientos rls." Lopez Navio also dis- 
:us.;es Velrizquez'c stay in Fonseca's t 

ic. "The ICirter Carrier o "Art Nebt..r. LXX. 1971. 55: Julidn GALLEGO. Vel6;qrrez en Serillr. 2d ed., Ane hispalense, vol. 
ipotacicin Provincial. Sev 32. For an alternative reading of the painting. see Xqanuela MEW M A R Q L : ~ ,  "'El aguador' de 
una meditacicin sohre la c a: 'Dicigenes y 10s hijos de Xeniades."'drclri~~o E.spario1 de Arte. LXXII. 1999. 391413. 
.. l --.... .. "Veldrquez v y u . [ ~  ~vnceptistas: El crerra[/or r su destinario." Boletin c1e1 Mrr~eo e ln~ri~rto Comcin Ancrr, LIV, 1993. 
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uggesting that it is instead a blue glasr huhhle. 
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~ R E Z  L07AN0. 1993, 37. On the Figueroas's history and heraldry, see also Gonzalo ARGOTE DE MOLIXA, Noble- del Andall 
Seville. 1588. vol. U. 3 4 5 ~ .  

86 RREZ LO~ANO, 1993, 34. also relates the Waterseller to seventeenth-century Sevillian poetry. 
~7 The poem is published and discussed in William L. F I c m ,  "Una poesia contempordnea in6dILa 3vvnb bodas de \.CIOlqYCI.. 

velazqzteiia: homenaje a Velrizquez en el 111 centenario de src mlterte, 1640-1940, ed. Antonio Gallel 
39. The poem has recently been published without commentary in Corprts velasqueiio, vol. I, 32-36. 

X V ~ ~ ~ ~ ~ ~ ,  637. On Fonseca's friendship with Rioja, see Francisco de RIOJA, Poesias, ed. Cayetano k 
Madrid, 1867, 292-318, 347, 352-54; ROE. 203-25 and passim. 
FICHTER. 637. The friendship between Rioja and Acosta is mentioned in Manuel Piw L o z ~ s o .  "Vel&zquez. en el entomo de Pacheco: Las p 
obras," Ars Longa, EI, 1991. 90. For a letter from Rioja to Acosta see BCC (Biblioteca Capitular y Colombina. Seville) 59-3-13 ( s i ~ .  anti 
8542) .  fols. 48r-60v; Francisco PACHECO. ed., Tratados de entdicidn de varios autorer (1631). BN (Biblioteca National. Madrid) MS 17 
49v. Both manuscripts also provide evidence of the friendship between Acosta and Pacheco. 
For a list of Fonseca's writings (all unpublished), see MOYA DEL BACO. 108-1 I .  On his AI 
teur artist are discussed in PACHECO, 1990. 216. Upon Fonseca's death, Veldzquez pur 
1961, 68. 

91 PACHECO, 1990,512: "igual valentia que a las demds cosas." 
9? PACHECO. 1990, 520: "Mejor he pintado las uvas que el muchacho, porque, si estuviera perfeto, las : 
93 PACHECO, 1990, 521: "las cosas menos importantes": "lo principal." 
94 PACHECO, 1990.521: ";.Es posible que no se repare en tantas cabezaq y manos en que h~ 

impertinencia?" 
95 This point was first made in VELE, 84. 
" The existence of the manuscript De veteri Pictlcra is recorded in Nicolds ANTO~VO, Bihlio~ca hispana fnre~~a (1788 ed.). trans. Miguel Matilla 

Martinez, 2 vols., Fundacion Univenitaria Espaiiola, Madrid. 1999, vol. 1, 736. RREZ LOZANO, 1993, 32-33, suggests that Fonseca'.; discussion of 
ancient and modem concepts of the linea [BCC MS 57-3-24 (sig. antigua 83-3-19), fols. 231r-1331 may be a fragment of De veteri Pictztra or 
notes for the text. 

97 See LOPEZ NAV~O, 1961.53-84. 
98 G R A C I ~ ,  1969, vol. I, 254. 
99 P A L O ~ O .  1986. 154-97. 

On the date of the Rokeby Venus see BROWN, 1986. 183. On Velizquez's emulation of T i h a ~ ~  3 ~ y x c  auu s u y c L r  ~ c ~ a i ~ e r  in these L W U  W U I ~ .  3FC C ~ F -  

cially MAR~AS, 2003, 11 1-32. 
'01 For Palomino's biographies of Z u r b h .  Murillo, and Carreiio, see PALOHIYO, 1986, IS 1. respective1 
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Un dibujo de Claudio Coello pa 
de Luca Giordano 

Eduardo Lamas D e l g a d o l  

RESUMEN 

adro 

Anuario del Dcvanamenro ae nlsrona y leona 
(U.A.M. ). Vol. XVI 

Este articulo pretende demostrar la participacidn de This article try to show th Coello S J 

Claudio Coello en el encargo de Irn c~radro de altar para pation in un altarpiece comm the Mona3 
el Monasterio de El Escorial, dirigido en Irn principio a Escorial addressed to Carre randa arlr 
Carreiio de Miranda p ejecutado finalmenre por Luca achieved by Luca Giordano. Purthel: I I  analyse I 

Giordano. Asimismo, se analiza el lcso p el significado de and meaning of Saint Ferdir nograph? 
la iconografia de Sun Fernando durante el reinado de reign of Charles I1 of Spain. 
Carlos 11 de Espaiia. 

La Biblioteca Nacional de Madrid conserva un dibujo 
atribuido a Claudio Coello (1 642- 1693) titulado La Vir- 
gen con el Nifio ante San Hermenegildo' (Fig. 1) .  Este di- 
bujo represents en primer tCrmino a Hermenegildo en ac- 
titud orante ante la aparici6n celeste, situada en la parte 
superior de la escena; a la derecha de la Virgen y el Niiio, 
aparecen representadas Santa ~ r s u l a  y las Once Mil Vir- 
genes. Los diferentes catAlogos en 10s que figura este di- 
bujo, a excepci6n del de Barcia, parecen obviar la pre- 
sencia de Santa ~ r s u l a  y de sus cornpaiieras3, y esto a 
pesar de que ocupan un lugar privilegiado en el conjunto 
de la cornposici6n. Ciertarnente, la leyenda de estas vir- 
genes rn5rtires fue muy popular en la Edad Media. pero 
en la pintura del siglo XVII su iconogafia es extrernada- 
rnente rara. 
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. ". ..J parte, el monasteno de El E,,,,,,, ,, 
un gran cuadro de altar de Luca Giordano (1634 
titulado La Virgen en gloria con Santa ~ r s u l a  Srr 
nandoJ (Fig. 2). en que tarnbiCn aparecen represe 
las Once Mil Vige  ando aparece en 
la rnisma actitud q~ o: orante en pri- 
mer tCrmino en lap: ro: la Virgen y el 
Nifio se encuentran lgualrnenre en ra parte superic . 

hacia el centro, y Santa ~irsula se sitlia a su izql 
rnientras que sus compafieras, a1 igual que en el 
de la Nacional. han sido representadas a la derec 
cuadro. La cornposici6n de an ide casi en 
talidad. 
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a Carreiio, pintor de Cimara de Carlos n, y que Cste lo 
habia dejado comenzado al morir. Palomino nos dice tam- 
bi6n que el encargo pas6 despues a Luca Giordano, que lo 
termin6 a partir de lo que Carreiio habia realizado. 

La identificaci6n del dibujo de la Biblioteca Nacional 
nos presenta ante el siguiente problems: por un lado, te- 
nemos un estudio atribuido a Coello para la obra de Gior- 
dano; por otro, la afirmaci6n de Palomino de que el cua- 
dro de Giordano habia sido realizado a partir del bosque- 
jo dejado por Carrefio. 

En un primer momento, a pesar de la traditional atri- 
buci6n a Coello del dibujo de la Biblioteca Nacional, 
seg6n esti anotado en la propia hoja, cabe preguntarse si 
6ste no serfa en realidad obra de Carrefio. Sin embargo, si 
tenemos en cuenta sus dibujos conocidos y cuya atribu- 
ci6n es segura. podrernos apreciar que Cste no parece co- 
rresponderle estilisticamente. Se trata de un dibujo a 
pluma con tinta marr6n y aguada sepia y @slg. Los dibu- 
jos de Carreiio realizados a pluma son muy raros, y 10s 
que conocemos no presentan parecido con Cste: a pesar de 
haber sido elaborado con una t6cnica de trazos rBpidos y 
ligeros, el dibujo de la Biblioteca Nacional presenta una 
composici6n muy acabada, que estaba sin duda destinada 
a la aprobaci6n del comitente. Los dibujos mis acabados 
de Carreiio, en cambio, han sido predominantemente rea- 
lizados con medios secos, corno el lipiz negro y el car- 
boncillo. a 10s que a rnenudo aiiadia sanguinal9. En cam- 
bio, sus dibujos a pluma y aguada conocidos se lirnitan a 
apuntes para sus figuras, como en el caso del dibujo del 
Metropolitan Museum de Nueva York. que presenta di- 
versos estudios preparatorios para la Aslrncidn del Museo 
Wielkopolskie de Poznanzo. 

En efecto, el dibujo de la Biblioteca Nacional si pare- 
ce corresponder a1 estilo de Coello, tal y como se ha afir- 
mado hasta ahora. Coello rnanejd a menudo la pluma para 
sus dibujos, cuya t6cnica aprendi6 de su maestro Francis- 
co Rizi (1614- 1685). Asi ha sido seiialado por PCrez SBn- 
chez en sus catilogos de dibujos espaiioles, quien consi- 
dera el dibujo del pen'odo maduro de CoelloZl. Su tCcnica 
de ligeros trazos de puntos y pequeiias lineas serfa repre- 
sentativa de 10s estudios finales para sus obrasz. Su aca- 
bado presenta en efecto analogias con otros rnodelos rea- 
lizados para grandes cuadros de altar, como el dibujo del 
Martirio de Sun Juan Evangelists del Museo del Pradoz3 
o el Estudio para un retablo con la Inmac~ilada Concep- 
cio'n y santos de la Galleria degli Uffiziz?. 

Por su parte, Sullivan, en su catilogo razonado de la 
obra de Coello?s, ha seiialado las semejanzas existentes 
entre las figuras de la Virgen y del Niiio en el dibujo. y las 
de 10s dos dibujos de Coello con Ln Virgen y el Nifio ado- 
rn&~ por santos y por las vimrdes teologales, del Museo 
del PradoZ6 (Fig. 3) y del Museo del Louvre?' (Fig. 4) res- 
pectivamente, ambos preparatorios para el lienzo del 
mism0 tema consewado en el PradoZ8. En efecto, la acti- 

noas ooras presentan. el dibujo y el cuadro nunca habi- 
I sido puestos en relaci6n. Perez Sinchez. sin embargo. 
I habia seiialado que el dibujo atribuido a Coello era con 
da probabilidad un modelo para un cuadro de altar que 
taba alin sin identificar? Hoy podemos afirmar que se 
ita de un estudio preparatorio para el cuadro de altar 
:stinado al monasterio de El Escorial, corno enseguida 
:remos. Una de las razones por las que ambas obras no 
Ibian sido puestas en relacidn hasta ahora podemos en- 
~ntrarla en el largo olvido que ha sufrido el cuadro de 
iordano, compartido durante largo tiempo por buena 
me de la rica coleccidn que de sus cuadros posee el Pa- 
rnonio Xacional, al que pertenece el monasterio. La 
)ra realizada por Giordano en Espaiia esti experimen- 

liltimos aiios un verdadero redescubrimiento, 
cipalmente de la reedicidn de la monognfia 
y Ferrari" y a las exposiciones que se le han 
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Fig. 1. Clnrrclio Coello. "1 i'r,err corr el !C'ifio trdororltr 
por Snn Fernando ". Madrid. Bihliotecn Nociorznl. 

tud del Niiio es muy parecida a la que presenta el del di- 
bujo del Prado. y en 10s tres el resplandor de la cabeza 
aparece resuelto del mismo modo. 

Si admitimos que nuestro dibujo es obra de Coello, de- 
bemos aceptar que en algun momento debi6 de pasirsele 
el encargo del cuadro que finalmente pint6 Giordano. Sin 
embargo. resulta curioso que Palomino, que lo conoci6 
personalmente, no cite en ningbn momento la participa- 
ci6n de Coello a1 hablar de la obra, ni en la Vidn de Gior- 
dano. ni en la de Carrefio. en en la suya propia. Si bien. 
esta omisi6n podria deberse a un olvido. o qimplemente a1 

-norase. hecho de que Palomino la i, 
En efecto. que el encargo fuese destinado a Carrefio en 

un principio, tal y como 61 sefiala, no excluye que 6 ~ t e  pa- 
sase a Coello posteriormente. Entre la muerte de Carrefio 
en 1685 y la ejecuci6n definitiva del cuadro de Giordano. 
que Scavazzi y Ferrari datan de 1695-1 6962" tranwzurren 
diez aiios. Este lapso de tiempo podria explicar que el en- 

Fig. 3 .  Lrrcx G'iorr/trrro. "Ltr lit-errr crrr  gior-irr c.orr Srrrrr~r 
~rsrrln Snrl Fenlnndo ". Morlnsterio tie Scrn L.oren:o 
del Escorinl. 

cargo pasase en un primer momento a Claudio Coello. 
nombrado Pintor de Cimara de Carlos 11 en 1685"' en 
sustituci6n de Carrefio. 

Ese mismo aiio de 1685. Francisco Rizzi muri6 sin 
haber terminado el cuadro de la Sn~rncio Fornta para la 
sacristia de El Escorial. y fue precisamente a Coello a 
quien se destin6 el encargo de pintarlo". Este cuadro y 
otros trabajos le habrian impedido terminar el cuadro de 
la Capilla de las Once Mil Virgenes antes de su muerte en 
1693". aunque si habria tenido la ocasidn de dejar acaba- 
do el dibujo de la Biblioteca Nacional. De este rnodo. el 
encargo habn;? debido cambiar una vez mlis de manos. 

Llegado a Madrid en 1692. fue a Luca Giordano a 
quien se encornend6 terminar la obra. Si en efecto el cua- 
dro data de 1695. su realizacidn debici de ser de nuevo 
aplazada para atender ofras prioridades. en esta ocasicin el 
ambicioso proyecto de las bdvedas de la iglesia y de la es- 
calera principal del monasterio de El Escorial. 
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De hecho, si comparamos el cuadro de Giordano con 
el de Carreño en el Louvre, podemos apreciar cómo cier- 
tos elementos de la composición son los mismos. En el 
cuadro del Louvre, el registro de la aparición celestial está 
igualemente dividido en tres partes; en la de la derecha 
encontramos los mismos músicos que en el cuadro de El 
Escorial. En la zona inferior, los personajes que cierran la 
composición en el primer plano en sendas esquinas coin- 
ciden en sus actitudes y en sus funciones compositivas 
con la figura de San Fernando y con la del ángel que le se- 
ñala la aparición de la Virgen. 

Carreño debió de sentirse especialemente orgulloso de 
esta obra, pintada en 1666 a partir de un dibujo de Rizzi, y 
destinada a los Trinitarios Descalzos de Pamplona. Signi- 
fi ite, Carreño guardó hasta su muerte un boceto 
n lo del cuadro del Louvre, que legó a su muerte 
a 110 Jerónimo Antonio Ezquerra39. Véronique 
Gérard piensa además que este boceto fue realizado a po- 
teriori como recuerdo de la obra destinada a un lugar ale- 
jado de la Corte 40. 

rl -e-z-  ter excepcional de este boceto nos indica la 

ii i que tuvo esta obra para Carreño; satisfecho 
d iposición, Carreño habría tomado su esquema 
gciiciai vaia su bosauejo destinado al altar de la capilla de 
1; ;, y que Giordano retomó más tarde. 

i, en cambio, aceptar otra posible 
fi io de Carreño. Se trata de una de las 
P ; conocidas de Simón León Leal (1610-1687), 
fi 1672". y conservada en la iglesia del conven- 
tc icepción Capuchina de Toledo. Este cuadro de 
giaiiu~b uiinensiones representa igualmente la aparición 
de la Virgen con el Niño a San Fernando, pero esta vez 
acompañada nada menos que por San Hermenegildo, 
junto con otros santos (Fig. 6). 

En la composición, San Hermengildo ocupa el lugar 
de Santa Úrsula en el cuadro de Giordano. y el grupo de la 
Virgen con el Niño es prácticamente idéntico, así como la 
figura de San Fernando; en lugar de la catedral gótica, en 
el último plano se representa la rendición de Sevilla, y en 
el lugar de los músicos aparecen varios amorcillos. 

Si bien es cierto que Carreño pudo haber conocido este 
cuadro, que además pudo haber sido pintado en Madrid, 
nada se puede afirmar con seguridad, y no pretendemos 
señalar aquí más que una simple sugerencia: Carreño, que 
se apoyó con cierta frecuencia en composiciones ajenas, 
pudo haber fusionado la del cuadro de León Leal y la de la 
Frrndación de la Orden de la Trinidad. En cualquier caso, 
el cuadro de León Leal debió de ser una de las primeras 
representaciones de este tema en Madrid, y por ello una 
de las raras fuentes a la disposición de Carreño. 

Sean cuales sean sus fuentes, tanto el dibujo de Coello 
como el cuadro de Giordano presentan el esquema com- 
positivo característico del cuadro de altar de aparato del 
barroco madrileño, cuyas convenciones se fueron desa- 



Fig. 3. Clnirdio Coello, "La Urgen con 
adorados por sarltos". Museo Nacioanl I 

el Nitio 
del Prado. 

rrollando durante los años 1660 y 1670 principalmente, a 
partir de las creaciones de Francisco Rizzi y del propio 
Carreño de Miranda. En ellos encontramos los elementos 
característicos del género. 

Así, la monumentalidad se obtiene mediante la repre- 
sentación del fondo de arquitecturas en perspectiva. como 
era habitual. Esta vez, sin embargo, las grandes columnas 
de mármol y los arcos de medio punto han sido sustitui- 
dos por ojivas y pilares góticos. Esta particularidad. pre- 
sente tanto en el dibujo como en el cuadro, resulta excep- 
cional. La explicación se encuentra tal vez, como ha su- 
gerido Pérez Sánchez41, en una voluntad de fidelidad ar- 
queológica en la representación de los tiempos "góticos" 
de San Hermenegildo y de San Fernando. Mientras que en 
el dibujo la nave gótica es paralela al plano de representa- 
ción, el cuadro de Giordano refuerza notablemente su 
profundidad al transformar la vista de la nave gótica. que 
ahora aparece en perspectiva con un lejano punto de fuga, 
y cuya iluminación contrasta con la oscuridad del espacio 
en que se encuentra San Fernando, marcando así el paso 
de un plano al otro. 

Quizá la diferencia más notable entre el dibujo de CO- 
ello y el cuadro de Giordano resida en el tema representa- 
do. Palomino nos dice que Carreño "dejó bosq~rejado 
aquel célebre ciradro del santo Rey Don Fernando"". lo 
que nos informa que desde un principio el encargo solici- 
taba la representación de este santo. Sin embargo, parece 
indudable que el dibujo de Coello representa a San Her- 
menegildo, como indican la palma y la corona del marti- 
no  que éste recibe de manos del ángel que vuela sobre él. 
Fernando no fue mártir; pero Hermenegildo, príncipe vi- 
sigodo. recibió el martirio de manos de su padre por ne- 
garse a abrazar la herejía amana. Ancestro lejano de los 

Fis. 4 .  Clrirrrlio Coello. "Lc 
adorados por santos y por 1 
París, Musée drr Louvre. 
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Adei la rica colección de le El Es- 
corial, a las de las Once Mil c encon- 
traba la ,uuLLu San Hermenegildo, ~ U C  I I I U ~ I ~ ,  decapi- 
tado, conservada en una arqueta obsequiada por la infan- 
ta Isabel Clara Eugeniau, probablemente en fecha próni- 
ma a su canonización en 1585. Es posible que al pasar el 
encargo del cuadro a Coello se decidiese repre 
San Hermengildo en lugar de a San Fernando. 1 
cunstancia podría explicar la necesidad de transt; 
proyecto original de Carreño, así como el que Coello de- 
biese presentar un nuevo modelo. 

En realidad, los dos santos. en tanto que antecesores y 
antepasados de los reyes de España, presentaban t a n  ~r-lnr 

simbólico muy parecido: los dos representan a la 
quía Católica, como manifiesta el escudo real qu 
nen dos angelotes en la parte inferior de ambas o,.,.,. ,, 
condición real es también simbolizadz 
gelotes que levantan detrás de ellos sei 
rada, elemento habitual de los retratos 

En cualauier caso, cuando el encargo paso 
Giordar itar a San Fernando; 
tratar ci razones que motiva 
cambio. 

Fernando 111 el Santo (1  l! rey de Castilla y de 
León, consagró largos años a la conquista del 
Valle del Guadalquivir. Fue istador de Sevilla 
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una ocasi6n de glorificaci6n de la Corona. San 
e convertfa para el reino de Espaiia en el equi- 

ialrluc UCI San Luis de 10s Franceses, del que ademis fue 
anonizaci6n lo presentaba como un 
e propaganda regia. especialmente 

I U I  LI I  U I I  IIIUIIICIILU cn que el enfrentamiento con Francia 
ando de manera cada vez mis clara con la de- 
Monarquia Cat6lica. 
; autos sacramentales de Calder6n representa- 

los en Madrid en 1671, titulados El Santo Rey Don Fer- 
7anddx. comienzan con sendas loas en que se enaltece la 
'igura de Carlos I1 y se compara su grandeza con la de 
Fernando. El segundo de ellos narra la conquista de Sevi- 
la. A1 final de la loa. la Alegoria de Madrid. "Trono y Silla 
Ye1 mcis Catdlico Imperio"", presenta a Fernando I11 
:om0 espejo para Carlos 11. que era alin menor de edad: 
'qire PS nlirarse a1 espejo felice anzincin, / de Fernando 
Tercero. Carlos Segzmclo: /pues Krtzd y Victoria previne 
?n Carlos, /empe:ar Irn Rey Angel. con zin Re? Sant~"'~ .  

S I ~ I C C I O T I  ae la nueva  arear rat. Asi, San Fernando es propuesto por Calder6n como espe- 
En efecto. la canonizaci6n de anao nap  io de virtud en que ha de contemplarse el joven rey. Re- 
tificado de Clemente X en 16; da como u ~ulta especialmente significative que aiios mis tarde, 
os qrandes acontecimientos del re~nado de Carlos 1) lr hacia 1696- 1700, Jan Van Kessel el Mozo represente a 
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Carlos TI como San Fernando en una miniatura, con la co- 
raza, el arrnifio, la espada y la bola del mundo, 10s atribu- 
tos presentes en el cuadro de Giordano. La acompafia otra 
miniatura de la reina Mariana de Neoburgo corno Santa 
Elena, de quien Van Kessel fue pintors'. 

Ciertamente, a pesar de estas referencias literarias, la 
iconografia de este santo es escasa en Madrid hasta el 
final del reinado, lo que contrasta con su amplio desarro- 
Ilo en Andalucia, principalmente en Sevilla, de la que era 
patr6n y donde un culto centrado en torno a sus reliquias 
contaba con una larga tradici6n. En el gmbito de la Corte 
parece que s610 empez6 a ser explotada a partir de la Ile- 
gada de Luca Giordano, y esto como parte de la amplia 
campaiia de glorificaci6n de la Monarquia a travCs de una 
iconografia cagada de simbolos y alegonhs, que se inicia 
con las b6vedas de El Escorial". Tras este renovado inte- 
r6s propagandistico se sihia quiz6 la elecci6n de la figura 
de San Fernando como tema para el cuadro de altar. 

En efecto, fueron varios e importantes 10s encargos de 
la Corona a Giordano en que figura San Fernando. En la 
bdveda de la escalera de El Escorial, que representa La 
gloria de la Monarquia Hispcinica, el lado derecho de la 
composici6n esth destinado a la representacidn de 10s mo- 
narcas de la Casa de de Austria y sus antecesores, para 10s 
que se eligieron, junto a Carlos V y Felipe TI, a 10s princi- 
pes canonizados vinculados con la dinastia: San Enrique, 
emperador. San Esteban de Hungria, San Casimiro, prin- 
cipe de Polonia, y por supuesto, San Hermenegildo y San 
Fernando. El catolicismo y la lucha contra sus enemigos, 
constituian parte esencial de la identidad politica de la di- 
nastia; la figura de San Fernando, antecesor de 10s Aus- 
trias en el trono de Castilla, contribuia a reforzar este 
mensaje. 

En su intervenci6n en la decoraci6n de la iglesia de 
San Antonio de 10s Alemanes, hospital de Patronato real, 
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La figura de San Fernando. el rey conquistador de Se- 
villa, enriqueci6 la abundante iconografia desarrollada al 
final del reinado de Carlos 11: un desarrollo en que la obra 
de Giordano tuvo una participacion fundamen 
Fernando simbolizaba la misihn de 10s reyes de E! 
la defensa de la fe. En efecto, la Reconquista se p 
ba como el gran mito Cpico de la Historia de Espa~ 
gestas debian ser, corno Fernando para Carlos, e 
para las armas espafiolas en su lucha contra sus en 
La consagraci6n de una parte importante de la dec .. 
del C a s h  del Buen Retiro a la Guerra de Granada debe 
ser igualmente interpretada en este sentido, asi como la 
inclusi6n de infieles derrotados en 10s bocetos para retra- 
tos de a 
Prado56. 
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La especializacidn de 10s pintores madrileiios del 
siglo XVII, la organizacidn de sus talleres y la compleji- 
dad de ciertos encargos propicid la colaboracidn entre 
maestros, ojiciales y disc~ulos,  asi como entre pintores 
independientes. El objetivo de este am'culo es analizar 
una serie de pinturas de Bartolome' Pe'rez de la Dehesa 
(Madrid, c. 1634-1698) que no han tenido la repercusidn 
que merecen entre 10s historiadores de la pintzlra espafio- 
la y en especial entre 10s que con mayor dedicacidn se 
han ocupado de 10s ge'neros de la naturaleza muerta y de 
la pirztura de gores. Se trata de 10s seis Iienzos de la vida 
de la Virgen que se encuenrra~z en el retablo mayor de la 
iglesia de Santa Marin de Gzimiel del Mercado (Burgos), 
realizados hacia 1683-1684. A trave's de ellos se aborda 
la personalidad de Pe'rez como pintor p se revisan algu- 
nas guirnaldas con jiguras a1 modo de 10s composiciones 
de Jan Brzieghel de Velozlrs, Daniel Seghers y Mario 
Nz1z.i para plantear algzinos casos y ejemplos de colabo- 
racidn de Pe'rez y de otros pirztores contemporci~zeos. 

El retablo mayor de Santa Marfa de Gumiel del Mer- 
cad0 es una obra rnixta de arquitectura y pintura que fue 
realizada hacia 10s aiios 1683-1684. Se organiza en tres 
calles divididas por columnas salom6nicas, con banco, 
cuerpo y itico semicircular. Esti presidido por una mag- 
nifica imagen de la Virgen con el Niiio. de fines del siglo 
XV o primeros aiios del siglo XVI, realizada aun dentro 

iano del Departamento de H~stona y leoria del Arte 
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sen con el Niiio, se disponen superpue' ; que se pagan en 1683-1684 es vilida tambien 
rden salomcinico otros dos lienzos en c enzos, por mis que el libro de fibrica no regis- 

uc la5 calles laterales. que estin dedicados a la Coru- ~ r t .  bu5 ~agos .  
a 10s Desl el punto de vista del estilo, Zaparain YBiiez 10s 
I la Adorat 3mo de "corrects factura" compuestos con "es- 
ores (apro reome'tricos regidos por diagonales. donde las 

le 10s protagonistas cierran la composicidn. Los 
crirudes de 10s distintos personajes esta'n resuel- 
egcrncia, carenre cle fuerza expresiva, y delatan 

C C C ~ ~ I . - L I  "I, la I C I C C I L I  uc r C I C I .  CUIIIU ~ I I I L U L  UL LJLLIIUJ ILII- ~ , ~ L I I  vurr~ente el buen hacer de un pintor especializado en 
;iosas. no ha zco suficiente. La fecha del retablo rales y con lrrl ac~rsado inter& en Ios jlregos de 
:s aproximac I de 10s papos de las esculturas "de -ow. Sin embargo. encuentro que en al, O U ~ O S  

o alto del rt,,,,,,, ,,,,zor" en las cuentas de 1683-1684. composiciones no pueden ser mis frontales, es- 
r propia experiencia pude comprobar que algunos de 10s lienzos mayores de la Coronacidn 
lienzos estin firmados. Asi. la Anrrnciacidn lo esti en F (Fig. 1 y 2), temas por otro lado mar- 

basa del reclinatorio con las iniciales "Bme. Pz. F.". i de la distribuci6n de 10s personajes y 
mbien lo estrin la Coronacidn de la Virgen, en letra I la solemnidad de las acciones. Algo parecido podria de- 
a en el lado inferior derecho: "Bmr Perez fac" y cirse de la escena de la Visitacidn (Fig. 3), mientras que 
'sposorios con letras capitales cursivas en el lado i 10s dos lienzos de las Adoraciones (Fig. 4 y 5),  aun dentro 
r izquierdo: "Bm'. Pz. F.". No pude dar con la f im~ ,.. de su planteamiento en friso resultan efectivamente mis 
l'i.virncicin y t:tmpoco anali7ar de cerca los dos lienzos dinimicos y asitados, con blisqueda de la profundidad a 
lac Adorrlc.iorzes de 10s r t y s  y cle Ins pastores, situados travks de las diagonales en fuga de la Adoraciciti de 10s 
lo mlis alto de lar calks Iaterales. Como las firmas no Reyes y de 10s contraluces de la figuras en repolrsoir de la 
den al titulo de "Pictor Regis" que Perez de la Del Adoraciriri de 10s pastores. Quizi sea la Anltr~ciacidtz 
,anzci en 16893 y del que suele hacer gala con las ini (Fig. 6) la composicicin mis interesante de todas al incluir 

P. R. ligadas y coronadas. hay que aceptar que a la figura de la Virgen de mod0 completamente frontal al 
ras son anteriorrs a dicho aiio y que la cronologia dt espectador. jupando con la profundidad. mientras que el 
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Fig. 2. B. Pére:. " Visitación ", c. 1683-lhiil. Gzrl7llel 
del Mercado, iglesia de Santa Mana. 

Fig. 5. B. Pérec "Adornciórz de los pastores", c. 1683- 
1684. Gumiel del Mercado, iglesia de Santa María. 

arcángel irrumpe suavemente en la escena. Aunque podrí- 
an encontrarse semejanzas compositivas con algunos mo- 
delos de Claudio Coello (Anunciación,l666. Madrid, co- 
lección particular)4, Bartolomé Pérez asume la composi- 
ción con más serenidad que agitación. La escena incluye 
como muestra de las cualidades del pintor en el género de 
las flores el detalle simbólico del jarrón de gailones dora- 
do con las azucenas, dispuestas en elegante asimetría. 

Llama la atención las fisonomías de las figuras princi- 
pales, especialmente las de la V i e n  en todos los lienzos 
grandes (Fig. 7) y del arcángel San Gabriel, pues sus mo- 
delos evocan no sólo los cánones de la escuela de Madrid 
posterior a Carreño de Miranda e influida por Peter Paul 
Rubens, sino también algunos otros de Bartolomé Este- 
ban Murillo, como es patente en el citado San Gabriel 
(Fig. 8). La figura de San José (Fig. 9). así como las mas- 
culinas de Cristo y Dios Padre en la Coronación, son tam- 
bién muy características: sus cabezas están dotadas de 
una amplia frente abombada, remarcada por el peinado 
con raya central que la despeja aun más, y sus rasgos son 
finos.En cuanto al color, Pérez trabaja con colores inten- 
sos y muy limpios que resaltan tanto en las atmósferas 

Fig. 6 .  B. Pére:. "A~~irnciacicíiz ". c. 168.3-1684. Grrtriiel 
del Mercado, iglesia de Santa María. 

claras. como las de la Coronación o los Desposorios. y 
también dentro de las escenas de claroscuro más intenso. 
La soltura del pincel se aprecia en el empaste grumoqo de 
las telas y en la progresiva indefinición de las fi, auras se- 
cundarias de los Desposorios (Fig. 10). mientras que se 
afina en los detalles más expresivos de las manos y en los 
rostros. 

Todo ello nos lleva a considerar a Bartolomé Pérez de 
la Dehesa como un pintor secundario en el tratamiento de 
la escena religiosa en la escuela madrileña del pleno ba- 
rroco, cercano en sus modos expresivos a otros contem- 
poráneos como Diego González de Vega. 

Pero no por ello carecen de interés los seis lienzos del 
retablo de Santa María de Gumiel del Mercado, pues sus 
figuras se convierten en la piedra de toque con la que 
contrastar otras figuras que aparecen en varias guirnaldas 
de flores de Pérez sobre las que hasta ahora se había man- 
tenido una razonable cautela acerca de su autoría, al con- 
siderar que la especialización de ciertos pintores en los 
géneros segundanos de pintura, del que forma parte el de 
las flores, suponía cierta renuncia al trabajo en otros cam- 
pos. Palomino remarca esta idea en el caso de Juan de 
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Fig. 8.  B. PPre:. "Arl~rncitrcio'rz /detallr)", 
c. 1683-1684. Gurniel del Mercado, iglesia de 
Sanra Maria. 

TambiCn Gabriel de la Corte tuvo como colaborador en la 
pintura de figuras a Antonio de Castrej6n7 y reciente- 
mente se le ha relacionado con Matias de Torres" Pero 
Matias de Torres (Aguilar de Campoo, 1635-Madrid, 
17 1 1 ). que a decir de Palomino "llegd a tener gran felici- 
dad en el inl-entar ", tocando 10s varios gCneros del paisa- 
je, de la batalla, del bodeg6n. del retrato y de la historia 
sagradag, era capaz igualmente de pintar floreros, aunque 
fueran adornos de una capilla. como se ve en un cobre 
que represents a la Virgen de la Victoria con San Fran- 
cisco de Paula (Madrid. colecci6n privada)lO, un tema 
vinculado a uno de 10s conventos madrilefios para 10s que 
trabaj6 el pintor, a1 que ha sabido limar la rigidez de la 
iconogafia, sin renunciar a incluir floreros a 10s lados de 
la Virgen, aunque queden parcialmente tapados por San 
Francisco de Paula (Fig. 11). 

De todos estos pintores especializados en flares", el 
linico que parece haber sido plenamente responsable de 
sus composiciones es BartolomC Perez, especialmente a 
partir de la muerte de Arellano en 1676. Incluso se da el 
caso de obras que llevan la firma de Juan de Arellano con 
floreros en jarrones dorados con figuras repujadas del es- 
tilo de Perez, en 10s que las flores tambiCn llevan su im- 
pronta. 

A lo largo de la primera mitad del siglo XVLI fueron 
Ilegando a Madrid, procedente de 10s talleres flamencos e 



Fig. 9. B. Pire:. "Desposorios (cletnlle)", 
c. 1683-1684. Gzrrniel del Mercado, iglesia de 
Santa Maria. 

Fig. 10. B. P~;i-c':. "De~po~or io s  (c/etcrlle) ". 
c. 1683-1684. Glrrniel del Mercado, iglesia de 
Santa Maria. 

Fxg. 11. Mc~titw tie Torrr~. "Virgen cle la Victoria 
con San Frar7cisco de Paula". Madrid. 
coleccidn privada. 

italianos, diversas obras de Jan Brueghel de Velours 
(1558-1625) en colaboracidn con Peter Paul Rubens, de 
Daniel Seghers ( 1590- 1661) y de Mario Nuzzi ( 1603- 
1673) que mostraban el subgCnero del gCnero de flores 

Fig. 13. J11nr2 de ,4t-ellcii7a Frcrncisco Ccrrnilo. 
"Guinmlda deflores con alegoria de la 
vanidad". 1646. Volencia, Mztseo de Bellas 
At-tes. 

con cartelas pCtreas rodeadas de flores rodeando un me- 
dalldn central con un tema figurativo. por lo general reli- 
gioso. Sin duda fue el aliciente m6s importante para que 
otros pintores madrileiios las abordaran. Quiz6 las mis  
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de participaci6n en una misma obra como es el retablo 
mayor de la catedral de Plasencia (1654-1655), creo que 
se trata de una obra de colaboracidn de Ponce con otro 
pintor de figuras no identificado. 

La G~tirnaldo con la alegorca del triunfo del Amor sa- 
grad0 sobre el Amor profano (Madrid, colecci6n Alco- 
cer)Ih ofrece una diferenciacidn similar entre el estilo de 
las flores y el de las figuras (Fig. 14), Cstas muy similares 
a las de la Guirnalda deflores con la Asuncidn de la Vir- 
gen de 1654. Cherry asume el argument0 de PCrez Sgn- 
chez a prop6sito de la guirnalda del Museo del Prado, de 
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Fig. 15. 
,.AS? A 0 .  

Antonio 
,..-:,:.. A- F I ~ .  14. ,-\r~ror[ro Po~lcc~. "Glrir-r~rrltltr tlr " 

con alegorfa del Amor divino ". Modrid, 
coleccidn Alcocel: 

C V l l  n J L  

Madrid 
trerc~lre) . 
7 1  Prado. 

Fig. 16. .-trlro~rio Porrc,cf J , Frorrt.i\c.o Ctrrl~ilo.' 
"Glrinlalln clc~,flores con Virgerl con el Nirio y 
dngeles". 1647. Madrid, coleccidtl pri~tackl. 

Fiy. 17. ,.\rrtorrio Por1c.c. J. ,: Ft.or~c.icc.o Ctrr 
"Gltirnaldrr cle flores con l'irqerl con el !V 
(detalle) ". 1647. Madrid coleccirin pri~vn, 
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con In nlegoria de la llnnidad y s61o un aiio despues de 
haber firmado el trabajo conjunto con Arellano (Fig. 16 y 
17). La figura de la Virgen muestra un canon alargado, 
bastante comrin en las obras de Camilo, con un perfil 
quiz5 demasiado afilado, pero 10s Bngeles y quembes son 
caracten'sticos suyos. aunque no alcanzan una gran cali- 
dad. Es quiz5 la mejor pmeba de que no hay por quC fu- 
mar siempre y de que un mismo pintor firma o no. 

Sin tratarse de una guirnalda. el desarrollo que alcan- 
zan 10s adomos florales en la pintura de Nuestra SeAora 
de la Notitidad de Mgntrida, firmada por Antonio Arias 
(c. 1614-Madrid, 1684) y conservada en el Museo de 
Pontevedra. obliga a que sea tenida en cuenta en cualquier 
estudio sobre la pintura espaiiola de flores. No est6 fecha- 
la, pero en la dilatada vida de Arias parece apropiado co- 

;re:. "Giii ocar un cuadro como Cste a partir de 1660-1670, espe- 
erior a 16, :ialmente si tomamos en consideraci6n las figuras de 10s 

ingeles de plata a 10s lados de la p a n  corona dorada y la 
blandura de las cabezas de quembines en la peana. Por las 
caracteristicas de trampantojo a lo divino y de retrato de 
'a imagen en su altar, predomina el dibujo precis0 y el de- 
alle en el bordado y en ias joyas. Las flores son igual- 
nente minuciosas en sus dibujo y en su individualizaci6n, 

all l C d l l ( , d ~ ~ >  C1". L;> t ) lULJdUlG 4 U c  C>Ld lullld UC; 
>era sin negar cierta deuda a las guirnaldas de 

ici6n cautelosa estC mediatizad c.,o de que la Ponce, tambiCn es cierto que ofrecen rasgos personales 

-I Girirnalda de la ale,pori'a de 1 r fimada que hacen pensar si no seria el mismo Arias su autor, sin 

1 de Arellano y Francisco Canlllv FII 1V-16 (Valencia. necesidad de recurrir a colaboradores especialistas19. 

Ilas Artes) s cuando d La participaci6n de Camilo como pintor de figuras en 

loran los d 'ero la litei a Guinzalda con la alegorfa de la vanidad (1 646) no deja 

nsefia m6s 2 posici6n ugar a dudas por las firmas que presenta y es el testimo- 
a uno de 10s pintores intluye en ese detalle final. Cuan- nio mejor documentado de la colaboraci6n entre especia- 

4rellano (Santorcaz, 1614-Madrid. 1676) y Camilo listas a la hora de realizar pinturas de ciertas temiticas y 
1 5- 1 673 ) tirmaron la Giiirnalda con la alegoria de la generos. En el caso de Arellano, el mayor especialista es- 
i h d  eran dos i~uales. dos pintores coetjneos esfct- ~aiiol  en la pintura de flores y el que mantuvo un taller 
dose por poner en pie una obra de alta calidad tecni nejor organizado de cara a la comercializaci6n de su de- 
: complejo argumento intelectual con la que satisfac :orativa mercancia, las colaboraciones con otros pintores 
I refinado cliente que desconocemos y que debia mc 10 s610 han quedado demostradas a travCs de esta obra, 
con todas las letras y pregonar las cuali' ;in0 tambiCn documentadas en las fuentes literarias anti- 
)res. por lo que firrnaron cada cual su p: yas. especialmente en Palomino, quien afirma rotunda- 
:isi6n. Las condiciones de plena produce nente que su yerno BartolomC PCrez de la Dehesa le 
\rellano en las dCcadas de 1660 y 1670 revelan que. awd6 pintando las figuras de algunas pimaldas'o. Por 
que muchos floreros y cestillos florales lleven su desgracia, no se conservan muchas pirnaldas con figuras 
la. la calidad desigual. unas veces seca y otras suave- atribuidas o de f5cil atribuci6n a Juan de Arellano, pues 
~ t e  atsrciopelada de las flores. responde a varias las dos que contienen figuras del Niiio Jeszis. Sahlador del 
10s. identificables en ocasiones con las de su yemo M[mdo (ambas de colecciones particulares, una de ellas 
tolomi Perez, quien no firma. asumiendo la posici6n en Durango). no ofrecen seguridad atributiva ni siquiera 
ordinada del oficial. aunque este tenga un oficio y una en el caso de las flores". De las restantes obras de Arella- 
lica eucelentes. lo que con1 ras, s61o las dos versiones de El sen- 
9 propcisito de Ponce. el misrnc ido del01 &n la coleccidn Masaveu (Oviedo) y 
ttario olguno otra Gziirnaltk~ cc~ )tra en colt icular (Madrid)", Csta quiz6 una dC- 

-. '-~,eelrs, firmada s61o pnr C-l y fecnaua en I W  I cco~e :ada posterlor a aquella, nos puede apuntar en la direc- 
I particular)ls. en la clue si las flores responden al es :icin de las figuras que PCrez pudo hacer en 10s cuadros de 
ldudable de Ponce. las figuras e\;ocan 10s modelos ,U suegro. aunque la certeza tampoco sea absoluta, sobre- 
lcisco Camilo. con menos tinura que en la Griinlalnfl todo ahora que conocemos mejor su estilo como pintor de 

lea de que 
s firman. F 
lntrario y I; 

Cherry pi 
Irl lr~ \4rer1 

1 1  

dades de s 
lrte con to 
i6n del tal 

rblica sin c 
,I con el Ni 
.<.-,, . 

;us 5 

da 
ler I 

r 
'0- r 
iio c 
:c- c 
ti- c 
de s 

tienen figu 
fato, una e 
tccicin part 



Fig. 19. B. PPIu:. "Glrir~~trltltr sohrc ctrl-rc~lcr / ~ c ; r r . ~ c l  c . 0 1 1  Fig. 20. R. Pirr:. "Ccrrrc4cr pc;frc,tr con r,ietltrll(ir~ t l ( ~  / t i  

el Niiio Jesus y ringeles". Posterior a 168! 
coleccidn AbeNd. 

3. Mrrtlrid, pn el Nirio 
r Ahelld. 

Madrid, 

figuras a travCs de 10s lienzos del retablo de Gumiel del 
Mercado. Lo mismo cabria pensar de la Krgen amaman- 
tando a1 Nifio Jesris, conocida a travCs de distintas versio- 
nes2" iconografia de origen flamenco que parece combi- 
nar una versidn manana de Alonso Cano con detalles de 
frutas y jarrones de flores del estilo de Arellano. La ruti- 
naria mecanica de este proceso de colaboraci6n o de in- 
tervenci6n complementaria en obras ajenas queda al des- 
cubierto en el ejemplar de la parroquial de la Santa Cruz 
de Baiiares (La Rioja), donde la Ergen con el Nifio, de ca- 
lidad equivalente a la de 10s ejemplares conocidos, se pre- 
senta sin aderezos florales. En las dos Gzrirnaldas con 10s 
bzrstos del Salvador y de la Krgen Manir (Madrid. colec- 
ci6n Abell6)?$ las figuras est5n trazadas con Fan  preci- 
si6n en el dibujo y su condicidn de arquetipos tampoco 
deja ver cualidades estilisticas personales. 

Nadie pone en duda que Bartolome Perez colabor6 en 
el taller de su suegro Juan de Arellano. aunque no se cuen- 
ten con otros indicios que 10s de la diferente calidad y es- 
tilo de ambos a la hora de pintar flores. o constataci6n de 

ouras de las fuentes literarias de que Perez pintaba las fi, 
algunos encargos de su Arellano. Pero ademas de pintura 

religiosa y de floreros Bartolome Perez realiz6 decoracio- 
nes aleg6ricas en el coliseo del Buen Retiro. trabajos que 
en 1689 le valieron el titulo honorario de pintor del rev. 
De la obra conservada se deduce que sigui6 cultivando el 
gCnero de la guirnalda floral en estado p 
piritu decorativo. como es el caso de la ( 

res sohre panel clorodo. que se identific 
las tablas pintadas entre 1689 y 1691 para el can 
rey Carlos I1 en el dormitorio real del Alcizar de I 
'5. y otras con figuras de santos, de las que son 
muestra la Guimcrlckl con San Antonio de Podzra (I\nadnd 

Museo Nacional del Prado). posterior 1689 (Fig. 1 
pareja de guirnaldas con sendas figuras del Arccinj 
Gohriel y de la Vir-?en Mori'a nnunciada (Barc 
MNAC)": y otra Guirnalicl con la rnlre 
cisco de Asis (Madrid. coleccidn particu 
te los dos Fesrones defi'ores sosteniclr~s p 
firmados en 1680 (Madrid. colecci6n panlcular)L. Ilevan 
sendas figuras infantiles en actitudes variadas que 
tan un excelente dominio de la composici6n y del 
miento por parte de Perez. Sin embargo. a pesar de 
terada atribuci6n a Bartolome Perez, no I 
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7 1 . B. PPIY:. "Flore\ rodci111~1o 1 1 1 1  116~n:o 
Bnrtolomé". Posterior a 1689. Mndricl. colección 
ido. 

reja de guirnaldas en tomo a cuadros o cartelas octo- 
des con figuras de Santa Teresa de Jeslís y de San 

. , ... icisco Jaivier (Madrid. Museo Nacional del Prado)'o. 
S flores están más cerca de las de Gabriel de la Corte 
vas figuras tampoco corresponden al estilo de Pérez. 
un subgénero más antiguo dentro de la tradición de 

berard Seghers pertenecen otras dos pinturas de Glrirnal- 
das sobre cartelos pétreas (Madrid, colección Abelló)31. 
Aunque han llegado hasta nosotros como una pareja. lo 
cierto es que compositivamente son muy distintas entre 
sí. La que lleva dentro meclnll6n del Niño Jeslís ángeles 
(Fig. 19) simula un relieve como de bronce dorado, apo- 
vado sobre una consola de piedra y adornado con un telón 

)S faldones de pasamanería cuelgan por los laterales 
o cubriendo el fondo moldurado de una pared. Las 
:S se disponen en dos macizos situados encima y a los 
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ig. 72. R. Pirc.:. "Flores ,r~~letrr~tio 1111 1ie11:o de 
nn Francisco de  así.^". Posterior a 1689. Madrid, 
olección privado. 

aprecia la indicación de "Pictor regis" que el artista utili- 
zó frecuentemente después de 1689, por lo que habrá que 
considerarlas obras de la década de 1680, anteriores a su 
nombramiento como pintor del rey. En esta segunda car- 
tela. el modelo humano del Niño Jesús, cuyo cuerpo des- 
nudo está tratado a base de sombras pardas para definir la 
anatomía, es semejante a los ángeles niños de los dos fes- 
tones citados más arriba. y muy distinto al otro Niño Jesús 
de la primera cartela. Todo es de gran uniformidad de es- 
tilo en la ejecución de las flores, en su colorido brillante, 
en su toque aterciopelado, en las desiguales composicio- 
nes que tienden a la asimetría. e incluso en las fi, muras a 
pesar de su distinto tratamiento como relieves escultóri- 
cos o como figuras carnales. 

Un Gmpo de concepto diferente es el formado por pin- 
turas que incluyen en la representación lienzos de imáge- 
nes religiosas rodeados de flores. Se trata de la interpreta- 
ción literal del "cuadro dentro del cuadro", un trampanto- 
jo en el que los lienzos aparecen apoyados de modo obli- 
cuo sobre la pared. permitiéndonos ver su lateral clavete- 
ado. Es el caso de una pareja que representan Flores rode- 
ando rrn lienzo de San Bartolomé y Flores rodeando un 
1ien:o de San Francisco de Asís (colección particular) 
(Fig. 2 1 y 22). éste con firma abreviada seguida de las ini- 
ciales PR (Pictor Regis) ligadas y coronadas. alusivas a la 
condición de pintor del rey.72, por lo que la fecha de ambas 
pinturas debe ser posterior a 1689. En ambos casos los 
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Irecen apc s flores p; .. . lienzos fin$ una 
roca, acentuanao la iaea ae un oratorio eremlrlco, no 
exento de cierta sutileza. La disposici6n de las flores casi 
traza sobre el lienzo una cenefa diagonal, dejando en la 
zona superior el lienzo fingido y en la inferior la roca. En 
origen o quiz5 en alg6n momento posterior se les incor- 
poraron unos letreros de identificaci6n de 10s correspon- 
dientes santos, rnuy gastados. especialmente el de San 
Bartolome'. En arnbos lienzos. tanto las flores como las fi- 
guras corresponden a1 estilo de Bartolorn6 Perez, espe- 
cialrnente si se comparan las segundas con las incluidas 
en las guirnaldas del Museo Nacional del Prado. 

Dentro del mismo concept0 Bartolorn6 PCrez enrique- 
ci6 la f6mula, aumentando 10s cuadros representados y la 
naturalidad de las flores. Por ello es rnucho rnis intere- 
sante, hasta el extremo de convertirse en una obra rnaes- 
tra, otro lienzo inCdito que represents Una ventana con 
fires en ctn jarrdn volcado, cina canastilla de,flores jJ dos 
Iienzos con las imdgenes de San Jose' con el Nifio y San 
Nicola's de Bari (Madrid, colecci6n Forum FilatClico) 
(Fig. 23)". En este caso la composici6n se apoya sobre 
una roca natural, cuya aspereza contrasts en primer lugar 
con el jarr6n dorado. repujado con el motivo mitol6gico 
de un centauro raptando a una mujer, como si el pintor tra- 
tara de contraponer lo natural de la roca y de las flores a lo 
aristocritico y lo religiose expresado en los cuadros de 
San Jose con el Niiio y de San Nicol5s de Ban a lo paga- 
no del centauro. En lo que concierne a las im5genes de 10s 
dos cuadros. asi como el San Nicol5s representado en un 
formato octogonal reproduce la icono~af ia  de un icono 
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Fig. 24. R. Pcrr:. "Flowro en jarr-(511 dorrrrlo 
replrjado". 1666. Cclmbridge, Fir.~illiam Museum. 

Fig. 25. B. Pr'r-e:. "Flor-ero rr7 ~r tz  jtrr.idrl dnrcldo coil 
escena de Neptuno Y Anfiride ". Madrid, coleccidn 
privacia. 

evocan al de PCrez del Fitzwilliam Museum de Cambrig- 
de". SLI estilo ampuloso y decorativo ofrece desde el 
punto de vista de la composicidn una imagen agitada y de 
cierta asimetria. Aunque en lo tCcnico no se detecta el es- 
tilo aterciopelado de BartolomC PCrez. las figuras ofrecen 
un estilo suelto y deshecho muy avanzado, acorde con el 
desorden meditado de las flores del Florero de Cambrig- 
de (Fig. 23). 

En relacidn con este florero vale la pena recoger aqui 
algunos otros. obras firmadas de BartolomC PCrez. espe- 
cialmente interesantes por incidir en el tema de las dotes 
polivalentes del pintor a la hora de enfrentarse al gCnero 
de flores o a la pintura de figuras. aun cuando Pstas que- 
den subordinadas a la ilustracidn figurada de 10s motivos 
mitol6gicos de los jarrones repujados de los que se sirve. 
Por s11 tipologia. 10s m5s antiguos parecen ser la pareja de 
Fl'lnr~ros en jarrones a:itles J plrtti doraclns (Madrid, co- 
Ircci6n particular). unos jugando y otros tocnndo flau- 
tas?? El jarrcin de Inpislizuli con guamiciones de bronce 
dorado es un modelo ya empleado por Arellano en 10s flo- 
reros de la coleccicin Masaveu (Oviedo. Milseo de Bellas 
Artes de Asturias) y las flores tambiCn parecen a6n prdxi- 
mas a 10s modelos de sus maestro y suegro. por lo que po- 
dria pensorce en fechas tempranas de datacih, en tomo a 

1665- 1670. En cambio, el Florero en 14n jnrrdn dorado 
con escenns de Neptzrno y Anfitide (Madrid, coleccidn 
particular)39 parece corresponder a una etapa posterior, 
presentando un estilo mucho m b  avanzado en las figuras 
y en el jarrh,  aun cuando las flores sigan recordando es- 
quemas tradicionales (Fig. 25). Resulta especialmente 
hermoso el relieve escultdrico repujado y dorado con Bgi- 
leq figuras de tritones y una serena figura femenina. La 
ejecucidn con tkcnica suelta permite clasificarlo cronold- 
gicamente algo m5s tarde, quiz8 en la dCcada final de w 
obra. a partir de 1680. 

Uno de 10s problemas que suscita el catglogo de Are- 
llano en relacidn con la pintura de figuras es el de 10s cua- 
dros que 61 y su mujer Maria de Corcuera regalaron a la 
panoquia de San Torcuato. en Santorcaz (Madrid), donde 
habia sido bautizado. En el de Sun Crisrdbal consta en 
una cartela que fue donado en 1667 por Arellano". El de 
Sail Josh corz el Niiio la cartela hace constar que h e  dona- 
cidn conjunta del matrimonio-". Los dos lienzos tienen ta- 
maiior, muy distintos. por lo que es seguro que no forman 
pareja. pero si es probable que ambos fueran donados en 
el aAo de 1667. Como advirtiera Perez SBnchez, 10s letre- 
ros que lucen no pueden ser entendidos como demostra- 
cidn de auton'a de Arellano, pues es evidente que, sin en- 



Fig. 26. A r l c í ~ ~ r i ~ ~ o ,  "So17 J o G  c ori rl .\'lño. Strtirorr,tr:" 
(Madrid), iglesia de San Torcuafn 

trar en otras consideraciones sobre la procedencia de los 
modelos, sus estilos son completamente distintos. A la luz 
de las obras de composición y figura de Bartolomé Pérez. 
puede apreciarse que el de San José con el Nirio (Fig. 26) 
guarda algunas semejanzas en su fisonomía, en su colori- 
do y en el tipo de halo de santidad con el modelo del Santo 
Patriarca del retablo de Gumiel del Mercado. si bien su 
estilo es más prieto y carece de la pincelada suelta que do- 
mina las obras de Pérez realizadas unos quince años más 
tarde hacia 1683- 1684. Y sabiendo que Pérez formaba 
parte del taller y de la familia de Arellano desde la boda en 
1663 con su hija, nada tendría de extraño que él fuera el 
autor de este lienzo. En el caso del San Cristn'hal con el 
Nirio Jeslís al hombro. el modelo procede de una compo- 
sición de Jacopo Bassano en la que se incluye una visión 
de la Virgen con el Niño y el paisaje de cabañas con techo 
de paja. grabada entre otros por Aegidius Sadeler 11 en 
1605 y quien fuera su autor se apoderó de la composición 
a través del colorido claro. Pérez Sánchez halla reminis- 
cencias de Juan de Solís, maestro de Arellano. en el paisa- 
je y en las chozas de tejados de paja, pero las cabezas de 

Fip. 27. J~can de .Ar.c.lltii~o. "Hirrrlrr rr Ey ip to  ". \frrcir-rtl. 
Colegio Mayor Padre Poveda. 
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con figuras. Una inédita Huida a Egipto (Madrid. Cole- 
gio Mayor Padre Poveda), firmada por ArellanoJ? es la 
única pintura que quizá nos permita hacemos cierta idea 
de sus cualidades en el cam~ gura (Fig. 27). Se 
trata de una pequeña compo! uadrada dentro de 
un marco octogonal fingido. lementos florales. 
con las f na cierta fragilidad y 
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cartela pétrea con adorno floral y campo para un: 
religiosa en la que pudieron colaborar Arellano y 
se halla la Inmacirlarici Concepcirín en ioia corteli 
rodeada de flores (Madrid. Hospital de la Venerable 
Orden Tercera), que fue atribuida a Mateo Cerezo el 
Joven (1637- 1666) por la semejanza de su modelo huma- 
no con el del lienzo de las Comendadoras de Santiaoo de 
Madrid*. Cerezo colaboró e taller de A 
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Fig. 28. Giibrrt.1 tlc Itr Corrr J Arlto~lro C[r ttrqdtl. 
"%rero en jrrrrcin dorrida repujado con Jigtrrtis 
~ l e  prttti". Mcrclritl, Musea Nocionul del Prado. 

quiz5 de rnodo ocasional en 10s primeros aiios de su es- 
tancia en Madrid. Aunque. por su deficiente estado de 
conservacibn. no se puede ernitir un juicio definitivo 
sobre la calidad y tecnica de las flores que orlan la corn- 
posici6n del lienzo del Hospital de la V.O.T.. en el que 
predomina la figura y el acornpaiiarniento de Bngeles. no 
sen'a de extrafiar que estuviCrarnos ante una colaboraci6n 
de los dos pintores, anterior a la rnuerte de Cerezo en 
1666. En todo caso. la cartela pCtrea rodeada de flores es 
un rasgo que caracteriza a de las cornposiciones m8s anti- 
p a s  de Juan de Arellano. 

Palomino recuerda en varias de sus vidas la asistencia 
de pintores de historia a especialistas de flores. Tal es el 
caso de Antonio de Castej6n. autor de pequeiias figuritas 
en las perspectivas de Roque Ponce, de JosC Garcia y en 
algunas guirnaldas de Gabriel de la Corte ( 1648-1694)JS. 
La escasa obra de los dos prirneros irnpide cualquier tipo 
de comprobacicin. En el caso de De la Corte su obra co- 
nocida es fundarnentalmente de floreros en jarrones y al- 
gunas cartelas petreas con flores pero sin f igras.  Por lo 
general los jarrones adquieren una apariencia opulenta a 
base de formas bulbosas y detalles dorados rnuy labrados, 
pero sin embargo sus aspiraciones no se ven correspondi- 
das con su correccicin a la hora de dibujarlos. por lo que 
frecuencia ofrecen un trazado imperfect0 e inestable. esto 
hace pensar en que De la Corte tambiCn tuviera un taller 
activo qoe acudiera a satisfacer en sene los encargos de 
menor cornpromiso y las ventas directas de lo existente 
en la tiendit. Por el contrario, los Flnreros etr,jnrrones tfo- 
rntlos repttjc~dos cwrt figrtras r k p  prrfti, que el Museo N4- 
cional del Prado guarcia en su sede central y en varios de- 
pcisitos. alcanzan una riqueza y una correcci6n rnuy supe- 
rior a la media. danclo cabida adernhs a las figuras de 
nifios retozando entre festones de frutas (Fip. 18)46. St1 

Fig. 29. Gohr-iel cfc. ((1 Coirr y colabortrdor: "G~rir17alln 
can In Anruzcincicin ". Coleccidn privada. 

Fig. 30. G ~ l h r 1 ~ 1  (IC' I t1  Car-16' ? ~ o l ~ ~ l ~ ~ r - i ~ ~ l o r  " G ~ ~ l ~ ~ ~ ~ l l ~ l ~ z  
con la Virgen tie BelPn". Madrid, coleccio'n privadcr. 

cornposicidn se aserneja a la que aparece en algunas de 
las Inmaculadas firmadas por Baltasar de Castejcin, hijo 
de Antonio4', por lo que no seria extraRo que estuviCra- 
mos ante un ejernplo de colaboracidn de los que atestigua 
Palomino. 



Otras guirnaldas con figuras presentan las flores ca- 
racten'sticas de Gabriel de la Corte y figuras de estilo muy 
diverso. Una es la Guirnalda deflores con la Anuncia- 
cidn, en la que las flores son con toda evidencia obra de 
Gabriel de la Corte. a pesar de que en su momento h e  pu- 
blicada como obra de Bartolomk Perez (Fig. 29)4*. Las fi- 
guras tienen el trazo nervioso y quebrado de la tradici6n 
de Francisco Solis, en la que Castrej6n se form6, y pue- 
den ser consideradas obras suyas aunque s610 sea de 
mod0 provisional. Otra represents una Guinlalda con el 

Niiio Jesu's y Sun Juanito ahro 
lar), que pas6 por el mercado 
Vicente Berdus5n49. A1 igual 9"s CII  GI LUXJ UIILGLIUI, la> 

flores sor le Gabriel de la Corte que las 
figuras rr 7 trazo muy abreviac lues de 
luz y SOrr~v~a algv JIUSCOS y POCO matizauvJ. tercera 
es una Guirnnlda con la Virgc n (Madrid. 
ci6n particular)50, en la que e de las fig 
m5s apurado, si bien el protot ~ i f i c o  no 2 

definir la autoria (F' - -  

lzcindose (( 
anticuanc 
-.." ,... -1 

:olecci6n y 
I con atrib1 

-..*,.- 

I hechura c 
luestran UI 
.kr" "lr.,. h 

,, mientras 
io, con toc 
..A,-..- T i n "  

?n de BelP, 
:I acabado 
ipo iconop 

. colec- 
uras es 
tyuda a 

NOTAS 
I Sobre la vida y obn  de Bartolomi Perez vease Antonio P~LOMIYO DE CASTO Y VELASCO, El Muse0 picrcirico ?. e~caln fjptica. Madrid. ed. 

1917. pp. 1057-1058. Juan Agustin CEiY BERUCDEZ. Diccionnrio de 10s m6.5 iirrsrres prqfesows de Ins Bellas Artec de Espnfio. Madrid. 
p. 73. Julio CAVESTAYY. Bodegones yfireros err In pintrtrn espafiola, Madrid. 1936-1910, pp. 85-86. Alfonso E. PCREZ SASCHEZ. Pirirrtra 
la de hodegones ~floreros de 1600 a Gow.  Madrid, Museo del Prado, 1983, pp. 99-100, 123-125 y 215. Alfonso E. RRV: S.ANCHEZ. L r,nl...r 

rnorte espagnole dil XVIIe siPcle 2 Gova. Paris. Office du Livre-Editions du Vilo, 1987, pp. 142-143. Peter CHERRY, "New doc1 
Perez". en Apollo, vol. C ~ I .  n." 397, mano 1995, pp. 43-48. William B. JORDAN y Peter CHERRY. El BoclegAn espnAolde IWdq 
The National G a l l e ~ ,  1955. pp. 137-142. Enrique V.4~orvr~so. "Dos guirnaldas de Bartolome Perez", en Archi1.o E.~pafiol de 
282. pp. 151-152. Peter CHERRY. Arte ?. Narrrm1e:a. El bode,ycin espafiol en el Siglo de Om. Madrid. 1999, pp. 304-310. 
hl.' Jose Z;\PARA~N Yii~. Desarrollo artisrico de /a comflrra orandina en lor s i~ los  XVII y XVIII. B u ~ o s  2002. vol. 11. pp. 372-273. Tam 
quedado recogidas las pinturas de Bartolomi Perez en el trabajo de Reni J. P,~Yo HERYATZ. "Notas para el estudio de la pintura de la ribe 
lesa del Duero durante 10s siglos X W  y XVIIT'. en Dlrems clel Barroco. Burgos. Ayuntamiento de Aranda de Duero. 2004, pp. 265-3 18. 

-' La cedula real de nombramiento esti fechada el 22 de enero de 1689. aduciendo como meritos el haber servido a1 rey "en 10s festexos re 
plaza no tenia y las obras que hiciera para el rey se le pagarian a tasaci6n o de otro modo que se COI 

pinror en la sociedad madrilefia durante el reinado de Felipe IV Madrid, Fundacibn Universitaria E 
* Ismael GLW-REZ P-\STOR. "Novedades sobre Claudio Coello. con alpnas cuestiones iconogrificas 1 

de Hisroria y Teoria deI.4rre (U.A.M.). vol. XV. 2003. pp. 125-145. p. 132. 
A L O \ ~ O  DE CASTRO Y VELI\SCO. op. cit.. edic. 1917. p. 964. 
Ibidem, p. 1058. 
Ibidem, p. 1069. 
A. E. RREZ SANCHEZ. "Don Matias de Torres". en Archivo E.~pafiol de Arte, IYb>, pp. 31-4L y laminas. KeCOge con 10s numeros 8 y Y 10s 
dros (Madrid. en el comercio), dando las medidas de 115 x 70 cms. Atribuye en firme las flores a De la Cone. mientras que da las fieurns a Matias 
de Torres por afinidades estilisticas y formales con otras obras suyas y porque se@n Palomino De la Corte y Torres colahoraban. aspect0 que no se 
deduce de ninguna de las dos vidas que les dedica el escritor. Los citan ya en coleccibn particular de 10s Estados Unidos JORD~Y y CHERRY. op. cir.. 
1995. p. 143, fig. 113, dando otras medidas (124.5 x 95.2 cm). Las fotos que reproducen permiten valonr una composici6n sencilla de guirnalda 
que rodea un simple bvalo con la figun en un paisaje. per0 no son de suficiente calidad como nara valorar el estilo de lac flores v de la? r 
AI.OMINO DE CASTRO Y VELASCO, op. cit.. edic. 1947. pp. 1128-1 13 1.  

I n  oleo sobre cobre. 21.3 x 16.3 cm. Vendido en Ansorena de Madrid. 17 de diciembre de 
Aunque el tema esti centrado en 10s pintores de la escuela de Madrid, existen algunos estudios referidos a casos concretes de 
Para el primer0 de 10s casos viase el trabajo de Juan Carlos AGL~ERA ROS. "La Virgen del Rosario en orla floral de 10s pintore> ullartc, sub rrpllcaa 
antiguas y otras precisiones". en Imafronte. n.O 10. 1991 (1996). pp. 9-20. Para el caso de Navarra y algunas guirnalda5 de Matias Guerrero o de 
Vicente Berdusin. viase Mercedes Orbe Sivate. "Algunos cuadros de flores en Navarra". en Principe de \'icmn. anejo ll-1988. s u s :  Primer 
Congreso General cIe Hisroria de Navarra. 6. Cornunicnciones. Historia del Arte, pp. 387-398. Se da la circunstancia de que Guerrero es pintor de 
origen murciano que se afinca en Navama hacia 1670 y uno de cuyos primeros trabajos fue la pintura de floreros en la pmoquia del Rosario de 
Corella, tasados por Berdusin en 167 1. 

12 William B. JORDAN. Juan van der Hamen y la Corte de Madrid. Catilogo de la exposici6n celebrad 
enero 2006. pp. 233 y ss. 

I' oleo sobre lienzo. 107 x 76 cm. n." 5 178. S6lo conozco la pintura a traves de la fotografia de poca callaaa y en nlanco v nezro aei Museo a 
Vease Museo del Prado. Inrlenrario General de pintrrm. 1. 01 Coleccicin Real, Madrid. 1990. p. 741. n." 2.832. 
Enrique Valdivieso. "Una vanitas de Arellano y Carnilo", en Boletin del Seminnrio de E~flrdio.~ de Arte ?. Arqrrer pp. 479- 
482. Alfonso E. Perez Sinchez, Juan de Arellnno. 1614.1676. Cattilogo de la exposicion. Madrid, 1998. pp. 46-4 tificacidn 
de las variedades de flores. Perteneci6 a la coleccion Ons-Bosch y, junto con las obns de dicha coleccibn. ha inprnuuu p 1  uuglarlunr cu el Muse0 
de Bellas Arte de Valencia (cfr. Fernando BENITO DOMENECH y Jose G ~ M E Z  FRECHINP 
Bosrh ol Mrrseu cle Belles Arts de ValPncia.. Valencia. 1006. vol. I. n." 43. pp. 112-1 13) 
oleo sobre lienzo. 201 x 144 cm. invo n." 7659. Catalogacicin de Alfonso E. Perez 
Adqrrisiciorres 1992-1993 Madrid, Museo del Prado. 1993. pp. 78-80. Tamhiin en el cattilogo C'olecciones clel Micseo del Prdo .  Id hell 
real. Floreros y bode~wne.7 esp7fioles en el Mrtseo del Pmclo. 1600-1800. kluseo del Prado. del 21 de julio al 29 
Trinidad de Antonio y catilogo de Mercedes Orihuela. Madrid. 1995. pp. 56-59. n." 7. 
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16 Óleo sobre lienzo, 148 x 104 cm. Firmado. Peter CHERRY. Arte y naturaleza. El bodegón español en el Siglo de Oro. Madrid, Fundación de Apoyo 
al Arte Hispánico, 1999, p. 290. Iám. n i i .  

1' CHERRY. op. cit.. 1999, p. 290. 
~WHERRY. op. cit., 1999. lámina cxiv. Firmada en el reverso. 
1" Ismael GCTIERREZ PASTOR. "Obras de Antonio Arias (Madrid. hacia 1614.1684). A propósito de la adquisición de una pintura de "Nuestra Señora 

de la Natividad de Méntrida" por el Museo de Pontevedra", en El Museo de Ponteiredra, LWI, 2003, pp. 377-388. Catálogo de la exposición 75 obras 
para 75 años. Exposición conmemorativa da fundación do Museo de Pontevedra. Pontevedra, 2003, n." 40. pp. 278-279 y 556. 

20 ALOMIVO DE CASTRO Y VELASCO. op. cit., 1947, p. 1058. 
3 Juan (Ir Arellano 1614-1577. Bajo la dirección científica de Alfonso E. P É w  SÁNCHEZ. Madrid, 1998, pp. 264-267. n." 71 y 72. El autor las pre- 

senta sin certeza absoluta por la similitud formal con obras suyas. aunque acepta la divergencia técnica en ambos casos. Des de mi punto de vista 
la de colección particular de Durango (n." 72) se acerca más al colorido de ciertas obras de Gabriel de la Corte. 

'2 Jrrnn de Arellnrio ... 1998, pp. 268-9. n." 73; y p. 72, fig. 23 
'3 Se conocen diversos ejemplare~ de diversa calidad entre los que destacan el de la catedral de Burgos y del Museo de Santa Cruz de Toledo. Otra se 

conserva en el convento del Cristo de Serradilla (Cáceres). Véase el catálogo de la exposición Jrrnn de Arelln~io.. 1998, p. 67 y figs. 17 y 18. Otra 
más. como obra de "Juan de Arellano y taller*' y avalada por un informe de Peter Cherry. se puso a la venta en Madrid en Subastas Sala Retiro. el 
14 de diciembre de 1999. lote n." 75 (óleo sobre lienzo, 158 x 107 cm). La misma, catalogada como "Taller de Juan de Arellano" y con variación 
de medidas 1 1  56 x 105 cm), se puso a la venta en Subastas Alcalá de Madrid, 23 y 24 de febrero de 2005, lote 479). Todo en ella, especialmente el 
jarrón de gallones con sus flores ordenadas. la sencilla disposición de las frutas sobre el tapete y la cenefa del manto con doble fila de perlas. seña- 
la hacia una época temprana en la producción del taller del pintor, quizá antes de 1650. 

'-' .Iirrin de Arellr~io ... 1998. pp. 13 1 - 133. n." 7 y 8. 
'9 Jordan y Che-. 1995. pp. 138-142, n." 54. 
?h Óleo sohre lienzo, 65 x 84 cm. Firmada. Colecciones del Mirseo del Prado. LA belleza de lo real. Florems y bodegones españoles en el Museo del 

Pra<io. 1600-1800. Muse« del Pardo. del 2 1 de julio al 29 de octubre, 1995. Introducción de Trinidad de Antonio y catálogo de Mercedes Orihuela. 
bladrid, 1995. pp. 1 0 1 -  105. n." 22. 

2' L i..iplendor (le lo pinrttrcr del Barroc. Mecenurge catalá al Mrrseir Nacional d Art de Cataliinya. Barcelona, 1996.Ingresaron en el Museo en 1995, 
pmcedentes de la colección Torres. Miden 98.3 x 74.8 y 98.4 x 74.6 cm respectivamente. Inventario MNCA/MAC 200794 y 200793. 

2' CHERRY. (rp. cit.. 1999. p. 307. fig. 240. 
2" Enrique V.ILDIVIESO, "Dos guirnaldas firmadas por Bartolomé Pérez", en Archivo Español de Arte, 1998, n X 1 ,  n." 282, pp. 151-152. 
' 0  Óleos sobre lienzo, 95 x 73 cm. Pérez Sánchez las recoge como obras de Bartolomé Pérez en el catáloso de la exposición Pintrrra española de bode- 

pone.s y,florrros ... 1983. p. 125. números 97 y 98, pero no aparecen en La Nariire morte ... París, 1987. También se le atribuyen en el catálogo de la 
exposición Pintores del reincido de Carlos 11. E.xposición Itirrerante. febrero 1996 - mayo 1997, Madrid, 1996. núms. 24-25, pp. 76-79. Jordan y 
Che- (op. cit., 1995) no los recogen. Tampoco alude a ellos CHERRY, op. cit., 1999. pp. 304 y SS. 

31 Óleo sobre lienzo. Miden 80.8 x 59.5 cm. De acuerdo con el catálogo de Subastas Sotheby's. Londres, Sparzish Old Masters Paintings, 9 de diciem- 
hre de 2004. lote 331 (una pareja), la primera firmada "Bm*. Perez facie ... " y la segunda "Bme. Perez$/oño ... ". 
Óleo sobre lienzo. Miden 62.5 x 58 cm. Firmado el segundo. "Bme. P:. PR", éstas ligadas y coronadaq. Se pusieron a la venta en Madrid, Subastas 
Durjn. 22-25 de febrero de 1988, lote 46, indicándose que habían sido restaurados por Paula de la Sema del Museo de Burgos. Posteriormente vol- 
vieron a comparecer en Subastas Alcalá, el 8 y 9 de mayo de 2002. lote 44, indicándose que se trataba de obras inéditas. 

3: Óleo sohre lienzo. Mide 56.5 x 112.5 cm. No está firmado. Procede de la colección de la marquesa de Queipo de Llano. 
" ÉRFZ S..\KCHFI, op. cit., 1983. p. 99. ID., 1987, pp. 140 y 142. JORDAN y CHERRY, op. cit. 1995, pp. 138-139. CHERRY, op. cit., 1999, p. 306, fig. 239. .- 
2' VSanse los dos Floreros i~olcador, firmados en 1665 por Juan de Arellano, hoy en paradero desconocido (cfr. Juan de Arellano ... 1998, p. 56). 
3h ALO\fIso DE CASTRO Y VELASCO. op. cit.. edic. 1947, p. 1058. 
i7 Óleos sobre lienzo. 77 x 60 cm. Puestos a la venta en Alcalá Subastas de Madrid. el 9 y 10 de mayo de 2001, lote n." 48 como obras de Juan de 

Arellano y taller. quizá por estar acompañados con informes de pigmentos que detectaban el empleo de azul de Prusia en algunos retoques de flores. 
" óleos sobre lienzo, 53 x 44.2 cm. Según el catálogo que los reproduce el de los niños jugando está firmado .<Bme. Pérez Ft» y el de los niños tocan- 

do flautas lo está «Bme. Pz. Fat». (Cfr. Cqlirs. Old Ma..lnster Paintinps. Madrid. 2006. pp. 58-61 ). 
?" Óleo sobre lienzo. 80 .r 59, 5 cm. Firmado "Bme Pérez pr". 
U' Francisco D ~ ~ V I L A ,  "En la parroquia de SanTorcuato de Santorcaz (Madrid). Dos cuadros desconocidos de Juan deArellanoF, en Galería Anticiraria, 

n." 88, 1991. pp. 50-53. Pérez Sánchez. 1998. pp. 272-273. El letrero en cartela del ángulo inferior izquierdo dice: "DIO POR sv DE~BOZION ESTE / 
S,&\TO. Juan de /Arellano Año 1667". 

-" ÉRW SISCHFZ. op. cit.. pp. 270-27 1. n.O 74. Dice el letrero de la canela: " f  Este qrradro de San / Joseph dio por sir de /isoíiÓn D. Maná d /  Corcuera. 
i. iie í ~ i c )  Jfi. de Arella". El letrero es incomprensible tal y como aparece, siendo probable que la preposición "de" sea una mala restauración de la 
abreviatura "dn" y que falte en el nombre y en el apellido del pintor la "n" y la "o" en supraíndice. 
Mercedes ACLLLO Y COBO. "Una familia de pintores: los Arellano". en EREZ S;\NCHEZ, op. cit., 1998. pp. 9 4 4 .  En el inventUno de bienes de doña 
Catalina de Al\.arado. redactado el 9 de febrero de 1669, figura un lienzo de una basa de alto (83 cm) con una guirnalda de flores "de mano de Juan 
de Arellano. y en medio una Nuestra Señora y el Niño dormido. de mano de Matheo Cerezo ..." (p. 23). En el inventario de Arellano de 1676 figu- 
ran una .Asuncien y "itn Clrri.ito ?. sir nrodre. <ir pasicín" (p. 35). como obras de Cerezo. 

" (>leo sohre lienzo. 52.5 x 60.7 cm. Firmada "Jir.. de Arellciito" 
" Jo\t' R. B[!FY[)I.\ e I.;mnei GLT~:RRFZ P~STOR. Udfl y obra cie Mareo Cerezo el Joiven (Biirqos 1637-Madrid. 1666). Burgos. 1986. n." 27, pp. 127-128. 
' 5  \I.OlilUO DE C ~ S T R ~ I  Y VFI.AS(.O. op. cit., edic. 1947. p. 1048. 

F'/orrs f8.i/i<iñfJki~ <!12/ si,!dO f / ( '  On,. h pirrtitr<i d<-.flores e11 la E.spañ<l del siglo (le Oro. Catálogo de la exposición celebrada en el Museo Nacional 
dt.1 F'rxlo. 15 (te noviembre de 7002 a1 2 de febrero de 2003. n." 39 y 40, pp. 142-143. Óleos sobre lienzo. 62 x 84 cm. Otra pareja de similares 
caracterí~lic:~~ se conserva en colecciiin particular (Madrid). 

'' Ic;nlnel ~ I T ~ F R H E ~  P~sToH. "Antonio de Ca\tre~<ín como retratista y otras obras de su hijo Baltasaf'. en Anrlarjo del Deparfamento de Historia y 
E30rMr [it'l Arte 1U.A.M.). vol. 111. 1991. pp. 101-108. 

"' V h i e  el catilogo Rcl(ie,qones ?. f 7 ( ~ f m . ~ .  Sislo?.~ ?(VI al m. Itálica-Morueco. 28 de octubre al 19 de noviembre de 1988, p. 17. n." 16. Óleo sobre 
lienzo. 87 x 103 cm. Lo reproduce Chem. con correcta atribuciiin a De la Corte a pie de foto. pero creo que sin comentario alguno (op. cit., 1999, 
p. 314. fie. 250). 



A9 Expuesto por la Sala de Arte Zeus S.A. de Zaragoza en feriarte 1998. oleo sobre lienzo. 101 x 82. Subastado en Habana de Madrid. 3 dc 
2000, lote 22. como obra de Vicente Berdusdn (61eo obre lienzo, 103 x 82 cm). Subastado de nuevo como obra de Gabriel de la Corte c 
Gestidn, Sevilla. La atribuci6n a Gabriel de la Corte es mds convincente ahora que se publican dos guirnaldas de Vicente Berdusrin (Zaragoi 
cidn particular), con modelos infantiles distintos, con -wirnaldas florales deudoras de Juan de .Arellano en sus prototips f 
menor definicidn en el dibujo y con una tecnica mis opaca en el colorido (Vease la catalogacidn de Juan Carlos Lozano (con 
de la exposicidn Wcenre Berdirsrin (1632-1697). N nnisra arresano. Zaragoza, Diputacidn Provincial de Zaragoza. Palacio d 
26 noviembre de 2006, nlim. 35 y 36). 

So oleo sobre lienzo. 83 x 63 cm. Alcalri Subastas. de Madrid, 15 de febrero de 2006. lote 41. 

lorales. resuc 
~isario) en el 
le Sd.;tago. 5 

: abril de 
:n Arte y 
!a. colec- 
:Itos con 
catilogo 
octuhre- 



El retrato de Lady Anne Cliffor ' 

Ana Maria Suiirez Huerta 
The Paul Getty Institute 

RESUMEN 

En la RealAcademia de Belhs Artes de San Fernando 
se consen9a el retrato de una joven que durante arios fire 
identificada como Ba'rbara de Braganza. El lienzo f ie  
atribuido en zin principio a1 pintor italiano Jacopo Ami- 
goni y, posteriormente, a1 pintor franc& Pierre Suhley- 
ras. Con el descubrimiento de un cargamento de obras de 
arte y antigiiedades que viajaba en un barco inglks [la- 
mado Westmorland se ha Iogrado recomponer la historia 
de este retrato, el cual viajaba en el interior de un cajdn 
marcado con las iniciales WC. Gracias a este dato se 
logrd averiguar que se trataba del retrato de Anne Clif- 
ford, condesa de Mahony, prima de un aristdcrata britci- 
nico llamado William Constable, quien encargd en 1778, 
a rravPs del agente escocks James Byres, una copia de un 
retrato, de esre mismo personaje, realicado anteriormen- 
te por Pierre Subleyras, a un pintor llamado Domenico 
Cherubini. Debido a que el barcofite capturado en el Me- 
diterrcineo, el paradero de dicha obra habia sido hasta 
ahora desconocido. De hecho, sit propietario, ante la im- 
posibilidad de recziperarlo, encargd de nuevo otra copia. 
en esta ocasidn, a Pompeo Girolamo Batoni, quien la re- 
alizd en 1785, tomando tambiPn como referencia el pri- 
mer retrato de Pierre Subleyras. Por tanto, en la actuali- 
dad existen tres retratos similares. El original de Pierre 
Sublqras se encuentra en el MusPe de Beaux Arts de 
CaPn (Francis); la copia consenmda en la Real Acade- 
mia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, aquella 
que se pensaba desaparecida y que, sin embargo, se co- 
rresponde con la copia de Domenico Cherubini, y por lil- 
timo, la segunda copia de Pompeo Girolamo Batoni con- 
servada en la residencia de William Constable, Birrton 
Constable Hall (lnglaterra). 
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holds a portrait of a yoitn'q wo 
Iraganra. Originally 
7lian painter Jaco . , ~ ~ , , , , ~ , , ~ n  Pierre Subleyras. v . t t r ,  ,,,= u r . , L v & c r - v  

cargo of the English ship the Westmorland,jrll of i 
antiques, we can now reconstruct the histop o f  th 
trait. Since it was shipped in a crate labeled WC., ,.,, ,,, 
tended owner of this work, we may now identifi th 
as Anne Clifford, Countess of Mahony, the cous 
British aristocrat, William Constable. In 1778, 1. 
Constable commissioned a painter named Domenrco 
Cherubini to copy an original portrait of the young 
woman by Pierre Sublqras t!zrortgh the Scottish agent 
James Byres. Since the Westmorland had been captured 
in the Mediterranean en route to Great Britain, Col 
was unable to recover the lost work, so he commia 
a second copy from Pompeo Girolamo Batoni, con 
in 1785 and also based on the origin 
Today three variant portraits exist. The 
leyras is in the Musie de Beaux Arts dl 
the copy by Cherubini hangs in the Realncaaemra 
las Artes de San Fernando, Madrid, and fin all^, t! 
by Batoni in the home of the intended owner; \ 
Constable, in Bitrton Constable Hall (En~land).  
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I. UN RETRATO PERDIDO EN EL MAR 

En la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
de Madrid se conserva el retrato de una mujer de unos 

veinticinco aiios que aparece sentada junto a su pemro ae 
compaiiia. Se puede apreciar la candidez de su juventud 
en el tono nacarado de su piel y las mejillas sonrosadns dp 
su rostro. Mira directarnente al espectador y aprj 
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ieta sus 
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gruesos labios como si de un gesto un tanto forzado se tra- 
tase. Está peinada a la moda con bucles y dos mechones 
que se deslizan sobre los hombros. Aparece vestida con 
un deshabillé de color blanco que está adornado por unos 
grandes lazos rosas en cada una de las mangas y rematado 
con finos bordados. Está sentada sobre una butaca cubier- 
ta por el cortinaje de terciopelo azul verdoso oscuro que 
envuelve parte del asiento por ambos lados que, como 
telón de fondo, se encuentra en la parte derecha de la com- 
posición. En el brazo derecho lleva una pulsera de perlas 
y juega tímidamente con el I'azo que cae desde el escote. A 
su vez, lleva una falda de color marrón pardo que imita el 
tejido de moaré. Esta indumentaria nos indica que se trata 
de una escena de carácter privado. Parece como si el pin- 
tor hubiese irrumpido en la habitación justo en el momen- 
to en que se dispone a vestirse, o por qué no, a desvestir- 
se, pues de un modo gracioso con su mano derecha jugue- 
tea con el lazo del desl~abillé, sin que el espectador pueda 
determinar si se dispone a anudarlo o a deshacerlo. El pe- 
mto. de raza King Charles, es un perro de lujo que siem- 
pre ha sido muy apreciado por la aristocracia. Aparece 
apoyado sobre uno de los brazos de la butaca, en el lado 
izquierdo de la composición. que está cubierto por el cor- 
tinaje de terciopelo azul verdoso. También su mirada se 
dirige directamente hacia el espectador (Fig. 1). 

Este lienzo Ilegó a la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando en 1783. en el interior del Caxon U! Ce, 
descrito como: "retrato de una Señora con un pemto de 
cinco quartas de alto. y seis de ancho"', procedente del 
cargamento de obras de arte que transportaba un barco de 
bandera inglesa llamado Westmorla?zd. El secretario de 
esta institución, Antonio Ponz, redactó una lista de los ob- 
jetos que procedían de lo que se Ilegó a llamar, "presa 
hecha a los ingleses", pues este barco había sido apresado 
en el Mediterráneo por dos buques de línea franceses y 
conducido al puerto español de Málaga, siendo su car,oa 
posteriormente adquirida por Carlos 111 con la finalidad 
de servir a la función didáctica de la Academia?. 

En los primeros inventanos de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, el retrato, en ocasiones se 
atribuía al pintor italiano Jacopo Amigoni y se identifica- 
ba el personaje con la reina Bárbara de Braganza3. El pa- 
recido físico de la joven con el del retrato maduro de esta 
reina realizado por Van Loo, también conservado en la 
Academia y que tiene su correspondencia en un vaciado 
en escayola del escultor Felipe de Castro-'. permitió que 
dicha identificación se mantuviese a lo largo del tiempo 
(Fig. 2 ) .  De hecho. en 1964 Pérez Sánchez seguía mante- 
niendo esta catalogación'. Un año después. Ladrada, du- 
dando de que este personaje pudiese ser Bárbara de Bra- 
ganza. prescinde de las atribuciones anteriores y lo cata- 
loga como "retrato de señoraVh. 

El estudio de la iconografía y rasgos faciales de esta 
soberana. así como el conocimiento de su personalidad 

constituyeron, a juicio de Juan José Luna, prueba sufi- 
ciente para descartar la posibilidad de que la mujer de este 
retrato pudiese ser la esposa de Fernando VI. Bárbara de 
Braganza, desde muy niña, siempre aparece representada 
con los atributos propios de su rango haciendo gala de 
atuendos suntuosos y exuberantes adornos', por lo que 
llamaría la atención la forma en que habría sido represen- 
tada en este retrato. Cabría la posibilidad de pensar que se 
tratase de un retrato íntimo de carácter privado, pero 
como señala Luna, es precisamente el hecho de que se 
trate de esta reina, criada en la fastuosidad de una corte 
como la portuguesa, lo que impide pensar que la soberana 
posase de esta guisas. Esta representación anticipa la es- 
candalosa moda del déshabillé en boga en tomo a 1780, 
hábito que dudosamente habría sido elegido por una so- 
berana tan refinada aunque se tratase de una representa- 
ción de ámbito doméstico. 

Además de las divergencias estilisticas y técnicas con 
la obra de Amigoni, también surgían dudas en la biblio- 
grafía desde un punto de vista netamente histórico. El pin- 
tor italiano Ilegó a España tras un lago periplo por cortes 
europeas en 17479. Esta fecha es importante pues, si el re- 
trato hubiese sido pintado por este artista y representase a 
Bárbara de Braganza, debería tratarse de una mujer de 
unos treinta y seis años, que son los años que tendría la 
reina en este momento, mientras la mujer del retrato apa- 
renta, diez años menos. 

Depués de realizar un estudio comparativo de la técni- 
ca que presentaban algunos retratos del pintor francés 
Pierre Subleyras, Luna atribuyó el lienzo a este artistalo. 
No obstante, la clave para conocer la verdadera identidad 
de la joven de este retrato y cómo había llegado a formar 
parte de la colección de pinturas de la academia madrile- 
ña fue desvelada por Brinsley Ford que, recopilando in- 
formación acerca de la colección de un aristócrata británi- 
co llamado William Constable, dio a conocer el nombre 
de esta mujer. Se trataba de una prima de este aristócrata 
que residía en Italia. lady Anne Clifford, condesa de Ma- 
hony". En este artículo se aportará la verdadera autoría 
del cuadro, y reconstruirán los avatares que condujeron a 
que esta copia del original de Pierre Subleyras llegara a 
formar parte de la colección de la Real Academia de Be- 
llas Artes de San Fernando, sin que esta institución se per- 
catara, en doscientos años, de su verdadera procedencia. 

11. EL CLIENTE: WILLIAM CONSTABLE 

Brinsley Ford afirmaba que William Constable era 
nieto de Thomas Cliffordl?. No obstante. si estudiamos el 
árbol genealógico de los Clifford, nos damos cuenta de 
que. de ser cierto. el grado de parentesco entre William 
Constable y Anne Clifford no habría sido de primos sino 
de tía y sobrino. ya que Thomas Clifford tuvo tan sólo dos 
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hijas, Frances y Anne. En realidad, el error se halla en el 
hecho de que William Constable no era nieto de Thomas 
Clifford. sino sobrino. a1 ser hijo de su hermana Amy Clif- 
ford. De este modo, no era err6nea la informaci6n acerca 
del parentesco entre ambos personajes per0 si el dato 
sobre la identidad de 10s progenitores. Anne Clifford, por 
tanto, era su prima carnal". 

No resulta extraiio que el aristkrata tuviese especial 
inter& en conseguir un retrato de su prima. ya que esta 
vivia en Roma -probablemente desde 1727- cuando su 
madre se trasladd a esta ciudad. Su presencia en Roma la 
confirma con certeza en 173 1 el bar6n Stosch a1 comentar 
en su correspondencia que la simpatia de Anne y su her- 
mana Frances atraia a muchos visitantes ingleses a la casa 
de de su madre. la condesa de Newburghll. 

William Constable, hombre formado en filosofia y be- 
llas artes, se neg6 a ejercer cualquier tipo de profesicin 
tanto civil como militar por lo que nunca pudo representar 
en el Parlamento a su condado. Hombre poco religiose y 
de ideas liberales no perdi6 la ocasi6n de visitar. durante 
su viaje a1 continente en 1770, a 10s fil6sofos ilustrados 

Jean-Jacques Rosseau a su paso por Lyon y a Voltaire en 
Ferney, Ginebra's (Fig. 3).Visit6 Italia en tres ocasiones. 
En 1750 lo encontramos por primera vez en Roma aloja- 
do con cuatro amig n cat6licos. "Sig. Co 
1ngle.Catolico' age as in Rome in 1750 ! 
at the Casa Guarni Jur other English Ci 
('Agoston' [Sir Thomas naggerston]. 'Flitudd' p. rleet- 
wood] a major domo. William 'Squir' [ I  
les 'Vater' [Walter])"I6. 

En 1765, James Byres documenta. a traves dl 
rrespondencia, su paso por Roma y NBpolesI7. Am 
bieron conocerse en Roma y dicha amistad conti~ 
vez que William Constable volvi6 a Inglaterra. da 
durante muchos aiios mantuvieron contact0 episto 
un claro tono de familiaridad. en la que James Byr 
formaba acerca de todo aquello que acontecia en 
especialmente en lo que se refiere al comercio de c 
artel*. 

En noviembre d 
se prolongaria hasta abnl de 1 I I I .  Keallzo un r& ,.,...,, 
mayor visitando Turin, Milrin. Horenci; 
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En Florencia fue muy bien acogido por Horace Mann 
luien lo denominaba 'a very sensible man"0. En Nápo- 
LS conoció a William Hamilton y en Roma entró en con- 

 dad, con el fin 
u mansión, gas- 

tal y como el jesuita John 
Thorpe revela en la correspondencia que mantenía con 
lord Arundell". Con la ayuda de James Byres compró 
diecisiete volúmenes de Piranesi. quien le dedicó una lá- 
mina y otra a su hermana en una de sus famosas obras". 
idquirió grabados de temas homéricos de Gavin Hamil- 
011'3: unos retratos en camafeo de él y su hermana de Jo- 
iann Antón Pichler'l: el famoso Baioccio the Dwarf del 

ips Wicksted? así como dibujos de estatuas 
grabados de dibujos de grandes maestros de 
vyzh y. entre otras muchas cosas. acuarelas de 

,nonumentos y vistas de Roma de Volpato y Louis Du- 
cros?'. 

Además de coleccionar todo tipo de objetos científicos 
especimenes naturales para su gabinete de curiosidades. 

Nilliam Constable no descuidó su particular galena de 
etratos. El contar con una completa colección de retratos 
le la estirpe familiar. susceptible de ser expuesta a lo 
largo y ancho de la mansión de la familia, llegó a conver- 
tirse para los británicos en un uso social. Por esta razón, 
especialmente después de visitar Italia. William Consta- 
->le quiso completar su galena con los retratos de aquellos 
>arientes italianos qi nte conoció du- 
ante sus viajes. 

)RIA DE UNA COF 

La pnma William Constable, lady Anne Clifford nació 
:n 17 15. Poco se conoce de su infancia y juventud hasta 
Jue en 17?9 contrajo matrimonio en París con el conde 
lames Joseph Mahony. Un año después se trasladaron a 
italia. al convertirse su esposo en lugarteniente general al 
servicio de Fernando VI1 en la corte de Nápoles. y con el 
:iempo. en gobernador del fuerte de Sant' Elmo. De este 
matrimonio nació en 1741 una hija Ilam; 3 Car- 
lotta Francesca Anna ( 174 1 -89)ZX. 

El 5 y 6 de octubre de 1979 salió a la venta en el mer- 
zado romano con el n." 536 el retrato de Anne Clifford 
junto a un retrato de su esposo, el conde de Mahony 
[Museo Fitzwilliam, Cambridge). Los dos retratos salie- 
ron a subasta en el mismo lote y se dio por hecho que 
ambos formaban parte de un mismo encargo. ya que. el 
3eI esposo estaba atribuido al pintor Francesco Mura. 
quien al igual que los condes de Mahony residía. con an- 

Fig. 3. 
Consral 

Pierre Liotard. "Re1 illinrn 
ile". 1759. Easr Yorkshire, Reino Unido. 

Colección John Cl~ichester-Constable, Burton 
Constable Hall. 

terioridad a 1747, en Nápoles. Anthony M. Clark conside- 
ra que debió pintarse entre 1740 y 174529. ya que esta 
mujer aparenta al menos unos veinticinco años y. proba- 
blemente. fue pintado durante la estancia de la condesa en 
Roma en 1740-0. 

Después de pertenecer durante años a la hija de la 
mujer representada, la princesa Giustiniani, pasó a la co- 
lección Durazzo-Pallavicini Negrotto-Cambiaso, en el 
castillo d'Arenzano en las cercanías de Génova. Poste- 
riormente. perteneció a Cesano Mademo quien lo conser- 
vaba en el palacio Borromeo Arese cerca de Milán, hasta 
que fue subastado. En 1980 fue adquirido por el Museo de 
Caén, pero ingresó en dicha institución como una obra del 
pintor francés Pierre Subleyras31 tras advertirse que Pom- 
peo Batoni había realizado una copiade este retrato perte- 
neciente a este pintor francés. también residente en Nápo- 
les durante el mismo período que los condes de Mahony" 
(Fig. 4). 

De este modo, si el cuadro del museo francés era el de 
Pierre Subleyras. había que interrogarse acerca de quién 
era el autor del retrato de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, si se trataba de una copia del 
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corldesa Makoni, Lndy Anne Clifford". 1740(?). C a h .  
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mismo artista y, sobre todo. c6mo y por quC habia llegado 
a formar parte de una coleccidn madrilefia". 

No sabemos si William Constable lleg6 a conocer a 
sus parientes italianos pero es probable que los visitara en 
alguno de los dos viajes que realiz6 a Nipoles. Posible- 
mente no era f&cil que Anne Clifford posase de nuevo 
para un retrato, o bien, prefiriese realizar una copia del re- 
trato de juventud que con anterioridad le habia hecho Pie- 
rre Subleyras. Para ello, en 1778 encarg6 a James Byres la 
tarea de solicitar una copia de este lienzo-'4. 

En 1778 el retrato de Anne Clifford realizado por Pie- 
rre Subleyras pertenecia a su hija, Cecilia Mahony, quien 
ostentaba el titulo de princesa Giustiniani al haber contra- 
ido matrimonio en 1757 con el pnncipe Benedetto Giusti- 
niani". James Byres dej6 el menester de la copia en 
manos de Domenico Cherubini. hermano de la miniatu- 
rista Catalina Cherubini. quien era la esposa del pintor es- 
paiiol Francisco Preciado de la Vega y fue nombrada aca- 
dCmica de mCrito de la Academia de San Lucas de 
Roma36. Apenas se conocen datos acerca de este pintor, 
quien fue discipulo de Anton von Maron'7. Su nombre lo 
conocemos porque aparece registrado en el libro de cuen- 
tas de James Byres. 
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Este documento es especi: 
aporta gran cantidad de informac~on. I ractlclona~rr 
atribucidn a Pierre Subleyras se habia hecho en b; 
segunda copia que, de este retrato. hizo Pompeo I 
puesto que aparecia asi firmado por el artista: POXI. ,., .,, 
BATONIIROMAE 17851 COPI.ATO D.4 US QUADRO Dl SL'RLEY- 
RAS. (Fig. 4). Conocemos tambikn lo que pap6 William 
Constable por la copia. 24.60 cequis romanos. una canti- 
dad similar a la que siete afios despuCs pagana a Rnlnni 

por realizar la segunda copia. A su vez, sabemos 
cuadro se realiz6 en Roma y fue empaquetado en c 
to de Ripa de esta ciudad. para posteriormente hace.1- 11-- 

gar a1 puerto de Livorno, todo ello acompaiiado 
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costes de embalaje y transporte que supusieron un total de 
1 1,15 cequís romanos. una cifra elevada teniendo en 
cuenta que equivalía a casi la mitad del coste total del la 
obra. Hay que destacar que, a pesar de que el traslado 
hasta Livorno no era económico, las condiciones privile- 
giadas de este puerto, entre ellas la neutralidad y los bajos 
costes de los impuestos de estadía. hacían más que conve- 
niente este traslado'g. 

Efectivamente, el 24 de noviembre de 1778, el agente 
escocés informaba que la copia del cuadro de la condesa 
" 2  Mahonv de Domenico Cherubini estaba ya terminada 

:s. Este mismo día envió el retrato al 
nde sería embarcado con destino a 

irigia~t-nii cri una navc Il2mada We.~trnorlnnrl-'~. El retrato 
nunca llegó a su destino tal y como recuerda James Byres 
en otra referencia de su libro de cuentas: "Cherubini's 
copy was lost in  the Westmorland Captn Willm Machel in 
the year 1 778"J1. 

De este modo. la información acerca del nombre del 
nrco. capitán y la fecha en la que la obra se "perdió en el 
lar" han sido fundamentales a la hora de confirmar que 
talmente el cuadro que viajaba en el Wesri O era 
1 de Pierre Subleyras sino el retrato de Ani 1 que 
3nsen.a la Academia de Bellas Artes de S ~ I I  rciiiaiid~ de 

Madrid realizado por Domenico Cherubini. 
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Tras la captura del \Vesrrnorlnnd es muy piuuauic que 
William Constable conociese el verdadero paradero del 
retrato y, como propietario, procediese a solicitar la de- 
volución del cuadro tal y como ocumó en el caso de otros 

bjetosJ2. Tan sólo se devolvieron algunos libros y dibu- 
)S y un cajón de reliquias que el papa Clemente XIV en- 
iaba al conde de Arundel143. Ante la imposibilidad de re- 

cuperar el retrato. en 1785 William Constable se vio obli- 
gado a solicitar de nuevo una segunda copia del cuadro. 
En 1785 el original de Pierre Subleyras todavía estaba en 
poder de la hija de Anne Clifford así que. de nuevo a tra- 
vés de James Byres. decidió encargar una nueva copia y 
dos retratos de sus primos. los príncipes Giustiniani al 
pintor Pompeo Girolamo Batoni. Este pintor era el retra- 

sta más importante ento en R :cial- 
lente dedicado a la c itánica y 1 ijado 

con anterioridad par: a Mahony O un 
retrato de Cecilia. la hija de Anne Clifford. hoy en para- 
dero desconocidou. Así lo refirió Byres en un encuentro 
para tratar este asunto: "1 said. if agreeable to her, as 
Pompeo Battoni is reckon'd the best Artist and had pain- 
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La princesa Giustiniani accedió y envió el cuadro de 
su madre, la condesa de Mahony, a la casa del pintor. A su 
vez, James Byres propuso que ella y su marido fuesen re- 
tratados, proposición que fue muy bien acogida, pues 
según comentaría la princesa, su marido nunca había po- 
sado para un retratolb. De este modo, William Constable 
podría exhibir en su residencia familiar tres retratos de sus 
parientes italianos. siguiendo el consejo de Byres de col- 
garlos juntos47. Por esta razón, debió dar instrucciones 
precisas acerca de las medidas que debían tener los lien- 
zos. Se llega a esta conclusión porque James Byres infor- 
ma acerca del tamaño de la copia: "the former copy was a 
half-length the size of the original the present one by 
Pompeio Battoni reduced to the same size with those of 
the Prince and Princessw48. Este hecho se puede confirmar 
al comparar las medidas de los cuadros. Los dos retratos 
de los condes Giustiniani miden 73 x 61 cm, y para la 
copia de la condesa de MahonyJ9, Batoni se vio obligado 
a recortar parte de la composición que copió del lienzo de 
Subleyras (100 x 7 4 3  cm) sobre un lienzo de tamaño in- 
ferior (71,4 x 61 cm). No debemos olvidar, sin embargo, 
que la primera copia realizada por Domenico Cherubini 
había respetado, salvo en algún centímetro, el tamaño del 
lienzo original realizado por el pintor francés (99 x 73 
cm) y sus medidas se correspondían a las dimensiones 
descritas en la documentación de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, (5 quartas de alto y 6 de 
ancho). 

Realizó una serie de cambios que no resultan signifi- 
cativos en su conjunto. Al tener que realizar una copia, en 
este caso sobre un lienzo de dimensiones reducidas, copió 
el cuadro aumentando el tamaño de la figura. De esta 
forma. el personaje queda perfectamente enmarcado en la 
composición. Con motivo de la reducción de espacio, Ba- 
toni elimina centírr i parte superior e inferior del 
cuadro, de manera arece gran parte de la butaca 
sobre la que aparec la condesa de Mahony. Ant- 
hony M. Clark considera que fue muy cuidadoso en la re- 
producción de la obra de Subleyras al eliminar, tan sólo 
parte del brazo de la butaca del lado izquierdo, y cortando 
la composición casi a la altura de la cintura, por lo que la 
figura y el pemto son ligeramente más grandes que en los 
dos retratos antenores. 

James Bvres informó a William Constable de que, una 
vez estu, ninados los retratos, serían enviados a 
Inglaten í a  la factura a Mr. Bell. Pompeo Bato- 
ni recibi luís romanos por los dos originales y 
treinta por la copia de la condesa, que correspondían a 
quince libras esterlinas. Mr Bell informaba: "1 have agre- 
ed to pay Sig.' Battoni one hundred Zuchins for the two 
original5 and thirty Zuchins for a copy of the Countess. 
The commission is most pleasing to me. 1 have always 
had the greatest respect for the Princess Giustiniani"s0. En 
eita ocasión. Batoni cobró por una copia exactamente lo 
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mismo que cobraba en la dCcada de 10s cincuenta por un 
retrato de medio cuerpo. En realidad, si comparamos lo 
que pag6 a un pintor consagrado y 10s 24,60 cequis ro- 
manos que cobr6 Domenico Cherubini por la primera 
copia, un pintor desconocido51. Es probable que el agente 
escoc6s encargase la copia, en un primer momento a su 
maestro, Anton von Maron, quien con anterioridad habia 
ya realizado un retrato de William Constable y su herma- 
na Winefred, y a1 tratarse de una copia rernitiese el encar- 
go a uno de sus discipulos. No obstante, esta hip6tesis no 
ha podido ser contrastada documentalmente. El precio de 
10s retratos de 10s principes tampoco fue desorbitado. Su- 
puso el equivdente a lo que cobraba Batoni en 1760 por 
un retrato de cuerpo entero. Esto quiere decir que las tari- 
fas del pintor italiano, se elevaron con el paso de 10s aiios, 
pero seguian siendo competitivas con respecto a lo que 
solicitaban por sus obras artistas britinicos como Allan 
Ramsay o Joshua Reynolds. 

Tan pronto como 10s cuadros estuvieron terminados se 
enviaron a Livorno para ser embarcados en el primer 
barco con destino a Londres tal y como declara James 
Byres: "They return in about a fortnight when it will be fi- 
nished, as soon as throughly dry I shall forward them to 
Leghorn directed as you desire to be sent by the fust ship 
for London and shall forward the Bills of Lading to Mr 
Bell drawing on him for the expense"". A su vez, el agen- 
te escocCs recibid una considerable comisi6n. "[. . .] the 
commission is most pleasing to me, I have always had the 
greatest respect for the Princes Giustiniani"53. 

Pompeo Batoni tuvo muy poco tiempo para la realiza- 
ci6n de 10s retratos, especialmente para el del principe 
quien s610 pudo posar en dos ocasiones. En una carta del 
10 de agosto de 1785 James Byres informaba a William 
Constable sobre la finalizaci6n de 10s lienzos. "Sig: Pom- 
peo Battoni finished the portraits the beginning of July. 
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"Una Pintura en lienzo de 58 dedos de largo. y 43 de ancho. q.e representa el Retrato de una Seiion con un Penito en 10s br, 
RABASF. Archivo-Biblioteca, leg. 87-114. Cana del marques de la Florida y Pimentel al rey Carlos 111. 19 de ahril de 1783. "S 
cion en el contenido de los antecedentes que dejo espuestos y veri que lo$ objetos que S.M. destinci para la Academia no q~ 
de deposito. sino en completa donacion. >- destinadoq 6 la enseiianza publics". 
RABASF, Archivo-Biblioteca, leg. 61613. In,-entario de 1801. "339 El Retnto de la Reyna B j rban  compafiero del numero 122": RAB.%SF. 
Biblioteca, Signatura: SLR 061 ACA. Carrilo,qo de 10s crmdros, esrarrins ?. hrstos qrre e.risre11 er1 In Real Acadernin de Son Fernando. Mad 
p. 19. "155. La Reyna Dofia BArbara, joven de Don Santiago Amiconi en la Sala de Retratos"; RABASF, Archivo-Biblioteca. Siynatura: 
ACA. Cardlogo de 10s crmdro.~ esrarrras ?. husros ["I Madrid. 1 R 18. p. 2 1 .  "Con el nlimero 166: La Reyna Dofia Barbara. joven. de Don 
Amiconi": RABASF. Archivo-Biblioteca. Signatun: SLR WIACA. Caro'lo~o de lor crtodros estnnrcrr ?. hrtsro I"] Madrid. 1819. "1 71 La R< 
Birbara. joven de D. Santiago Amiconi": RABASF. Archi\-o-Biblioteca. Signatura: LF-IIID-hISOl7 y 501 8. Carrilo,eo de lot cucrdrr>s. esrnn 
ros["] Madrid, 182 1; RABASF, Archivo-Biblioteca. Signatura: LF-IIID-WSO 17 y 501 8. Carrjlo,qo de /as pinrrtrat y escrrlrrrrcrs ( "1 Sfadrid. 18 
y 40. "Numero 37: El de la Reina Doiia Birbam, muger de Fernando V1. joven con una penita. por Don Santiaeo Arniconi. Veneciano v 
Fernando VI: faliecio en Madrid el afio de 1752". 
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when I had the honour of attending there. at which time she told me she would have the honour of writing you to thank you for your kind attention 
to her. I waited on Princess Giustiniani and communicated your letter. She explained in the warmest terms her sense of your friendship and the honor 
you did her and the prince and said that as soon as her daughter the Duchess of Ceri was recovered as she was daily expecting her lying in r 
sit for her portrait and that she would prevail on the Prince to sit that his portrait had never been done although often wished for and in th 
me she would send her mother's portrait to whoever I should prevail upon to do it". 
Anthony M. CLARK. op. cit., p. 363. "... in your Gallery with those of your other Relation". 
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52 Anthony M. CLARK. op. cit. p. 363. 
53 Ibidem. 

Ibidem 
55 Anthony M .  CLARK, op. cit., p. 362. 
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Irreverencia, reforma y revoluci6n. 
Escuelas de arte britiinicas en 10s 60 

Miguel Anxo Rodriguez Gonzdez 
Universidade de Santiago de Compostela' 

RESUMEN 

La dkcada de 10s sesenta pas6 a la historia por una 
sene de convrtlsiones estkticas, socioldgicas v politicas 
de gran calado. Coincidiendo con el alrrnento general en 
el nivel de vida y el auge del conslrmo. s~rrgieron actit~rdes 
radicales entre la juventud qlte se replantearon las prdc- 
ticas artisticas vigentes, el modelo educativo v la relacirin 
de 10s ciudadanos con el poder politico. Esre artic~tlo 
ana1i:a 10s debates y transformaciones qlte tuvieron 
lrrgar en las escuelas de arte de Gran Bretaria. desde las 
primeras reformas ojiciales de inicios de dkcada, hasta 
las manifestaciones y ruphtras radicales de 1968 y 1969, 
donde no s61o se ponia en crtestidn el modelo esrktico im- 
perante. 
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Desde el dltirno cuarto del siglo XIX, las acadernias y 
escuelas superiores de arte fueron vistas por 10s artistas 
rnodemos corno focos de conservadurisrno. que entorpe- 
cian el avance del arte con su sisterna de enseiianza desfa- 
sado, perpetuando rnodelos y rnCtodos de otros tiernpos. 
La dCcada de 10s sesenta fue en Gran Bretaiia un period0 
especialrnente sensible a este desfase. lo cual provoc6 
roces y un profundo rnalestar entre 10s j6venes estudian- 
tes rnis inquietos, que se enfrentaron a parte del profeso- 
rado y a la adrninistracidn de 10s centros. Pero a la vez, en 
esta dCcada convulsa, en la que se gestaron rupturas y 
carnbios radicales en la estCtica y el sisterna de las artes. 
no todo fue obstrucci6n e inrnovilisrno por parte de las 
instituciones. Sorprende. a poco que se indague en ello. 
constatar c6rno desde 10s prirneros aiios de la dCcada. las 

autoridades parecian conscientes de la nueva si,,,,,,,. 
que se avecinaba y ernpezaban a introducir reformas en el 
sisterna de enseiianza. Estas reformas sentaron las bases 
de un nuevo sisterna que fue bien aprovechado por j6ve- 
nes estudiantes inconforrnistas corno Richard 
Barry Flanagan o Michael Craig-Martin, aunquc 
rnornento, no fueran del todo conscientes de ello'. 

EstB por escribir una historia de la educaci6n i 

en Gran Bretaiia -y en Europa, en general- desde 1 
centrales del siglo XX" pero si algo llama la aten 
la profundidad de 10s carnbios acaecidos desde la ( 
del Coldstream Report en 1960. que sirvi6 de base 
reforma en las escuelas de arte. dando rnis protag 
a 10s estudios tebricos. dotando de mayor autonon 
escuelas de arte frente a1 Ministerio. elevando a a1 

1 Long, 
:. en su 

lrtistlca 
os aiios 
c i h ,  es 

: para la 
onisrno 
iia alas 



cat 
esti 
ció 
,-nr 

do 
ten 

pla 
. r n  

egoría uni 
udio para 
n entre di 

versitaria, y flexibilizando los programas de 
contrarrestar la tradicional compartimenta- 
sciplinas. A pesar de la sucesión de gestos 

,,,itestatarios. parece que en general dieron buenos fmtos 
estas transformaciones recomendadas por el informe ofi- 
cial: desde entonces. el número de artistas conocidos a 
nivel internacional salidos de las principales escuelas de 
arte británicas es considerable y muchos de ellos ya se ha- 
bían ido incorporando a ellas como profesores a tiempo 
parcial o asistentes de taller'. Quisiera empezar apuntan- 
- 

a una serie de hechos significativos que ayuden a en- 
der la reestructuración de los estudios, para luego 
ntear la cuestión de hasta qué punto el sistema educati- 

. ,. influyó en la aparición de las nuevas tendencias. 
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La década comenzó con los problemas y las polémicas 
de jóvenes artistas Pop dentro del Royal College of Art, y 
finalizar5 con la ocupación del Homsey College, Guil- 
ford y Essex. con las consiguientes expulsiones de profe- 
sores en estas eicuelas de arte. En el primer caso los inci- 
dentes tenían raíces estéticas. únicamente. pero en los si- 

entes se mezclaban estética y política. Además. este 
al de década presenció la irrupción de las tendencias 
iceptuales que se enfrentaron directamente a las disci- 
nas y prácticas pedagó.cas tradicionales. lo cual creó 
indes tensiones dentro de las escuelas, especialmente 
re el profesorado más veterano y el joven (Fig. 1). Los 

primeros estudios realizados para asesorar al Ministerio 
sobre las reformas necesarias en las escuelas de arte coin- 
cidieron con la irrupción de los artistas afines al Pop Art 

el Royal College of Art y sus sonadas desavenencias 
i parte del profesorado. 
David Hockney. unos de los pioneros del Pop Art 
Gran Bretaña. ya había expuesto mientras era estu- 

diante. pero su fama se incrementó en 1963 con motivo 
del acto de licenciatura. al final de sus estudios en el 
Royal College of Art. En su último año fue distinguido 
con una mención de honor por la calidad de su trabajo. 
Hockney acudió al acto vestido de manera escandalosa- 
mente informal para una institución de tanta solera. con 
un traje de color amarillo que difícilmente podría pasar 
desapercibido. Este hecho. al igual que el tipo de pintura 
que realizaba por entonces. se dirigía claramente contra 
la estética y la escala de valores que predominaban en la 
institución. S le una provocación. más aún si te- 
nemos en cui abía suspendido los exámenes de 
las asignatur, ; (Historia del arte y los "General 
Studies"), y sin este requisito no se podría obtener el títu- 
lo. ;,Por que entoncei no sólo lo había conseguido final- 
mente. sino que adem5s había sido distinguido con la 
mención honnn'f;rn'J 

;e trataba c 
enta que h 
as tecíricac 

En primer lugar por la mediación personal del director, 
el carismático sir Robert Darwin (sobrino del famoso na- 
turalista), y en segundo lugar por una especie de resquicio 
legal: el Coldstream Repon, informe encargado por el 
Ministerio de Educación y realizado en 1960, establecía 
que todo aquel estudiante que demostrara un talento espe- 
cial tendría la oportunidad no sólo de entrar en una escue- 
la de arte, sino incluso de obtener el título aún sin superar 
los exámenes de las asignaturas teóricass. Hockney tuvo 
suerte por el decidido apoyo del director, pero otros jóve- 
nes estudiantes del Royal College no: este fue el caso de 
Allen Jones. también comprometido con la adopción del 
Pop Art. que no podría continuar sus estudios en la escue- 
la de arte. al considerar los profesores que "no era sufi- 
cientemente bueno"6. 

Hockney nunca tuvo buenas palabras en relación con 
la pedagogía de la escuela: demasiadas horas de clases no 
productivas. sin apenas libertad. inutilidad de los "Gene- 
ral Studies" q u e  suspendería. por cierto, con un trabajo 
escrito apresuradamente sobre el Fauvisme. A pesar de 
esto, Hockney era consciente de que no estaba solo. y una 
generación de jóvenes estaba llevando aire fresco a la Es- 
cuela'. El pintor inglés constataba un hecho que llamaba 
la atención a los observadores atentos de estos años: que 
los jóvenes artistas de principios de los sesenta eran más 
independientes, libres e incluso irreverentes en su trato 
con el arte preexistente. Christopher Frayling informa, en 
su libro sobre la historia del Royal College of Art. de las 
reacciones de sorpresa de algunos profesores ante este ca- 
rácter libre e independiente que estaban demostrando los 
jóvenes estudiantes de la institucióng. Este carácter iba 
unido a la estética del Pop Art. que se contraponía con cla- 
ridad al expresionismo abstracto, que por entonces impe- 
raba en los jóvenes de otras escuelas como la Slade Scho- 
01, también de Londres. En las exposiciones Young Con- 
tempornries de 196 1 y 1962 esta contraposición era más 
que evidente9. Pero esta oleada de irreverencia e indepen- 
dencia juvenil no sólo se debía a las influencias del Pop 
Art, llegadas del otro lado del Atlántico, sino que respon- 
día a una mutación sociológica de hondo calado. 

Desde finales de los cincuenta Londres era escenario 
de una transformación que afectaba al ocio, cultura y 
modos de comportamiento de la juventud. Proliferaron 
cafés al estilo italiano donde poder escuchar un nuevo es- 
tilo que hacía furor en EE.UU., el Rock and Roll, la moda 
se hacía más informal y el cine recogía estas nuevas for- 
mas del gusto juvenillo. Al mismo tiempo los hábitos se- 
xuales estaban desbordando los límites de privacidad 
antes impuestos. Llamaba la atención la frescura y carác- 
ter desprejuiciado con el que los jóvenes abordaban estos 
temas". y no es casual que en 1965 apareciese el primer 
informe de amplia repercusión sobre los hábitos sexuales 
de la juventud: Tlie Se-rrral Behaviour qf Yolrn,q People12. 
Se produjo lo que se dio en llamar el auge de la contracul- 



Fig. I .  Dtrtid Hockney. "Berta olios 'Bernie "'. 1962. 
Londres. Cortesia Archivo del Royal College of Art. 

tura -inchso algdn autor prefiere denominar "las contra- 
culturas"'3-que suponian un ataque alas rigidas estructu- 
ras y modos de comportamiento establecidas. basadas en 
la edad. la jerarquia. el conocimiento, la experiencia y el 
decoro. La altemativa era ser espontineo. libre y creative. 
La juventud reclamaba sin ambages su espacio politico y 
social. 

Habria que considerar seriamente, a la hora de tratar 
asuntos como la evolucidn de las artes y la cultura en ge- 
neral de la Cpoca. este fen6meno de la mayor visibilidad 
de la juventud en la sociedad. juventud que ahora se veia 
como "valor afiadido", y que reclamaba mis espacio poli- 
tico y protagonismo en la vida pdblica. Muchos de 10s 
gestos y acciones de 10s j6venes de la Cpoca hay que con- 
siderarlos como un modo de oposicidn a una situaci6n 
dada. y un modo de hacer explicita su falta de acuerdo con 
10s modos y gustos de la generacidn que habia vivid0 la 
guerra. 

Durante la primera mitad de 10s sesenta Londres vivi- 
ria. en paralelo a la bonanza econ6mica. una explosi6n de 
creatividad asociada a la mayor presencia pljblica de laju- 
ventud. En este fendmeno 10s estudiantes del Royal Co- 
llege tuvieron un gran protagonismo. no s61o en el camp0 
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intermtnable busqueda de "lo joven , se d1ngi6 a1 
profesorado y 10s estudiantes del Royal College 
para diseiiar el nlimero completo del mes de junio 
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consumo y ndo del di' I ademis la re- 
forma de lo! llevada a c primeros aiios 
de la dPcad; i la posibi le 10s alumnos 
- ?  matriculasen en aslgnaturas ae areas astintas; se pro- 

:ci6 una trcrn.s~~ersnlirlnd en la educaci6n del joven artis- 
que ponia el fomento de la creatividad por encima del 

,mini0 de unha disciplina. tecnica o materia concreta. 
a reforma llevada a caho :I raiz del conocido Co1d.stream 
eport S L I ~ ~ I S O  una considerable reorientacibn de las es- 
~elas de nrte. suprimiendo gran cantidad de asignaturas. 
arrupando Ias actividades en Areas. que no enn  irnper- 
eable~.  Clive Ashwin ha destacado esta "apertura libe- 
l" en 10s estudios y el increment0 del nivel academic0 
:n relacicin con los estudios humanisticos. que hacian su 

entrada en 10s cum'culos de las escuelas de arte- como 
dos de 10s aspectos fundamentales de la reformals. La 
irreverencia y la libertad que reclamaban 10s j6venes es- 
tudiantes para incorporar cualquier cosa del entorno 
como motivo para sus ejercicios acadCmicos estaba coin- 
cidiendo con 10s primeros aiios de la reforma de 10s estu- 
dios oficiales de arte, a principios de 10s sesenta. 

INFORMES OFICIALES Y REFORMA DE LOS 
ESTUDIOS 

Desde finales de la decada precedente. el Ministerio 
de Educaci6n brit6nico comenz6 una linea de actuacidn 
dirigida a la reforma de la educaci6n artistica superior. El 
objetivo prioritario era cambiar el sistema de evaluaci6n 
de 10s j6venes estudiantes. esperando que asi las escuelas 
tuvieran mis autonomia frente a las directrices del Minis- 
terio. Esto pasaba por acabar con el engorroso sistema de 
la doble evaluaci6n (el alumno era examinado primer0 
por sus profesores y luego por representantes del Ministe- 
no) y ofrecer la posibilidad a la escuela de diseiiar con 
rnris autonomia sus estudiosl6. De este modo se evitaba 
una ingente cantidad de trabajo al Ministerio y otro tipo 
de problemas como 10s desperfectos a veces producidos 
en el traslado de obras, el almacenamiento de las mismas 
en las dependencias rninisteriales. y ya a nivel academico, 
10s posibles enfrentamientos entre 10s evaluadores exter- 
nos y el profesorado de las escuelas por diferencias en 10s 
gustos o preferencias estkticas. 

Los informes oficiales demandados por el Ministerio 
indicaban ademis una sene de problemas que lastraban a 
las escuelas desde hacia aiios. Los dos mis relevantes 
eran la excesi~n cantidad de asignaturas ofertadas a 10s 
estudiantes (conocidas con tono ir6nico como las "57 va- 
riedades". desde 10s aiios cuarenta), y el hajo nivel cult~i- 
ral medio de los estudiantes de arte titulados17. Esto era 
especialmente grave cuando se comparaba la formaci6n 
de un profesor de arte de un colegio de primaria o secun- 
daria con la de 10s profesores de las otras materias. La ca- 
pacitaci6n profesional y el dominio del oficio. ya sea en 
dibujo del natural, rnodelado. repujado, o diseiio de teji- 
dos, no se ponian en cuestibn, porque era ese el objetivo 
que desde hacia aiios se proponian 10s administradores de 
las escuelas (Fig. 3). 

En relaci6n con el primer problema, Mr. Darwin. re- 
cien elegido director del Royal College of Art en 1948. se 
quejaba del desconocimiento mutuo entre 10s profesores 
de las distintas asignaturas y departamentos. A su Ilegada 
se sorprendi6 desagradablemente de encontrase con pro- 
fesores que en rnb de quince aiios en el mismo edificio 
nunca se habian dirigido un saludotR. Esto venia en parte 
provocado por la falta de articulaci6n de las asignaturas 
entre sf. la falta de coordinaci6n y de un debate serio sobre 



las necesidades y objetivos de 10s estudios ofertados por 
la escuela. Asi, cada profesor impartia su materia segbn 
sus conocimientos y preferencias, sin tener en cuenta la 
estructura global del cum'culum~9. 

En relaci6n con el segundo problems, 10s eximenes 
que venian preparados desde el Ministerio no hacian m5s 
que redundar en una concepci6n de la educaci6n artistica 
que privilegiaba el dominio tCcnico y la correccibn natu- 
ralista sobre la inventiva o la experimentacibn. Como 
b o t h  de muestra, esta prueba pan  un examen de la asig- 
natura de "Dibujo y pintura de memoria". de 1949. una 
composicibn a ejecutar por 10s alumnos en un papel de 
doce pulgadas de ancho: 

"Estis mirando a travCs de un lugar bombardeado 
recientemente, donde la superficie que se ve ha sido 
limpiada de escombros. Hay un grueso piso de ce- 
mento muy maltrecho e irregular. En Cl hay un gran 
agujero a travCs del cual puedes ver unos profundos 
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'ection. 
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y que ser 
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cimientos. Quedan todavia columnas ... Tienen que Fig. 4. F 
verse 10s restos de unas escaleras. Tare Coll 
Desde el final del lugar bombardeado, a 15 yardas 
de donde estis situado, hay un muro bajo. de apro- 
ximadamente seis pies de alto, que corre paralelo a 
tu posici6n. Este muro ocupa uno de 10s lados de la 
calle principal a lo largo de la cual el trBfico discurre I I I L C I I C I C I I C ~ ~ S  del ~ I I I I I ~ L C I I U .  ~ i l h  ebcuelas ~odriar  
(...). sefiar el ( 

Es una tarde nublada y estis mirando a1 norte"20. sus nece 
Bauhaus. 

En enero de 1959 el Ministro de Educacibn encarga a plomatun. El Colc 
un comitC de especialistas (el National Advisory Council este curso se asenta 
on Art Education) reemplazar la titulaci6n existente, el 60 a partir de "relac 
"National Diploma in Design" ("NDD) por una nueva: en dos y en tres ~ ~ ~ ~ I C I I ~ I U I I C ~  --. p c ~ u  IIU >C L I I L I U I ~  

el "Diploma in Art and Design" ("Dip. A.D.")". Este gbn momento a la destreza en dibujo de 
p p o  de trabajo estaba bajo la direccidn de Sir William pectiva. con lo cual no predisponian a lo 
Coldstream. profesor en la londinense Slade School of tuar la tradicibn naturalista del arte. kra lab llla 
Art. Lo que se quen'a era modemizar el sistema educativo impartir en 10s tres 
britinico para dotar de mayor autonomia alas escuelas en informe daba total 
las evaluaciones de alumnos y en la organizacibn de 10s hacer la selecci6n: 
cursos. Esta reforma buscaba ademas dar sentido y orga- cuatro Breas de especializaci6n (Bellas ; 
nizar de un modo coherente la multitud de cursos oferta- fico, Disefio tridimensional y Textiles 
dos por las escuelas de arte. Entre 10s miembros del equi- asignaturas que las compusieran eran cc 
po que emitiria el que seria conocido como Coldstrenm siva de cada escuela. Si la direccibn de la C X U C I ; ~  

Report se encontraban Sir Robert Darwin y Misha Black lo creia ( 
(del Royal College of Art). el artista y profesor Victor m6s mod 
Pasmore y el historiador del arte Nikolaus Pevsner. Par- mia. dibuJu UCI I I ~ ~ ~ U I ~ I .  u p r ~ > p c ~ u \ a - - .  
tiendo del inter& antes mencionado por la reforma del El informe ponia tambien especial 6 
sistema de evaluaci6n, el informe apunt6 a la necesidad tad del alumno a la hora de escoger iti 
de una reforma integral de 10s estudios superiores de arte alentaba In trnnsversalidud y I ~ I  e.rpe 
en Gran Bretaiia. Emitido en 1960, este se convertin'a en otros medios ajenol cialidad: z 
uno de 10s textos m b  importantes para la educaci6n artis- decia que era buenc ntor tuvier 
tica del siglo XX en Gran Bretafia. de modelado y tall2 ultor de di 

El Coldstream Report estableci6 una autonomia para En el caso concreto ue la rbcultura. inclubv w uelenula la 
las escuelas de arte nunca antes alcanzada. evitando las utilizaci6n de cualquier tipo d 
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Pero hay otro aspect0 que quiz6 pueda parecer m8s bu- 
rocrritico en este informe. que tuvo una importantisima 
repercusi6n en el exit0 de las tendencias que aparecerian 

tinales de 10s sesenta. Se trata de la equiparaci6n con 10s 
studios universitarios, preparada con medidas como la 
xigencia de posesi6n del Certificado de Educaci6n Ge- 

nivel 
due a1 
3s es- 

uelas sean "te6ncas". Seria dificil expllcar la tortuna de 
~ndencias como el arte conceptual, arre povera y Land 
Lrt entre 10s estudiantes de arte britgnicos de estos aiios 
in tener en cuenta el "giro te6rico" en 10s estudios de arte 
Iue preparb el Coldstream Report'5. Se garantizat 
ma me,jor formacidn brisi~a (equivalente a la de otrc 
udiantes universitarios). Por otro lado, a1 incluir c 
uniculos : 
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ienclas socrales que ellglera la escuela), se garant 
Ina propensi6n a las actividades especulativas e 
11umno\ que lo alejaban del 6nico propbsito de la p 
a de taller, del dominio de un oficio. Por entonces a 
,ran conscientes 10s miembros del National Ad\ 
louncil de las consecuencias que tendna esta apc 
lacia lo especulativo y abstract0 de 10s estudios de ; 
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Iva conceptual del arte y la prolireracion de artistas "titu- 
ados". qur se habian formado en las aulas universitarias 
fe 10s Estados Unidos'6. Rosenberg planteaba un provo- 
.ador paralelismo entre 10s calificativos "acadCmico" y 
'conceptual", derivando ambos del tipo de educacic 
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rece casi imprescindible para triunfar en el mundo del arte 
norteamericano tener un titulo universitario, haber pasa- 
do por escuelas superiores de arte. De 10s artistas de la ge- 
neraci6n de Jackson Pollock s610 uno de cada diez tenia 
un titulo universitario, mientras que treinta de 10s treinta y 
cinco expuestos en "Young America 1965", en el Whit- 
ney Museum de Nueva York, tenian titulo de Arte o Bellas 
Artes ("B.A.s or  B.EA.sn)28. Alli el proceso de conver- 
si6n de 10s estudios de arte en universitarios habia sido 
anterior en unos aiios a Reino Unido, y algunos centros 
como la Universidad de Yale se habian destacado, con 
profesores de la talla de Joseph Albers, que tuvo entre sus 
alumnos a Robert Rauschenberg, Frank Stella y Eva 
Hesse'g. 

En Gran Bretaiia las consecuencias de las reformas 
promovidas por el Coldstream Report se irian sintiendo 

lmente a partir de mediados de 10s sesenta. Alin 
Iue esperar a 1966 para que el Royal College of 
.ondres adquiera estatus universitario, y a partir de 
s se van sumando escuelas de arte a las universi- 
olittcnicas; de hecho en ese mismo aiio aparece un 
nforme oficial, el A Plan for Polytechnics and 
blleges, en el que se proponen 28 posibles univer- 
que acojan estudios superiores de arte, un plan 

o por centros y autoridades locales, pero bastante 
lo en medios profesionales del mundo dei arte30. 
s fueron afios en 10s que entr6 profesorado joven 
scuelas de arte: unos llegaron del Royal College of 
e se distinguia por su excepcional apertura a las 

tendencias m6s innovadoras; otros eran profesores ajenos 
a1 mundo del arte que provenian de facultades de Filolo- 
gia, Historia, Sociologia o Filosofia, acentuando ese com- 
ponente te6rico de la formaci6n del estudiante: "aprendi- 
zaje a partir de asesoramiento critic0 antes que inshuc- 
ci6n tCcnica", en expresi6n de Margaret Garlake31. Pero 
ademas hub0 un factor "material" de gran importancia, 

ia m8s que ver con la futura insercibn en el merca- 
ral de 10s j6venes artistas, que es seiialado por la 
autora: la profesionalizaci6n. Para Garlake, el 

Coldstream Report y la instauraci6n del Diploma en Arte 
lo "aceleraron" desde 1960 el proceso de conside- 
social y laboral de 10s j6venes artistas, que podian 

acceder a becas universitarias durante sus estudios y a sa- 
larios equivalentes a 10s de cualquier otro profesor de uni- 
versidad3'. Esta "elevaci6n del status" en la considera- 
cibn de 10s jdvenes artistas (titulados universitarios, con 
buena preparacidn tebrica) coincidia con un inusitado 
auge en el aparato de promoci6n institutional del arte en 
Gran Bretaiia (nuevos espacios expositivos, fundaciones 
y becas). y auge en el mercado de arte londinense, que pa- 
sar6 a ser uno de 10s mBs potentes de Europa; pero iba a 
chocar a la vez con una triste constatacibn: que el nlimero 
de jbvenes artistas con formaci6n superior era much0 
mayor, y a diferencia de lo que pasaba en otras licenciatu- 
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ras, especialmente las cientifica y tecnicas. las salidas y 
Cxito profesionales no estaban garantizadas mis que para 
unos pocos. 

Las reformas se fueron implantando progresivamente. 
Desde el primer momento se hicieron perceptibles las di- 
ficultades, y de ellas da buena cuenta el informe encarga- 
do a1 "National Council for Diplomas in Art and Design"; 
una comisidn capitaneada por Sir John Summerson (pro- 
fesor de Historia del arte y especialista en Arquitectura) 
que exponia en 1964 las conclusiones de las primeras eva- 
luaciones de 10s cum'culos, y situacidn sobre el terreno de 
escuelas de arte que optaban a la homolopacidn universi- 
taria33. Las primeras impresiones xonfesaban 10s auto- 
res- no eran muy alentadoras. pues tan s61o un tercio de 
las candidaturas presentadas obtenian la calificacidn de 
aptas34. 

Se reconocian algunos avances en la situacidn. como 
el aumento general de la cultura media de 10s estudiantes 
que entraban, pero constataban problemas como la falta 
de definicidn de 10s cursos preliminares (con muchas di- 
ferencias entre escuelas e indefiniciones en 10s objetivos), 
falta de personal de apoyo en la docencia y la administra- 
cidn, bibliotecas ma1 equipadas y poco aptas para apoyar 
la labor de 10s profesores de asignaturas tedricas, y a me- 
nudo talleres ma1 dotados (especialmente para las asigna- 
turas de diseiio grifico y fotografia), o de reducidas di- 
mensiones. A su vez se apuntaba a una de las raices de las 
revueltas de 1968: la incapacidad de poner en prictica 
ideas innovadoras de 10s profesores mis j6venes. a 10s 
que el informe, en general, valoraba muy bien, recono- 
ciendo el aporte de creatividad y frescura que habian Ile- 
vado alas escuelas de arte35. 

Uno de 10s escultores mis respetados del momento, 
Reg Butler, que era profesor en la Slade School of Fine 
Arts (University College de Londres), definid en una 
sene de conferencias sus principios b5sicos sobre la ense- 
iianza de la escultura36. En las primeras piginas de su 
libro Creative Development. Five Lectures to Art Sru- 
dents, pone mucho Cnfasis en la motivaci6n del joven ar- 
tistas, en su confianza en si mismo, pero mis nos interesa 
la concreci6n "sobre el terreno" de su ideal de educaci6n 
del arte; 6sta coincide bisicamente con las reformas pro- 
piciadas por el Coldstream Report: estudio de la Historia 
del arte, para comprender las circunstancias en las que se 
produjeron las obras del pasado: adquirir las bases tCcni- 
cas de la disciplina a la que se quieran dedicar (la destre- 
za o habilidad ya se ir5 consiguiendo con el tiempo), y 
esto referido a cualquier material o tkcnica, desde la talla 
en madera a1 dibujo o la soldadura con oxiacetileno; y fi- 
nalmente espacio apropiado y libertad para trabajar en la 

propia obra tras 10s dos prlme 
liltimo se traducia en la posib 
propio, un cuerpo de tutores dlspon~bles a 10s que ,.,,- 
carse cuando se crea necesario, y cercanfa con otros estu- 
diantes para compartir experiencias y debatir, "sin crite- 
rios a pri~ri"'~. En definitiva, conceder a1 alumno m6s li- 
bertad para definir su trayectoria person 
cidn de la enseiianza, basada en el respe! 
del alumno para decidir SLI orientacidn CLI 

tambiCn ejemplificada por otros importantes artlsta 
fesores del pais (Fig. 5). 

Desde mediados de la dCca 
Martin's School el principal centro de la revoluc~d~ 
tica en Gran Bretaiia. ~ s t a  gird en torno a una fipura 
pita1 importancia que hizo de puente entre distinta 
cepciones de la escultura y entre generaciones: Ar 
Caro, que habia sido ayudante de taller c 
habia conocido la obra de 10s artistas pr 
nos. sera el mentor de la New Generatic 
profesor "contra el que" reaccionan'an al, munos destaca- 
dos alumnos pioneros del arte conceptual y el LnndAdg.  
En repetida ocasiones se ha citado el importante papel de 
Caro en el curso de escultura que impartia bajo la ~11n-r- 

visidn de Frank Martin (el "Advanced Sculpture 
sew), que paraddjicamente no habia obtenido el recl 
miento oficial para entrar a formar parte de 10s cur 
especializacidn (Post-Graduate Courses). y se ten 
contentar con el calificativo de 4'vocacional"~. Al n 
de que marcara profundamente a 10s escultores de 1 
Generation con su escultura en materiales industri: 
colores llamativos (era la estetica de la abstraccicir 
pictdrica y geomktrica), Caro pudo influir favorabl 
te tambikn en cierta predisposicidn de 10s artistas qu 
dn'an despues, atacando las concepcione 
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la escultura, experimentando y reflexionando en torno 
objeto escult6ric0~~. Flanagan, McLean y Richard 

)ng pudieron beneficiarse de la apertura y liberalidad 
In la que Anthony Caro aconsejaba acercarse a 10s mate- 
iles. colores y formas de la escultura. Estos escultores 
~erian sin embargo algo m5s. y en su proyecto por dis- 
nciarse de nociones preconcebidas del arte, forzaron 10s 
nites hasta hacer de cualquier material arrojado al suelo 
apilado una "escultura": o corno en el caso de Long. 
lnvertir un trayecto y su marca en una escultura. iAl- 
lien se puede explicar esta proliferacidn de j6venes ar- 
tas-te6ricos sin el giro conceptual que se estaba produ- 
rndo en 10s estudios de arte'? (Figs. 6 y 7). 
La reacci6n de los artistas j6venes de Saint Martin's 

me mucho que ver con t i  mayor componente especula- 
lo de 10s estudios de arte. Primero fue la norma del 15% 
.ra asignaturas te6ricas. pero pronto vend1 ci6n 
cursos especificos de Teona del arte. c o ~  diri- 

,n desde 1969 Terry Atkinson. David Bai Mi- 
ael Baldwin (miembros de Art & Languave I en el Co- 
,ntry College of Art4'. Los estudiantes cc 
os aiios finales de la dCcada a hacer obr; 
s profesores. y estos se   re sen tab an corr~u texlo> 
sto de los profesores 
evaluar obras que nc 
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Ficos de Teoria) estaoa preparando el terrcrio para una 
,lectual y fria a1 hecho artistico. La 
~cias por estos aiios es un indice de 
eflexi6n sobre qu6 era arte y bajo 
s se podria presentar. Para esto. y 
n la naciente sociedad de consurno, 
)roximaci6n a otros Bmbitos de co- 

J L I I I I I ~ ~ I L U .  c~er~clah. tCcnica, urbanismo. filosofia, etc. 
Reporr daba total libertad a las es- 
tipo de cursos que entrarian a for- 

a1 W ~ L C  uc I U ~  urrlrral" o "Complementary Courses": 
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e 10s que se podia apren- 
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contradecir las nociones tradicionales fue contemporrinea 
de las revueltas de 1968 en las universidades britinicas. 

OICO con compartiendo un trasfondo sociol6gico e ideol6,' 
otras reweltas corno las de Pans. En este aiio, por lo 
tanto, iban a coincidir dos tipos de revoluci6n en las aulas: 
una contra las viejas formas de producir y de enseiiar arte: 
y otra contra 10s viejos modos de administrar y gestionar 
las instituciones, dentro de una revuelta de mBs arnplias 
miras, contra eso que se dio en llamar "el sistema". 
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En 1968 se fue fraguando un context0 explosivo en las 
facultades de arte: en primer lugar, existia malestar por 
tener que supeditarse a 10s adrninistradores de las Escue- 
las PolitCcnicas, ajenos a1 mundo del arte; en segundo 
lugar. cada vez rnis alumnado y profesorado joven se 
identificaba con 10s nuevos planteamientos del arte expe- 
rimental. que no se veia apoyado en general por las auto- 

e las escuelas; luego, estaba el precedente de las 
juveniles en Pan's, que se dirigian contra las for- 

rrlm U ~ I  uoder. administracidn de las facultades, y en ge- 
:ja concepci6n de la autoridad que se 
nte, la Guerra de Vietnam provoc6 una 
protestas entre la juventud norteameri- 

ronto cont6 con la solidaridad de 10s j6venes 
ietidos del Reino Unido. A pesar de lo aparente- 
terog6neas de las motivaciones de estas revuel- 

lab,  lo cumlin iba a ser la oposicidn radical a /as formas 
de atctoridad que 10s j6venes de las sociedades ricas esta- 
ban heredando: y esta autoridad podia tener tantas caras 
corno se quisieran buscar: desde la direcci6n de las facul- 
tades, a 10s profesores veteranos y sus viejos mCtodos y 
criterios, o a 10s politicos que dirigen las tropas a una gue- 
rra con la que no se estB de acuerdo. En definitiva, volve- 
mos a la ya mencionada manifestaci6n pliblica de una ju- 
ventud que, en general, tiene una buena formaci6n y se 
organiza en contra de una concepci6n de la politics, el 
arte o la educaci6n que no comparte. Lo nuevo no era el 
malestar, sino la capacidad de organizaci6n de la juventud 
y su rnanifestaci6n pliblica. 

Los disturbios que rnis repercusi6n tendrian en la uni- 
versidad britinica sen'an 10s de una escuela de arte del 
nordeste de Londres, Hornsey College of Art. Buena parte 
del alumnado y del profesorado rnis joven inici6 el 28 de 
mayo una ocupacidn de seis sernanas de duraci6n. siendo 
finalmente disueltos por guardias de seguridad, que entra- 
ron a desalojar con perros. Las autoridades locales toma- 
ron el control de la situaci6n tras acusar al director de falta 
de firmeza, se expuls6 a todos 10s alurnnos y a 10s profe- 
sores a tiernpo parcial que participaron en 10s actos de 
protesta. sin llegar a hacer ninguna concesidn a 10s rnani- 
festantesa. 



Fig. 6. Bruce McLean. "Pose Work for Plint-" '^" ate Collection. 

La oleada de protestas se propag6 por facultades y es- 
cuelas de todo el pais: en la Guilford School of Art las au- 
toridades cierran el centro y expulsan a un nlirnero irnpor- 
tante de profesores, en Manchester el Secretario de Esta- 
do de Educacidn es recibido con abucheos, en Cambridge 
10s estudiantes vuelcan el coche del Secretario de Estado 
de Defensa, en Essex dos diputados conservadores son 
atacados por 10s estudiantes45. En esta Universidad cerca 
de 1000 personas, entre estudiantes y profesores, reorga- 
nizan 10s estudios y la administraci6n a travCs de la cono- 
cida como "Free University", adoptando rnedidas como 
la adrninistracidn colegiada profesores-alurnnos, y la su- 
presi6n de 10s exgmenes. &Per0 cuales eran 10s objetivos 
concretos de 10s manifestantes de las escuelas de arte? 

Revisando 10s documentos aparecidos en estos 
rneses46, desconcierta la arnplitud y heterogeneidad de las 
reclamaciones de 10s estudiantes. En Hornsey apuntan a 
cuestiones corno la falta de informaci6n sobre salidas pro- 
fesionales y la falta de conexidn con ernpresas y sociedad 
en general; se pide mayor flexibilidad a la hora de escoger 
asignaturas y diseiiar 10s itinerarios del estudiante; se 
piden rn8s cursos y de lo rnis variado ("El gmpo de traba- 
jo que proponernos deberia ser libre para considerar otro 
gmpo de asignaturas como Ciencias sociales, Ingenieria o 

Mli~ica")~'; formas altemativas de adm~nistrac~on de la 
escuela, para que las decisiones pudieran ser tomadas por 
cornitCs rnixtos de profesores, adrninistradores v mtn-  

diantes; promocionar la investigaci6n sobre arte 
educaci6n artistica (de la que, por cierto. se criti 
apenas hay estudios hechos sobre la situacidn y evc 
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Como vemos. las formas del descontento eran varia- 
jas. así como variados eran los objetivos que se perseguí- 
m .  Pero lo que nos queda claro es la reclamación de ac- 
tualización en los métodos y formas de educación artísti- 
ca. la interdisciplinaridad y la participación de los estu- 
diantes en la administración y dirección de las escuelas. 
En el fondo entrevemos el choque de lo nuevo contra lo 
viejo, en su doble vertiente de tendencias estéticas y for- 
mas de administración. Esto se ve claramente al constatar 
que la alianza siempre es la misma: estudiantes revolucio- 
?arios junto al profesorado m inte a 
:iempo parcial y recién salido ( :e lon- 
jinenses), contra los directores. aurriiriihirauurcs y profe- 
sorado veterano. 

Autores como Hz :Donald presen- 
ziaron atónitos esta i nuevas y provo- 
:adoras entre los jóv tudiantes. Temí- 
~n verse desplazados idicionales de lo 
que ec arte "bueno" 1 e debe ser ense- 
fiado. De este modo he t.ri~it.riut. que textos 
hacia 1970 con la in : reconsiderar hacia dónde 
jebía ir la educación II convulso contexto expli- 
za tanto la aoarición ut. sub textos como la virulencia de 

endencias que estaban en- 
nald ejemplificaba la vieja 
y la necesidad del dominio 

(defendiendo la Historia del arte y el dominio 
anatómicc zma lanzaba duros ataques 
iello que i ?a "anti-arte" (las nuevas 

irriuericias y la ~~~~~~~~~~iilación "amateurística"), y la 
influenci; z mercadc londi- 

chos estud afesores e s pen- 
uicriic~ -rxnlicaba- ut. iab riucvas tendencia5 vi~iiiovidas 
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residencia cri ia capilai v suiu se desplazli\rri a ia t.scut.ia 
de arte "de provincia [partir las pocas clases que 
tenían52. 

En el fondo. arguiiiciilaua Aannema. había una inter- 
pretación errónea de ba Ile- 
vando demasiado lej : jóve- 
nes profesores y alur bía te- 
nido parte de culpa a nasiado lejos unas ideas de 
Herbert Read sobre 1 in artística ... pensadas para 
loc niños. El Co/(/.~tr rt había recogido una serie 
de ideas de un libro uc nci CJKI i Read (Edlrcrrtion thr(>twh 
Art. 1913 )" que recc diza.je has; 
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ma. ;estaba escrito para la educación infantily4! 
Hannema y Stuart MacDonald representan esa parte 

del profesorado que presenciaba con mucho disgusto la 
penetración y éxito entre los estudiantes de arte de las ten- 
dencias más innovadoras, que parecían contradecir valo- 
res como calidad y destreza técnica. Son el otro lado de la 
balanza, la antítesis de las versiones esgrimidas por los 
estudiantes más reivindicativos, y nos hacen pensar en 
que la situación no era tan negativa para la penetración de 
las ideas nuevas como parecen indicar ciertos documen- 
tos como los comentados más amba. 

Las demandas de los estudiantes parecieron, en un pri- 
mer momento, verse frustradas, con las represalias -que 
incluían expulsiones en los casos de mayor conflictivi- 
dad-. y la negativa de las autoridades a "compartir" poder 
y administración con los estudiantes. Sin embargo la evo- 
lución posterior de estas escuelas de arte tendió hacia la 
actualización de los modelos estéticos y la progresiva in- 
corporación de jóvenes artistas profesores plenamente 
'"--*ificados con las nuevas tendencias. También en lo re- 

te a libertad en el diseño cumcular y transversalidad 
ede decir que algo quedó, de entre las reclamaciones 
s manifestantes. Hay que señalar que gran parte de 

ebridades del joven arte británico de los años 
3 y noventa salieron de escuelas superiores de arte, 

suuit: lodo de Londres, y en muchos casos estos serían 
profesores en ellas. Llama la atención, pues. la aparente 
contradicción entre un arte crítico y que revisa radical- 
mente los postulados establecidos y una progresiva pene- 
tración en el mercado y las instituciones culturales. 

Las 
fueron 

facultades de humanidades y ciencias sociales 
los focos principales de las revueltas durante estos 

años, que serán además los del "giro teórico y crítico" que 
se estaba llevando a cabo en estos campos. Historiadores 
como Eric Hobsbawm o Terry Eagleton reflexionaron 
sobre la radicalización de la intelectualidad universitaria 
por estos años. un fenómeno que coincide (¿curiosamen- 
te?) con el boom de la sociedad de consumo en el mundo 
rico y la crisis de la izquierda tradicional. especialmente 
de los Partidos Comunistas de Europa occidental". Preci- 
samente entonces. cuando la sociedad de consumo se ins- 
talaba a sus anchas. proliferaron las formas más críticas y 
radicales de hacer arte y de elaborar discursos en humani- 
dades y ciencias sociales. Estas áreas de conocimiento 
adoptaron una perspectiva analítica que tendía a observar 
estructuras (ideológicas, de dominio, de representación) 
por encima de figuras o hechos individuales. o expresio- 
nes de excelencia. 

Llama la atención esta oleada de pensamiento crítico 
s momentos de bienestar y opulencia; y aún más si en esto 
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ole.,. . . .,. . en la univers~dad. Plerre Bourdieu y Terry ha, 
defendido este factor como uno de 10s que explican la 
existencia de focos tan importantes de pensamiento criti- 
coy de izquierdas en los medios universitarios de los aAos 
sesenta y setenta en occidente (Fig. 8)iF 

Sin embargo, la critica feroz a las es lel mer- 
cado y administracidn educativa iba a :on una 
paulatina asimilaci6n y apoyo por parte ael merca ' ' 

instituciones artisticas mlis vanguardistas. Alguna 
nuevas formas de arte encontraron apoyo inch 
parte de empresas multinacionales. a travCs de 
exposiciones que pasaron a formar parte de la historia del 
arte del siglo XX. Algunos artistas y cri'ticos ya se daban 
cuenta de esto, como por ejemplo Jean Clay, que en un ar- 
ticulo publicado en 1969 en la revista Stitdio Interrrntio- 
tznl advertia contra el peligro de "domesticaci6n" de las 
formas m b  radicales de arte. Clay ponia el ejemplo de la 
famosa exposicihn IVl7et7 Attitlrdes Become Fonn (Berna 

:s, 1969). comisariadapor Hara 
ada por Phillip Moms Compa 

rial ~auailuera5~. Advertia Jean Clav atlc CI vuuc 

Fig. 7 .  Ric./1(1171 Lor~g. " A  Litle .lltrrle h~ Il ir lLirlx ". 
1947. Londres. Tare Collection. 

tructuras c 
coincidir c . , tenemos en cuenta que estaba saliendo de las humar 

des y ciencias sociales. Eran estos imbitos 
to, desplazados hacia las mlirgenes en esoc 
expansi6n del nuevo modelo econ6mico,los que est 
relevando a partidos y sindicatos de izquierdas en la 1 
revolucionariash. Fueron los j6venes universitarios : 
"intelectuales" 10s que expresaron pliblicamente su 
lestar ante las formas de gobierno y administracibn el 
sociedad nueva y cambiante de la que se sentian a 1: 
protagonistas y desplazados. Incluso para buena par 
la intelectualidad de principios de los sesenta que ~UIII- 

partia ese espiritu de rebeldia de 10s jbvenes, se percibia 
una falta de comunicaci6n. un cierto extra~iamiento~~. Al 
igual que otros "viejos marxistas", Hobsbawm no podia 
sino sorprenderse de la r5pida organizaci6n de la rev 
de 10s jhvenes manifestantes, que estaba teniendo un; 
portante repercusi6n social y mediritica. 

Fue en las universidades donde el malestar y el pensa- 
miento critico derivaron en contestaci6n. no en las f5bri- 
cas ni en los sewicios pliblicos. En esos aiios la poblaci6n 
universitaria aument6 considerablemente. fmto de In ex- 
rensio'n de In edlrcncidn superior a las clases medias @a- 
cias en buena medida al sistema de becas por el que tanto 
luchaban los estudiantes de Hornsey College). Asi que 
muchos jhvenes de entornos antes excluidos de la ense- 
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educativas iniciadas con el Coldstrenm Report y el irnpre- 
sionante fortalecimiento del mercado de arte britinico en 
10s sesenta. Es dificil decir si el nuevo arte fue consecuen- 
cia directa de las reformas o si se debi6 rnis bien a1 apoyo 
decido de :iones p6blicas, junto a1 trabajo de 
promoci6n ndes gale*. Pero el hecho incues- 
tionable es reformas que se fueron introducien- 
do desde 1960 iban en la buena direcci6n y propiciaron la 
paulatina adaptaci6n de la enseiianza del arte a un tipo de 
estudios rnis cercanos a las humanidades y las ciencias 
sociales que a las Artes y Oficios; en definitiva, implica- 
ron una acentuaci6n del componente especulativo y criti- 
co en el proceso artistico. Esto habria de explotar hacia 
1968, mezclado debidarnente con reivindicaciones de 
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La realizacicin ae este tnoajo ha sido poslole graclas a una aorsa dt' ~xrrda para Estaalas ae mr9esngacron ae la Universidad de Santiago de 
Compostela, en el 1005. Agradezco la colahoracibn y asesoramiento de los profesores Jonathan Lahey, Marko Daniel y Brandon Taylor, de la 
Winchezter School of Arts I Cniversity of Southampton). asi como de Mrs. Darlene Maxwell. del Archivo del Royal College of Art, de Londres. 
El caso britinico ec espcialmente sintomjtico de esta mutacicin. de los problemas y tensiones que acarre6, asi como de la paulatina -y muy fmcti- 
'-ra- asimilaci6n de los artistas mjs radicales al sistema educativo. En este sentido, nos debemos referir a este pais como pionero en las transfor- 

acionez en la educaci6n artistica en el continente europeo. 
ws el ya clisico libro de Nikolaus F'E~~YER, Lm orademins de ane: pasado J presente. Citedra, Madrid 1982. aparecido al comienzo de la 11 
u e m  \fundial. no encontramos ningun tratado sistemjtico y de amplitud de miras que continue con esta linea de investigacibn. Encontramos eso 
. referencias e investigaciones de casos concretos, y mucha obra que reflexiona desde un punto de vista rnis te6rico que hist6rico sobre las nece- 
dades y las mutacione\ de la educacicin artistica. Cfr. Arthur D. EFLAIVD, Una historia de la edrtcacidn del ane. Tendencias intelectltales J socia- 
c en In errceiinn.-a dr Inr arwz r~irrales. Paidcis. Barcelona 2002: Stuart MACDOVMD. Histoy and Philosophy of Art Edrtcarion. University of 
ondon Press. Londres 1970: Yves MICHWD. Enseiqner I'an?Ana!\Tes et r6fle.rion.y sur les tcoles dn'n. ~dit ions Chambon, Nimes 1999: y 10s capi- 
los finales de Carl GOLDSTEIN, teach in^ An. Accrclemies and Schools from Vasari to Albers. Cambridge University Press, Nueva York 1996. 
3n los casos. entre los afios sesenta y setenta. de John Latham. Anthony Caro y William Tucker en Sant Martin's School, Terry Atkinson, David 
ainhridpe !. Slichael Baldwin (miemhros de A n  & Lt~n,~rtaqe) en el Coventry College of Art. donde impartian el curso de Teoria del arte desde 
!h9: o Slichael Crai~-Manin en Goldsmith's College. 
I Colrlttrrn~n Report establecia que los alumnos que quisieran entnr en las escuelas de arte debian tener mils de 18 afios y una huena cultura gene- 

,,il (a ser posihle poseer el "General Certificate of Education"). Todos debian pasar por un curso preliminar de un aRo de duraci6n ("Pre-Diploma 
Coune") para asentar conocimientos  ohr re linea, color. plano. forma. etc.. y si al,yrin chico prometiesf. aunque no tuviese certificados. podria ser 
reclutado e inclu\o ohtenrr el titulo. Fir.71 Repon of the Xzrional Adr.i.ton Corrncil on A n  Edrlcation ("First Coldstream Report"), Ministry of 
Education. Londres.1960. pp. 1-3. En adelante Colclytrrtrm Report. 

hristopher FRAYLIYG. The Royal Colle<?e of'An. One Handred R. F i e  Yearc o f A n  & Design. Barrie & Jenkins, Londres 1987, pp. 162-163. 
n relaci6n con la presencia de jcivenes del Royal College en la exposici6n Young Contemporaries de 1961, Hockney did que fue esta 
a primera vez que existi6 un movimic iantes de pintura no influenciado por 10s veteranos". Ibidem. 
or ejemplo el director y Carl \\'eight. lludia en una entrevista a como estos j6venes estudiantes eran reacios a seguir a un maestro. Y 
,to no pasaha pas aRos antes. Ihide111. pp. I-10-160. 
ntre la n6rnina de los primeros se encontrahan David Hockney. . Peter Pillips. Ron Kitaj y Derek Boshier. 
as primens peliculas inglesas que siguen la fcirmula del musica ,ano son Erpresso B o t ~ ~ o  ( 1959). con Cliff Richards (el "Elvis ingles") 
nhientadas en el Soho Inndinmse. ). Bear Girl (1960). Manir Transition. The London A n  Scene in the Fifries. Merrell Publishenl 
arhican An Gallery. Londres 1(K)2. p. 1x7 
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l 4  FRAYLIVG, 7he Rqal ..., p. 157. Traduccidn del autor. 
l 5  Clive A s m .  An Edrrcation: Doctrments and Policies, 1768-1975. Society for Research into Higher Education. Londres 19; 
I h  Estos objetivos venian indicados por sucesivos informes de equipos de especialistas encargados por el Ministerio de analizar I., Jlrudclurr 

vian de base a las reformas. como el Freeman Repon (1952) y el informe del National Advison Con; 
clusiones de este cltimo propiciaron la abolicibn de 10s exhenes  externos en 1958. Ibidem. pp. 90-I 
Ibidem. pp. 84-87. 

I X  FRAYLING. The Royal .... pp. 128-129. 
I y  El filbsofo y critic0 de arte franc& Yves Michaud relata que este fue uno de 10s problemas mds grav~ 

cibn de la &ole des Beaux -arts de Paris: un sistema cerrado de talleres donde cada profesor tenia 
ajeno a unos objetivos mds amplios y comunes de la escuela o del irea de conocimiento. MICHAUD. 

20 ASHWIN. Art Edlrcafion .... p. 85. Traduccibn del autor. 
21 MACDONU), History.., p. 355. 
2' "Each art school should be free to construct its own prediploma courses without references to any national body. aim of all the 

ses should be to train students in obsenration. analysis. creative work and technical control through the study of olour and sp: 
tionships in two and tree dimensions". Coldstream Report, Parapph  3, p. 1 (el subrayado es mio). 

" Con estas medidas se apunta claramente a la reforma en la organizacibn de 10s estudios, evitando la "excesiva compart~mentacidn en la e 
zacion". pero sin decir nada sobre 10s contenidos ni la estetica que debe predominar. Ibidem, pp. 4-5 

24 Ibidem. pp. 6-7. 
'"st0 puede parecer paradbjico, o extraiio. si tenemos en cuenta las declaraciones de algunos artistas .3..7b.sLu ,.v.r, 

Hockney ), a quienes abum'an soberanamente 10s cursos de Historia del arte, o 10s manitiestos posteriorcs ur 1 ~ s  cxuulilrllrs rrvolucionarios 
(del Horsney College, de Guilford. de Essex) contra esta asignatura. La asignatura (compartiesen o no las prem ; del profeso 
para fomentar el entrenamiento mental, la especulacibn para analizar y discutir sobre obras y tendencias del pasa n6s importar 
entenderel "giro tebrico", sin embargo. la entrada de 10s '-General", o "Complementary Studies". 

" Harold ROSENBERC. "Educating Artists". en G. Battock (ed.) New Ideas in Art Edrrcation. E .  P. Dutton, New York 1973. pp. 91-10? (origina 
N m  Yorker. v. XVL, n." 13, mayo de 1969). 

27 Ibident. p. 93. 
'8 Ibidem, pp. 92-93. 
29 Varios son 10s autores que han analizado la labor de Albers en la Universiaaa ae Yale y atios antes en el Black Mountaln College. Carl Goldsteln 

defiende la labor del profesor de origen alemjn ante quienes consideraban que restringia la capacidnd creati\.a de 10s alumnos. I 
sis en 13s reticulas y elementos cuadrangulares. Goldstein incluye en su lihro declaraciones de artistas que luego se sumarian a 
abstraccibn post-pictbrica especialmente respetuosos con el viejo maestro. GOLDSTEIN: Teachin,q .... pp. 283-290. Ver tamt 
MARTIN, 'The Teaching of Joseph Albers", The B~trli~ton Magazine, CXXXVII (Abril 1995). n." 1105. pp. 248-251. 

30 Stuart MACWNALD, miembro de la Society of Industrial Artists, y profesor de Arte y Disetio en De La Salle College of Educat~on (Unlversldad de 
Manchester), se mostraba esceptico en I970 (MACWNLD. Hi.$ron. and Philo.rophy. ..) ante la inclusiirn en la Universidad de las enseiianzas de arte. 
Lo mismo pasa con Sjoerd H . ~ X * ~ E U ~ .  de la misma Universidad (Sjoerd HANYETEM~. Fad% Fakes and Fanmsies. Tlre Critis in the An Schoolr and 
the Crisis in An. Macdonald. Londres 1970. pp. 98-101). Un articulo abundantemente citado a principios de 10s setenta fue "Murder of the Art 
Schools" (7he Grrardian. 12 octubre 1971) del artista y ensayista Patrick HEROS, que a! ie la inclusii 
escuelas de arte en las Polit6cnicas. al perder autonomia y depender de los objetivos tra; 
nos del conocimiento o por la rentabilidad social y politica inmediata. 

31 Margaret GARLAKE. "Infraestructure~", en Penelope CURTIS et alt.. Sclrlptrire in 20 th. G 
3' Ibidem. 
33 La Comisibn desarrollaba las recomendaciones del Coldstream Repori y evaluaba los cum'culos diseiiados por las escuelas df 

logacibn univenitaria. Se componia a su vez de varios -mpos de trabajo. Entre 10s participantes eztaban los artistas Kenneth 3 
Bernard Meadows (Bellas Artes), Robert Darwin (Disefio tridimensional); Nikolaus Pevsner, Ernst Gombrich y Aaron Scha 
Fir.rt Report o f  the National Corrncil for Diplomas in An and De.ri,gn. NCDAD / Ministry of Education, Londres In' ' 
Se presentaron 182 cursos de un total de 73 escuelas de arte. Aprobaron 61 cursos de 29 escuelas. Ibidem.. Parag 

35'"We received the impression that in many colleges younger members of staff had interesting and stimulating ide; 
but they had had little opportunity of contributing to definition of policy". Ibidem., Paragraph 23. 

'h  Reg BLTLER, Creati~~e Deselopment. Five LeCklres to Art Strrdents. Routledge and Kegan. Londres 1963. pp. 2-8. Butler habra Eollauv 

Primer Premio de Escultura en la Bienal de Venecia y al afio siguiente el Primer Premio en el concurs 
Art de Londres (ICA) para el Monrrmer~to a1 Pri.~ionero Politico Desconocido. Profesor de Escult~ 
"Sculpture Studies" desde 1966. M-~CWVALD. Histon:.., p. 280. 

3' BLTLER. Creative .... p. 7. 
3X La lista de escultores de exito asociados a su curso de escultura de Saint Martin's desde IJ JGJCI1111 F) 

King, William Tucker, Michael Bolus (miembros de la New Generation). Bruce McLea lagan y Rich 
Muchos de ellos sedan, poco tiempo despues de acabar sus estudios. profesores o ayudanl n la propia e! 
Course at St. Martin's", Srrrdio hternationol. vol. 177. n." 907 (Enero 1969). pp. 10-1 1. 

3y Ibidenr, p. 10. 
'O Esta influencia beneficiosa en las generaciones futuras de j6venes escultores que pasaron por su curso en Saint Martin's es ind 

desde mediados de los sesenta. por ejemplo Ian DCVLOP. The New Generation. Whitechapel Art Gallery. Londres 1965. p. I I J 

CARADENTE. Antlrony Can, and fiverltieth-Centrrn Sctrlpture. Museum Wiirth. Verlag Paul Swiridorff, Kiinzelsau 1999. pp. 3 I-..,,. p,,, ,, 
finales de 10s sesenta era discutida. especialmente por los criticos mis afines a las tendel 
sculpture in Britain", Stlrdio International. V. 177, n." 907 (Enero 1969), pp. 26-33, 
John A. WALKER, Lefl Shifl. Radical An in 1970.~ Britain. I.B. Tauris, LondonINew York 
Los contratos a tiempo parcial de Bainbridge y Baldwin nose renovmn en 1973. cuando Ilega a la dlreccldn Kob~n Plummer. que el~mina ,. ,,..., 
de Teoria. Habia tamhien de fondo un prohlema econcimico. porque el Coventry College habia ~ i d o  s r el Lanchest 
ron presionados para reducir profesorado. Obviamente. empezanan por 10s mds j6venes e inconform 
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3 ROSENBERI g.... p. 102. 
GARLAKE, ures" ..., pp. 161- 162. La autora seriala. sin embargo, que a la larga las reclamaciones de 10s manifestantes fueron incorpora- 
das a la ed :nor de arte. 
M.\R\\-ICK, op. cit.. pp. 250-25 1. 
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Sujetos sintCticos. Notas sobre la imagen 
del ser artificial 

David Moriente 
Universidad Autcinoma de Madrid 

RESUMEN 

Ln ciencia ficcidn ha sido un interesante laboratorio 
para probar nuevas ideas. Una de ellas podria ser la de 
10s seres artificiales: robots o androides. Sin embargo 
todos estos iconos no han sido lo suficientemente estrcdia- 
dos, por ejemplo en el campo iconogrdfico. Podemos en- 
contrar muchas de estas referencias visuales no solo en la 
lireratura sino tambiPn en el cine y el arte contempor6- 
neo. El siguiente texto se centra en una breve genealogia 
y un acercamiento a la imagen de estas entidades artifi- 
ciales. A1 final, comprender esos sujetos puede aytdar a 
clarificar /as dqerencias enrre el original y las copias. 

4BSTR 

Scien 

"i Cbmo te atreves a jugnr asicon la vida y la muer- 
re? ... RecuPrdalo: sov tu obra y deberia ser tu 
Addn, pero ma's exacto seria que me consideraras el 
a'ngel caido, e-xpulsado por ti de [as alegrias arro- 
judo a la miseria. Por todas partes veo felicidad de 
la qzie estoy excluido ". 

El rnonstruo a Victor von Frankenstein 

Cuando la incipiente Ciencia abandona el estatuto de 
Historia Natural', cornienza a recorrer un carnino parale- 
lo con la fantasia, transformada posteriormente en cien- 
cia-ficci6n. El gCnero es tanto un retroalirnentador de la 
Ciencia (proveyendo de tCrminos e incluso de carnpos de 
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estudio) corno un obsen~atorio de la cultura popular, cuyo 
irnaginario se enriquece con alternativas ic6nicas no tan 
alejadas de la produccidn artistica rnis traditional. En 
efecto, si nos fijarnos detenidarnente, encontramnq pqrp- 

nas rnitol6gicas. episodios . confront 
bClicas o descripciones cost1 por menci 
gunos ejernplos. 

Quizi habn'a que indagar sobre la posible influencia 
del gCnero fantistico en el m e  rnis actual. Modelos de 
"apropiaci6n" de la ciencia-ficci6n 10s encontrarnos en 
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lhe M0tri.r. Otros ejemplos se pueden localizar en Stelarc 
y el cuerpo obsolete, Marina Nliiiez y sus cxhorgs. Takas- 
hi Murakami y el pop fantistico, Olafur Eliasson y la ima- 
gen de la ciencia, Bodys Isek Kingelez con el urbanism0 
afro-ut6pico. Erwin Redl, Stephen Hendee. Joan Fontcu- 
berta y un lista indefinida que dedica cada vez mis inter& 
a la iconografia fantistica. 

La ciencia-ficci6n, en incont; 0s. ofrece su 
ferencia por la exploraci6n del el Otro, resu- 
lo en dos vertientes narrativas: 
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b)  la creacldn de un sera imagen y semejanza del hu- 
mano. 
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En la segunda vanante la ciencia-ficci6n poslbll~ta el 
establecimiento de mundos con leyes particulares y un 
propio tejido espacio-temporal: la constmcci6n de uni- 
versos donde existen de manera coherente cerehros posi- 

nicos ( I .  Asimov). computadores he~rrL~tico-algoritmi- 
(A.C. Clarke). replicatztes (R. Scott) y una cantidad 

alculable de combinaciones cibernCticas que permiten 
,plegar la posible comunicaci6n entre hombre y miqui- 
En la fabula moderna la analogia. la extrapolaci6n y 

DS recursos ret6ricos como la metifora han desempe- 
nado un papel importante al proponer no s610 una ontolo- 

de la maquina q u e  aqui denominaremc 
'cos- sino tambiCn un modelo de reflexi6 
~mano) y su comportamiento. 
Entre 10s significados de organismo y mecanismo hay 
parentesco que 10s hace tender a la sinonimia'. Por ello 
es dificil imaginar que Julien Offray de La Mettrie tu- 
ra en mente ambas nociones cuando escribi6 en 1748 
rotnme machine. texto que intent6 avanzar mis alli de 
~osici6n cartesiana de la "cosa pensante" que es el ser 
nano. La Mettrie hace afirmaciones tan sorprendentes 
no "el hombre es una mn'quina tcrn cotnpleja qlre resltl- 
'mposihle.fort?znr.~e prirnero irnn idea clam a1 respecto 
rego rlqfinirla en consecrrencia . . . es una mn'qlrina qlre 
, ~ e  en marcha sirs pro nismos, viva imagen del 
lvimiento perpetuo"' 
Desde la perspectiv, ma simb6lico se va mis 
i al utilizar este pareclao en el enunciado visual. y asi 
ln E. Cirlot afirma sobre las miquinas que su simbolis- 
I "se basa en la forma de sus elementos y en el ritmo y 
ecci6n de su movimiento. La ficii analogia con 103- 
Iri,qico determina el sentido mis general de dicho sim- 
limo. relacionado con ingesti6n. digesti6n y reproduc- 
'n"'. El :tutor se refiere a la met6fora sexual que es evi- 
ite en el repetitivo y continuo movimiento de pistones. 
13% o componentes mecanicos similares. A principios 
siglo XX. Marcel Duchamp tambien supo "leer" las 

iihilidades evpresivas en las metiforas amatorias de 

10s mecanismos y aprovechar sus caracten'sticas en La 
marige mise ir nzr per ses celibataires, mcme (19 15-1923 
y 1936)'. 

A medida que aumenta el conocimiento se esgrimen 
mis argumentos en favor de un maquinismo biol6gico 
como en 10s llamados autdmatas de Von Ne~rmann. Hacia 
1950 el matemitico John von Neumann (Margittai Neu- 
mann Jdnos Lajos) creia que el sistema sobre el que se ci- 
mentaba la vida debia ser muy similar a 10s aut6matas que 
habia desarrollado sobre el papel: un constructor que ma- 
nipulaba 10s matenales para construir un autdmata y un 
programa con las instrucciones para autorreplicarse; tra- 
ducido a t6rminos biol6gicos la cadena del ADN es el c6- 
digo (donde reside la informaci6n de la autorreplicaci6n y 
las mutaciones) que llevan inscrito 10s seres vivos para 
mantener su expansi6n natural. 

Pero volvamos al imbito narrativo. Mary W. Shelley 
se convirti6 con tan solo 18 aiios en pionera al abrir un 
nuevo campo temdtico en la literatura fantistica: la histo- 
ria de Frankenstein o el moderno Prometeo (1 8 18) trata 
sobre la invenci6n de un ser mediante principios cientifi- 
cos. El planteamiento inicial de un hombre que crea a otro 
ser ya existia con el precedente medieval del Golem (Fig. 
1); este fue resultado de un conjunto de leyendas de rai- 
gambre judia, en la que un coloso de barro recibe el hilito 
vital6. Pero la obra de Shelley destaca la diferencia bisica 
con la tradici6n migica en el calificativo de "modemo 
Prometeo" para referirse a Victor von Frankenstein, el 
personaje que crea al monstruo (como se le denomina en 
la novela pues es innombrable, solamente puede ser mos- 
trado) y que se convierte en paradiema del cientifico en- 
loquecido. Frankenstein inventa un ser que no es una sin- 
tesis sino un collage cn'rnico, facturado a base de frag- 
mentos muertos y revivido gracias a la electricidad. argu- 
mento que se toma verosimil con la utilizaci6n astuta. por 
parte de Shelley, de 10s fundamentos del galvanismo y la 
bioelectricidad7. El nuevo mito se convierte ripidamente 
en fuente de ilustraciones y relatos (Fig. 2) pero seri en el 
universo cinematogrifico donde la figura del monstruo 
pronto seri transformada: se mantiene el tamaiio desco- 
munal y para dotarle de un aspect0 mds inhumano, al 
color gris mortecino se le aiiadi6 una cabeza cuadrada y 
unos remaches como 10s que luce el actor Boris Karloff en 
la adaptaci6n de James Whale (1931) (Fig. 3). Estos ele- 
mentos mecinicos no aparecen en la narraci6n originalR. 
La versidn diri@da por Kenneth Brannagh y protagoniza- 
da por Robert de Niro ( M a v  Shelley's Frankenstein, 
1994) es. sin duda, la mds fie1 y sugestiva visualmente al 
seguir las premisas de Shelley y mostrar a la criatura con- 
feccionada mediante segmentos corporales (Fig. 4). 

Desde la perspectiva 16gica y de coherencia intema 
narrativa se localiza una confrontaci6n dialCctica entre la 
blisqueda de la perfecci6n en la obra y la irnperfecci6n in- 
herente al ser human~. En esta oposici6n de conceptos es 



Fig. 1. Fotograma de "El 
Golem " (Paul Wegenel; 1920) 

junto a otro de "Frankenstein" 
(James Whale, 1931). La 

similirud es evidente: ambos 
tienen rina figura infantil que 

sin~e a1 tiempo de contrapztnto 
visual debido a1 tamaiio y la 

dferencia de 10s origenes 
(orgcinico e inorga'nico, vivo y 
muerto) y de igualdad por la 

similitrtd intelechial que 
comparten la niiia y el monstnto. 

;; es el mi 
:ism0 o a I; 
.e otra. La I 

...d-+,,A" t. 

edo al 
as ten- 
expre- 

. , .-,..,.- 

donde anidan 10s prejuicios y las fobias 
Otro lo que conduce a la xenofobia, el rac 
tativas de dominaci6n de una cultura sob1 
si6n de estos miedos cristaliza en la ~ ~ ~ ~ I I I C I I L ~ U ~  

que oscila entre la fobia y la culpabilidad que sic 
creador ante la rebeldia de su obra-producto. Isaa 
mov (1920-1992) lo denomin6 de modo acertado e 
plejo de Frankenstein en sus relatos sobre robots. Este 
sindrome se manifiesta juridicamente en la prohibici6n 
que tienen 10s robots y androides de, salvo casos muy es- 
pecificos, permanecer en la tierrag. 

Las reacciones del ser humano ante lo diferentc 
han sido siempre desproporcionadamente violenta 
la fantasia se muestra como una afinada herramient, .,, 
sondear hipoteticas situaciones piadas por la extr 
ci6n de elementos: la existencia de superordenado 
compleja arquitectura, que hablan, se relacionan. 
cian y que son conscientes de su propia subjetividac 
pretext0 para recordarnos c6mo hemos actuado en 
minadas situaciones y c6mo podriamos hacerlo en 
turo. A partir de este punto. estamos capacitados a a 
marnos a (im)posibles universos paralelos en 10s q 
computadoras tienen una doble faz: asistentes con 
y seductora voz y paranoicos conspiradoresl0. 
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LLI mciquina se ha transformado en algo mcis que un 
simple instrumento de la vida humana. Es realmen- 
te una parte de la vida hltmana, qrtizci su verdadera 
alma". 

Francis Picabia 

El orden que proponemos se ha hecho en funci6n de la 
complejidad tecnol6gica y de su aproximaci6n a la huma- 
nidad. tanto en la configuraci6n formal como en la con- 
ceptual. Esta taxonomia se instala en la virtualidad del 
lenguaje y se r i ~ e  por planteamientos ficticios. Para una 
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capaciaaa limitada ae aecision e interacción con el 
rno humano: en realidad se parecen más a nuestros 
iles electrodomésticos pero con un grado mayor de 
nomía. por lo que se entienden como herramienta< 
ticadas. La discursividad tecnológica suele asociar: 
mecánica antes que la electrónica. por esta razón, 
:o visual se traduce en los siguientes elementos icc 
5ficos: dispositivos. envolturas metálicas. engrana- 
uedas. formai próximas a las de animales -pensemos 
rúas o similares- o a fragmentos corporales. movi- 
itos n ~ i d o s  aunaue urecisos v. en general. todo aque- 
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'icas en las iiii+ciic,. i i ~  quc, prouauierlieriie. IIU in- 
cido a confundir los robots con el , del que ha- 
iremos a continuación. En las hi suelen des- 
rtar un alto nivel de empatía en el no más bien 
~. - 

erencia. Tampoco necesitan una inteligencia similar 
humana para interactuar con el entorno. Si lo pensa- 
detenidamente, estas máquinas ya están entre noso- 
robots industriales y autómatas como el gato Aibo de 

J. el andarín Asimo y otros. Un buen ejemplo en el 
ito cinematográfico sena R2-D2 (Fig. 5 ) .  SU forma 
tomada de una papelera" y ni siquiera habla pues 
e una serie de silbid gibles. es como un or- 
idor con ruedas. 
Iríqirinns Irrrnianoin iáquinas humanoides 
prenden tres subdivisiones: las hirt?intioides pirrrrs. 
~irsti:crs y las hlancltrs. El principio cintropoide es la 
~terística común puesto que el desarrollo es comple- 
.nte diferente en los tres casos. 

Parece s 
roide se d 

, . 
ás tempra 
hada por e 

Fig. 3 y 4. Las diferencias 
entre ~rna representación 
fílmica y otra son radicales. 
A la izquierda, Boris Karloff y, 
a la derecha. Rober? de Niro. 
En la versión moderna se tiene 
en cirenta el original de 
M. Slielley y se irtiliza el matiz 
de "collage ccímico" donde se 
mezclan fragmentos corporales 
de distintos criminales. 

e r  que la primera referencia a la palabra an- 
d ebe al filósofo y alquimista alemán San Al- 
berto Magno (1200-1 280) quien intentó constmir un 
hombre artificial después de haber hecho una cabeza par- 
lante. El diccionario de la RAE dice que proviene del 
latín moderno (androides) y este a su vez del griego 
IrJlp, dvpsds, 'hombre', 'varón'. Se hace significar así 
autómata de figura de hombre": esta explicación etimo- 
jgica no es suficiente para dar cuenta de la complejidad 

habida en estos tipos. Por ejemplo. en cuanto a su natura- 
leza sexual. Los androides se suelen asimilar al género 
masculino aunque originariamente había una tendencia a 
provocar cierta ambigüedad o incluso el extremo de la 
asexualidad, casi como los ángeles; por otra parte hay 
modelos de -oxímoron aparte- androides con forma de 
mujer. ginoides. aue son extremadamente femeninos. La 
mejor y m ina muestra de ello es la "falsa" 
Mana, disei 1 ingeniero Rotwang en Metropolis 
( 1927) prec las sugerentes ilustraciones. aun- 
que un tanto kitsch, de Hajime Sorayama (Fig. 6). Pode- 
mos distinguir cómo se incluyen la imitación de elemen- 
tos que son inherentemente femeninos: mamas, caderas 
anchas y pubis plano. Rotwang configura con formas vo- 
luptuosas al ginoide para hacerlo objeto (nunca mejor 
dicho) del deseo de los obreros esclavizados; la falsa 
María tiene como destino desequilibrar a los obreros y 
transformarse de agente virginal en una insaciable femme 
fatale o "prostituta de Babilonia"l3. 

Dentro del Lmpo de los androides encontramos una 
mayor variedad iconográfica debido a la propia evolución 
de la tecnología en el tiempo. El aspecto más primitivo 
sena muy similar a la de un "hombre de hojalata", cuyo 
referente visual más inmediato es el de la historias escri- 



Fig. 5 .  CjPO (izcltr.) y RZDZ (~lc11tr.l. Poc1~~111o.v dlstrnglrrr Ins rnflrrer~cras de "Metn 
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tas por L. Frank Baum, El mago de 0,- (1900- 1919). En la 
ilustraci6n de John R. Neill vemos a1 personaje Tin Wo- 
odman (Hombre de Hojalata). un ser artificial que desea 
tener coraz6n (Fig. 7). Hombres metilicos de este tipo se 
cuentan entre Robbre de Forbi(fden Planer (El planeta 
prohibido, Fred M. Wilcox. 1956). Gort de The D m  rile 
Earth Stood Still (Ultimitum a la tierra. Robert Wise. 
1951) o C3PO de Star UG7r.s (La guerra de lac galaxias, 
George Lucas, 1977) (Fig. 8 ). 

De esta metilica rigidez inicial se ha pasado paulatina- 
mente a un aspecto mi5 humano que ha aiiadido comple- 
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jidad a la forrna del nento de una en- 
voltura que haga par iombre se utiliza 
como recurso para faci~~tar la rnreraccion y la negociaci6n 
entre ambos universos per0 esta prictica suele convertir- 
se en oriyen de conflictos. Asi a medida que pasarnos de 
un aspecto como el de C3PO de Stnrs 1t'nr.v a 10s Gipolo 
Joe (Fig. 9) o David Swinton (ambos del film .4rtificinl 
I t~ te l l i~ence .  Inteligencia artificial. Steven Spielberg. 
1001) podemos descubrir un catiloyo completo de pro- 
ductos ciberneticos cuya misidn es dar servicio y sa 
ci6n al ser humano. 
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MClqlllilflS i~iesti:a.~. kn nuestra ciasiricación el ciborg 
un personaje producto de una mezcla heterogé 

bmo tal. se encuentra en los márgenes de distintos r 
)s. el biólogico y el artificial. Esta naturaleza híbric 
: reforzada por una doble identidad. la conceptual 
atenal. 

Las palal 
'tic oron17i.str1. un acruriirnu acunauu rri ius arios zrzeri- 

indo ajenc 
término pi 
tronáutica 

e fueron b 
)r primer; 
)ate Fligli 
K l \  A,."A 

taratos de 
ira la supc ,.. r.+..- ..a* 

5ras que c 
- . . . . - - -. 

omponen . . . - -. -- A - -. 
este vocat 

-- 7 

I en un m1 
nte era un 
iciones as 

) al de la c 
ropuesto p 
s. Los aut 

Jathan Cly 
1 vez en 
Ir (Columi 
1,. l,.'. ,...*,. 

mes y Mar 
P.~yckoph 
$a Univei 
..-,.o 

iencia-ficc 
tara ser uti 

A-1 - 

nea: 
nun- 

:ión, 
liza- 

2 y apareci 
n/ Aspecr 
#, Nueva J 
1 "  ..", ",A 

ifred Klinc 
ysiologic~ 
-sity Press 

r i i  1,. uiiliuc aululc> p lG>~~i taban toda U I I U  x i l c  uc 

adaptación. implantados quirúrgicamente, 
tnivencia de los astronautas en el espacio. 

u r i u  pulte. hay que remontarse a los primeros años 
: Guerra Fría para encontrar la paternidad del concepto 
benlérical-' (cybemetics. acuñado a partir del griego 
hemetés. 'piloto') que corresponde a Norbert Wiener, 
iien en 1948 creó este término para designar las rela- 
ones de comunicación entre los elementos de un meca- 
smo. 
La figura del ciborg debido a su mezcolanza ha resul- 

do ser especialmente atractiva tanto en la ciencia-fic- 
ón como fuera de ella". Parece ser el siguiente paso 
eal" no tanto para las máquinas sino para el ser humano. 
I rápido avance de 1: ía prostética posibilita la 
)niecución de "ór~ar imbio" lo que conduciría 
la humanidad a ver I percepción de la vida a 
iusa del alargamiento anormal de la misma. Las posibi- 
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lidades que implican estas premisas conducen a un núme- 
ro de variaciones visuales indefinido. como ejemplos, un 
tanque con cerebro humano, un cuerpo computerizado o 
un chasis blindado recubierto de órganos. El paradi,ma 
del ciborg es el modelo T-800 de The Terminator (El ex- 
terminador. James Cameron, :amado en la piel 
del ex-culturista Arnold Sch ger (Fig. 10). La 
imaoen de este individuo hip~i i i ius~ui~do y con nula ex- 

acial será el prototipo de la máquina asesina y se 
gd naitseam en todo tipo de producciones cine- 
icas, dándose además, la paradoja de que, como 

ioides, se 
narración 
náquinas e 

uuiiiiiiaiiic uc i v a  robots env~a U I I  G A ~ ~ V I ( I I I V L  ~ 1 1  ~CIJLLUV 

para evitar el nacimiento de un futuro rebelde que coman- 
dará la resistencia humana. Para este fin quieren asesinar 
a la madre. Sarah Connor y así, conseguir un "aborto re- 
troactivo" (sic)'6. Sin embargo. solamente se puede viajar 
en el tiempo a través del "campo que genera un cuerpo 
vivo" por lo que se añaden semas orgánicos como es el 
cultivo de pelo, piel, sangre o músculos para crear un dis- 
fraz biológico sobre el cuerpo metálico. Bajo la carne 
subyace la verdadera identidad electrónica, mostrada a 
través del punto de vista subjetivo del ciborg. Como diría 
Stelarc. la carne y el cuerpo se han convertido en algo ob- 
soleto. prescindible. 

Máqrrinas  blanda.^'^. La morbidez no supone una ca- 
racterística de la maquinaria. sin embargo, en el extremo 
opuesto de la graduación (lo orgánico) encontraríamos a 
las mdqzrinas blandas, este subgmpo está formado por las 
figuras del replicante y del clon. 
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Asllley Scott). Lns posibilirfades de eleccidn para 10s co~~srrnnlrtiorr~ J u r l  nrcicricammte ilimitadclcls: hiio ~tt.slrrrtrr1.o o 
modelos erdticos (objetos de placer). 

El tkrmino replicante aparece por primera vez de la 
mano del director Ridley Scott en el filme Blade Rirnner 
(1982), adaptaci6n de la novela de Philip K. Dick ~Slre-  
fian 10s nndroides con o\vejns el6ctricas? (1968)'s. Es el 
atio 2019 y lo bioingenieros de la Tyrell Corporation han 
alumbrado un nuevo modelo de sintetico -el Nexus 6- tan 
perfecto fisica como emocionalmente que. para evitar su 
autonomia. tenia una duraci6n de solo cuatro atiosI9. En la 
novela original de Dick aparecia el tkrmino despectivo 
andy.~ (traducido al castellano como 'andrilloc') pero a 
Scott no le satisfacia su uw, de hecho, el director britini- 

co sugiri6 a1 guionista David Peoples que busc 
nombre m5s acorde a la naturaleza org8nica de Ic 
6 quienes. como rezaba el eslogan publicitario de la I yrell 
eran "m8s humanos que 10s humano~"'~. Paul M. Sam- 
mon en Flrrure Noir: Tile 1Woki11q ofBlade Rlrntzer cuenta 
que fue la hermana de David Peoples (en aquel momento. 
investigando bioq 
el vocablo adecuac 

El concept0 cl 
tierno') se ha convertldo en una palabra de man 
diano gmcia4 a la celebre oveja Doll! 
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Fig. 10. Arnold Sch~t.czr,-enegger es el prototrpo del ciborg progrurntrrfo para mntcrr: AlSqlii7cts rlr lac vanat iotles del 
c ihor~  ha11 tindo Iiig(rr 0 u11a "tenni~zatrir" (tercera por la izda) o n 10s "borg" (ztna rara de mn'quinas extraterrestres 
car? irno rrzente colecti~,tr). En 10s iiltirnos tiernpos se ha desarrollado una tendencia mcis "amable" e, incluso, ero'tica. 
Abrqo. (Ie i,-yrrierrkl cr clerechn, fi)togramns del videoclip de Chris Cunningham "All is Full o f h v e "  (1999) que 
ir1fliryer1 en lor dicerior de Mrinronr Oshii pcira "Glzost in the Shell" (2004) 

Wilmut en el Instituto Roslin. Escocia. en el aiio 1997". 
El tkrmino fue acufiado en 1903 por Hans J. Webber y 
alude a la reproducci6n asexual en la que 10s individuos 
forrnados son senkticarnente idCnticos. 

Aunque parecen elernentos rnuy sirnilares hay una di- 
ferencia fundamental: mientras que el clon es la copia 

aura corno una e-xoctn de otro sujeto. el replicante se confi, 
ir?clil.id~inliclrrd con identicladpostiza. 

Pese a encontrarse rnuy pr6ximos al ser hurnano sien- 
do seres biol6gicos. no son considerados corno tales sino 
corno herramientas de cameo seres fabricados. Por lo que 
el destino Icigico de ambos entes biosintCticos es servir al 
ser hurnano en el mismo rkgirnen de esclavitud que sus 
primos Ie-janos rnet6licos. En cilanto a las caractensticas 
visuales. Bstas quedan reducidas a dos. una derivada di- 
rectarnente de la otra: in7posihilidod de distin,qiiirlos de 
10s sere.7 hrtmanos salvo por una serie de lo que podria- 
rnos llarnar rnarm.s tlr.,fcihrica (Fig. I I). Estas "niarcas" 

son las que aiiaden cornponentes ajenos a la irnagen hu- 
rnana corno pueden ser c6digos en la piel u otras partes 
del cuerpo, fluidos y 6rganos de distinto color (Fig. 12), o 
alterados, con una previsible superioridad sobre las fun- 
ciones humanas. 

A 10s clones se les puede aplicar la misrna formulaci6n 
y aiiadir otra caracten'stica inherente a su ser, la identidad 
absoluta entre original y copia. La singularidad expresiva 
surge de poder inundar (literalrnente) un espacio con una 
infinidad de sujetos idknticos (Fig. 13). En la trilogia-pr6- 
logo a la saga de Star Wars, el episodio titulado Attack of 
the Clones (El ataque de 10s clones, G. Lucas, 2002) cuen- 
ta citrno 10s clones son producidos a Fan escala y se utili- 
zan corno tropas esclavas (literalrnente, "carne de 
caiiitn") que forrnan las tropas de la Repliblica contra 10s 
separatistas: o por ejemplo las horneoputas (de hornoios 
'similar') que pueblan 10s burdeles de Ciudad Pozo en El 
Itzcol (Alejandro Jodorowsky y Moebius, 198 1-88)23. 



Fig. 1 1 .  "Mclrcns de jiiblrta" en las 1?1(iiplr11~1\ hla11i1~1~. L n s  ri~arzchrlr qlte pt-e~cr~tiz Ro\ R t r t~  (rzclrr.) so11 rrl r-eirlriiild 
una especie de "puertos orgdnicos" como 10s qrre poseen strs parientes meccinicos. Crralq~lier lugar sinte para ubrccrr 
una informacidn sobre el modelo, a la dereclza, numeracidn ocular de un clon (en la parte cle abajo, 10s crtcrtro puntos 
blancos) en "The Sixth Day" (El sexto dia, Roger Spottiswoode, 2000). 

A mod0 de apunte, una reflexi6n interesante que 
est i  a medio camino de la fragmentaci6n corporal y 
la maquinaria blanda serian las vainas ggnicas de exis- 
teizZ (David Cronenberg, 1999). Estas vainas son el 
equivalente de nuestras videoconsolas, con la particula- 
ridad de que se conectan a1 cuerpo del usuario a travCs de 
un biopuerta (algo asi como un esfinter) en la mCdula es- 
pinal y, ademis, e s t h  vivas. Aunque la pelicula trata 
sobre la problemitica de la realidad, la ficcidn y la meta- 
ficci6n me parece significativo el discurso visual que 
propone sobre esta serie de "electrodomCsticos vivos" 
(Fig. 14). 

Supramciquinas. En el estrato mas alto hemos de co- 
locar la categoria de las supramciquinas, y es en la figu- 
ra de la inteligencia artificial (1.4) donde se ilustra la 
perfeccidn alcanzada por la evoluci6n rob6tica. Durante 
la II Guerra Mundial el matemitico inglCs Alan M. Tu- 
ring (1912-1954) trabajd en el proyecto Colossus (un 
dispositivo utilizado para descifrar 10s c6digos de 10s 
nazis, casi una computadora primitiva). De este modo, el 
desarrollo de esta tecnologia le vali6 para teorizar sobre 
el comportamiento inteligente en las miquinas con el ar- 
ticulo "Computing Machinery and Intelligence"'4, lo 
que sent6 las bases para la posterior acuiiaci6n del tCr- 
mino en el congreso organizado en el Dartmouth Colle- 
ge por John McCarthy y Marvin Minsky en el aiio 1956. 
La pregunta de si pueden liegar a pensar las miquinas es 
demasiado complicada mixime cuando apenas com- 
prendemos 10s por quCs del pensamiento y la inteligen- 
cia humanos. Roger Penrose objeta que mientras que no 
haya un sistema que reproduzca cua'nticarnente el meca- 
nismo creativo del pensamiento humano, no se podri 
hablar de intelecto artificial25. Tambien hay voces que 
afirman que la IA puede emerger de la red mundial, es 

A -  A 
Fig. 12. Otra crportcrcro~l c7tpre\r\.a tr la rrncr~en clr lrr 
ma'quina blanch es la alteracrcin del aspecm dr 
drganos, en este ccrso, IN  cabeza de1 oficial cientifico 
Ash (interpretado por I011 Hol??~ en "Alien, el octciryo 
pasajero" de Ridley Scout en 1979) estci crtbierrn de 
un jluido de color blanco -la "sangre" del replicante- 
que recalca todatvia ma's la "otrecfnd" entre htrrnanos 
y sintkticos. 

decir. que es posible que haya un momento en el que In- 
ternet se haga consciente de si misma. No lo sabemos. 
Lo que nos interesa es ver c6mo se ha tratado esta hipo- 
tCtica situaci6n en el imaginario fantiqtico. General- 
mente se presenta como una entidad omnipotente e in- 
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pórea que se piieue manirestar a rraves ue sus mu 
.ados. como en el caso de H 
ddisey (300 1 ,  Odisea del espac 
:I sempiterno óculo rojo (Fig. 

>ii~t-iiiuu C I I  U ~ I  icono- vigilando a los tri~ulan 
üiscovery. En Stcir Trek: TI? 

:k ,  Robert Wise. 1979). la IA q 
solar. V'ger, "posee" a uno uc I U ~  C > C I W I I ~ I C S  I I  

Par visible a los tripul: 
tini I se descubre que V 
SOriun I I I < > U F I ~  \10\.a,?er (lanzada 

>S setenta) que había adquirid 
su viaje por el cosmos (Fig. 1 f 
Hay una relación directa con e 
de divinidad: el dios es irrepresentable e incopo: 
para la débil mente del ser humano al tiempo que 

iforma como principio ordenador o derniirr,go. Er 
ito de Harlan Ellison "No tengo boca y debo _git 
Have No id 1 Must Scream". 1967) la enti- 

1 AM "fue do la posibilidad de autodetermi- 
'se. y entor lamó Agressive Mencrce ['amena- 
agresiva'j y rinairnente. cuando ya fue demasi4n 
le para controlarla. se llamó a sí misma AM, tal 
:riendo significar que era ... que pensaba ... cogito e 
v :  'pienso luego existo"'-6. Se hace evidente tamb.-.. 
inalogía con el Antiguo Testamento cuando Yahvé le 
e a Xqoisés: "Yo Soy el que Soy ... Y esto es lo que tie- 
. que decirles a los israelitas"". Esta base intangible 
:ompartida también por Skynet. la red defensiva glo- 
de Ermirchotor o la innominadafinnominable red en 

,tris. Aunque esta última adopta también i in  artificio 
~téico: al irual que Yahvé se presenta como una zarza 

iatriz se manifiesta y emana a través de dis- 
a.ies hipoitlíticos: los agentes Smith. el Ar- 

L C L L ~ I  O ri Orrículo. todos ellos Droeramas autocons- 

: al 
Jna 
los 

Fig. 14. Una riiteiVr7 retlexioil ~ o h i r  Itr i~~cic/~irrzrit-itr: 
electrodomésticos i'ivos, "umbicordones ". 
"biopirertos" y "metacame ", las ilainas génicas de 
David Cronenberg proponen otra perspectiva sobre lo 
animado j lo inerte. 

Jrz robot n( 7 puede da, 1)  fiar a un ser humano o, por 
inacción. nermitir que un ser humano resulte 
'añado. 
in robot d 
7.7 seres hlr 

ebe obedecer las órdenes dadas por 
!manos excepto cuando tales órdenes 

-nrren en conflicto con la Primera Ley. 
Jn robot debe proteger sir propia existencia 
asta donde esta protección no entre en conflic- 
7 con la Primera o Segunda Ley. 

Isaac Asimovz* 

- -., ..-. ,lismo y --rabia contra la máquina ". Hemos 
visto que las máquinas son adaptaciones artificiales con- cie 

l S! 

ntes. 

3 



Fig. 15. El ~rnpasible o'culo de Hal ha dado Orgar a1 estereotipo cle "ojos rojos" en las nmdquinas como vemos a 
continuacidn, de izquierda a derecha: Hal, T-800 ("Terminator"), centir~ela (Matrix) y zumbador ("The Revenge 
of the Sith ", La venganza de 10s Sitlz, George Lucas, 2005) 

Fig. 16. Otra mciquina que se 
hizo autoconsciente de rnodo 

espontrineo: del primitivo 
"Voyager 6" se pasa a la 

entidad autodenominada V'ger: 
Esta es la imagen del nu'cleo de 
V'ger pues esta mdquina habia 
ido absorbiendo conocimientos 

y vehiculos en su viaje de 
retorno a1 Sistema Solar: 
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tinto de si mismo -pronosticado por Marx con el concep- 
to de alienacibn- tanto al ciudadano modern0 corno al Ila- 
mado postindustrial, esta maquinizaci6n se traduce en 
deshurnanizaci6n, individual y colectiva. El leitmotiv 
"maquinico" se han'a evidente si repasirarnos las distintas 
formaciones histdricas y avanziramos desde la rnriglrina 

I prirniri~w, pasando por la rnn'quina despdtica 
hasta la rnriqzrina capirnlista descentra1i:ada" 
llegar a la rnn'qlrinn postindtrstrial y su consi- 

,,,,,,,, , zpresentacidn cldnica. El ser sintetico emerge de 
un periodo denso tecnol6gicamente. su aparici6n y ulte- 
rior difusi6n es motivada, sin duda, por una demanda de 
mano de obra mis barata que la humana. 

d,  Un futurible capitalism0 permitiria y fomentan'a esta 
Dun caso mano de obra incansable e impasible que en nin, ' 

se plantearia la naturaleza absurda de su labor y continua- 
ria formando parte del engranaje de la industrializacidn 
masiva, pues es al tiempo productor y product0 de consu- 
mo. En el proyecto no realizado por Stanley Kubrick. In- 
teligencia artificial. 2001, Steven Spielberg nos muestra 

ce o una exte la Ferim de la Came: una fiesta en la que 10s humanos 
rnt 2sis o hen -orL?as en el film- gozan con el destrozo y vejaci6n siste- 
~ ~ L L ~ I U U U L ~ .  ~eneralrllL,,,L v ~ r c , l  alglin tip( maticos a 10s robots (rnecas) y donde la destmcci6n tele- 

5 rnecinicc visada exige que SI ~aniza- 
ierta finali ci6n (Fig. 18). El es I la que 
po de trab se mezclan el circc milar a 

gun su ohietivo: "it lard de placer" (Pri una snl i f f tno~*ie~ retransm~t~da donde se lleva a cabo el 
uerpo de combate" ( o Zhora) en Blade 1 proceso catkquico. Esta via para elirninar a 10s demonios 
r: hijo "sustitutivo" I ~ n )  en hrteligencia AI de ~rna sociedad -a traves del chivo expiaton* lleva a li- 
71: el ciborg "mitad ,,,itad m8quina. todo 1 berarse de 10s esclavos, de la rnasa de individuos que, por 
1" de Rohoc-op (Paul Verhoeven. 1987). y asi inde' su comunidad. es extremadamente poderosa en potencia. 
mente. Tienen una finalidad que se desdobla en 1 La expresi6n de rabia contra la miquina queda reproduci- 
od/rcti~,a (en tanto que productor-obrero) y ohjetivn da aqui de mod0 espectacular. semejante en muchos as- 
?to que devenir-objeto). El pro :e cuando. pectos a las peiforrnance.~ del grupo S~irvival Research 
a parte. el trabajador queda ab ~te alienad! Lnhoratories (Fig. 19)". El poso residual de esa acci6n 
$men de esclavitud. carente ( js: y por ( son 10s robots "rnalheridos" que, conscientes de la pCrdi- 

cuando ce invierte el proceso de ohjetivlzaci6n en subjeti- da de dignidad, su obsolescencia y la dificultad que esta 
vizacibn. es decir. aparece la identidad. Justamente lo le impone en su supenrivencia, se atacan unos a otros para 
contnrio de lo que buscaban 10s nazis con su sohtcin'n utilizar 10s miembros de lo heridos y muertos. En este 
,fir101 (Endlosung) para 10s prisioneros en sus campoc A- punto, Spielbeg recrea una siniestra e inquietante escena 

ncentracibn: la absoluta cosificaci6n del individl: ernCtico en un vertedero-cementerio 
I T ~ ~ S I I O .  The Iron Man (Shinya Tsukamoto, 1989) 
ntramos esta metrifora de la deshumanizacibn capit; on objetoLsuceso. La representacirin cldnica se 
con cierta dosis de humor icido: la metamorfosis de un ref~ere a la multiplicaci6n de la copia, no del rnolde origi- 
odino oficinista japones (sararinlmz) en un ser mechi- nal. sino de la copia diseiiada e.r profeso a la que se ha 
cuyo pene esti sustituido por una barrena. un delirio anulado cualquier rasgo de individualidad. Es interesante 

rrealista que sen:? In pesadilla de la ~ugina denrara (-' obsen~ar cuindo y c6mo se produce la irnposibilidad de 
'). Es corno si L41  tnettrrno~~~sir de Kafka se hubiera I ser objeto. La ciencia ficci6n ha utilizado este asunto para 
do violentamente con Akira de Katsuhiro Otorno. desarrollar la cuesti6n de quC es lo que hace a uno irrepe- 
rsonac quedan. pues. reducitlas a rneros nilrnero' tible. En terminos aristotelicos (y aqui se adapta perfecta- 
entificnci rnente) es el concept0 accidente la causa de la unicidad en 
1ic37". el sint6tico. que puede Ilegar como una especie de "enfer- 
yn :~  lectura slmhlllca que se podna hacer es qu medad mental" que va a suscitar la genesis de la subjeti- 

vidad. Lo que es repetici6n se convierte en singularidad. 
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hlrrnar~a') y Ins represerztaciones del "rearm fie la cr~reldnd 11ealy metal" ( M .  D e n )  c/e "Su~rn~i~~al Researcl~ 
Laboratories ". 

Fig. 20. C~tr1crrtr.c- tle rrrorlrcije clr c.ibory.v. ill ~.\clrrel(~ro rrlrttilic'o ir~rle.str-~c~ 
perrnita internctirar o iqfiltrarse de rnndo ejkiente en el n'rnhito hzrmano 
a la derecha. Motoko Kusanngi ("Ghost in the Shell"). 

En terminos generales. este cambio resulta negativo para 
el ser humano, pues suele ser el momento en el que su so- 
fisticada herramienta-servidor se vuelve contra el. La pa- 
ranoia y la esquizofrenia tienen en los sujetos sinteticos el 
efecto de ser catalizadores de la identidad. asi. el deseo 
por alcanzar la humanidad se convierte en independiente 
del soporte de la conciencia34. 

Un ejemplo paradigmfitico de desequilibrio mental se 
localiza en el ordenador HAL 9000 de 2001 llamado 
"Hal" (hipocoristico de Harold) por los mpulantes. Hal 
conoce la verdadera finalidad de la Discoven en Jlipiter 
lo que propicia su desconfianza hacia de los humanos y. 
acuciado por la obsesibn. encuentre conspiraciones 
donde no existen. Pronto queda dominado por una para- 
noia que se amplifica por su propia omnipotencia. Con su 

I ~ I  en~voltrrr 
00 ("Term 

inexpresibn panbptica. trata de interpretar las acciones de 
10s tripulantes pero con resultados nulos. La posesi6n de 
una verdad y la imposibilidad de incluir en esta a los hu- 
manos conducen a la desestabilizaci6n fatal y la tragedia. 

Las cadenas de montaje se tornan mon6tonas visual- 
mente: en 10s titulos de credito iniciales de Tenninntor 2 
donde se obsewan hileras interminables de 10s mismos 
elementos constitutivos de 10s chasis blindados (Fig. 20). 
El caso de 771e Bicerlterrninl ilhn (El hombre bicentena- 
rio. Chris Columbus. 1999) es una mediocre pelicula. ho- 
mbnima de un cuento de I. Asimov, donde el pro! 
ta, un robot sene NDR de North Am Robotics lleg 
vertirse en Andrew Martin. Lo mfis interesante e, 
de ppaso que efectlia el robot: de miquina a homblr; ud- 

ves de las continuas nct~ralizc~ciones (como las inf 
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se produce debido a su corta duración vital: cuatro años 
para comprender emociones que llevan toda una vida, de 
ahí que se amesguen a abandonar su destino como escla- 
vos e intenten tener experiencias en la Tierra donde están 
prohibidos. Roy Batty se revela como un esteta decaden- 
te al recitar versos de William Blake: "Y los ángeles ígne- 
os cayeron / Profundos truenos se oían en las costas 1 Ar- 
diendo con los fuegos del Orco"38. Mientras, su persepi- 
dor humano, el policía Rick Deckard es catalogado por el 
inspector Bryant como "una maravillosa máquina de 
matar". Paradojas del universo ficticio. Batty consigue 
conocer a su creador, Eldon Tyrell. Las frases que le diri- 
ge como "Padre, he hecho cosas malas" o "No deseo 
hacer nada por lo que el dios de la Biomecánica me impi- 
da entrar en su reino" denotan una evidente pulsión entre 
lo religioso y lo metafísico. Batty, literalmente es obra del 
ingeniero y tras un beso incestuoso, es enajenado por una 
mezcla agónica de odio y amor que le lleva a matar a su 
"padre", al que arranca los ojos en un acto asimétrico con 
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rmo. De ahí que las humillaciones justi- 
i violencia legítima. En The Second Re- 

r ~ c ' t ~ ~ u r c c  t? I (Mahiro Maeda, 2002) podemos observar lar- 
s que se dirigen al trabajo de manera 
lo lo hacen los obreros de Metrópolis 

f I  ig. L1 ,, LI IuUuL 3 1-66ER ha asesinado a sus amos. In- 
, se ha vuelto "loco", este acto desen- 
acontecimientos sociales: juicio tele- 
le1 millón de máquinas" ante el Capi- 
; entre simpatizantes de uno y otro 
i con la ejecución de B1-66ER y la eli- 
JS robots del mismo modelo (Fig. 22). 

i laj  ciuicntamiento entre hombres y máquinas 
que culmina con la creación de la Nación 01 (el nombre, 
obviamente, hace referencia al código binario) en Meso- 
potamia, cuna de la civilización humana. Debido a su 
prosperidad, la Nación 01 será atacada por los humanos; 
las máquinas ganan la guerra y controlan al enemigo me- 
diante una extraño régimen de esclavitud: la creación de 
un red ciberespacial en la que interactúan los humanos y 
producen energía para los sintéticos, la Matriz40. 

Este es uno de la infinidad de relatos que contienen la 
aparición de un Technostaar" surgido de la derrota (o ani- 
quilación) de los seres humanos debida principalmente a: 

a) una guerra nuclear terminal entre hombres y máqui- 
nas, asunto de The Mnmx y The Terminnfor, y en el que 
los supervivientes humanos ven invertida su posición y 
quedan relegados al papel de sirvientes o, en caso de ne- 
gativa. de proscritos. 

b) una evolución de los sistemas informáticos que con- 
vierten el planeta en una red inmensa de cerebros electró- 
nicos o sociedad robotizada en la que el máximo dirigen- 
te es una supramáquina que controla todo a la manera de 
un "gran hermano". Ejemplos de ello se encuentran en 
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,ta, David Swinton es un "supe juguete", 
i1 que "sustituye" al hijo en coma de L,,, ya,,,. ,, 
ido-niño despliega -gracias a la programación- hacia 
madre adoptiva un amor inmortal e incondicional que 
ruma las expectativas de su madre-dueña, episodio que 
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)Ide de David está en un niño real (el hijo muerto del 
~fesor Hobby creador de David), pero el robot no sabe 
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locho con una leyenda. De hecho, está tan absoluta- 
.nte convencido de que el Hada Azul le transformará en 
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Fig. I I . Lo.\ rierilpos rnodernos siplreri esclavi:c~r~clo ti1 obrero J cz.sro.\ ( . O I I ~ ~ I I L ~ ~ I ~ I  10 tli.vc.iplirin &I toller J In j?fiihric.tr, jtr 
sean robots 11 hombres rrsados corno robots. "Merrdpolis" y "The Second Rencrisscmce". 

Lernrn~ Cnuriori contra Alphnville (Jean-Luc Godard. 
1965) o THX 1138 (George Lucas, 1971) o el final de In- 
teligencia Artificial con sus vagamente androides super- 
tecnificados que rastrean arqueol6gicamente su pasado. 

Del analisis de los relatos obtenemos un proceso que 
suele ser comlin y que se puede resumir en la siguiente 
linea de acontecimientos: el robot pierde la identidad al 
ser uno igual entre miles por lo que se convierte en un ob- 
jeto: sin derechos, la escisi6n y la consciencia emergente 
llevan a1 robot a un estado de "enfermedad mental" moti- 

1 robot ha( :e uso de 
3yo a sus 
cho con- 
io me&- 

vado por su incipiente personalidad: e 
la defensa legitima a tnvCs de la violencia; en apc 
iguales, las masas rob6ticas se rebelan y este he 
duce a la guerra: la victoria hace surgir un imper 
nico. 

En definitiva, la imagen del robot siwe para plantear- 
se entre otras las cuestiones de la identidad y la diferencia, 
el original y la copia, la distinci6n entre sujeto y objeto, la 
dialectics entre la producci6n y la creacion. asuntos que 
sobrepasan ampliamente el espacio de este texto. 
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NOTAS 
Leer de FOUCAULT, Michel, el "Capitulo V: Clasificar" en Las palabras y [as cosas: una arqueologia de 10s ciencias hrrmc XI, Madrid 
1997, pp. 126-163. 
ogano  del lath brgrinum 'herramienta'. 'instrumento musical', '6gano' (instrumental): y tste del *ego organon ' h e r r ~ l ~ ~ ~ L ~ r . a  ,   strumen en to', 
'6gano fisiol6gico', derivado de ergon 'acci6n. obra, trabajo'. Mriquina, del latin machina 'andamio', 'artificio, maquina 
macana (en itico mhcanh) 'invenci6n ingeniosa', 'miquina' (de teatro, de guerra). 
LA MET~RIE, Julien Offray de, El hombre miqltina. Editorial Universitaria de Buenos Aires, Buenos Aires 1962, pp. 35 y : 
J. Cirlot en la entrada correspondiente a "'Miquinas" apunta que "el simbolismo de las miquinas se basa en la forma de sus elementas y en el ritmo 
y direcci6n de su movimiento. La ficil analogia con lofisioldgico determina el sentido m b  general de dicho simbolismo 
ti6n. digesti6n y reprcducci6n". CIRLOT. Juan-Eduardo, Diccionario de siml~olos. Labor, Barcelona 1982. p. 297. El subra) 
RAM'=, J. A., Duchamp. El amor y la muerte, incluso. Siruela, Madrid 1993. 
La ctlebre historia ambientada en el siglo XVI, del coloso de barro animado par el conjuro del rabino Loew proviene de la novela cr borem ae 
Gustav Meyrink (Der Golern, 1914). En 1915 el director Paul Wegener realiz6 una version (Der Golem) y en 1920, otra n 
Golem, wie er in die Welt Kam). 
El galvanism0 procede del nombre de Luigi Galvani (1737-1798) quien estudi6 la producci6n de fendmenos fisiol6gcos n 
conientes eltctricas. Seglin Romin Gubern "Mary Shelley conoch probablemente el clisico de la filosofia materialista ... dL, ,,,LY.Gv Ju,,L,, 

Offray de La Mettrie, quien ... propuso considem el cuerpo como una miquina gobernada par leyes puramt 
antes de que Galvani comenzara, en 1780, sus experimentos eltcmcos con fibras musculares". GUBERN. RON 
Barcelona 2002. p. 34. 
De las numerosas veniones cinematogrificas destacan'amos Remando a1 viento (1987) de Gonzalo Suarez, kmnkenste~n Unbotrnd (brankenstem 
desencadenado, 1990) de Roger Corman basada en una novela hom6nima de Brian W. Aldiss de 1973 y Ffi !OM) de Ma 
donde se revisa el mito y la acci6n transcurre en nuestro mundo actual. En todas ellas se hace enfasis en la sintc 
dir al pretext0 mecanoide de 10s aHos treinta. 
El nombre del complejo ha pasado al espacio tedrico de la mano de Bernard E. Rollin quien desarrolla las imp1 
nieria genttica en su estudio The Frankenstein Syndrome: Ethical cmd Social Issues in the Generic Engineering 0JAnlmals. Lambndge unlverslty 
Press, Cambridge 1995. 

lo  Para conocer la historia de los autbmatar. vtase MAZLISH. Bruce, La crtarta discontinuidad. La roe. 
1995. 
New York Tribune Samdav, octubre. 1915 citado por Marc Le Bat en "ldeologias de la vanguardia". Pinhtra s 7 7 l ~ l ~ / U l ~ l 1 J ~ ~ l U ,  ~ a t c u ~ a .  ivtaurlu IY ,Y ,  

p. 148. 
Esta informaci6n se puede obtener visionando el documental adjunto a la edici6n especial de Sta 
producci6n. Empire of Dreams (2004). 

13 p ~ D w . 4 ,  Pilar, Merrdpolis, Paidas, Barcelona 2000, pp. 68-89. 
I.' WIENER, Norbert, Cibernitica o el control y comrtnicacidn en animnles y mdquinas. Barcelona, Tusquets 1985. 
I-' Donna Haraway utiliza este concept0 como metgofa de una nueva subjetividad femenina en A Manifesto for C~borgs:  Science, Technologv, and 

Socialist Feminism in the 1980's: "... Contemporary science fiction is full of cyborgs sreatures simultaneously animal and machine, who populate 
worlds ambigously natural and crafted ... Foucault's biopolitics is a flaccid premonition of cyborg politics, a very open field ... The cyborg is our 
ontology; it gives us our politics". "An Ironic Dream of a Common Language for Women in the Integrated Ci 

16 Uno de las influencias en la trama del viaje en el tiempo del film de J. Cameron es el cortometraje Lo Jetie dt 
l 7  W~lliam S. Burroughs, The Sofr Machine (1959). Es un referente inexcusable para 10s seguidores de la "nuev, 

del director David Cronenberg, quien dirigi6 The Naked Lunch (El almuerzo desnudo) en 1991. 
1Womo largometraje de culto Blade Runner ha traspasado las barreras de la cinematografca para convertirse en emblema de je 10s tiem- 

pas actuales. Vtase la interpretaci6n del film en este mismo sentido en LYON, David, Postmodernidad, Alianza, Madrid 20 
'9 Para un anilisis iconogrifico de esta pelicula, vtase JACKSON, Rafael, "Blade Runner: de la mirada a la memoria" en Misce Ins: Revista 

de teologia y ciencias hrimanns. vol. 61, n." 118,2003, pp. 3-62. 
'0 Aunque 10s Nexus 6 son cuasi-humanos no tienen tal estatuto, de ahi el nombre del mcdelo. relacionado con la esclav~tud. UELELZE, Gilles y 

GLIATTARI, Felix. en Mil mesetas. Capitalismo y esqrrizofrenia 11. hablan "del regimen del nextim, el lazo. Todo se presta, e incluso se da sin trans- 
ferencia de propiedad ... la contrapartida no supone un inter& ni un beneficio para el donante, sino mis bien una 'renta'". En "7000 a. J. C. Aparato 
de captura", p. 437. El ne.rum es una forma del derecho romano y ademis es enajenaci6n. encadenamiento y esclavitud. A mi entender, estas ideas 
parecen estar muy relacionadas con el capitalismo "salvaje" de finales del siglo XX. 

3 SAMMON, Paul M., "Peoples relates '... So I called my daughter, Risa. because she was doing scientific work in microbiolt 
the time. I said that I hated the word android and so on and so forth. and she said "How about this? Have you ever heard o 
name of the process used to duplicte cells for cloning". Well, I'd never heard that one before ... So out of the word "replic 
which I immediately inserted into my first pass through Hampton's script"'. "Script Wars", Future Noic The Making of Blade Krmner, Harperprism, 
Nueva York, 1996. p. 6 1. 

" En 2003, la oveja tuvo que ser sacrificada debido a una enfermedad pulmonar incurable. El Mundo. 14 de febrero de 2003 
'3 Sobre la femina artificial, vtase el texto de PEDRAZA. Pilar, Mriqrrinns de amat: Secretos del clrerpo artjficial, Valdemar. M 
'4 TURING. A. M.. "Computing Machinery and Intelligence" en Mind, 49, 1950. pp. 433-460. El articulo se puede encontrar en Ingles en 

wu~w.iemar.tuwien.ac.at/html~ecturesl272045/ComutinMachine~AndIntellignence Turine.~df 
' 5  PENROSE, Roger, La nuevcr menre del emperador. Mondadori. Madrid 199 1.  
26 ASIMOV, Isaac (ed.). Los mejores ctrentos de ciencia.ficcidn, Ultramar, Madrid 1976, p. 18. En el original. en inglts. se ha 

con las siglas AM y ( I )  am, "yo soy". 
'7 ~. rodo  3: 14. 
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28 Del relato "Liar!" ( 1911 ). Aunque no se ha podido demostrar. circula el rumor de que h e  John W. Campbell. director de la re\ristaA.~tortnding Stories 
quien le ayudci a redactarlas. 

'"~4czi~s. Zygmunt. Modernidad J Holocausto. Sequitur. Madrid 1997. Bauman 11925). socidlogo de origen polaco. explica detallndamente cuil 
fue el relativo triunfo de la Endlijsrtnq: la adaptacicin de las tkcnicas propias del trabajo en cadena a1 exterminio de 10s judios. 

"' Reproduzco el siguiente texto procedente del relato de Icaac Asimov "El hombre bicentenario" en Lor mejores relafos de ciencia,ficcidn. Martinez 
Rnca. Madrid. 1983. p. 252: "Estdn fahricando computadoras centrales, ... que ce comunican por microondas con 10s robots. Pueden eqrahlecer desde 
una docena hasta un millar de comunicaciones. Los rohots propiamenre dichos estrin totalmente desprovistos de cerebro. Son las extremidades de 
un cerehro gipantesco. y uno y otras estjn separador fisicamenre". 

31 n-. EUZE. Gilles v Gu.4rr.1~1. Felix. capitulo 3 "Salvajes. h5rharos. civilizados" en El Anti-Edipo. Capifalismo ?' esqtri:ofrenin. Pretextos, Valencia 

-... 
luch 
ros I 

corn 
tro ( 

ne c2 
'6 Mar 

en e 
And 

3' Carl 
" Anre 
3-1 rl 

haci ... .. 
4' No, 

-hu 
cia I 

10s C 
I, T - - .  

obre el r ees  
nihar. 1996) 
Rurozlrrh 1 1  

ero. puesto c 
una mdquinz 
,.-..,.;.,I m nl 

uis Farrakha~ 
n. 

'robablemen 
roh6tica en 

tro en soporte audiovisual de torturas. violaciones y muerte. Veanse 10s films Hardcore (Paul Schrader, 1979). Tesis 
o Asesirtafo en 8 mm (Joel Schumacher. 1999). 

.L. (Strn,ii3nl ... ..,.,.. ,~horatories) compuesto por Matt Heckem. Eric Werner y Mark Pauline. Desde 1979 se dedican a la representacidn de 
las entre robots constmidos con material de desecho y reciclaje. como la Mbqrtinn de andor J picofear de Matt Heckertt. con 10s cuartos trase- 
de un animal como integrantes del apmto. Estas acciones son simulanos de combate, luchas en Ins que se celebra tanto la destrucci6n y el caos 
lo la pocibilidad de tomar pane en una batalla mediante control remoto. con armas ficticias per0 eficientes. en palahras de Mark D ~ N .  "un tea- 
je la crueldad heavy-metal". DERY. M.. "La guern de 10s hojalateros: espectriculo mec5nico" en Velocidad de escape. Siruela. Madrid 1999. 
115-154. 
METTRIE: "P Iue todas las facultades del alma dependen de la adecuada organizacibn del cerebro y del cuerpo en general ... ;seria 
~oq. por eso. I?. op. c i f . ,  pp. 76-77. 
iln modo tan,,,,,,,, ,, ,,antea el oripen de la diqtincicin entre la creaci6n y la produccidn arthticas, entre el ane y la artesania: ;el arte provie- 
le un aumento en la complejidad tecnol6gica de la artesania? 
?cipitrm. -ii. 'esclavo'. El ne.rrtnr antes citado (vid. nota 10) valdria tamhien para el uso que hace la compafiia North Am Robotics (US Robots 
.I relato de Asimov) que e la duefin en illtima instancia del cuerpo del rohot. no aside su cerebro positronico, intersticio legal que aprovecha 
lrew Martin para acometer las "mejoras" en su cuerpo. 
lo COI.LOI)I, , [ti Pinocrhh m hirrrrrtino, 1883. Publicado originalmente en el Giomale di ragaxe. 
,ricn ( 1793). 
zverendo Lo1 n. lider espiri si6n del Islam. convoc6 en 1995 a un mill6n de homhres negros de todo el pais para marchar 
a Washingto 
puedo evltar retenrme en este punto al componente femenino y materno de la inteligencia artificial de The Matrix, ya que jno es este conjunto 
manos y mdquinac una verdndera matriz. donde los humanos se gestan en la supeficie esteril de la tierra? ;No se prnduce una filiaci6n vitali- 
:on la mjquina mediante 10s flujos de energia'? En este sentido. la miquina es diosa-madre y 10s programas-apente Smith se confiyran como 
rmanaciones de la 1.4. 
lificil pensar una sociedad cuyo -\,alga la redundancia- cuerpo social sea seriado y repetitive y. simultineamente, este identificado por todos 
individuoz. I te habria castas con diferencias insalvables entre una y otra. Jordi Serra I Fahra dibuja un (candoroso) retrato de este 
de sociedad la novela En un l i r~ar  Ilarnct~lo 7ierra ..., SM. Madrid 1985. 



La reinvenci6n del arte 
(Grandezas y miserias del siglo XX) 

Juan Antonio Ramirez 
Universidad Aut6noma de Madrid 

RESUMEN 

A1 hacer una especie de balance general del arte del 
siglo XX constatamos m a s  transformaciones tan grandes 
qire se prrede hablar de lrna serdadera "reinvencidn " del 
tt!rmino. Aquise intent0 eval~rar el alcance de esas trans- 
formacioi1es analizando unos pocos ejemplos relatives a 
cinco rimbitos: la naturaleza, el objeto, el cuerpo, el ar- 
tista y el espectador. Se examinan tambi&n anlfinal otras 
cinco "promesas incumplidas": la igualdad, el amoz la 
liberacidn personal, la denlocratizacidn del arte y el de- 
sastre ecoldgico. 

Es apasionante para mi encontrarme en un foro inter- 
disciplinar como Cste, dedicado a debatir la herencia del 
siglo XX'. Uno toma conciencia de que todas 10s campos 
del saber y de la experiencia han sufrido transformaciones 
muy radicales en 10s dltimos cien aiios, y adquiere la vaga 
impresidn global de que se confirma la concepcidn ilus- 
trada del progreso. Pero el arte ocupa un papel extraiio 
entre todos 10s dominios de la experiencia: ha sufrido 
transformaciones radicales, cierto. pero no podemos decir 
que puedan detectarse "avances" comparables a 10s de las 
ciencias puras o a 10s de la ticnica. pues 10s cambios de 
que ha sido objeto han obedecido con mucha frecuencia a 
premisas muy diferentes entre si. El arte del pasado siglo 
no siguid unos desarrollos regulares a partir de pautas es- 
tables, como habia venido sucediendo desde el renaci- 
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In making a general balance of 20th centrrn art. we 
percieve sltch big transformations that it is possible to say 
that the art term has been "reinvented". In this article we 
intend to make a balance of these changes, by analising a 
few e.rainples relati\.es tofive areas: nature, object, body, 
artist and spectarol: 111 the final part anotherfive non~firll- 
filledpromi.~es are examined: eaualin: love. nersonal lib- 
eratio I disaster. 

miento italiano hasta la aparicidn de !as pnmeras van- 
guardias. Las reglas del juego artistic0 han cambiado 
tanto que parecen haberse estado reinventando constante- 
mente. Y una cosa est5 clara: lo que se ha producido en 
este dominio en el dltimo siglo en tan variado y tan dife- 
rente respecto a todo lo anterior. que exige un esfuerzo de 
comprensidn y un tiempo que no esthn al alcance del ciu- 
dadano ordinario. Desde este punto de vista podemos 
decir que algunos aspectos del arte del siglo XX se acer- 
can a la ciencia. un dominio altamente especializado que 
no se dirige al pdblico en general sino a una minoria se- 
lecta de personas con la preparacidn necesaria para asimi- 
lar 10s asuntos tratados. 

No puedo pretender, en fin. ofrecer en una charla la 
historia resumida de todo el arte cor eo. pero si 
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me gustaria transmitiros la conviccidn de que el siglo pa- 
sado ha enriquecido de un modo inusitado la misma no- 
cidn de arte, la ha hecho tan rica y compleja, que quiz5 po- 
driamos hablar de una refundaci6n del timino. No se tra- 
tan'a ya de volver a presentar la vieja idea de un arte "en 
ruptura" con todo lo anterior, sino de hablar de un Brnbito 
de la experiencia humana que ha crecido tanto. y lo ha 

I de un mod0 tan imprevisto, que hace irreconoci- 
1s cimientos culturales en 10s que un dia se sustent6. 
1 no me siento capaz de discumr sobre todo esto en 

terminos genemles, he preferido hacerlo ante obras artis- 
ticas concretas. imponiendome una pauta regular y limi- 
tada. para no hacer el discurso interminable. Hablar6, 
pues, de cinco "reinvenciones" y de algunas "promesas 
incumplidas", ocupindon!e en cada ocasi6n de otras 
cinco obras o artistas que ejemplifican la problemitica 
~n-~pondiente. Dicho de otra manera: cornentar6 sola- 

: unos pocos ejemplos esenciales para justificar esta 
~dacidn del arte" y para discumr sobre 10s asuntos 
entes, limitindome en total al examen de treinta 
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)servernos del Bonhe~tr de vi~yre ( 1905-6) 
de tienri Matisse. tste Fan  lienzo. pintado poco despu6s 
de su no menos famoso Llrjo, calma y ~~ol~iptrrosidad 
(1904-5). desa~rad6 rnucho a Signac y a 10s seguidores 
del neoimpresionismo en general, pues vieron aqui un 

:&micas e ideol6gicas que habi- 
pintura desde 10s aiios setenta 
1 era ya una superficie vibrante 

ae puntos de color slno un campo, un plano fisico. donde 
se extendian masas cromiticas relativamente uniformes. 
No se apelaba con esta przictica a la desmaterializaci6n de 
19 1117 y a su eventual reconstrucci6n en la retina del es- 

lor sino al efecto que podia tener la armonizaci6n de 
!onas y otras dentro de la misma pintun. El cuadro 
:ia como un microcosmos. una entidad aut6noma y 
,eferencial. lo cual venia reforzado por su temitica 
ica. porque Lacaso era posible contemplar en ningirn 
de Europa. hace un siglo. ninfas abrazadas, pastores 
dos o a esos confiados danzantes en el centro del 
o? Y tampoco existian masas boscosas y prados 
disposiciones tonales, aparentemente arbitrarias. 

,..-. -aran una relacidn arm6nica tan intensa con las figu- 
n s  humanas. o con 10s animales. como las que vernos en 
este 61eo. Yo no califican'a de panteista a esta naturaleza 
de Matisse (no es un Dios benevolente el que esparce su 
influjo positivo sohre todo lo existente) sino de pnncro- 
m5ticn. Es el color el que lo unifica todo con un prodigio- 
so efecto lenitive. y el que nos hace pensar en una replica 

- -ada de la naturaleza. No nos hallamos ante la trans- 

posici6n de algo supuestamente existente, sino ante una 
invenci6n radical. una creaci6n aut6noma. El universo de 
Bonheirr de vivre es una utopia que vive en el cuadro y 
s610 puede resucitar en la conciencia del espectador. 

Poco tiene esto que ver con 10s "paisajes" de la pintu- 
ra occidental: ni con 10s recompuestos de la tradici6n cla- 
sicista (idealizados trasuntos de cosas entrevistas y recor- 
dadas) ni con 10s naturalistas de corte decimon6nic0, tan 
pr6ximos a la fotografia. Pero menos relaci6n airn con 
todo ello tienen otros trabajos del arte contempodneo. 
Una especie de paisaje es, desde luego, lo que vemos en 
Emergencia (1998), del chileno Alfredo Jaar (Fig. 1). Se 
trata de un estanque artificial de grandes dimensiones en 
cuyas aguas pisiceas, tenuemente iluminadas, emerge y 
se hunde peri6dicamente un mapa en relieve del conti- 
nente africano. Jaar lo concibi6 en estrecha relaci6n con 
las fotografias, ocultas en cajas, de su Proyecto Ruanda, y 
es un icido comentario acerca del abandono, la pobreza y 
la desesperaci6n de Africa. Cuando contemplamos esta 
obra al nivel del suelo no se percibe inmediatamente que 
10s relieves coloreados, emergiendo del agua, son 10s 
fragmentos de un mapa mis amplio. Asies como el paisa- 
je inicial se va transformando poco a poco en diorama di- 
dictico, y viceversa. cuando el continente empieza a hun- 
dirse hasta desaparecer por completo. formando diminu- 
tos remolinos, en la oscuridad de las aguas de esa piscina 
metilica. Jaar juega mucho con lo invisible, invitindonos 
a imaginar lo existente pero irrepresentable: esa naturale- 
za extremada de selvas y desiertos descomunales. y muy 
en especial. las injusticias humanas, las hambmnas y las 
matanzas. Se din'a que esta representaci6n "geogrifica" 
en relieve es un paisaje moralizado cuyas intenciones cri- 
ticas se alejan mucho de esa promesa escapista de felici- 
dad que hemos visto en la obra de Matisse. 

Otro modo de jugar artisticamente con la naturaleza es 
el que pusieron en prictica 10s cultivadores del land art, 
con ejemplos memorables a partir de 10s aiios sesenta. 
Los artistas salieron entonces a 10s grandes espacios 
abiertos e intervinieron directamente en el paisaje hacien- 
do cosas cuya materialidad y escala gigantesca las con- 
vertia en inapropiables por 10s rnuseos o por 10s coleccio- 
nistas particulares. El Campo de rela'mpagos (1977) de 
Walter de Maria esti entre las mis emocionantes (Fig. 2): 
en un paraje remoto del desierto de Nuevo Mexico coloc6 
una reticula de 400 postes de acero inoxidable separados 
220 pies entre si y formando una especie de plataforma 
horizontal de una milla por un kil6metro de extensi6n. El 
escultor pretendia atmer los rayos y relimpagos. un fen6- 
meno meteorol6gico que se da allicon especial intensidad 
entre 10s meses de mayo y octubre. No se puede ocultar la 
filiacicin romintica de la idea: el cielo se une con la tierra 
mediante grandes descargas el6ctricas suscitando en 10s 
espectadores el recuerdo de las versiones cinematogrgfi- 
cas de Frankenstein. y todos 10s mitos ancestrales sobre 



10s rayos jupiterinos y el prometeico rapto del fuego. Wal- 
ter de Maria no pensaba crear una obra inerte. acabada de 
una vez y para siempre. sino que apelaba a las gandes 
fuenas naturales para que Cstas participasen en su pro- 
puesta. como si el comportamiento elCctrico de 10s cielos 
fuera un instmmento que el creador puede controlar. Sus 
mCtodos y aspiraciones sobrepasan la escala humana y. en 
esta ocasibn. dan un sentido inesperado a la tradicidn ro- 
mintica de lo sublime. 

Fig. 2. \\iiIrer tie 

Fig. 4. Roher-t Gli<qorol: "H20"  (200 

La naturaleza, para muchos artistas del siglo XX. ya 
lo estamos viendo. noes un especticulo que se pueda co- 
piar o "imitar", seglin la vieja poCtica de la mimesis. sino 
algo muy distinto: una realidad viva con la que se puede 
colaborar para ejecutar una obra conjunta. por decirlo de 
alguna manera. Un caso muy interesante es el de la artis- 
ta canadiense Aganetha Dyck. que ha trabajado introdu- 
ciendo en colmenas objetos varios. y hasta textos pdt i -  
cos escritos en Braille. Las abejas rellenan con sus pana- 
les de cera algunas partes de e5tos elementos y el resulta- 
do es una escultura donde el viejo azar de 10s dadaistas y 
surrealistas ha sido sustituido por la conciencia artistica 
animal. ~Reconocen estos animales sociales la intencicin 
humana? Tile E.xtendec1 \Vedditi,q P N I ~  ( 1995) (Fig. 3) es 
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I obra rnaestra que nos hace dudar respecto a esa cues- 
n: Aganetha Dyck coloc6 en una colrnena diseiiada a 

,. ~p6sito una estructura cristalina con el armaz6n de lo 
quc : ser el vestido de la novia. pero el trabajo de 
10s neliferos convirtid a la obra final en una pro- 
dig tura en la que esa rnateria inerte que es el vi- 
drio convlvla con las celdillas de cera y miel. Lo duro y 

neral frente a lo blando y lo orginico. Habia ahi una re- 
encia latente a la novia cristalina del Gran vidro de 
~rcel Duchamp. pero la dulzura de la rniel que contie- 
1 10s panales hacen de este trabajo algo virtualmente 
)mestible". corno si 10s procesos naturales (la esencia 
srna de la vida) hubieran de continuarse en el cuerpo 

fisico real del hipotetic dor. El trabajo de Aga- 
netha Dyck es. por lo I fisico y concreto. rnis 
"naturalista". rnenos cc diagrarn5tico que el de 
" champ. 

Pero eso I mos la nal yes 
xorables, ue no se F I tal 
! si? La clencla t~ccidn ha venlao juganao con esta 
a. no tan fantistica ya. en un rnornento en el que se 
,la seriarnente de fabricar seres vivos "de diseiio". iSe 
:ornendari esta tarea a 10s soci6logos, a 10s politicos. 
10s moral artistas futu- 
la creacic ya existencia 

.ece por a1 le sobrepasar 
limites de --lo natural esta presente, aesde luego, en 
unos trabajos del artista rnacedonio (afincado en Ita- 
) Robert Gligorov. y rnuy en especial en H20 (Fig. 4). 
el interior de una pecera-jaula de rnetacrilato transpa- 
Ite nadan 10s peces y vuelan 10s pijaros. Se tata, en re- 
iad. de dos imbitos espaciales separados. ocupados 
r el agua y el aire. respectivarnente. pero que conviven 

en el rnisrno espacio de el espectador 
hurnano. La obra es U I  tico. con tres 
5rnbitos conc6ntricos ( iplacidn reci- 
proca: el central. dedicaao a 10s pajaros. el intermedio 
con el aFua y 10s peces. y el exterior donde dearnbulan 
10s que miran esa escultura-instalaci6n. Es tambiCn, 
corno en 10s ejemplos anteriores, otro trabajo "de cola- 

n la naturaleza real. corno si ya no fuese po- 
r a la actitud pasiva. bisicamente receptors. 
uos autores de paisajes o de "naturalezas 
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:INVENCION DEL OBJETO 

). una esc 
.... 8 . - .  3 -  

wltura o una "obra de 
e"? i.Ct15l r s  la narunueza uel objeto artistico? Esta 

pregunta habn'a sido irrelevante. segurarnente. hasta 10s 
prirneros aiios del siglo XX. cuando la imprevista apari- 
ci6n de algunas novedades creativas hizo que se tarnbale- 

~cionales. Fue en 19 1 1  ara 

17 
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cuando Picasso pint6 Nar~traleza muei-ta con silla de re- 
jilla (Fig. 5 ) ,  una obraque anuncia las conquistas rnis Ila- 
rnativas del cubismo sintktico. El formato ovalado lo 
habia ernpleado ya en otros cuadros de aquellos aiios, y 
tarnpoco constituian una novedad 10s ingredientes icono- 
p5ficos de un bodeg6n tan tipicamente cubista corno 
Cste: peri6dico. taza. vaso para el aperitivo con raja de 
lirn6n, etc. La gran diferencia esti en que Picasso no 
pint6 la rejilla de la silla sino que se limit6 a pegar sobre 
el lienzo un trozo de hule donde estaba representado este 
elemento de rnodo realists. TarnbiCn coloc6 alrededor del 
bvalo. a rnodo de rnarco, una tosca soga de ciiiamo. Asi 
que aquello ya no era una "pintura" sino un hibrido, una 
especie de construccidn o ensarnblaje de elernentos hete- 
rogkneos que convivian con una pr5ctica tan ancestral 
corno la del pintor, ornnipresente todavia en las dos ter- 
ceras partes de la obra. El cuadro (el 6valo en este caso) 
empezaba a ser un objeto, en sentido literal. Caia el esta- 
tuto rnitico del arte tradicional, ligado a habilidades arte- 
sanales rnuy precisas, y se sentaban las bases para una 
nueva rnanera de entender la naturaleza rnisma de la cre- 
aci6n en tanto que cosa entre las otras cosas de las que se 
sirve la hurnanidad. 

El paso rnis radical, en este sentido, lo dio Marcel Du- 
champ. inventor de 10s ready-mades, a partir de 191 3. Se 
trataba de objetos rnanufacturados que eran recuperados, 
descontextualizindolos, con leves manipulaciones en al- 
gunas ocasiones, para insertarlos en el irnbito del arte. El 
rnis farnoso de todos es la F~rente, presentada inopinada- 
rnente al Sal6n de 10s Independientes de Nueva York en 
1917 (Fig. 6). Aquel urinario rnasculino, firmado con el 
seud6nirno de R. Mutt, provocd el rechazo del cornit6 or- 
ganizador, lo cual sirvi6 a Ducharnp y a sus arnigos para 
denunciar el falso progresisrno de aquella instituci6n y 
para reivindicar la belleza del objeto industrial: con inde- 
pendencia del uso previsto por sus fabricantes, el artista 
describi6 a1 urinario, en un articulo coetineo. corno un 
objeto hermosisirno no exento de evocadoras referencias 
figurativas (parecido a una Madonna o a un Buda, dijo), e 
hizo que lo fotografiara el pan  Alfred Stieglitz sobre una 
peana corno si se tratase de una pieza escult6rica venera- 
ble. Interesa destacar el hecho de que aquel ready-made 
no habia sufrido ninguna rnanipulacidn fisica, lirnit5ndo- 
se el artista a un trabajo de apropiaci6n conceptual. A par- 
tir de entonces quedaba claro ya que el objeto artistico no 
era necesariamente la consecuencia de un trabajo pauta- 
do destinado a rnodificar la apariencia de la rnateria iner- 
te. sino el product0 de una eleccibn, el resultado, a la pos- 
tre. de una redefinici6n de las cosas. 

Una consecuencia 16gica es la que extrajo Andy War- 
hol cuando decidi6 que la obra de arte podia ser la repro- 
duccicin literal del referente: una copia a escala natural de 
las cajas de detergente (Fig. 7). por ejernplo. a rnodo de 
desarrollo de sus procedirnientos con las serigrafias de 



Fig. 5. Pablo Picasso, "Natura1e:a muerta con silla de 
rejilla " ( 1  912). 

Fig. 7. Andy Wnrhol. "Cnjas de Brillo" (1964). 

Fig. 6. 

botellas de Coca Cola, latas de sopa Campbell. o actores 
de cine famosos. Pero jno son acaso estas Brillo Bo-yes 
simples esculhlras realistas'? L E ~  quC se diferencian de 
10s muchos rnoldes tridirnensionales de seres existentes 
obtenidos en el siglo XIX? Creo que el tema tiene su im- 
portancia, pues Andy Warhol reproducia un objeto banal 
hecho en sene, de rnodo que al aplicar sobre 61 sus proce- 
dimientos serniartesanales de fabricacidn rnultiplicada, 
rebajaba el potencial industrial del rnodelo y lo reintegra- 

Fig. 8. Calder; c 
(Parfs, 1937). 

ente "Alin 

rte. Se tr ba en la esfera reducida y aurstica del a 
especie de rnktodo homeopdtico que consiste en curar la 
enfermedad de la banalidad industrializada replicando la 
apariencia externa de sus productos rnediante una seriali- 
zacidn controlada. El artista no s6lo rnirnetiza el aspecto 
de las cosas sino que adopta 10s rnismos procedimientos 



qite se han seguido para elaoorarlas. Una novedad irnpor- 
te estriba en que no hay nunca un "original": ni en el 
delo ni en su reproducci6n. Todos 10s ejernplos y 
os 10s ejernplares son rn6ltiples. Pero las Brillo Bo.xes 
tarnbiCn las riplicas escult6ricas de un product0 in- 

,trial previarnente reconocido corno "artistificable" 
parte de Warhol. y es esto lo que nos permite encon- 
un nuevo sentido a las ediciones de sus read\.-mades 
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Fig. 10. Francis Picabia, "Parade amorrrense " ( 1  91 7). 
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gadas sino utilizando un lenguaje nuevo, mucho m5s 
sutil. Un ejernplo: a1 otro extrerno del r6tulo-titulo de la 
obra hay un disco rojo, una alusidn al cinabrio del se ex- 
trae el rnercurio, a la sangre incesante de la entrafia telli- 
rica espafiola y a1 color de la bandera de la clase obrera. 
Picasso cornprendid rnuy bien estos valores cuando otor- 
gd 15grirnas espesas, corno de rnercurio, a algunas rnuje- 
res Ilorando, (en la estela de Guemica) que dibuj6 poco 
despues. 

Ya vernos que la materialidad del objeto artistico ha 
podido carnbiar rnucho para incorporar fluidos, energia, 
cosas variadas. El colectivo artistico rnadrilefio El Perro 
ofrece otro ejernplo de esa heterogeneidad de ingredien- 
tes y procedirnientos a la hora de ejecutar una obra politi- 
ca, tambiCn, aunque concebida en un context0 rnuy dis- 
tinto a la de Calder. W a y a v q  (2000) (Fig. 9)  consta de 
una estructura clibica de rnadera, un panel publicitario y 
un video: se trata de presentar un caj6n rehabilitado en su 
interior para transportar clandestinarnente a una persona, 
corno si Csta fuese una mercancia (contiene un asiento- 
retrete, una rnesita, revistero, etc.). Todo esto es exhibido 
irnitando las estrategias publicitarias de rnuchos produc- 
tos cornerciales. Asi es corno El Perro parodia la exalta- 
ci6n de la rnercancia y el olvido de 10s seres hurnanos 
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Fig. 11. Julio Gonzhlez, "Mrrjer ante el 
espejo " (1936-37). 

propio de nuestras sociedades conternporineas, per0 sus 
criticas no se dirigen tanto a las realidades socioecon6- 
micas corno a 10s lenguajes que las perpettian y las hacen 
persuasivas. Son, de alguna rnanera. artistas apropiacio- 
nistas. que reutilizan. dindoles la vuelta. cosas ya exis- 
tentes: tanto el contenedor corno el video prornocional de 
esta obra han sido encontrados y re-adaptados para la 
ocasi611, corno si nos hallinmos ante otra modalidad dis- 
tendida del collage inventado por Picasso y del descubri- 
rniento ducharnpiano del ready-rncrde. 
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natural y luego la fotografia hn de guia. Pero nin- 
guna de aquellas pricticas s atente en las pinturas 
rnecanicoformes de Picabia \/nil2 la j l l e  rrPe son 
mPre ( 1916-17) o Parade arrcr,rcrrr~.,e (I91 7) (Fig. 10). El 
cuerpo hurnano no aparece. en puridad. representado en 
estas obras, sino s610 evocado de un rnodo rnetaf6rico 
rnediante bielas. cilindros, bobinas. o correas de transrni- 
si6n. Se din'a que estos cueq 
les inevitables de un rnundo 
saparecido 10s valores y la 
viejo hurnanisrno: el cuerpo es entonces un subproducto 
de la rnhquina. y no al rev& Los sentirnientos han desa- 
parecido con la came y con 10s huesos, y la actividad er6- 
tica es presentada corno un rnecanismo de precisi6n. Ya 
sC que 10s cuerpos-rniquinas de 10s dadaistas y futuristas 
de 10s aRos diez tienen rnuchas rnis irnplicaciones. pero 
es constante en ellos la critica del sentirnentalisrno sirn- 
bolista. Parecia estar irnplicita en aquellos aiios la creen- 
cia en que podn'a Ilegar a superarse a aquel viejo ser hu- 
mano, aferrado a la nostalgia de un pasado lleno de sorn- 
bras, para suplantarlo por un ente rnecanizado er 
venir lurninoso y feliz. 

El rnenosprecio a cierta 1 

redado por 10s surrealistas. que enrarizaron. sln t ...--.,... 
una concepci6n rnis abisrnal de la corporalidad y de 10s 
procesos amorosos. Del cuerpo-rnCquina de 10s dadaistas 
puede pasarse al cuerpo-insecto. ;No fueron acaso estos 
animales itnaginado5 corno ie de rniquinas del 
rnundo natural? Esto es pall 'ujer ante el espejo 
(1937) (Fig. l I ) .  una sorprer ler-mantis, con pie- 
zas de acero soldado. aue J U I I ~ J  uor~~ii lez estuvo a punto 
de colocar en el rr 
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la donde hernos visto la fuente Almaden de Calder. La 
mantis religiosa devora al macho rnientras copula con el. 
un corn~ortarniento que fascin6 a 10s surrealistas, que vie- 
ron presentaci6n extremada de la pasi6n amoro- 
sa ) bivalente naturaleza vivificadora y asesina. 
Peru rbla Irluler fkrrea de Gonzilez se mira en un e s ~ e j o  

ece 
del 

PO- 
:ste 
mo 
:ria 

tebrazo. cuyo destino te6rico sen'a el de incrementar las 
capacidades de su poseedor. 

Noes exactarnente el rnaridaje entre cuerpo y tecnolo- 
gia lo que ha buscado Orlan con sus intervenciones qui- 
nigicas de caricter artistic0 (Fig. 14). La ausencia de im- 
plantes informlticos nos impide considerarla corno un cy- 
borg, pero ella nunca ha negado que algunas de sus opera- 
ciones tuvieran corno finalidad la mejora de su condicidn 
hurnana. Parece que se refiere a la dimensidn estetica, a la 
rnodificaci6n que el cimjano pljstico impondria en su 
apariencia. La artista. entonces, podria ser vista corno una 
escultora que no elabora con barro o piedra imhgenes per- 
manentes de la corporalidad hurnana sino que se sirve de 
ayudantes (10s medicos especialistas) para dar forma per- 
rnanente a su cuerpo vivo. Dos obsesiones destacan en 
estas obras: la voluntad de evitar el sufrirniento (no hay en 
Orlan el mhs leve asorno de masoquisrno), y el deseo de 
denunciar el convencionalismo de 10s patrones de belleza 
imperantes en nuestra civilizaci6n. Es evidente que serne- 
jante trabajo corporal noes "etemo" pues esti sometido a 
las contingencias de la evoluci6n biol6gica, y muy espe- 
cialmente a las rnodificaciones que irnplican 10s procesos 
de envejecimiento. De ahi la posibilidad de que conside- 
remos estas obras como una tentativa de colaboraci6n 
entre la voluntad de la creadora y 10s imperatives biol6gi- 
cos, como si estuvieran en la misma onda que las de 10s 
otros artistas exarninados cuando hablibamos de la natu- 
raleza. 
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rnismo? ~Tiene en realidad algo que ver con ese especia- 
lista traditional que poseia habilidades muy precisas y a 
quien la sociedad otorgaba pautas estables de cornporta- 
rniento? Es imposible responder de un modo sornero a 
estas preguntas. Pero aunque cada artista concreto parece 
haber redefinido su papel en el rnundo de un modo dife- 
rente. unos pocos casos paradigmiticos pueden ayudar- 
nos a entender la riqueza del asunto. Picasso se represen- 
t6 a si mismo. escondido o camuflado, entre una rnaraiia 
de lineas y de masas cromiticas de tonalidades apagadas, 
en esta versi6n de El pintor y In modelo (1 926) (Fig. 15). 
Encontrarnos ahi al artista haciendo el amor con el asunto 
de su pintura. una representaci6n aleg6rica de su cornpro- 
miso intenso con la creaci6n. Pintar y amar son la misrna 
cosa, viene a decirnos Picasso. Se corresponde esto con la 
naturaleza intensamente fisica de su arte y con la irnagen 
vitalists que quiso transmitir de si mismo. 

Quizi por eso encontramos la imagen contrapuesta de 
Duchamp intentando llamar la atenci6n sobre la dirnen- 
si6n intelectual del artista mediante este curioso autorre- 
trato. Tonslrra (1919) (Fig. 16) es a primera vista una pa- 
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Fig. 13. Stelurc, 
"Event for Stretched 
(1976) 
y "The Third Hund" 
(1976-80). 

Skin " 

Fig. 14. Orlan, durante la "C~rurtcr Opemción " (Pnrí, Fig. 15. 
1990). (1 926). 

rodia del corte de pelo peculiar de los antiguos sacerdotes 
católicos, pero también puede entenderse como un signo 
que sugiere el compromiso casi religioso del creador con 
su arte. Pero en vez del tradicional círculo rasurado Du- 
champ se hizo recortar una estrella, "a toile", una tela, en 
"franglés" (la lengua preferida de Duchamp), es decir. un 
lienzo. El astro capilar marcaría el punto de llegada 
(como la estrella que anuncia a los Reyes Magos el sitio 
donde ha nacido el Salvador) e indicaría que el verdadero 
lugar del arte no está más que en el cerebro del creador, 
única superficie o temtono relevante en el arte de la van- 
guardia. El artista de esta fotografía no es el irreflexivo ar- 
tesano, de grandes habilidades manuales e intensos pode- 
res físicos, sino un intelectual que piensa y razona. Un 
verdadero creador conceptual. 

Otro prototipo es el "artista de acción". Kazuo Shira- 
ga, uno de los más conocidos del grupo japonés GUTAI, 
realizó esta obra, de barro y con el barro, como una de- 
mostración de su extrema implicación física con la crea- 
ción (Fig. 17). No se trata de hacer el amor con el objeto 
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Fig. 17. Krrzrro Shirngci, "Cl~crllelzgit~g Mlrtl" 
(1 955). 

Iíticas radicales, propugnó la democracia directa y creyó 
seriamente que el arte podía cambiar la vida de la gente. Y 
así está en esta foto, como profeta y activista. La imagen 
rememora a los obreros que aparecen en la célebre pintu- 
ra de Giuseppe Pelliza da Volpedo El cuarto estado 
(1901), caminando decididos hacia nosotros, como para 
convencernos del avance inexorable del proletariado. 
Pero Beuys hace sólo una evocación de esta pintura, no 
una copia: al decimos que la revolución somos "nosotros" 
pretende superar el carácter "clasista" del cuadro original 
implicándonos a todos, sin distinciones sociales, en esa 
necesaria transformación del mundo. Nada se hará, viene 
a decir Beuys, sin una toma de conciencia individual. El 
artista es un trabajador de las conciencias, y sólo a través 
de esa actividad pedagógica y moral puede aspirar a cam- 
biar la sociedad. En eso consistía, básicamente, lo que él 
llamó la escultura social. 

Todo lo que hemos venido considerando hasta ahora 
no habría sido posible si el arte contemporáneo no hubie- 
ra desarrollado nuevos modos de ver, mucho más varia- 



Fig. 18. Carolee Schnee~nni~n, "blterior Scroll " 
(1975). 

dos y complejos que 10s vigentes en el arte europeo entre 
el renacimiento y el siglo XIX. La gran invenci6n de la 
Edad Modema habia sido la de la perspectiva geornktrica 
centralizada, un complejo construct0 intelectual para re- 
presentar las cosas visibles sobre superficies planas que 
se basaba en algunos supuestos arbitrarios, como el de la 
visi6n linica monofocal, el estatismo supuesto del que 
rnira, la correccidn (la "rectificaci6n") de las curvaturas 
de la visi6n ocular, etc. A finales del siglo XIX este mod0 
de vis6n "renacentista" empez6 a perder su monopolio. 
Aunque la fotografia se basb, en parte, en 10s rnismos su- 
puestos que la perspectiva (y contribuy6 a consolidarla, 
de alguna rnanera), hubo trabajos, corno 10s de Animal 
Locomotion de Eadweard Muybridge (Fig. 20), que ata- 
caron sin saberlo un axiorna fundamental de aquella tradi- 
ci6n pict6rica renacentista: me refiero al punto de vista, 
con una fuga iinica que unifica 10s diversos elementos de 
la misma representacibn. Muybridge conge16 en instantes 
minimos las fases diversas de rnovimientos continuos, 
dando permanencia y visibilidad a lo fugaz e invisible, 
pero lo hizo con varias cimaras a la vez. captando esos 
movirnientos desde tres puntos de vista diferentes: de es- 
paldas, de perfil y de frente (con algunas desviaciones en 
ocasiones para que 10s aparatos no impidieran 10s rnovi- 
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ra ante nuestra conclencla como resultaao ae un esruer- 
volitivo "paranoico". El espectador deterrnina, pues, el 
ntenido de la obra. proyectando sobre ella sus obsesio- 
s y sus temores. per0 es evidente que lo hace estrecha- 

de vista elegido en cada 
3mo Rostro de Mae West 
1934-5) o Aparicidn del 

Yrro I ~ V I S I U L C  ae vorrmre ( ~ r r u )  (Fig. 21). Una cosa, un 
gar o una escena compleja contienen otra representa- 
in "escondida" que emerge ante nuestra mirada confi- 
rlndose como una altemativa fantasmjtica a lo oresen- 
lo oficialrnente en la pintura :hos 
sos, que esas imlgenes dobles cas: 
~Itaire, en este caso, padre de I( uro- 

11e y 
I es- 
Mae 

visto. Esta reciprocidad de la transmisicin de la visibilidad 
es una aguda metafora sobre la vigilancia per0 tambiCn 
nos invita a pensar sobre las modalidades de construccidn 
de la identidad.  NO es nuestra propia imagen un reflejo 
de la que nos transmiten 10s demas? Bruce Nauman ha 
hecho obligatorio un recomdo para la percepci6n de una 
obra qiie ya no tiene, obviamente, ni un solo punto de 
vista ni un lugar 6nico para su contemplaci6n. 

"La percepci6n exige esfuerzo", ha proclamado ese 
verano de 2005 Antoni Muntadas con un gran cartel rojo, 
sobre la puerta del pabell6n espaiiol de la Bienal de Vene- 
cia. Ha llamado con ello la atenci6n sobre la responsabili- 
dad del espectador en el proceso creativo y se ha hecho 
eco tambiCn de la impresionante instalaci6n de Santiago 
Sierra, en el misrno pabellbn, dos aiios antes (Fig. 23). El 
artista madrileiio (aunque residente en MCxico) habia ta- 
pado con pllstico negro la palabra "Espaiia", un guiiio 
que aludia a1 tema principal de su obra: el cierre y la ex- 
clusi6n que implica siempre la existencia de las fronteras. 
A unos pasos de la entrada levant6 un muro de cement0 
que reducia la parte del pabell6n visitable por todo el 
mundo a un estrecho pasillo que conducia a un destartala- 
do alrnackn (si uno se dirigia hacia la derecha) o a un la- 
vabo cochambroso (avanzando hacia la izquierda). S610 
10s visitantes que pudieran acreditar su nacionalidad es- 
paiiola eran autorizados a penetrar a1 otro lado del muro, 
entrando por la puerta trasera, dando la vuelta a1 edificio. 
Lo interesante es que alli tampoco habia rnucho mls que 
ver, pues las paredes estaban sin pintar, el suelo sucio, y 
todos 10s lmbitos del pabelldn aparecian vacios y aban- 
donados. Era una obvia metiifora sobre las barreras y di- 
visiones del mundo, la arbitrariedad de las exclusiones, la 
multiplicaci6n indefinida de las injusticias, etc. jPor quC 
estaba perrnitido s610 a 10s espafioles entrar en un recinto 
que no podian ver 10s demls? El espectador miraba todo 
aquello, obviamente, pero jen quC posici6n fisica y moral 
se debia situar? Esta obra de Santiago Sierra nos hace 
pensar en que el "empeiio perceptivo" exige una implica- 
ci6n intelectual y una postura Ctica. ademas. 
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Fig. 2 l . S. D¿~lí. "Mer-ccrcio r l c  esc ltr~ o, L o11 irprtr.rcrcírz 
del rostro invisible de Voltaire" (1940). 

7rner Piec 

Fig. 23. l~zt t~t~~e~lciórz  de Santiago Sierra en el 
Pabellór~ Español (Bienal de Venecia, 2003). 

El último ejemplo relativo a la reinvención del espec- 
tador que voy a presentar es la performance-instalación ti- 
tulada From-into preparada por Chiharu Shiota en la pri- 
mera Bienal de Sevilla (2004) (Fig. 24). La artista dispu- 
so en la enramada de la entrada un buen número de camas 
ocupadas por jóvenes durmientes femeninas, sobre las 
que caían desde lo alto las verdes lianas y las flores. Era 
un ámbito de lánguida felicidad, una agradable utopía de 
pacífico abandono. Esa zona estaba separada del público 
por una especie de celosía hecha con viejos marcos de 
puertas y ventanas, toscamente unidos entre sí, de modo 
que no parecía que la cerca fuera muy sólida ni que segre- 
gase de un modo demasiado categórico el ámbito de las 
durmientes del deambulatorio en el que se movían los es- 
pectadores. A esa permeabilidad puede aludir el título de 
la instalación, como si estuviera diciendo: "desde el exte- 
rior al interior" (y viceversa). Esta obra sirvió muy bien 
como prólogo a toda aquella primera Bienal de Sevilla, 
que fue montada por Harald Szeeman con la divisa de un 
verso cantado por Camarón de la Isla, "la alegría de mis 
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sueños", pero a mí me gustaría insistir ahora algo más en 
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I 10s grandes desastres del siglo pasado han sido una 
isecuencia inexorable de los anhelos uthpicos. M b  
n parece lo contrario: sin esas ansias de mejora indivi- 
11 y colectiva. sin las luchas de liberacicin, tantas veces 
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Fig. 26. Mtircel Dzrclzcirr~p, "Ltr intzriir r ~ ~ i u r  ir rzlr  ptrr 
ses cf  libataires, mCme " (1 913-36). 

pobre y mezquino, y es muy probable, desde luego, que 
no hubiCramos conocido esto que llamamos el "arte mo- 
demo" en su conjunto, cuya pulsidn utopizante ha sido in- 
tensisima. Es mis, el arte ha jugado un papel tan activo en 
la configuraci6n de las corrientes que aspiraban a cambiar 
la vida y la sociedad, que ha sido demasiado ficil identifi- 
car todos 10s avatares de la creaci6n con la conquista glo- 
bal de un mundo mejor. 

El problema ha sido el de su fracaso, o mejor dicho, el 
del aplazamiento indefinido de algunas de sus mejores 
promesas. No se ha conseguido, en efecto, la anhelada 
igualdad, algo que inspir6 muchos de 10s afanes de 10s 
constructivistas rusos, como Vladimir Tatlin, de quien 
present0 ahora la maqueta del Monumento a la 111 Inter- 
nacional(1919-20) (Fig. 25). Seglin su idea este monu- 
mento habria de tener mris de 300 metros de altura, supe- 
rando a la Torre Eiffel de Paris. No es esto lo iinico que 
justifica la comparacicin, pues en ambos casos habria 
existido una estructura metilica semitransparente que ex- 
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Fig. 27. Pollock tr~i0rjando(1950), fotograjiado por 
Hans Namutl?. 

hibiria de modo ostentoso 10s recursos de la tCcnica mo- 
derna. Tatlin dispuso 10s elementos de modo que una es- 
pecie de doble rampa ascendente. en espiral, condujese la 
mirada, con una ilusi6n giratoria, desde la base hasta la 
cfispide. Evocaba asi subliminalmente a la vieja icono- 
grafia renacentista y barroca del Faro de Alejandria, y a la 
imagen can6nica de la Torre de Babel. Los huecos de sus 
vigas rnet5licas permitirian ver en el interior, superpues- 
tos verticalmente, varios cuerpos geomCtricos puros. de 
acero y cristal, que habrian de girar sobre un eje a distinta 
velocidad: el cubo una vez a1 aiio, la pir5mide una vez a1 
mes, el cilindro daria una vuelta diaria. y la semiesfera, en 
lo m5s alto, giran'aprobablernente una vez a la hora. Estos 
grandes cuerpos geomCtricos albergarian en sus interior 
dependencias representativas del poder soviitico, y el 
conjunto de la torre serviria como plataforma para la 
transmisi6n radiofbnica. que era entonces un importante 
instrumento de propaganda. Asi es como lo funcional, lo 
estCtico y lo ideol6gico se aunaban en esta delirante fan- 
tasia de la modernidad. El Monument0 a la 111 Internacio- 
nal nose 11ev6 nunca a cabo y bien puede sirnbolizar el in- 
cumplimiento de la prornesa de revoluci6n igualitaria 
cuya consumaci6n pretendia representar. 
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La obra avanz6 muy despacio. entre 1913 y 1923, mien 
tras elaboraba sus ready-mades m8s conocidos. Ese ulti 
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menta 7, 1982). Fig. : 

ejemplo de este rracaso pueae ser c on Pollock a 
n vemos pintando en su estudio, inmortalizado en sus 
os por algunas filmaciones y por las fotopafías de 
s Namuth que presento ahora (Fig. 27). No está ha- 
do pintura "de caballete", pues el lienzo se ha tendido 
1 suelo y el artista se mueve a su alrededor, o se mete 
ro. mientras lanza los goteos e hilillos de pintura que 
i de su brocha. Sus gestos no son tan espontáneos 

iesto. regulados como están por 
'ollock mete la brocha en el bote 
el espacio, controlando la muñe- 

ci vruu. SU c~ieri>icjn v SU velocidad. El cuadro final 
xtática, pues 
icia interme- 

mejoras educativas, el aumento del nivel de vida, el turis- 
mo cultural y la difusión de los ideales democráticos, en 
términos generales. El nacimiento y el desarrollo del pop 
art tuvieron algo que ver con todo ello, pues esta tenden- 
cia artística jugó decididamente con la idea de la repro- 
ducción. Veamos el caso de Roy Lichtenstein (Fig. 28): 
sus obras más caractensticas de los años sesenta partían 
de viñetas de cómics populares. es decir, de imágenes 
multiplicadas. e imitaban, en lienzos "únicos" de gran ta- 
maño, los procedimientos técnicos de la reproducción fo- 
tomecánica (tintas planas y puntos Benday). Pero esos 
cuadros volvían de alguna manera a su origen serializado 
cuando se reproducían en revistas y catálogos, funcionan- 
do en los medios de masas mucho mejor que los lienzos 
coetáneos de los pintores informalistas. Pero no se puede 
decir que ello implique una victoria final de los ideales 
democratizadores: muchas obras siguen siendo poco ac- 
cesibles por razones internas. Y en la mayoría de los casos 
nos encontramos ante poderosos impedimentos jurídicos 
y económicos. Los "derechos de reproducción" están 
obstaculizando muy seriamente el desarrollo de la crítica 
y de la historia del arte. De ahí derivan también las res- 
tricciones fotográficas, omnipresentes en el arte actual. A 
ello hay que añadir los intereses de algunos galeristas y de 
coleccionistas especuladores que frenan, en ocasiones, la 
difusión de cosas que guardan celosamente. Y así es como 
vivimos una gran paradoja histórica: a principios del siglo 
XXI, cuando sería técnicamente posible materializar el 
ideal del "arte para todos", se levantan barreras artificia- 
les que lo mantienen todavía como un reducto al que sólo 
acceden algunos iniciados. 

Acabaré con un asunto pendiente especialmente dolo- 
roso: el desastre ecológico. Estamos destruyendo nuestro 
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planeta. La deforestación y las emisiones de gases de 
efecto invernadero están acarreando ya consecuencias ne- 
fastas para muchas especies y para la vida misma del ser 
humano. El arte no tiene la culpa de nada de ello, y viene 
luchando, de hecho, para que se ataje semejante desastre. 
Un ejemplo admirable es el proyecto de Joseph Beuys co- 
nocido como 7000 robles, promovido en la séptima Do- 
cumenta (1982) (Fig. 29). Se trataba de impulsar la plan- 
tación de ese número de árboles en la ciudad de Kassel, 
con una intencionalidad artística ejemplarizante: junto a 
cada uno de los nuevos robles se clavaría una roca basál- 
tica de poco más de un meto de altura, como un monolito 
conmemorativo y una metáfora musical (Beuys las com- 
paraba a tubos de órgano). Lo inerte y mineral conviviría 
con lo vivo y cambiante, pero también serviría para certi- 
ficar una especie de pacto entre todos los escalones de la 
existencia planetaria (pétreo, vegetal y humano). Este 
proyecto "artístico" involucraba a las instancias políticas 
y económicas, obviamente, pues se trata de un empeño de 
mejora urbana que fue bien aceptado por el municipio 
(como lo sería por cualquier ministerio del medio am- 
biente). En Kassel ha sido un éxito, pero el ejemplo, des- 
graciadamente, no ha cundido. En esta época de copias in- 

discriminadas nadie se ha decidido a replicar en otros lu- 
gares algo tan fácil como los 7000 robles. ¿Acaso no po- 
dría la ciudad de Madrid (que es donde yo vivo) tener 
también su propio Beuys, distribuido en sus calles y jardi- 
nes? (El basalto podría ser sustituido allí por bemecos 
graníticos). Estoy hablando de un solo caso, aún a sabien- 
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NOTAS 
1 Este es  el texto de la conferencia pronunciada en el ciclo "Grandeses i miseries del segle X X .  XXI Universitat d'Estiu, Anaorra ia veiia. LY ae agos- 

to-2 de septiembre de 2005. Para la presente publicación se ha hecho una selección del material v i~ual  proyectado ante los mistentes. 
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Por debajo de las Torres Blancas. 
En Memoria de Julián Gállego 
(1919-2006) 
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La primera vez que supe de Julián Gállego fue a trx 
conservo desde el bachillerato. Titulado Pintirra Conretnpororren ( ir / I ), nacia 
el número ocho de aquella "Biblioteca General Salvat" que fue un hito en la 
divulgación cultural de la España de los setenta. Releo ahora el último párra- 
fo donde se refiere a la topogrnphie nnectlotée di< hasnrd. una obra de Daniel 
Spoem de 1961. que describe como una serie de objetos de todas clases exten- 
didos sobre una mesa. No se acompaña de ninguna imagen. Sin embargo. esa 
referencia no surge par hasnrd, sino como una erudita -y sin embargo vital. 
hasta parecer una metáfora recién descubierta. y al propio 
mente irónica- caracterización del "no va más" del arte cc 
no permite que el lector se confíe. Unas líneas más adelai 
con una cita del "antiguo" y pmdente aragonés Jusepe Mal ~ I I ICL,  c u y a  C U I L I ~ T I I  

crítica de sus Disclrrsos de la pintura había publicado en 1950: "falta aún 
mucho por hacer". 

Nada de cuanto comportaba aquel modo de escribir -ni menos de pensar- 
de Julián Gállego entendí entonces, naturalmente. aunque el libro alimentó mi 
curiosidad hacia el arte contemporáneo durante la adolescencia (hablaba de lo 
que ningún otro libro escolar ni profesor hablaba), sin saber. tampoco. que su 
autor había sido, desde su privilegiada atalaya de París, donde había vivido 
entre 1952 y 1968, una figura señera en el conocimiento del panorama artísti- 
co internacional de su tiempo. En efecto, durante aquellos años, las páginas de 
la revista Govn recogieron sus "Crónicas desde París". donde no sólo hablaba 
de sus coetáneos, sino también de muchos artistas de los siglos XIX y XX, 
cuya obra se había visto entonces poco o nada en España: Blake. los 
Prerafaelistas, Delacroix, Monsieirr Ingres -como tituló una crónica de su cen- 
tenario. en 1967- Cézannne. Matisse, Klee, Kandinsky ... Algunos de esos artí- 
culos se han reeditado recientemente en el volumen De Vekírqirez n Picnsso 
(Biblioteca Aragonesa de Cultura, 2002). Su labor como crítico continuó en la 
prensa diana, en las páginas de ABC, hasta pocos años antes de su muerte. 

Cuando en octubre de 1977 comencé a estudiar cuarto curso de la espe- 
cialidad de Historia del Arte en la Universidad Autónoma de Madrid. a donde 
el maestro se había incorporado desde su creación. experimenté un orgullo, 
todavía cándido, porque el autor de aquel libro. cuya posesión yo juzgaba una 
feliz coincidencia, sin saber de su verdadero valor, era el profesor que impar- 
tía arte de los siglos XIX y XX. Todos sus alumnos recordaremos la singula- 
ridad de sus clases. iluminadas siempre por juicios certeros y salpicadas de 
una socarronería fuera de lo común. Éramos muchos lo5 que le seguíamos 
también a las conferencias, pues era un orador excepcional. Recuerdo. entre 
otras. las del "Ciclo Cultural Politeia". que se grababan y entregaban trans- 
critas la semana posterior a su impartición, en aquel viejo sistema de multi- 
copia. algunas de las cuales consenro todavía entre los apuntes de clase Y casi 
llego a escucharle. Veo ahora. par hnsnrd, que el 10 de enero de 1978 habl6 
de "La pintura soviética y el Realismo Socialista". Al principio leyó 



politique de Paul Eluard, "para empezar de una manera lirica y para centrar 
desde el principio el problema, no s610 estCtico sino de conciencia". 
Seguramente una parte de su atractivo residia en el lirismo y en la b6squeda 
de la conciencia. 

Varias generaciones de estudiantes sucumbimos a su seduccidn por la 
nalabra en sus clases de arte de arte contemporineo en la Autbnoma, primero. 

en la Complutense despuCs, hasta su jubilacidn alli como Catedritico 
nCrito, period0 en el que dirigi6 varias tesis doctorales y memorias de licen- 
ttura como la de Javier Herrera Navarro, Lourdes Cenillo, Maria Jose 

nlonso, JosC Carlos ClCmentson Lope o Guillermo de Osma, que recuerde 
ahora. Pero ademis de su dedicacidn docente, investigadora, divulgadora y 
critica dentro del arte contemporineo. con un abundante niimero de articulos, 

laboraciones en catilogos y monografias de artistas, la p a n  aportacidn inte- 
:tual de Juliin Gille storia del arte, se encuentra en sus investiga- 
~ n e s  sobre la pinturz del Siglo de Oro y Goya. 
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Su primera tesis doctoral, realizada en Francia, Vision er symboles duns In 
peinture espagnole du sitcle d'Or (Klincksiek, 1968), dirigida por Pierre 
Francastel en la Sorbona, y publicada despuCs en castellano (Aguilar, 1972; 
CBtedra, varias ediciones), caus6 un p a n  impact0 y es considerada hoy un hito 

~plejidad simbdlica y literaria que 
d acostumbrada a descubrir en las 
jas, frente a1 realism0 con el que 

o1a siao vlsra en epoca conremporanea. Su segunda tesis doctoral, presenta- 
en la Universidad de Zaragoza, por la que se habia licenciado en Derecho 
1939, fue publicada con algunas modificaciones con el titulo El pintor, de 

tesano a artista (Univerqidad de Granada. 1976: Diputaci6n de Granada, 
175: Cited contibuci6n singular a la 
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. .,,...,, de vanas obras de conjunto sobre pintura europea publicadas por 
>do hist6rico es tambiCn memorable la mono- 
1 con J.M. Gudiol, Zurbardn, 1598-1664. 
igrafa, 1976), cuyas originales apreciaciones 

I nan peraiao vlgencia rreinra afios despuCs; y, sobre todo, el exquisito ensa- 
I El czradro dentro del cuadro (CBtedra, 1978), donde realiza "una sene de 
flexiones sobre el sentido del cuadro en sus relaciones con el espacio que lo 
dea y con el que finge contener en su interior". Igualmente merece citarse su 

entrada en la Real A le Bellas Artes de San Fernando La 
desde la pintura (1' de las varias instituciones acadCmi- 

le fue miembro. 
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LOS 00s rolvi6 una y otra vez, como si cons- 
tltuyeran un I por el c6mulo de referencias que 
aparecen de articulos y libros, fueron Velkzquez 

Goya. Tanro el verazquez en Aevrua ( m e  Hispalense, 1974; varias edicio- 
s posteriores) como la monogafia Diego Velizquez (Antrhopos, 1983) 
bnstituyen dos de las mas exquisitas piezas que se han escritos sobre el pin- 
r de 10s pintores. Esa dedicacidn a Velizquez culmin6 con el catilogo de la 
posici6n Ve1d:quez. celebrada en el Museo del Prado en 1990. En cuanto a 
>ya, cabe destacar. entre otros. 10s estudios En torno a Gova (Libreria 
:neral, 1978). Lns Arrrorretratos de Goya (Caja de Ahomos de Zaragoza, 
-ag6n y Rioja. 1978) y Govci y la ca;a (El Viso, 1985). Velizquez y Goya. 
fin. son protagonistas simultineos de un imaginaria conversaci6n en el rela- 
Goyn descubriendo a Velizq~~ez, ambientado en Roma y editado por la 

1ndaci6n de Amicos del Museo del Prado en 2003, con motivo del homena- 
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al que ya 
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Entre la abundante y variada dedicacidn a la literatura -y me ref 
a 10s cuentos, el teatro, 10s ensayos sobre escritores y 10s relatos de . 
que, por su exquisita personalidad y precisidn narrativa, sin duda merecen la 

calificacidn de literatura todos sus escritos- hay varias 
Juliin Gillego ocupa "un lugar notorio" entre "las prime 
sistas espaiioles contemporineos", como se sefialaba ya ell GI IIUIU IV,UCT~U., v 

Vivos (Editorial Rocas, 1959), finalists del "El Premio 
recoge doce cuentos lIenos de "ironia, humor y ternura". 
do el premio "Amparo Balaguer" por su drama Fedra ( 
1951) y publicado el inolvidable Mi portera, Paris y el Arte [Seix Barral, 
1957). Posteriormente apareceria Apdcrifos EspaAoles (P 5s, 1971). 

Mis recientes son 10s libros de viaje: Postales (Heralc tdn, 1979) 
-que tengo en especial estima y a1 que mis de una vez he ,,,,,,, .ara encon- 
trar una cita precisa- y AAos de viaje (Mira, 2001), que testimonian su fasci- 
nacidn por la belleza del mundo, de todas la culturas y de todas las kpocas. Y 
un exquisito libro de cuentos, N~tevos cuenros de la Alharnhra (Diputaci6n de 
Granada, 1988), que escribid, segfin me con 
autor de las primorosas ilustraciones, en 12 

Rodriguez Acosta, en el que precisamente est; 
relatos, que termina con estas palabras: "Pero es as1 el vrvir: e~eglr un camlno 
entre lugares previstos desde las alturas, m8s ; 
Torres Blancas". 
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NORMAS PARA LOS AUTORES DE 
"ANUARIO DEL DEPARTAMENTO DE HISTORIA Y TEUKIA UElL AK'L'E)" 

Al presentar textos para su publicaci6n se entiende que sus au tores acep 

Anuario ... se publica una vez a1 aiio, como resultado de un curso acaaemico. La recna llmlte para la 
presentaci6n de originales para su publicaci6n seri el 15 de septiembre de cada aiio. 

2. TEXTOS 

El texto presentado corresponderi a la versi6n defi 
en soporte informitico, con archivos separados y aut6nomos, que lnclulran I archlvo para la paglna de pre- 
sentaci6n con el titulo y 10s datos del autor (nombre complete, instituci6n a la que estC vinculado en ese 
momento, domicilio, telCfono de contact0 ylo direcci6n de correo electr6nico); 1 archivo para el texto con 
dos reslimenes en espaiiol e inglCs, con las notas y 10s apCndices documentales, si 10s hubiera, al final; I 
archivo para 10s pies de las ilustraciones, y 1 archivo par 
en papel (UNE A4) escrita en caja de 30 lineas, de 751 
Roman). 

El titulo de 10s articulos sera lo mis breve posible, aunque pc 
ni llamadas. 

El texto y las notas irin numeradas correlativamente. Su ex 
admiten notas cortas, reseiias de exposiciones y de libros. El C U I I ~ C I U  uc ncuaccsutl. Lras corlsultar as 
ComitC Cientifico, se reserva la aceptaci6n de originale 
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El Consejo de Redaccidn entiende que todas las ilusrraclones urilizadas por 10s autores les nan slao 

autorizadas y en su caso pagados 10s correspondientes 
gravosas ni generarin costos a1 Anuario. 

El nlimero de las ilustraciones seri proportional a1 ues rexro, a rln ae evtrar aesajusres en la maquera 
de las piginas, aproximadamente unas 5 piginas de ilu! :n diapositiva, papel 
o CD, siempre con calidad y contraste suficiente. Todal , sin distinci6n entre 
fotografia, plano, dibujo, mapa, Brbol geneal6gico. cual amente en el mismo 
orden en el que figuren en el texto, dentro del cual se CILAII ~ I S Y U I A  I I u CIS sa slzura ' " "onsejo de 
RedacciBn podri rechazar aquellas ilustraciones que ca 
cesarias. Las que Sean presentadas en soporte magnetic 
en alta resoluci6n. 

Anuario... edita en blanco y negro, y todas las ilust 
a este formato, por lo que se insiste en la calidad y con! 
ciones de arquitectura que puedan llevar escalas, Cstas : 
las reducciones en el ajuste de las piginas. 

Todas las ilustraciones llevarin su correspondiente 
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Los textos serán presentados y publicados en letra redonda (redonda) Times New Roman. Podrán Ile- 
var epígrafes escritos en mayúsculas, para señalar las distintas partes. 

La letra cursiva (cursiva) sólo se utilizará dentro del texto para enfatizar un concepto o un fragmento 
del texto. Los textos de otros autores o los documentos irán entre comillas dentro del texto, salvo que por 
su extensión requieran ir en párrafo separado. 

Las iniciales mayúsculas sólo se utilizarán cuando correspondan con una norma ortográfica y para dis- 
tinguir la función en casos diferentes de un mismo nombre: "san Isidro" para el nombre de una persona; 
"San Isidro" para el título de una obra, o "colegiata de San Isidro" para el nombre de una iglesia. 

También se escribirán mayúsculas o minúsculas según las costumbres de cada lengua, ateniéndose a 
SUS convenciones. 

TAS A PIE 

EI i ,scribirá todas juntas, a continuación del texto. Las llamadas serán en números arábigos 
volados. iran our delante del signo de puntuación (coma, punto y coma, punto) en los casos en los que coin- 
cidan cc ,áficas o de contenido, en cuyo caso se recomienda abreviar su extensión. 
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6. BIBLIOGRAFIA Y CITAS BIBLIOGRÁFICAS 

males que 
Por lo tan 

Sal determinará el Consejo de Redacción, los artículos no irán seguidos 
de la bi to, las referencias bibliográficas irán en las notas a pie de página. El 
nombre del autor en minúsculas redondas y el apellido en versal (mayúscula de caja alta) y versalitas 
(mayúsculas de caja baja) (ejemplo: Julián GÁLLEGO); el título de los libros en cursiva (ejemplo: Santiago 
SEBASTIÁN, Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconográficas e iconológicas); y el título de los artículos 
en 1pt.g redonda y entre comillas, con el nombre de la revista en cursiva, seguido del volumen o número, 

Entre paréntesis y las páginas, todo separado por comas (ejemplo: M." Luisa C A ~ A ,  "Iglesias 
ñas desaparecidas", Arte Español, xvm (1950), p. 3-9). Si los autores son dos o más irán separados 
ito y coma. No es necesario indicar la editorial. Toda la bibliografía se escribe en la lengua original 

vo en casc 
bliografía 

. - 

1s excepcic 
utilizada. 

. . 

- 2 .  .".-u 

el año c 

madrile 
por pun . .. icación. 

,a casos de 
; expresioi 

de p u ~ i  
Par 
La: 

riterio es la claridad de la cita a juicio del autor. 
'op. cit.", "cf.", "idem", "ibidem", "infra", "supra", "et al.", "sic" y 

miiares que pueaen ser inrerpretadas como fórmulas se escribirán en letra redonda. 
; abreviaturas se harán siempre lo más cortas posibles, usando una sola letra tanto para el singular 
ara el plural (ejemplo: "p." y no "pp.", "f." y no "E", "fol". y no "fols", "v" y no "vO"). 
general, la primera vez que se cita una obra se ha de hacer lo más completa posible y conforme 
:n la portada interior del libro (ejemplo: Alfonso E. PÉREZ SÁNCHEZ, Pinhira barroca en España 
'750). Madrid, 1992). Para las citas posteriores de la misma obra se puede citar abreviada median- 
rimeras palabras del título, seLwidas de la página (Pintura barroca ..., p. 412), o mediante el apelli- 

[ido del añ ón de la obra y la página (PÉREZ SÁNCHEZ, 1992, p. 412). 

: duda, el 1 
les latinas 

~rincipal c 
del tipo ' 

otras sil 
La: 

como p 
En 

figura e 
(1 600-1 
te las p 
do del ; 

7. PRL 

iutor, segu 

EBAS DI 

io de edici 

rTTA 3 IMPREP 

Los autores verán unas pmebas de imprenta, con las páginas ajustadas, en las que sólo se podrán rea- 
lizar correcciones de tipo ortográfico, errores flagrantes o detalles de importancia sustancial, sin que se 
admitan incorporaciones que supongan modificar la distribución del texto. Por lo tanto, es fundamental que 

definitivo y completo. el texto 

8. AU' 

dado a pi iblicar sea 

IÓN 

-el hecho I 

* el autor ; 
. . 

de entrega Po1 r el texto para su publicación al Anuario del Departamento de Historia y Teoría 
del A rtt cede los derechos de publicación a la revista, sin necesidad de tener otro con- 
tarto o permiso ae eulcion. En contrapartida y como remuneración, el autor recibirá 25 separatas del artí- 

bmplar del número de la revista en la que haya sido publicado. 

autoriza y 
.J. . *  

- 

culo pu blicado y con un eje 
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