


ANUARIO

del Departamento de Historia y Teoria del

ARTE

Vol. XVII, 2005



Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte.- Vol.1
(1989)- .- Madrid: Departamento de Historia y Teoria del Arte,
Universidad Auténoma de Madrid, 1989— .- vol. ; 28 cm. Anual
ISSN 1130-5517 = Anuario del Departamento de Historia y
Teoria del Arte 1. Arte - Teoria - Publicaciones periddicas. 2. Arte
- Historia - Publicaciones periddicas. 1. Universidad Autonoma de
Madrid. Departamento de Historia y Teoria del Arte.

EDITOR:
Ismael Gutiérrez Pastor

CONSEJO DE REDACCION:
Isidro G. Bango Torviso
Juan Antonio Ramirez
Fernando Marias
Carlos Reyero
Lourdes Roldin Gémez
M.* Teresa Lépez de Guereiio

COMITE CIENTIFICO:
Luis Caballero Zozaya (Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Madrid)
Veronique Gerard (Université de la Sorbone. Paris)
Alfonso E. Pérez Sanchez (Académico de las RR. AA. de la Historia y de San Fernando. Madrid)
Alfonso Rodriguez G. de Ceballos (Académico R.A.Bellas Artes de San Fernando. Madrid)
Victor L. Stoichita (Universidad de Friburgo. Suiza)
Cristiano Tessari (Universidad de Udine)
Eliseo Trenc (Université de Reims)
Joaquin Yarza Luaces (Universidad Auténoma de Barcelona)

REDACCION:
Departamento de Historia y Teoria del Arte
Facultad de Filosofia y Letras
Universidad Auténoma de Madrid
Carretera de Colmenar Viejo, km. 15,000 - 28049-MADRID (Espafia)
e-mail: anuario.arte@uam.es
Teléf. 91 497 13 70 - Fax 91 497 38 35

EDICION:
Departamento de Historia y Teoria del Arte
Universidad Auténoma de Madrid
Ciudad Universitaria d¢ CANTOBLANCO
Carretera de Colmenar Viejo, km. 15,000 - 28049-MADRID (Espaiia)
ISSN: 1130-5517
Depésito Legal: M-30.918-1989
Impreso en Espaiia

Industrias Grificas CARO, S. L. - Gamonal, 2 - 28031 Madrid



SUMARIO

La iglesia de Santiago de Penalba y su contexto arquitecténico ..................................
YOSHIHITO YTO

Cuando El Escorial era francés: problemas de interpretacion y apropiacion de la arquitectura espaiola
FERNANDO MARIAS

Antonio Manzelli. An early View of Madrid (c. 1623) in The British Library, London ...............
JEsUS R. ESCOBAR

De arte y rito. Santo Domingo in Soriano en la pintura barroca madrilefia ........................
FERNANDO COLLAR DE CACERES

Nuevos datos sobre Sebastian de Herrera Barnuevo en los Recoletos Agustinos y en el Colegio Imperial
deMadrid -/ i s R s e e e GG
ABRAHAM Diaz GARCiA

El pintor José Moreno (c. 1630/1637-1677): revision de su vida y nuevasobras .. ...................
ISMAEL GUTIERREZ PASTOR

“Del estudio en la tedrica y del trabajo en la prdctica”. Observaciones sobre la formacién, ideas y obra
del arquitecto Vicente Acero. Addenda documental . .............. ... ... .. ... ... ciiieiiea..
LORENZO ALONSO DE LA SIERRA FERNANDEZ
FrRANCISCO J. HERRERA GARCIA

La ebanisteria madrilefia y el mueble cortesanoenelsiglo XVIII (II) ...... ... ... ................
ANGEL LOPEZ CASTAN

Exaltacién y triunfo de la Virgen. La carroza de Nuestra Sefiora de la Concepcion de Navalcarnero . . .
JuaN Luis BLanco Mozo

Estudio tipolégico aplicado a los profesionales de la restauracién monumental en el siglo XIX .. ... ...
JosUE LruLL PENALBA

21

33

39

51

67

87

93

115



La iglesia de Santiago de Penalba
y su contexto arquitectonico

Yoshihiko Ito

RESUMEN

Se examinan en este articulo las caracteristicas arqui-
tectonicas de la iglesia de Santiago de Penalba. Es el
linico vestigio de un eremitorio que fundo San Genadio en
El Bierzo, Leon, a comienzos del siglo X, y uno de los mo-
numentos mejor conservados de la época de la Repobla-
cién de la cuenca del Duero. Aun conocida mds general-
mente como ejemplar de la arquitectura mozarabe, este
edificio no representa sino una curiosa intencion de refle-
jar tendencias decorativas contempordneas dentro de la
estructura conservadora. Existia, sin duda, un interés
hacia el arte del espléndido califato andalust, pero es de
advertir que hubo mds interés que conocimiento, como en
otros monumentos de la Repoblacion.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

SUMMARY

The topic studied in this article is the architectural
characteristics of the church of Santiago de Penalba. The
church is the only remains of an hermitage which Saint
Gennadius founded in El Bierzo, Leon, at the beginning of
the 10 century, and is also one of the best preserved mo-
numents from the Repoblacion period of the Duero basin.
Though known more generally as an example of mozara-
bic architecture, this building in fact represents a peculiar
intention in contemporary decoration trends within its ot-
herwise conservative structure. Without doubt, there exis-
ted an interest toward the splendid art of Umayyad Calip-
hate of Cordoba, but it should be remembered that this in-
terest went beyond the builders’ actual knowledge, as is
seen also in other monuments of the Repoblacion.

Como es sabido, el noroeste de la Peninsula Ibérica es
uno de los lugares donde se encuentran los monumentos
europeos mas importantes anteriores a la época romdnica.
Dentro de este grupo de edificios, de la época de la Repo-
blacién del reino astur-leonés, la iglesia de Santiago de
Pefialba se destaca, a mi entender, por su originalidad y
conservacién integra. Dejando aparte la discutida histo-
riografia del arte hispanico de esta época, estudiaremos
dos aspectos principales de la arquitectura de Pefalba: la
configuracién planimétrica y las caracteristicas construc-
tivas. A continuacién, trataremos independientemente el
arco de herradura como un elemento digno de atencion

especial, en el que podemos observar la esencia del dise-
flo y la construccion de esta pequeia pero atractiva arqui-
tectura!.

CONFIGURACION PLANIMETRICA
Y SU ANALISIS PROPORCIONAL

Acerca de los datos histéricos, me parece razonable
admitir en lineas generales la interpretacién documental
de Gémez-Moreno: la fundacién del monasterio de San-
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tiago por Genadio (acabado en c. 919) y la reedificacién
por su discipulo Salomén (c. 931-7). El estudio puramen-
te documental de Quintana considerd la construccion de
Salomon una casa (domus) para el santo. Bango, desarro-
llando esta idea, interpreta que el ambito occidental, 1la-
mado contradbside. fue afiadido por Salomén cuando se
muri6 Genadio. Sin embargo, la interpretacion de Quinta-
na no solo se desmiente ficilmente por el uso general de
la palabra domus como monasterio o iglesia en varios tex-
tos de la época, sino también por la mencién clara de la
importante edificacion de un cenobio (coenobium) en el
mismisimo texto de SaloménZ.

La iglesia estd configurada por varias estancias con
bévedas independientes. El cuerpo principal se compone
de dos tramos, de los cuales llamaremos uno “la nave™ y
el otro “‘el coro”. Tienen dos dbsides, uno al este y otro al
oeste. La forma redonda de la planta de los dos dbsides, de
herradura o peraltada en el interior con los muros exterio-
res rectos>, comun en otras iglesias de la misma época, es
distinta a la solucion tipica de la arquitectura asturiana e
hispanovisigoda, donde lo mds normal es la forma rectan-
gular interior y exteriormente. Sin embargo, existen va-
rios ejemplos anteriores dispersos dentro de la Peninsula,
entre otros la basilica de Recépolis con su capilla mayor
semicircular al interior y cuadrada al exterior, Sdo Fruc-
tuoso de Montélios, El Gatillo de Arriba o San Miguel de
los Fresnos*. Ademas de estos espacios principales, exis-
ten dos cdmaras laterales abiertas al tramo del coro. La se-
paracion de estos dmbitos por las puertas pequefias y su
dimension reducida sefalan la misma funcionalidad que
la de los andlogos espacios que suelen existir en las igle-
sias hispanicas altomedievales, generalmente llamadas
sacristias. Dos sacristias abiertas al tramo del coro se pue-
den observar en los restos de Santa Maria de Quintanilla
de las Vinas, y aparecen también en Santa Maria de Mata-
dars’. Dentro de las iglesias de la Repoblacién ubicadas
en el reino leonés, Penalba es un caso tinico donde se pue-
den ver estos dos aposentos resaltados del tramo del
coro®. En principio, la iglesia de Penalba se podria clasifi-
car en el grupo de iglesias hispanicas de nave tnica. De-
jando aparte el contradbside, el conjunto recuerda a la pri-
mitiva edificacién de la iglesia de San Salvador de Leyre
(Leyre 1), aunque conocemos linicamente sus cimenta-
ciones. Si observamos la planta de Leyre 1 (Fig. 1), po-
dremos hacernos una idea de que tiene la misma configu-
racion que Penalba (Fig. 3): una nave, un dbside curvili-
neo al interior y recto al exterior, dos sacristias que se
abren al tramo ante el dbside, y otro tramo ante éste. Otro
ejemplar muy semejante se halla en San Miguel de Excel-
sis en Monte Aralar. Es interesante observar que las dos
iglesias navarras tienen dimensiones muy préximas a la
de Santiago de Pefialba’.

En lo que al contradbside se refiere, en Pefialba su uso
funerario es obvio®. Este contradbside es bastante pareci-
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do al dbside oriental, pero la planta actual es de arco pe-
raltado ligeramente estrechado, y falta el alfiz en el arco
de entrada. De estas diferencias y para solucionar el enig-
ma de los dos llamados testamentos de Genadio y Salo-
mon, ha surgido la hipétesis de que el dbside occidental se
hubiese anadido posteriormente®.

Sobre las proporciones generales, se han observado
dos cuadrados en la planta y el alzado del tramo de la
nave!?. Desde un analisis metrolégico provisional se con-
firma, por una parte, que los cuadrados articulan todo el
edificio, aunque no se ha hallado ninguna ley general que
con simplicidad determine todos los espacios, y estd pen-
diente de medidas mds exactas.

El estudio proporcional y modular es uno de los méto-
dos que tltimamente atraen mucho interés de los investi-
gadores de la arquitectura altomedieval, es el caso de Luis
Caballero (arquitectura denominada visigoda) o de Lo-
renzo Arias (asturiana), aun con considerable discrepan-
cia metodoldgica entre ellos!!. Comparado con los seme-
jantes andlisis sobre la arquitectura clasica, bajomedieval
o moderna, la dificultad de estudiar la Alta Edad Media
estriba no solamente en la falta de documentos arquitec-
ténicos como los de Vitruvio, sino también en la carencia
de monumentos de mayor escala y de composiciones re-
gulares hechos de materiales homogéneos.

Aun cuando estamos seguros del uso de la unidad mé-
trica béasica, como el pie romano (alrededor de 296 mm),
es dificil precisar, en cambio, cémo usaron los arquitectos
esta unidad, puesto que, en la mayoria de los casos, los in-
vestigadores han interpretado cada trazado debido a sus
preferencias, o creencias, en el método aritmético o en
algiin modo geométrico. Aunque tengamos un plano
exactisimo, si consideramos cualesquiera errores y/o
cambios en la construccién, practicamente no podremos
diferenciar una manera de otra: la seccién durea (2:1+V5)
es muy cercana a la razén de ocho por cinco, y ésta a su
vez a la de cinco por tres (Fig. 2); La proporcién de 2:V3,
a la de 8:7!'2. Lo tnico seguro seria la utilizacién de los
nimeros enteros y redondos (tanto del sistema decimal
como del duodecimal) y las figuras geométricas sencillas
como el cuadrado. en proyectos regulares como plantas
centralizadas o en alzados constituidos de porciones igua-
les!3.

El andlisis provisional de Santiago de Pefialba por el
autor se basa en las siguientes condiciones. En primer
lugar, aunque los planos que se han utilizado en este trata-
do son mucho mds exactos que, por ejemplo, aquellos que
dibujé Gémez-Moreno, todavia faltan las medidas deta-
lladas y tendrén errores por copiarse y escanearse!. Se-
gundo, el andlisis se basa en siguientes suposiciones: la
existencia de un sistema modular en la construccién; el
uso de un médulo bdsico para las repeticiones regulares o
las dimensiones comunes, por ejemplo, el grosor de los
muros o la luz de las arquerias; que se utilicen sencillos



multiplos o simples lineas de compds para trazar las di-
mensiones principales.

Del andlisis de la planta y de las secciones, lo que se
advierte en el proyecto de Santiago de Pefialba es lo si-
guiente (Fig. 3). El grosor de los muros puede ser la base
modular, y los cuadrados la base formal, pero no parece
haber una linea de compds ni un rectangulo miiltiplo del
modulo que relacione cada cuadrado. Si la mitad del gro-
sor de muro fuera el médulo basico (alrededor de 36 cm),
el cuadrado de 14 médulos de lado (5,04 m) determina va-
rios espacios, por ejemplo la dimensién del tramo del
coro. La dimensién del dbside oriental y el coro, y la del
occidental y la nave son casi idénticas, pero su interrela-
cion es inciertals. Los dos absides estén basados en el cir-
culo de 10 médulos de didmetro. En cuanto al alzado, la
altura del lado horizontal del alfiz y el techo del dbside es
igual al lado del susodicho cuadrado, y la altura hasta las
ménsulas de los arcos murales del coro se determina muy
posiblemente por la linea diagonal del mismo, asi como la
altura de los arranques de la béveda de la nave. El resulta-
do no es muy integrado, y tal vez falte un andlisis mas
exacto pendiente de las mediciones mds precisas. Sin em-
bargo, podria darse el caso de San Miguel de Escalada,
analizado por el mismo criterio, el cual muestra un pro-
yecto somero y acertado, donde se advierten el grosor de
los muros como el médulo (;2 pies?), el cuadrado de 20
médulos de lado como la dimension de las naves, y que a
partir de este cuadrado se generan las dimensiones de la
iglesia (Fig. 4). Otro ejemplo casi idéntico lo tenemos en
“Bobastro” (Fig. 5). De los dos ejemplos se desprende la
misma manera de usar el compds para determinar los es-
pacios. Es de lo mds natural suponer que la utilizacién de
la relacién entre el lado y la diagonal del cuadrado (1:V2),
conocida también en los dibujos geométricos “ad quadra-
tum”, que se observa tanto en el alzado de Penalba como
en la planta de Escalada, podria ser uno de los métodos
preferidos de la arquitectura de la época.

CARACTERISTICAS CONSTRUCTIVAS

En cuanto a las caracteristicas constructivas de Santia-
go de Penalba, creo oportuno repasar en primer lugar sus
materiales de construccién. Como ocurre en todo el pue-
blo de Pefialba, el material principal de la iglesia es la
mamposteria de pizarra y caliza, salvo algunos sillares en
los arcos y jambas, y el mdrmol blanco veteado para algu-
nas columnas. A diferencia de la mayoria de los edificios
de mamposteria del reino asturiano y leonés reforzados
con sillares, se utiliza el mismo material pobre para todos
los paramentos, esquinas y contrafuertes. Se podria ha-
blar también del material del arco de descarga encima de
la entrada meridional, distinto a las demds piedras del
muro (;piedra toba?). Sobre el material de las bévedas no

tengo ninguna informacién confirmada, pero se podria
suponer que es igual al del arco de descarga, o bien son pi-
zarras como en los muros, segiin comenta la Sra. arquitec-
ta Biain que se encargd de la dltima intervencion.

De gran interés es que tanto Santiago de Peiialba,
como la arquitectura de la cuenca del Duero de esta época
en general, no dieron importancia al material que habfa
sido tan fundamental en la construccion romana y poste-
riormente en la asturiana y andalusi: el ladrillo. Importa
sefialar sobre todo la carencia de los arcos de ladrillo que
se difundieron ampliamente en el mundo post-romano
hispano. Sabemos con certeza que en Escalada, tanto en
lo alto de los muros de la nave como en la ornamentacion
de las cornisas, existian las hiladas de ladrillo, pero pu-
dieron ser reaprovechados de los restos romanos!6. En
este punto es menester mencionar las hiladas de ladrillo
fingidas en Penalba y Mazote que podrian significar la in-
disponibilidad del material y la existencia de algiin mode-
lo precedente revestido y/o construido con ladrillos. Den-
tro de la arquitectura hispanovisigoda de silleria, el em-
pleo de este material en las bovedas lo reconocemos en
Gallaecia, Santa Comba de Bande o Sao Fructuoso de
Montélios, pero en comparacion con la envergadura ad-
quirida en Asturias, el desinterés en el arco de ladrillo po-
dria significar un rasgo geografico (no cronolégico) de la
cuenca del Duero altomedieval.

Es digno de resaltar, ademas, que en nuestra iglesia de
Pefialba se combinan dos aspectos de nivel totalmente
dispar desde el punto de vista constructivo. El edificio
estd construido con mamposteria, considerada el material
mds pobre de la construccion altomedieval hispana, pero,
en cambio, es totalmente abovedado, lo cual exige un co-
nocimiento mds tecténico que en el caso de la techumbre
de madera, ademas de su sistema de contrarrestos bastan-
te bien calculado.

La aparicion de un grupo de edificios en los llamados
Campos Gdticos ha sido calificado el momento culmi-
nante del mundo post-romano/altomedieval hispano.
Estos edificios tradicionalmente considerados hispanovi-
sigodos, caracterizados por la silleria de buena calidad y
el abovedamiento total, junto con su tendencia a la planta
central y la ornamentacion escultérica, representan, para
la mayoria de los investigadores, el desarrollo evolutivo a
partir de las basilicas paleocristianas edificadas con
mampuestos de mala calidad, sin abovedarse!’. Por otro,
algunos investigadores no admiten esta linea de evolu-
cién arquitecténica comenzada desde la pérdida de la
magnitud romana sino que consideran que la arquitectura
hispanovisigoda nunca salié del marco de la cultura tec-
ténica romana!8. La tercera tendencia, recientemente sur-
gida de una intencién de reconsiderar el paradigma cldsi-
co, sospecha que la totalidad de esta arquitectura de cali-
dad sea el resultado de una intervencién tecnologica
omeya-andalusi!?.
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Fig. 1. La planta primitiva de San Salvador de Leyre
(Leyre 1) (Ifiguez y Uranga, 1971 [véase la nota 7]).

Nuestra iglesia de Penalba, posterior a estos edificios y
con distintos rasgos constructivos, es dificil de explicarse
por el modelo evolutivo. El uso de la silleria y su calidad
simplemente refleja el nivel de la silleria en si misma, no el
nivel de la construccién en general. Por ejemplo, el above-
damiento de sillerfa es un mero arcaismo cuando existia
técnica alternativa mds facil, ligera, resistente o barata
como el de ladrillo o de cemento, con los que realizaron
los romanos y bizantinos grandes salas abovedadas. El uso
de la sillerfa es exigente y costoso, pero no necesariamen-
te avanzado. Lo mismo para el abovedamiento. Por su-
puesto, usar el material pétreo para las cubiertas requiere
una buena experiencia y conocimiento arquitecténico.
Hay que recordar, no obstante, que todos los restos alto-
medievales abovedados son pequefios, mientras que han
desaparecido grandes basilicas cubiertas de techumbre. El
abovedamiento no era una finalidad absoluta, ni un indice
del nivel arquitecténico, sino que necesitaba y surgia cuan-
do no lo impedian otros requisitos y funcionamientos.

La explicacién del segundo modelo, el cual clasifica la
arquitectura anterior a la roméanica como los finales de la
tardoantigiiedad, estd acertada en el sentido macroscopi-
co. Ya se han senalado varias veces el orientalismo exis-
tente en algunos aspectos de la arquitectura romana, y la
romanidad de la arquitectura proto-bizantina2?. La penin-
sula ibérica desde el dominio visigodo hasta la llegada del
romanico se halla, por tanto, en un mundo fundamental-
mente romano, segun insiste Bango. Esto no significa, de
ningiin modo, la carencia de cualquier influencia trans-
mediterrdneo en esta época, y tal vez se necesiten analisis
microscopicos para conocer cada influencia y transfor-
macién en el mundo tardoantiguo/altomedieval. El pro-
blema de nuestra iglesia, a su vez, es que es un edificio
mandado construir por los monjes repobladores. Y aun-
que se sospecha seriamente la vigencia de la realidad de la
despoblacién completa de la zona, tampoco es demasiado
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Fig. 2. El rectdngulo de ia proporcion durea estd
manchado en el dibujo.

verosimil que surgiera un sistema de abovedamiento tan
genial como el de Pefialba de una mera tradicién local
donde no habia existido ningiin proyecto constructivo de
cierta escala desde hacia dos siglos. Una buena parte del
concepto y la técnica arquitecténica deberian de venir,
por tanto, desde fuera.

Por otro lado, la cronologia de Pefialba es casi fija,
siendo simultdnea con el primer momento del califato, y
parece poco contingente que la arquitectura de excelente
silleria renacida con la llegada del Islam perdiese toda su
calidad en esta época mozdrabe, cuando iba floreciendo
la sociedad andalusi y sus proyectos constructivos.

Mientras que no es facil afirmar el origen directo del
abovedamiento de Pefialba, podemos encontrar la prece-
dencia de su material, fundamentalmente local, econémi-
co y féacil de manejar, en sus cercanias: la muralla romana
de Lugo construida con lajas de pizarra y bloques de gra-
nito?!. En definitiva, el uso de la mamposteria de pizarra
en Santiago de Penalba no es resultado de la degeneracion
desde la silleria hispanogoda (o proto-islamica), ni in-
fluencia fordnea alguna, sino simplemente porque era el
material mas facil de conseguir por la zona, y, por tanto,
tradicional. En este sentido, Penalba no es menos romana
que otras construcciones de silleria.

Por lo que al abovedamiento se refiere, tal vez lo que
sorprende mds en su proyecto ambicioso no es que sim-
plemente todos los dmbitos estén abovedados, sino su
modesta pero atinada configuracién volumétrica. La idea
arquitecténica desarrollada en Santiago de Pefialba, con
limitadas condiciones econémicas y técnicas y por su mo-
desto requisito dimensional, funcional y estética, consis-
tia principalmente en: (1) el abovedamiento total, una op-
cién posible dada la dimensién reducida de la iglesia; y
(2) la jerarquizacién espacial.

La proporcion de la luz de la béveda de lanave (Sm) y
el grosor de sus muros (72 cm) es de 7:1. Es un valor no



SANTIAGO DE PENALBA

_.__ SANTIAGQ DE

Fig. 3. La planta y la seccion longitudinal de Santiago
de Pefialba y su andlisis. (Los planos facilitados por el
arquitecto A. Ferndndez Muiioz).

poco estimable, aunque el tramo es bastante corto y es-
tructuralmente simple, ya que en Santa Maria de Naranco
es de 4:1 y en Santa Maria de Melque no llega a la razén
de 3:1, aproximadamente. 72 cm de grosor es una dimen-
sion bastante pequeiia para un edificio abovedado, aun-
que seguramente se considerd la diferencia con los edifi-
cios de techumbre, como Escalada (56 cm) o San Julian
de los Prados (64 cm).

Para poder realizar el abovedamiento total de alturas
variadas, aparte del grosor suficiente de los muros, se pro-
yectaron la colocaci6n adecuada de los estribos y la com-
posicion de cada volumen estructural que asegurara la es-
tabilidad de todos los tramos. Se observa que todos los
ambitos estdn contrarrestados, o, por lo menos, concebi-
dos que lo fuesen: los dos dbsides embebidos en gruesos
muros; en el tramo de la nave, los estribos altos llegan
hasta los arranques de su béveda de caién donde se gene-

, L @

Fig.4. Laplanta de San Miguel de Escalada y su andlisis.
(El plano sacado de Ramos Guallart, J.: “La restaura-
cion de la arquitectura leonesa...”, Quaderns cientifics i
técnics, 4, Barcelona, 1991, pp. 87-94).

Fig.5. Laplantadelaiglesia de “Bobastro” y su andlisis.
(El plano sacado de Dodds, J. D.: “Architecture and
Ideology in Early Medieval Spain”, The Pennsylvania
State University Press, 1990).

ran los embujes horizontales;.en las dos cdmaras latera-
les, para soportar los esfuerzos de sus bovedas de cafién,
también pusieron los estribos a sus lados laterales.

En el tramo del coro, los empujes deben de concen-
trarse en los dngulos del tramo con la ayuda de los arcos
murales. En direccién de la nave, estos empujes estdn
bien contrarrestados por los muros de ésta y los estribos
que se ubican entre los dos 4mbitos. Hacia los demds sen-
tidos, no existen ni muros ni estribos tan altos que den es-
fuerzos de compresion necesaria, pero la unién estructu-
ral de la béveda y los arcos de abajo estdn construidos fir-
memente para poder transmitir los empujes a los arran-
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ques de los arcos, con lo cual los muros laterales del absi-
de y los orientales de las camaras laterales conforman el
mismo efecto que los estribos contra los empujes hori-
zontales de los arcos murales del coro.

Los contrafuertes tienen precedentes inmediatos, den-
tro de la Peninsula, tanto en la arquitectura asturiana
como en la musulmana. Gémez-Moreno insistié en su
“uso racional” que también observé en la gran mezquita
de Cordoba. Si se considera el empuje de las arquerias en
la mezquita, sin embargo, los estribos en los muros latera-
les no tendrian demasiado sentido estructural. Por tanto,
no hay razon suficiente vincular los contrafuertes de Pe-
nalba con los de Cérdoba, y si con algunos ejemplos astu-
rianos, sobre todo con Santa Maria de Naranco?2.

El tramo de la nave y las sacristias se cubren con béve-
das de cafion. Este tipo de boveda es omnipresente en la
arquitectura altomedieval y lo tinico que nos interesa seria
su material, el cual desconocemos. Los dbsides se above-
dan con cascos alzados de una imposta, denominada el
anillo, como los de San Miguel de Escalada. La cipula, o
cimborrio del coro, se compone de ocho cascos, sin trom-
pa, pechina, ni anillos en el arranque. La falta de anillo ca-
racteriza su originalidad, distinta a la de sus dbsides y de
otros edificios contempordneos. En vez de con estas téc-
nicas, la ciipula nace de cuatro arcos murales y se remata
en las esquinas con ménsulas. Los cascos en los dngulos
son mas concavos que los que alzan en los lados.

Ha sido una de las cuestiones principales dificiles de
contestar la del origen de estas bovedas de cascos. Juz-
gando por los restos supervivientes hasta nosotros, parece
una novedad en la historia de la arquitectura cristiana his-
pénica. Se supone en algunos estudios que viene de la ar-
quitectura hispanomusulmana, aunque tenemos unica-
mente ejemplos posteriores a los leoneses. En cualquier
caso, la cuenca del Duero era donde este tipo de béveda se
difundi6 mds que cualquier otra zona de la peninsula,
junto con su planta circular. Por tanto, se podria atribuir el
momento del mayor desarrollo de esta solucién a la época
de repoblacién de la cuenca del Duero.

Nacida de la misma idea de béveda formada de cascos,
la solucion de la cipula del coro es atin mas singular (Fig.
6). Gomez-Moreno explico que ésta es bizantina, refi-
riéndose al caso del Mausoleo de Gala Placidia de Rave-
na para la solucién de abajo (ctipula encima de una planta
cuadrada). y algunos edificios del Imperio bizantino
como SS. Sergio y Baco de Constantinopla para la de ga-
llones, aparte de varios otros parecidos mds antiguos. En
cambio, Bango no se preocupa mucho del bizantinismo, y
considera simplemente que ésta viene del “lejano origen
romano”23.

En cuanto a la béveda del Mausoleo de Gala Placidia,
nos es indispensable tener en cuenta que el edificio de Ré-
vena del siglo V se corona de una béveda vaida —una cu-
bierta semiesférica cortada perpendicularmente por cua-
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tro arcos torales proyectados desde su base cuadrada. La
béveda del coro de Santiago de Pefialba parte de los mis-
mos cuatro arcos murales, rematando en las ménsulas
ubicadas en las esquinas del ambito, pero lo que cubre el
ambito por arriba es concebido como adaptacion de la bo-
veda de cascos, o la gallonada, diferencidndose de la
tnica esfera del mausoleo de Ravena.

La idea de componer una ctipula de base circular enci-
ma de una planta cuadrada ya existia desde la época del
imperio romano?*. Su mayor desarrollo en la época proto-
bizantina consiste en la sustitucion de la béveda de aristas
a la cipula basada en pechinas, comenzada a partir del
siglo IV en las provincias orientales del Imperio y traida
ya al principio del siglo V a otras partes del mundo paleo-
cristiano, la cual se ha observado en varios mausoleos de
planta cruciforme?. En nuestra iglesia, lo que se halla es
también esta intencién de cubrir el dmbito cuadrado con
una béveda centralizante, pero no con la ctipula semiesfe-
ra sino con la de cascos, un concepto algo ambivalente
entre la béveda de cuatro aristas y la semiesférica. La bo-
veda de cascos se encuentra, aparte de en el edificio de
Penalba, en los absides de las iglesias concomitantes de
San Miguel de Celanova, Santo Tomds de las Ollas, San
Miguel de Escalada y San Cebridan de Mazote, esta dltima
con ciertas dudas. Cabe anadir el cimborrio de San Salva-
dor de Palat del Rey, el cual atestigua la difusién de las
formas semejantes por la zona.

De nuevo, aparte del caso de la “cripta” de San Loren-
zo de Grenoble que trataremos en proximas lineas, los
ejemplos de este tipo de béveda se hallan en el dmbito del
Imperio bizantino como Santos Sergio y Baco de Cons-
tantinopla (terminada antes de 536) o el dbside de Dar el
Kous, en Le Kef (Tunicia, siglo VI). Sin embargo, hay una
discrepancia considerablemente grande entre los ejem-
plos bizantinos del siglo VI, cuya vinculacion en si es
obvia, y los espanoles del siglo X. En primer lugar, no es
licito suponer que haya influencia directa desde estos si-
tios tan lejanos tras cuatro siglos de distancia. Segundo, lo
cual resulta nada extrano por lo susodicho, las formas son
evidentemente distintas. La comparacién entre los dbsi-
des de Le Kef y Pefialba no deja duda de las dos diferen-
tes circunstancias en las que se construyeron. Se advierte
con claridad a través de estos monumentos que la béveda
gallonada del coro de Pefialba no es una simple adicién de
dos ejemplos bizantinos (el Mausoleo de Gala Placidia y
SS. Sergio y Baco, por ejemplo).

Por otra parte, es sabido que la construccion de béve-
das nunca habia parado de practicar en Hispania tras la
caida del Imperio Romano: al contrario, tenemos varios
ejemplos en el reino visigodo del siglo VII, inmediata-
mente después de la época de Justiniano. Aunque no po-
demos encontrar ningtin ejemplo mediador ni en la arqui-
tectura hispénica (hispanovisigoda, asturiana, ni hispano-
musulmana) ni en la bizantina durante este lapso de si-



Fig. 6. La ciipula del coro de Santiago de Perialba.
(Fernandez Arenas, 1972 [véase la nota 1]).

Fig. 8. El dbside oriental de la “cripta” de San Lorenzo
de Grenoble (Hubert, 1968 [véase la nota 28]).

glos, es mds racional atribuir la boveda gallonada del
siglo X a la tradicion constructiva hispanica que a la in-
fluencia bizantina contemporénea, sin descartar una cons-
tante influencia ultramarina en dicha tradicion de la Pe-
ninsula. Consta que la arquitectura bizantina del siglo X

" e e e
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Fig. 7. Las termas de Baiae, la boveda gallonada del

llamado Templo de Venus (Adam, 1996 [véase lanota 27]).

Fig. 9. La cipula de San Salvador de Palat del Rey
(Leon). (Gomez-Moreno, 1919).

estd tan desarrollada hasta crear un estilo que con todo de-
recho podemos llamar bizantino, y que ya tenia muy poco
que ver con la hispdnica coetdnea.

A la sazén, la arquitectura andalusi se dirigia hacia una
estilizacion de las cipulas nervadas?¢. En cuanto a la ar-
quitectura asturiana, es dominante otro concepto de abo-
vedamiento —de cafién—, con lo cual es imposible saber
coémo ha llegado hasta la arquitectura de la Repoblacion la
idea de construir la béveda gallonada. Por otra parte, nos
parece logico que difundiesen las bovedas gallonadas no
s6lo por Justiniano y en Constantinopla sino en cualquier
otro momento por otras manos, cuando vemos las béve-
das de la época de Adriano del mismo tipo. Formas pare-
cidas las tenemos principalmente en algunas salas octago-
nales de termas en la peninsula itdlica (Baiae, Otricoli,
etc.), construidas de opus caementanum y revestidas, en
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alguna parte, de ladrillos (Fig. 7)?7. En cualquier caso, si
el clasificar la béveda como bizantina se justifica por la
precedencia de la arquitectura de Justiniano a las hispani-
cas, también podria clasificarla como romana, ya que ésta
precede a los casos bizantinos.

De este mismo tipo, el mayor interés reside en la lla-
mada “cripta” de San Lorenzo de Grenoble (Fig. 8). Este
pequeiio edificio, antiguo mausoleo romano reaprovecha-
do para hacer una iglesia funeraria, conoci6 una dltima in-
tervencion hacia final del siglo VIII o al inicio del IX
cuando se hizo la boveda gallonada encima de los arcos
formeros del dbside oriental?8. De acuerdo con los espe-
cialistas que han estudiado a fondo los aspectos de este
edificio, pretendo justificar su resistente clasicismo junto
con un marcado provincialismo. También es significativo
su origen sepulcral, ya que los edificios funerarios above-
dados eran donde se practicaba un concepto arquitectoni-
co distinto al de las grandes basilicas en la antigiiedad tar-
dia. El modo de combinar arcos formeros y cascos en
Grenoble es mds sencillo que en Pefalba. Los arcos si-
guen la curva del paramento interior, y cada casco corres-
ponde a cada arco, con lo cual, cada arista nace desde la
interseccion de los arcos. En el crucero de San Salvador
de Palat del Rey, también cuatro de las doce aristas co-
rresponden a los angulos del cuadrado, mientras que las
otras aristas son de obvio cardcter secundario (Fig. 9)%°.

Vista la solucién mucho mds peculiar en Penalba, no es
licito suponer ninguna vinculacién directa, pero si una
andloga impronta cultural que existia tanto en Gallia
como en Hispania. Yo diria que los restos leoneses resi-
den, ante todo, dentro de la resonancia de una técnica
constructiva romana, difundida ya en los siglos anteriores.

ARCOS DE HERRADURA

Hasta ahora se han discutido los aspectos constructi-
vos de la iglesia de Santiago de Pefialba que estan dentro
del desarrollo regional de antiguas tradiciones hispdnicas.
Ahora bien, serd necesario analizar con escriipulo uno de
los elementos decorativos que refleja una tendencia mas
contemporanea que su estructura: el arco de herradura.

Después de aclarar la existencia de dicha forma desde
la época romana en la Peninsula, Gomez-Moreno conclu-
y6 en un punto critico cuando se refiere a la codificacion
a partir de la época de Abd al-Rahman 11, definiendo el
tipo del arco de herradura anterior a esa fase: “el no tras-
pasar la semicircunferencia en mds de un tercio del
radio”. Y desde esa fase: “la prolongacién es de una mitad
del radio™; “la irradiacién del despiezo de sus dovelas ve-
rificase desde el centro de la linea de arranque”; enjarja-
dos los hombros; el alfiz “de origen quiza persa”; y mds
tarde “el descentrarse la curva del trasd6s™3%. Uno de los
mitos mds influyentes y persistentes que creé Gémez-
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Moreno es precisamente esta distincién de “pre-711 <
+1/3R; post-711 2 +1/2R”. Consta, no obstante, que un
arco sin cualidad estructural estd totalmente libre a la hora
de determinar su proporcion. Por eso, independientemen-
te de la época, las ventanillas pueden tener una forma mas
cerrada que los arcos torales del mismo edificio, y los
arcos dibujados o tallados que reproducen la forma de he-
rradura suelen exagerar la prolongacién del arco, como lo
senalan varias estelas funerarias de la baja Romanidad.

El estudio de su discipulo Camps Cazorla profundiz6
esta idea y explico cudl es el moédulo basico de cada arco,
y como debe dibujarse con €ste. Me parece interesante se-
nalar que su analisis pretendié mostrar no sélo el porqué
de cada arco, sino cémo iba cambiando de una ldgica a
otra. Creia que el mddulo de los arcos andalusies evolu-
cionaba de una magnitud geométrica hacia una aritméti-
ca, mas el hecho de que cada analisis resulta bastante im-
preciso se impone entrecomillarlo3!. Acerca del mismo
tema, aparecieron otros dos estudios veinte anos después
del estudio de Camps Cazorla: uno por Caballero Zoreda
y el otro por Corzo Sanchez. Nos interesa sobre todo el de
Caballero, y su hipétesis alternativa sobre la relacion
ideal de flecha-didmetro a la razén de V2, y no la de peral-
te-radio2.

Aunque se ha matizado varias veces la simple evolu-
cion del arco de herradura que describié6 Gémez-Moreno,
podemos admitir que en el emirato-califato cordobés fue
donde este arco cambi6 de rumbo y se estiliz6 en totali-
dad. Cabe destacar que, en Santiago de Pefialba, podemos
contemplar varios tipos de arco, pero ninguno parece
haber llegado a esta estilizacién del arco califal. En este
articulo, nos concentraremos en los arcos principales,
mads significativos por sus usos que los otros, aunque el
arco de descarga y el de la entrada septentrional son tam-
bién interesantes ejemplos historicos33.

Goémez-Moreno vio en Pefialba la proporcién de Cor-
doba del siglo X: la clave mas larga que los salmeres y la
proporcion muy peraltada hasta llegar a +3/4 de radio en
el trasdés. En cambio, algunos caracteres se comparten
con la tradicion mas clasica: los despieces que convergen
en el centro de cada circulo y las juntas horizontales en la
parte baja. Aunque no sabemos el aspecto de la €poca, es
interesante senalar también la falta de decoraci6n escult6-
rica o de escayola que si florecia en la Cérdoba contem-
pordnea.

Queda bien claro que la disposicion del arco triunfal
estd todavia muy préxima al arco de la puerta de San Es-
teban de la gran mezquita de Cérdoba, que se realizé en el
siglo IX, hacia 855, antes de la evolucion mds avanzada
de la época califal. Su aspecto es el siguiente: el dovelaje,
convergente al centro; la anchura de la rosca, igual; enjar-
jada la parte baja hasta mas arriba de la linea del didmetro
horizontal; la distancia igual entre los tres lados del alfiz y
el trasd6s34.



La diferencia mds llamativa entre los trazados del
arco triunfal de Santiago de Pefialba y la puerta de San
Esteban es la descentralizacion del trasdés en aquél, pero
esta caracteristica, a su vez, coincide perfectamente con
el arco de la Puerta de San Miguel, también considerada
contempordnea con la de San Esteban por ubicarse en la
misma fachada occidental de la ampliacién de Abd al-
Rahman II. Este arco tiene dovelaje radial, la curva mas
cerrada que en San Esteban, y el centro del trasdds esta
en un modulo (1/8 del radio del intrad6s) mas alto que el
del intrad6s, que resulta el peralte de la clave3s. En este
sentido, la configuracién del arco triunfal de Santiago de
Penalba se mueve entre la de los dos arcos emirales del
siglo noveno. Si se busca algo similar en proporciones a
los arcos gemelos de la entrada meridional, serian com-
parables con los de las ventanas ciegas de la torre de San
Juan, también de Cordoba. La torre la feché Gomez-Mo-
reno en la época de Abd a-Rahman II por el estilo de un
capitel.

A partir de la época de Abd al-Rahman I1I, las portadas
empezarian a tener una diferencia fundamental: el dove-
laje convergente al centro de la linea de las impostas, con
la clave mucho mds ancha, y la tangencia del trasdés y la
linea del alfiz. ;

Por tanto, la caracteristica del arco califal que vio
Goémez-Moreno en Santiago de Pefialba estd mas bien en
los elementos que poco a poco evolucionaban a lo largo
del siglo IX, y aun teniéndose en cuenta el peralte de la
clave, y la convergencia levemente rebajada del primer
arco del pértico de Escalada, lo que se halla no es una obra
del maestro artista de Cérdoba del siglo X, sino de uno
que no sabia reproducir la tltima tendencia de Cérdoba de
este siglo, cuando no fuera una imitacién de alguien que
simplemente habia visto las obras cordobesas de la se-
gunda mitad del siglo anterior.

Se podria hablar también de la carencia en Santiago de
Pefialba del dintel bajo el arco, concretamente el dintel
dovelado®, sin mencionar el resto de detalles totalmente
dispares entre Santiago de Pefialba y los arcos cordobe-
ses, tanto emiral como califal (el didmetro del intradds en
relacién con la anchura de la rosca; las impostas; la bicro-
mia y otros aspectos ornamentales y compositivos). Por
Gltimo, en la mezquita de Cordoba, los arcos de las puer-
tas tienen doble sentido: estructuralmente, es un arco re-
bajado de descarga; ornamentalmente, un arco de herra-
dura totalmente decorado. En Pefialba, los arcos no tienen
esta duplicidad. ]

Hasta ahora no se ha podido establecer con certeza la
proporcién y el método de trazado de estos arcos por falta
de medicidn cabal y andlisis constructivo. Expongo aqui
una hipétesis, basada en el alzado dibujado por Fernandez
Mufioz, que muestra de nuevo la razén de ¥2 para las di-
mensiones generales. Pretendo justificar el orden del di-
sefio, que define en primer lugar no el peralte ni la forma

del arco, sino la dimensién general de la abertura y su re-
cuadro.

Quizés el conjunto se haya trazado como sigue (Fig.
10): se dibuja un cuadrado cuyo lado (valor=1) define
tanto la flecha del arco como la mitad del lado horizontal
del recuadro; la altura del recuadro es V2, equivalente a la
diagonal del cuadrado, que se puede dibujar facilmente. A
partir de estas lineas generales, ya es muy sencillo dibujar
lo demds, y aunque no podemos afirmar en este momento
los siguientes pasos por falta de valores rigurosos, pode-
mos sugerir dos posibilidades.

La primera posibilidad es que se defina la distancia
comun desde los lados exteriores del alfiz hasta el tras-
dés. Cuando esté definida dicha distancia, ya sélo existe
una unica manera de dibujar la linea del trasdés. Luego,
se decidird la descentralizacion del intradés independien-
temente. La segunda es determinar los dos centros del
circulo como los puntos que dividen la linea de flecha
previamente definida en ciertas proporciones légicas. En
el dibujo usado en este articulo, la proporcién mas razo-
nable del radio del intradés (aprox. 1,2 m) y la flecha (1,9
m) serd lade 16 y 25, siendo el peralte 9/16 del radio, li-
geramente mds largo que 1/2. Asimismo, el radio del tras-
dés cuenta 21, y siendo su centro 1 mds arriba del centro
del intradés, con lo cual la anchura de la clave mide 6.
Las distancias hasta el alfiz ya estan determinadas, difi-
riéndose ligeramente entre el lado horizontal y el verti-
cal. En cualquier caso, es importante recordar que ambos
métodos, incompatibles entre si, parten de una forma ge-
ométrica que hace aparecer valores irracionales en los
detalles.

CONCLUSION

En la iglesia de Santiago de Penalba, se destaca su ca-
racter regional (;lucense-asturicense?) dentro del estilo
leonés del mismo momento, y la originalidad de su sinta-
xis a la hora de combinar sus léxicos de las €épocas ante-
riores. En lo tocante al mozarabismo, reiteramos, aparte
de las dudas sobre la realidad social, que nos consta la
disparidad fundamental entre la arquitectura andalusi y la
leonesa: aquélla va evolucionando hacia una estilizacién
profunda y peculiar del legado clasico, mientras ésta man-
tiene un sorprendente conservadurismo y carece de una
creatividad comparable. Seria posible que hubiera arqui-
tectos y técnicos (canteros, escultores u obreros) del sur
en Ledn del siglo X, pero aun siendo asi, sus conocimien-
tos deberian ser basicos. Desde luego, los elementos an-
dalusies, principalmente el modo de construir algunos
arcos de herradura, podrian atribuirse a cualquier gente
repobladora y no necesariamente mozdrabe. El conjunto
del arco-alfiz de Penalba no es la importacion de la técni-
ca ni el sistema estético del arte califal, sino la adopcién,

17



o la imitacio6n si se quiere, del efecto visual del arte anda-
lusi del siglo anterior. Como se ha dicho, los materiales y
la técnica de edificar son muy vulgares y verniculos, y
eso significa que por lo menos la construccién general fue
realizada por los obreros locales. El plan general tampoco
tiene nada que ver con la mezquita.

Se destaca, no obstante, el tratamiento andalusi de las
dos aberturas mds importantes: las entradas al edificioy a
la capilla mayor. Estas generan un fuerte impacto a los
que visitan la iglesia. A mi parecer, esta intencion de de-
corar las partes mas visibles con la moda musulmana debe
de atribuirse a Genadio o a sus discipulos que sustancial-
mente fueron ajenos al mundo musulmén. Lo mds posible
es que en aquella época se pusiera de moda refinar los ele-
mentos hispanovisigodos normales y corrientes, entre
otros el arco de herradura, imitando la estilizacién que se
habia hallado en al-Andalus a lo largo del siglo IX. Para la
construccion y el uso, este aspecto no influye nada, pero
su funcién consiste en lo decorativo, y ocupa la parte més
impactante de la iglesia. Ultimamente se han descubierto
las pinturas murales cuya existencia es conocida desde
hace afos, del estilo califal para algunos3’. Eso tampoco
contradice la postura de la arquitectura de Santiago de Pe-
falba, en la cual se yuxtapone una tendencia de ornamen-
tacion, relativamente moderna, a la tradicion constructiva
local y a un uso del espacio conservador.

NOTAS

Fig. 10. El andlisis del arco triunfal de Santiago de
Peiialba. (Del plano de A. Ferndndez Muiioz).

! El estudio cientifico de la enigmdtica arquitectura de la iglesia de Santiago de Penalba se empez6 con Gémez-Moreno (GOMEZ-MORENO, M.,
“Santiago de Penalba. Iglesia mozérabe del siglo X, Boletin de la sociedad castellana de excursiones, t. TV, n.° 81, Valladolid, 1909-10, pp. 193-
204). Es curioso observar como seguia reforzandose el paradigma mozarabista en sus proximas obras (IDEM, Iglesias mozdrabes. Arte espafiol de
los siglos IX al XI, Madrid, 1919 (1975, 1998 Facs.); IDEM, El arte arabe espanol hasta los Almohades; Arte mozdrabe, Ars Hispaniae 111, Madrid,
1951), hasta llegar a algo a priori en la historia del arte espafiol (TORRES BALBAS, L., “El arte de la alta edad media y del periodo romdnico en
Espana”, Historia del arte Labor 6, Barcelona, 1934, pp. 167-75; CHUECA GoOITIA, E.. Historia de la Arquitectura Espanola: edad antigua y edad
media, Madrid, 1965, p. 127 y ss.; FERNANDEZ ARENAS, J., Arquitectura mozdrabe, Barcelona, 1972; FONTAINE, J., El mozdrabe, La Espafnia romd-
nica, t. X, Madrid, 1978 (trad. de L'Art Préroman Hispanique 2, Pierre-Qui-Vire, 1977)). En contraposicion con esta corriente, algunos investiga-
dores han puesto en duda esta teoria mozarabista de Gémez-Moreno (CAMON AZNAR, J., “Arquitectura espaiiola del siglo X: mozirabe y de la repo-
blacién™, Gova n.° 52, 1963, pp. 206-19; BANGO Torviso, L. G., “Arquitectura de la décima centuria: ;jrepoblacién o mozirabe?”, Goya n.” 122,
1974, pp. 68-75: IpeM, “Estudio preliminar”, en Goémez-Moreno, Iglesias mozdrabes. Facs., 1998; IDEM, Arte prerromdnico hispano. El arte en la
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Espaita cristiana de los siglos VI al X1, Summa Artis, vol. VIII-II. Madrid, 2001, p. 182 y ss.. 325 y ss.; YARZA LUACES, J., Arte y arquitectura en
Espana 500-1250, Madrid, 1979, pp. 91-122; IDEM, Arte asturiano; Arte “mozdrabe”, Universidad de Extremadura, 1985). Se podrian clasificar
estas objeciones segtin sus caracteristicas: estilisticas o histérico-sociales. En lo tocante a la realidad de la circunstancia social, se ha matizado ilti-
mamente tanto la de la despoblacién-repoblacion, como la de los mozirabes inmigrantes. Para su historiografia, véase GARCIA DE CORTAZAR, J. A.,
“La repoblacién del valle del Duero en el siglo IX™, Actas del Coloquio de la V Asamblea General de la Sociedad Espaniola de Estudios Medievales
(Jaca 1988), Zaragoza. 1991, pp. 22, 24 y 30; IDEM, “Organizacién social del espacio en el Occidente cristiano peninsular” y CAVERO DOMINGUEZ,
G., “Los mozdrabes leoneses y los espacios fronterizos. Un debate abierto” en Actas del VII Congreso de Estudios Medievales (Leon, 1999), Ledn,
2001. En cuanto a la historia de Santiago de Pefialba, su fundador San Genadio y sus discipulos, existen ciertos documentos que acreditan su géne-
sis. El estudio documental habfa sido objeto de varios eruditos antes de la interpretacién por parte de Gémez-Moreno, la cual fue tan contundente
que los investigadores posteriores, salvo unos pocos como Quintana (QUINTANA PRIETO, A., Peitalba. Estudio histérico sobre el monasterio bercia-
no de Santiago de Pefialba, Le6n, 1963 (1978)), Corzo (Corzo, R., Visigdtico y prerromdnico, Madrid, 1989, pp. 92 y 118) o Bango (“El espacio
para enterramientos privilegiados en la arquitectura medieval espafiola”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol.IV, UAM,
1992, pp. 100-5), la aceptaron rotundamente. Véase también FLOREZ, E., Espaiia sagrada, t. XVI, Madrid, (1905), pp. 37-42 y 129-55.
QUINTANA, op. cit., pp. 16-8; BANGO, op. cit., 1992, pp. 100-5.

Para ser exacto, las formas de los dmbitos absidales no trazan arco de circulo ni arco peraltado. La planta de Ferndndez Mufioz muestra unas for-
mas intermedias, esto es, los semicirculos extendidos con las lineas que se estrechan hacia las entradas. Mientras que G6mez-Moreno dibujo la plan-
ta del contradbside con la prolongacion recta, Redondo habia dibujado el estrechamiento del contradbside tal como muestra la planta de Ferndndez
Muiioz. De todos modos, la capilla mayor tiene una forma mas cerrada que el contradbside. REDONDO, L, Iglesias primitivas de Asturias, Oviedo,
1904, p. 54; GOMEZ-MORENO, op. cit., 1909, p. 196; FERNANDEZ MUNOZ, A. L., Estudio técnico sobre la iglesia de Santiago de Penalba (Leon),
Madrid, 1993.

Para los dos tltimos, menos conocidos, véase VVAA, Repertorio de arquitectura cristiana en Extremadura, Mérida, 2003, pp. 33-7 y 49-52 con
respectivas bibliografias.

BANGO, op. cit., 2001, pp. 401-2.
Para la identificaci6n de estos 4mbitos y la funcionalidad de las sacristias en las iglesias hispdnicas en general, han existido varios estudios por espe-
cialistas de diversas disciplinas. De los tltimos estudios, el mayor interés lo tienen estudios de Bango como “La vieja liturgia hispana y la inter-
pretacion funcional del templo prerroménico”, VII Semana de Estudios Medievales, Néjera, 1997, pp. 105-116, o op. cit, 2001, pp. 494-505. Veéase
también GopoY FERNANDEZ, C., Arqueologia y Liturgia. Iglesias Hispdnicas (siglos IV al VIII), Barcelona, 1995.
INiGUEZ, F. y URANGA, 1., Arte medieval navarro, .1, Pamplona, 1971, pp. 77-80; BANGO, op. cit., 2001, p. 420.
El 4bside secundario o contradbside se ha estudiado muchas veces. Un intenso estudio sobre las iglesias paleocristianas africanas con dos dbsides
lo realizé N. Duval (Les églises africains a deux absides, 2 vols., Paris, 1971-3). Se suele dibujar una linea de difusion desde estos ejemplos afri-
canos, pasando por iglesias hispanovisigodas del sur de la Peninsula (Casa Herrera, con una inscripcién del afio 526, por ejemplo, cuyo contradbsi-
de tenia enterramiento) y saltando siglos. hasta iglesias de la Repoblaci6n del siglo X. En cambio, Bango ha aclarado que existe la misma funcion
funeraria en el zmbito oeste de las iglesias asturianas (“pértico”) que en el de la Repoblacion (“contradbside™). El contradbside de Pefialba es, sin
duda, esta dependencia sepulcral, llamada habitatio sepulchri. Los ejemplos comparables, aunque hay menos certeza, son San Cebridn de Mazote,
de cronologfa cercana supuestamente, y San Salvador de Palat de Rey (Ledn), que mandé Ramiro II (931-51) construir. GOMEZ-MORENO, op. cit.,
1919, p. 230; BANGO, op. cit., 1992, pp. 100-5; IDEM, op. cit., 2001, p. 380; MARTINEZ TEJERA, A. M., “El contradbside en la arquitectura de repo-
blacién: el grupo castellano-leonés™, Actas del 11l Curso de Cultura Medieval (Aguilar de Campoo, 1991), Madrid, 1993, pp. 149-61. Segiin el arqui-
tecto Angel Fernandez Muiioz, parece que existe un espacio encima de éste que no dibujé Gémez-Moreno. Si es asi, lo comparte con la mayoria de
los edificios asturianos y con algunos de la Repoblacién.
BANGO, op. cit., 1992, pp. 100-5.
GOMEZ-MORENO, op. cit., 1919, p. 231; FONTAINE, op. cit., 1978, p. 123.

Valgan como ejemplo los dibujos en CABALLERO, L. y LATORRE. J. L, La iglesia y el monasterio visigodo de Santa Maria de Melque, Excavaciones
arqueoldgicas en Espaiia, 109, 1980 (planos 25 bis etc.), y los de Arias, L., “La proporcién durea en el arte asturiano: Santa Marfa de Naranco™,
Revista de Arqueologia, 73, 1983, pp. 44-57.

Es uno de los errores de Camps Cazorla. Camps CAZORLA, E., Mddulo, proporciones y composicion en la arquitectura califal cordobesa, Madrid,
1953, pp. 71-4.
JoNES, M. W., Principles of Roman Architecture, Yale University Press, 2000, p. 101 y ss.

Los planos me los ha facilitado el profesor arquitecto D. Ferndndez Muiioz.

El rectdngulo de proporcion sencilla que se acerca mds a la proporcién del conjunto es uno de 3 por 4, aunque claramente no estd justa la dimen-
sion.

Fita informé sobre las estampillas que se encontraron en estos ladrillos (Leg(io) VII G(emina) Phil(ippina)). Fita, “San Miguel de Escalada”, Boletin
de la Real Academia de la Historia, 1.31, 1897, p. 470. Gémez-Moreno cree que son hechos ex profeso. GOMEZ-MORENO. op. cit., 1919, p. 151.
De los recientes trabajos, uno de los mejores restimenes de esta idea se lee en ARBEITER, A., “Construcciones con sillares. El paulatino resurgimiento
de una técnica edilicia en la Lusitania visigoda™, IV Reunio d’Arqueologia Cristiana Hispanica (Lisboa 1992), Barcelona, 1995, p. 211.

BANGO, op. cit., 2001, pp. 23-5, 241-3 y 321-2.
CABALLERO, L., “La arquitectura denominada de época visigoda. Es realmente tardorromana o prerromanica?”, Visigodos y Omeyas. Un debate entre
la Antigiiedad Tardia y la Alta Edad Media (Mérida, 1999), Madrid, 2000, pp. 207-42.

KRAUTHEIMER, R., Arquitectura paleocristiana y bizantina, Madrid, 2000, pp. 264-5 y 559 (nota 24).
GARCIA Y BELLIDO, A., Arquitectura romana, Madrid, 1929, p. 12: Arias ViLas, E., Las murallas romanas de Lugo, Santiago de Compostela, 1972,
p-53yss.

2 GOMEZ-MORENO, op. cit., 1919, p. 231. Consta que diez afios antes decia asi:”...el usarse en Pefialba vendri de lo asturiano, sabiamente regulado,

mds bien que de mozarabismo™. IDEM, op. cit., 1909, p. 199: FONTAINE, op. cit., 1978, p. 123.

GOMEZ-MORENO, op. cit., 1909, pp. 199-200; IDEM, op. cit., 1919, p. 149; BANGO, op. cir., 2001, p. 333.

WARD-PERKINS, J. B., Roman Imperial Architecture, Harmondsworth, 1981, p. 338.

KRAUTHEIMER, op. cit., pp. 280-1.

En el dmbito magrebi consta la influencia de las bovedas gallonadas del tipo protobizantino de la zona (p. ¢j., Dar el Kous, Le Kef) en las cipulas
del tramo ante-mihrab de Kairouan (836) o Tunez (864), donde se destacan, a diferencia de los casos leoneses, las aristas salientes.
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CREMA, L., L’Architettura Romana (Enciclopedia classica, Sezione I, vol.XI1, 1. I), Torino, 1959, pp. 339, 413, 476 y ss.; BLAKE, M. E., Roman
construction in Italy from Nerva through the Antonines, Philadelphia, 1973, pp. 266-70; WARD-PERKINS, J. B., op. cit., p. 168; Apam, J.-P., La cons-
truccion romana, materiales y técnicas, Le6n, 1996, p. 1 94.

HUBERT, J., en La Europa de las Invasiones, Madrid, 1968, pp. 97-102; DURLIAT, M., Des barbares a I’an mil, Paris, 1985, pp. 536-8.
GOMEZ-MORENO, op. cit., 1919, p. 254.

GOMEZ-MORENO, M., “Excursi6n 4 través del arco de herradura”, Cultura espanola, 1906 (1970), pp. 5-23.

Camps CAZORLA, op. cit., 1953, p. 31. Algunos defectos de este interesantisimo estudio son los siguientes: las figuras no son nada exactas, por eso
los andlisis basados en estas figuras no podrian ser tan exactos; no conoce los valores con raiz ni la “trigonometria™ que €l destaca, y esto le resta
rigor; no se preocupa del valor exacto de la unidad modular, lo cual importaria bastante para un estudio comparativo como éste.

CABALLERO, “La ‘forma de herradura’ hasta el siglo VIII”, p. 340; Corzo, R., “Génesis y funcién del arco de herradura”, Al-Andalus 43, 1978, p.
125 ss.

Incluso Bango. el mds critico del tema, admite el tratamiento de los alfices “claramente andaluces™ en Santiago de Pefalba. Estos elementos, junto
con la proporcion del arco de herradura, se desarrollaron en al-Andalus a lo largo de la novena centuria. La configuracion del conjunto de los arcos
de entrada meridional y el triunfal es idéntica a la de los arcos de la parte primitiva del portico de San Miguel de Escalada. Los capiteles, los arcos
y el alfiz tienen unas caracteristicas muy semejante. Como dijo Gémez-Moreno, resulta obvio que son de la misma escuela, si no de la misma mano.
El otro edificio supuesto por Gomez-Moreno de la misma escuela es San Miguel de Celanova. Con toda la semejanza morfolégica, sin embargo, no
es muy probable que tenga vinculacién directa salvo una intencién mimética. Es interesante también la reconsideracion propuesta por Niifiez de su
cronologia y un alternativo canal de transmisién con Cérdoba. GOMEZ-MORENO, op. cit., 1919, pp. 154 y 161, pp. 239-50; YaRzA. op. cit., 1979, pp.
94 y 102-3; FONTAINE, op. cit., 1978, pp. 130-2; NUNEz, M., San Miguel de Celanova, Xunta de Galicia, 1989, pp. 94-5, 111; BANGO, op. cir., 2001,
p. 336.

La inscripcion auténtica habla de la restauracion y reconstruccion de la mezquita que se acabé cuando reinaba Muhammad L. Es el arco conserva-
do mds antiguo con la proporcién que peralta +1/2 el radio de intradés. y aunque hay discusién sobre su originalidad, es “el primer arco de herra-
dura musulmén plenamente codificado™ (CampPs CAZORLA, op. cit., 1953, p. 28), cuya traza general no habria cambiado mucho desde su primera
construccion. TORRES-BALBAS, L., “La portada de San Esteban”, obra dispersa I-3, 1981 (Al-Andalus, 1947), p. 267 y ss.; GOMEZ-MORENO, op. cit.,
1951, pp. 58-9; Camps CAZORLA, op. cit., 1953, pp. 28-31 & 71-75; BANGO, op. cit., 1974, pp. 71-2.

Camps CAZORLA, op. cit., 1953, pp. 76-7.

BaNGo, op. cit., 1974, p. 72.

La primera noticia la dio José Menéndez-Pidal en 1956, “Las pinturas prerroméanicas de la iglesia de Santiago de Peiialba”, Archivo espaiiol de arte,
t. XXIX, n.° 116, 1956, pp. 291-5. Es curioso observar en este articulo que el nuevo descubrimiento no confirma (o desmiente) la idea de Gémez-
Moreno, sino que la pintura descubierta deba ser “mozirabe” porque se encuentra en la iglesia “mozarabe”.
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Cuando el Escorial era francés: problemas
de interpretacion y apropiacion de la arquitectura

espanola

Fernando Marias
Universidad Autonoma de Madrid

RESUMEN

En este articulo se analizan algunos textos de viajeros
extranjeros, y teoricos e historiadores, de los siglos XVII
y XVIII, que vieron la arquitectura espaiiola como pro-
ducto de una cultura francesa o italiana y algunos de sus
edificios como obra de arquitectos franceses o italianos,
en un proceso de apropiacion interpretativa. Constituye
un punto de partida para el estudio de uno de los momen-
tos fundacionales de mayor trascendencia de la historio-
grafia arquitectonica espaiiola y de sus criterios interpre-
tativos, la polémica velada entre Cedn Bernuidez y Lla-
guno y Amirola.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

Spanish architecture was understood as French or Ita-
lian by tourists and scholarly visitors who paid attention
to its buildings, through the Seventeenth and Eighteenth
Centuries, as well as by the foreign architectural theoreti-
cians and historians who wrote about national architec-
ture in Europe. From this point of departure, national Spa-
nish architectural history has proceeded from those times
and from the very moment of its foundational beginning
around 1800, in terms of a permanent contradiction that
can be analysed in the silent polemics between Cedn Ber-
miidez y Llaguno y Amirola.

Durante una visita al monasterio del Escorial, cuando
yo era joven, un guia adujo una razén mas en su desmedi-
do elogio del monumento: estaba hecho de una sola pieza,
pues habia sido excavado en la roca!. Cuando un visitante
incrédulo inquiri6 por la existencia evidente de juntas en
sus muros y bovedas, como si se trataran de las de sillares
y dovelas, el imperturbable Cicerone respondié que habi-
an sido pinceladas por los franceses durante la Guerra de
la Independencia para, una vez despiezado el edificio, ha-
berlo transportado —como un William Randolph Hearst
avant la lettre— hasta Francia; afortunadamente habian
perdido la guerra antes de lograr su propésito.

Esta inverosimil anécdota esconde en su intencion en-
comidstica una verdadera contradiccién, al negar una de
las “virtudes” maximas del edificio y de la arquitectura es-

pafiola de la Edad Moderna en su conjunto, su contribu-
cion al arte de la estereotomia moderna; sin embargo,
como veremos, también ésta era una de las causas para que
la fabrica de Felipe II pudiera ser —si no de forma fisica si
al menos de forma metaf6rica o historiogrifica— “expro-
piada”, usurpdndosela a los que la habian disefiado: Juan
Bautista de Toledo y Juan de Herrera. No es extrano, por lo
tanto, que poco o nada se haya hecho uso de las citas his-
téricas que sobre el Escorial repasaré en estas pdginas.

EXPROPIANDO EL ESCORIAL

En 1679 la Baronesa d’Aulnoy Marie-Catherine Le
Jumel de Barneville (1650-1705), la m4s tarde conocida
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Fig. 1. Monasterio de San Lorenzo del Escorial (F. Marias).

Fig. 2. San Lorenzo del Escorial, iglesia, pasadizo

superior (F. Marias).

autora de unos Contes des fées (1697 y 1698), inici6 unas
memorias de su viaje a Espafia, como una serie de cartas
dirigidas a una supuesta prima, y dedicadas al Duque de

7 5

At

Fig. 3. Lucien Hervé, San Lorenzo del Escorial, fachada

meridional, 1971.

Chartres Philippe d’Orléans, hermano de la reina de Es-
pafia, la primera esposa de Carlos II Maria Luisa de Orle-
dns?. Al visitar el monasterio de San Lorenzo el Real del
Escorial, senal6 que “[la iglesia] es mayor, pero andloga a
la de los jesuitas de la calle de San Antonio, salvo ser de
orden dorico, como la fachada del edificio™, y asigné su
disefio al arquitecto italiano Donato Bramante, quiza al
haberle sido comentado o leido que era una “copia™ de
San Pietro in Vaticano?. Si esta errénea atribucién denota-
ba ya la tendencia a la “expropiacién” del monumento es-
curialense*, ya iniciada como veremos al imprimir sus
memorias, su comparacién con la iglesia de Saint-Paul-
Saint-Louis (1627-1634) de la rue Saint-Antoine de Paris,
templo corintio y a la vignolesca de la Casa Profesa de los
jesuitas en Le Marais, construido con proyecto del padre



Fig. 4. Etienne Martellange. Saint-Paul-Saint-Louis,
Paris (F. Marias).

Fig. 6. Juan de Herrera. San Lorenzo de Escorial,

interior de la ciipula de la basilica (F. Martas).

Etienne Martellange para Luis XIII y el Cardenal Riche-
lieu, segiin reza la inscripcion de su fachada, marcaba la
naturaleza l6gica de los referentes arquitecténicos de sus
lectores. Estos tenfan que ser inteligibles no solo para una

Fig. 5. Juan de Herrera. San Lorenzo del Escorial,

sotacoro de la basilica (F. Marias).

Fig.

rior

7. Juan de Herrera. San Lorenzo del Escorial, exte-

de la cupula de la basilica (F. Marias).
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Fig. 10. Napoles, Castelnuovo. Béveda (F. Marias).

espectadora de la arquitectura real, sino para una audien-
cia francesa que jamds habria pisado suelo espanol, y
cuya mejor imagen de la fachada de Juan de Herrera ten-
dria que ser la muy esquemadtica incluida en la perspecti-
va del monasterio de las estampas publicadas por €l
mismo a finales del siglo X VI, y que se reproducian con
frecuencia en libros de viajes y en repertorios de vistas de
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de Murcia (F. Marias).

ciudades (como los de Abraham Ortelius, Georg Braun y
Franz Hogenberg, Louis Meunier, Jan Blaeu o, de inme-
diato, Alain Manesson Mallet y Nicolas de Fer).

Es indudable que si el desconocimiento ha sido una de
las causas principales para el olvido europeo del arte es-
paiol, en el campo de la arquitectura el problema se acen-
tuaba al no poder “salir” los edificios, como pinturas e
imdgenes, desde Espaiia’. Su aprecio tenia que depender
de la existencia de unos viajeros no solo interesados sino
también expresivos, y de la exportacion de las imdgenes



Fig. 12. Jerénimo quijano. Cabecera de Santa Maria del
Salvador, Chichilla (F. Marias).

de los monumentos espafioles, pricticamente inexisten-
tes si excluimos las estampas del Escorial® y algunos si-
tios reales como el Alcazar de Madrid o la Casa de la Pa-
naderia de la Plaza Mayor’. Pero un segundo factor para
ese olvido tendria que haber sido su mala interpretacion,
por ser su interpretacion realizada en términos negativos,
al ubicarse sus fenémenos en dmbitos que no le corres-
pondian plenamente. Y, en cierto sentido, como reflejo a
partir de una teoria arquitectonica —desde Sebastiano Ser-
lio a Francois Blondel- y una historiografia —desde Gior-
gio Vasari— que marcaba las pautas de la interpretacion
sobre sus modelos italianos y franceses, la propia histo-
riografia espafola también se veria afectada, a partir de
los escritos de Antonio Ponz, Eugenio Llaguno y Amiro-
la y Juan Agustin Cedn-Bermiidez hacia 1800.

En este sentido, mds importantes para el devenir histo-
riografico espanol, serian otros juicios mas estrictamente
profesionales que los de Madame d’ Aulnoy, al estar con-
tenidos en obras de referencia obligada en el ambito de
las lecturas sobre la arquitectura europeas.

El influyente arquitecto y teérico francés Claude Pe-
rrault, en el prefacio de su traduccién de Les dix livres
d’architecture de Vitruve (Paris, 1673 y 1684) insisti6, en

Fig. 13. Jerénimo Quijano. Bovedas de Murcia y arcos
cruzados de Santiago, Orihuela (F. Marias).

Fig. 14. Jeronimo Quijano, cipula y bévedas de
Santiago, Jumilla (F. Marias).

las paginas que dedic6 a la construccién de una arquitec-
tura nacional francesa, en el reconocimiento que a los ar-
quitectos franceses se les habia conferido también en Ita-
lia y Espafa, sobre todo tras el éxito del Palacio del
Louvre de la época de los Valois y que implicitamente
continuaria en la de los Borbones de Luis XIV al que €l
servia de imagen con su colonnade. Por todo ello —escri-
bié— “le Roy d’Espagne Philippe I1. se servit d'un Archi-
tecte Francois pour son grand Bastiment de I'Escurial”,
en la persona del parisino Louis de Foix (act. 1561-
1603/4).

Hoy sabemos que este Louis de Foix habia sido reloje-
ro de la reina Isabel de Valois entre 1561 y 1568, y que
con ella habia venido a Espaia: se habia convertido en
criado de Felipe 11, puesto que ya habia cobrado en 1564
por unos modelos de una médquina para subir agua a Tole-
do (como Gianello Torriani da Cremona, el mitico Juane-
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Fig. 15. Jeronimo Quijano. Ciipula y bévedas de
Santiago, Jumilla (F. Marias).

lo Turriano relojero e ingeniero de Carlos V y Felipe 1I)°.
Mas tarde, de regreso a Francia, quiza tras la muerte de la
reina francesa, habia servido como ingeniero real hasta su
muerte en 1603/4, siendo el autor del famoso Faro de
Cordouan (1594-1606). cerca de Royan, en la desembo-
cadura del rio Garona, para Enrique IV de Borb6n, cuya
imagen —que queria sustituir al perdido Faro de Alejan-
dria como nueva maravilla del mundo- se difundié en un
grabado de Claude Chastillon desde 1606!0.

Aunque no exista documento alguno que lo pueda vin-
cular con la fabrica escurialense, el matemdtico y arqui-
tecto Perrault acept6 la informacién, que habia recogido
del Presidente del Parlamento de Paris Jacques-August
de Thou (1553-1617)!!, quien a su vez habia atribuido la
fabrica espanola a Foix en sus Historiarum mei [sui] tem-
poris (1543-1607) de 1604-21, situando los hechos en
1561-63 y 1568; su respectiva fuente de informacion, al-
tamente interesada, habia sido el propio Louis de Foix.

De Thou era también autor de una Histoire de France
(Paris, 1606) que se habia nutrido de la publicada, con es-
pecial énfasis en la Espafia de Felipe II (con su Compen-
dio i elogio de la vida de Felipe II), por Pierre Mattieu
(1563-1621) el aio anterior!2.

No nos interesa en estos momentos ahondar en el tema
de la historia de las atribuciones erréneas de la fabrica es-
curialense —desde los textos de Ignazio Danti a los de
Norberto Caimo o Francesco Milizia, con sus referencias
a Foix y a los dibujos de Galeazzo Alessi, Vincenzo Danti
y Jacopo Barozzi da Vignola para la iglesia y sus falsas
deducciones!3— ni en el de las fuentes y ecos del Presi-
dente De Thou. Antes de Llaguno, los testimonios de
Juan de Arfe Villafaiie, el inédito tratado manuscrito de
Pellegrino Tibaldi, Baltasar Porrefio, Luis Cabrera de
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Fig. 16. Jeronimo Quijano. Boveda de la sacristia de
Santiago de Jumilla(F. Marias).

Cordoba, Fray José de Sigiienza, Fray Francisco de los
Santos, Fray Andrés Ximénez y el propio Antonio Ponz,
habfan insistido fehacientemente en la paternidad espa-
nola del monumento, con aportaciones tan importantes
como la del historiador jerénimo Fray José de Sigiienza.

Interesa més entender las razones de unos equivocos
que no podemos justificar solo en un ingenuo wishful
thinking.

ESPANA FRENTE A L’ARCHITECTURE
A LA FRANCAISE

Para Perrault, el Escorial era una importantisima obra
arquitectonica, construida a la manera italiana —con 6rde-
nes de ascendencia cldsica y principios compositivos ba-
sados en las proporciones y la simetria— pero en dura pie-
dra; desde el punto de vista de la naciente concepcion na-
cionalista de una arquitectura classique a la frangaise'4,
propia del reinado de un Luis XIV que solicitaba incluso
la invencién de un nuevo orden francés que equiparar a
los biblicos, griegos y romanos, era precisamente su eje-
cucién en un material noble —frente al ladrillo y el estuco
de los italianos— como la piedra, y el consiguiente desa-



Fig. 17. Jeronimo Quijano. Boveda de Murcia, colegiata,
Lorca (F. Marias).

Fig. 18. Pseudobdveda de Murcia, Asuncion, Hellin
(F. Marias).

rrollo de la nueva técnica geométrica de la estereotomia
moderna lo que caracterizaba fundamentalmente su
aportacion a la arquitectura “a la antigua”.

No puede extrafiarnos, por lo tanto, el juicio “nacio-
nal” sobre este mismo edificio del Cavaliere Cassiano dal
Pozzo (1588-1657), con ocasion de su venida a Espaiia
como “copero” del legado pontifico de Urbano VIII, el
Cardenal Francesco Barberini, acompainado nada menos
que por el futuro arzobispo de Nédpoles Ascanio Filoma-
rino —cliente de Francesco Borromini— y por el futuro
papa Inocencio X y por entonces solo Patriarca de Antio-
quia Giovanni Battista Pamphili!5. Cassiano habia ya se-
guido en 1625 al Cardenal Barberini en su viaje oficial a
la corte de Paris y, por lo tanto, habia tenido una expe-
riencia arquitecténica extranjera, no solo italiana, recogi-

Fig. 19. Andrés de Vandelvira. Reconstruccion de la
capilla de arcos cruzados de San Francisco de Baeza.

da en forma de breves apuntes en su otra relacion manus-
crita (B.A.V,, Barb. Lat. 5.688).

Segtin nos refiere en su “Diario”, Cassiano habia visi-
tado el Escorial guiado por el también italiano Giovanni
Battista Crescenzi (1577-1635), arquitecto responsable
de la fdbrica del Pante6n de Felipe IV y futuro Marqués
de la Torre; es natural que al buscar términos de compa-
racion, ambos volvieran sus ojos a la arquitectura romana
moderna: la gran custodia escurialense podia vincularse
con el Tempietto di San Pietro in Montorio de Bramante,
y sus columnas de piedras duras con las de la Cappella
Borghese [la Cappella Paolina] de Santa Maria Maggio-
re, también en Roma. Pero al llegar a la béveda del soto-
coro, una béveda vaida planisima en piedra para la que no
se podian encontrar precedentes italianos, Dal Pozzo se-
fal6: “La volta di questo coro, che € alla francese, inme-
diatamente all’entrate di chiesa in volta, stando i frati
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Fig. 20. Andrés de Vandelvira. Bévedas vaidas de la
sacristia de El Salvador de Ubeda (F. Marias).

sopra essa volta, la quale ha poi la volta della chiesa per
coperta, la qual volta & una gloria di paradiso con diversi
ordini fatta da Luca Cangiato [Cambiaso] da Genoa che
val poco™!6. Esto es, lo que no era italiano (como lo seria
la fachada del Alcazar de Madrid)!7, era francés —como
lo eran también los tejados de su recién estrenada Plaza
Mayor- y en este caso, francés era unos de los ragos ba-
sicos también de la arquitectura espafiola moderna —ya
fuera en gético o a la antigua— con sus ejemplos mallor-
quines y valencianos del siglo XV y, sobre todo, los an-
daluces y castellanos del siglo XVI.

LA ESTEREOTOMIA Y LA ARQUITECTURA
PENINSULAR

Esta cronologia —con ejemplos tan sefieros como poco
conocidos como la Lonja de Palma de Guillem Sagrera
(1426-48) y la Capilla Real de Alfonso V el Magndnimo
de Santo Domingo de Valencia (1439-63), construida por
Francesc Valdomar!$, hace la estereotomia espaiola irre-
ductible a la influencia francesa, a pesar de la inexisten-
cia de una geocronologia de los cortes espafioles. Tam-
bién este fendmeno quedaria demostrado por la termino-
logia de los mismos cortes, creados originalmente mu-
chos de ellos como “denominacién de origen™ a la mane-
ra de los vinos.

Si en Espaiia se hablaba de vias de San Gil (vis de
Saint-Gilles [de Gard]) y trompas de Montpellier, indi-
candose haber sido importados sendos cortes desde la
Provenza y el Languedoc por entonces bajo dominio de
la Corona de Aragén, también se hablaba de caracoles
con ojo de Mallorca y de Emperadores de Granada (mez-
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Fig. 21. Andrés de Vandelvira. Ochavo de Santo
Domingo de La Guardia, Jaén (F. Marias).

Fig. 22. Andrés de Vandelvira. Boveda con lunetos de la
cripta de la sacristia de la catedral de Jaén. (F. Marias).

cla de los dos tipos ya citados sobre el modelo de la Gi-
ralda de la catedral de Sevilla), de bovedas de Murcia y
de Cuenca, de ochavos de [Santo Domingo de] La Guar-
dia [de Jaén], de arcos del castillo de Sabiote, etc. Se trata
en algunos casos de subtipos arquitecténicos o sef-pieces
de los que no existen ejemplos en la arquitectura france-
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Fig. 23. Alonso de Vandelvira apud. Escalera de
emperadores.

sa —no digamos italiana o inglesa de la época—y por lo
tanto no existe tampoco una terminologia equivalente en
sus correspondientes lenguas.

Por otra parte, se trata de caracteres arquitectonicos
—tradiciones de usos mds que rasgos propios de una histo-
ria de los estilos— que escapan a la taxonomia y la perio-
dizacion estilistica y a la geografia basada en las naciones
de la Europa moderna, como desarrollos artisticos perte-
necientes a unidades supranacionales; en este caso un te-
rritorio mediterrdneo que, saltando la mayoria de la Italia
continental, conecta Sicilia y la Calabria con el sur de
Francia y el Levante hispano. Y el matematico oratoriano
Tomds Vicente Tosca (1651-1723) podia atin considerar,
en el tratado sobre la Arquitectura Civil de su Compendio
Mathemdtico de 1712, a los cortes de canteria como “lo
mds sutil, y primoroso de la Architectura”!?, en la linea de
los tratados de la arquitectura espafiola de los siglo XVIy
XVIL Pero se constituia como un elemento de juicio y ca-
racterizacion plenamente rechazable en el momento de la
creacion, alrededor de 1800, de una historia de la arqui-
tectura espafiola que buscaba establecer sus propios
mitos —léase el Renacimiento promovido por Felipe I1 y

Fig. 24. Alonso de Vandelvira apud. Reconstruccion de la
escalera de emperadores por José Carlos Palacios.

Felipe III y la arquitectura de los Borbones espaiioles
Fernando VI y Carlos ITI- y sus propios caracteres nacio-
nales en términos de la mds absoluta independencia.

CEAN BERMUDEZ VS. LLAGUNO: LA
REELABORACION DE LOS NUEVOS
CARACTERES NACIONALES

Para darse cuenta del abandono de las ideas recibidas
—propio de unos literatos e historiadores nacionalistas
que sustituian a los arquitectos y a los matematicos que
hasta la fecha eran los que se habian ocupado de escribir
de arquitectura— solo hace falta releer bien los cambios
introducidos por Juan Agustin Cedn-Bermidez (Gijon,
1749-Madrid, 1829) en su “discurso preliminar” a la pri-
mera historia de la arquitectura espaiiola, escrita hacia
1788, de Eugenio Llaguno y Amirola (Menegaray, Alava,
1724-Madrid, 1799), titulada con modestia Noticias de
los arquitectos y arquitectura desde la restauracion (Ma-
drid, 1829), teniendo en cuenta que esa restauracion se
refiere al tradicional inicio de la Reconquista del reino as-
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Fig. 25. Fray Lorenzo de San Nicolds. Traza de montea
de la boveda anular del patio del Palacio de Carlos 'V,
Alhambra de Granada.

turiano del rey don Pelayo?’. Cedn prologaba a Llaguno,
ampliaba su texto con su vasta aportacion erudita y docu-
mental y, al mismo tiempo, contradecia la explicacién
historica de su construccion?!. Asi, cuando Llaguno afir-
maba el origen francés de la arquitectura “gético-germa-
nica”, vinculando su importacion con la de literatos y
monjes franceses, la liturgia romana y la escritura france-
sa a partir de fines del siglo XI, Cedn la definia como “ar-
quitectura ultramarina” y situaba su origen en la Palestina
y Siria arabes, de donde la habrian traido los cruzados?2.
Llaguno habia empezado su historia con la arquitectura
altomedieval asturiana, de tradicién romana pero cons-
truccién y adornos barbaros, prescindiendo de los prime-
ros cinco “géneros” o estilos del discurso de Cedn; éste
incluy6 como gran novedad no solo la arquitectura roma-
na sino también el “género drabe” de la quinta época y su
continuacién mozarabe [por mudéjar].

Los moros para Cean habian adoptado también en Es-
pana las partes principales de la arquitectura de egipcios
y griegos, pero para engalanarla con adornos faltos de la
sencillez y gravedad dtica: la caracterizaron con este “dis-
fraz”, creyendo ademds que “la belleza residia en la va-
riedad arbitraria”?3; pricticamente se estaba forjando ya

30

con Cean lo que John B. Bury ha denominado la “mudé-
Jjar fallacy”, como justificacion dltima de cualquier des-
viacién ornamentista de los modelos severos extranjeros
o nacionales: el legado fatal de lo hispanomusulmén??.

Con ella —la falacia mudéjar avant la lettre— se iban a
proporcionar a nuestra historiografia dos coartadas per-
fectas de prolongados efectos en el tiempo y el espacio.
Por una parte, la que contemplara lo hispanomusulman
—en su pureza isldmica o en todas sus mixturas cristianas—
como el producto mds representativo de la arquitectura
espafiola, al margen de una dependencia europea; por
otra, el disfraz ornamental como rasgo naturalizador por
antonomasia de lo importado y asimilado en términos de
“mudejarizacion’: el gético de la época de los Reyes Ca-
tolicos, el plateresco y el churrigueresco se convertirian
desde entonces, para bien o para mal, para vergiienza o
satisfaccion de los naturales, esto es, de nosotros mismos,
en los estilos mds caracteristicos de lo espanol.

Esta tendencia de la Ilustracién clasicista y neocldsica
se acentuaria todavia mds con el Romanticismo y el His-
toricismo de los estilos; cualquier criterio que rompiera
las barreras nacionales o la taxonomia estilistica que se
importaba, mientras se enriquecia y esclerotizaba al
mismo tiempo, tenia que ser rechazado, por desnaturali-
zador de lo propio; y los rasgos o criterios que terminaban
resaltindose eran, de forma paradéjica, los que marcaban
las diferencias con respecto a la estructura histérica euro-
pea de la que nos convertiamos en pasiva periferia por el
cardcter “fatal” de sus recepciones, condenadas al mismo
tipo de respuesta: su sentido anticlasicista, sus intereses
en exceso o exclusivamente ornamentistas, su manejo de
los ordenes cldsicos marcadamente contrario a sus pro-
pias reglas?. Todavia nos movemos por este territorio
con casi las mismas maletas y una idéntica brijula, que
busca con su aguja diferencias mds que elementos en
comun.

No es extraiio que incluso uno de los mas inteligentes
historiadores de la arquitectura espafiola, Earl E. Rosent-
hal (1921), en su importante estudio del Palacio de Carlos
V de Granada, olvidara la imagen de la béveda de su patio
que public Fray Lorenzo de San Nicolds en su Arte y uso
de arquitectura (Madrid, 1639)%; este arquitecto del
siglo XVII no se centré en el elogio —o en su critica—de su
uso de los 6rdenes cldsicos en sus fachadas y patio circu-
lar o de su novedad tipolégica, sino en alabar su béveda
anular de piedra, que conllevé tantos problemas en la lin-
giiistica de los 6rdenes al requerir, por razones de estiti-
ca, una altura diversa para las pilastras interiores y las co-
lumnas exteriores del patio. Las desviaciones de la regla
no se debieron siempre a la mascara de la decoracion.
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! Este trabajo se ha realizado en el marco de la investigacién “De Jerusalén a Roma: modelos y tipologias de la cultura arquitecténica de la Espana
de la Edad Moderna (Siglos XV-XVIII)”, Proyecto BHA2001-0159 del Ministerio de Ciencia y Tecnologia, que se prolonga ahora con el titulo “Los
Templos de Salomén: las Antigiiedades hebraicas en la construccién del imaginario arquitect6nico de la Espafia altomoderna”, Proyecto HUM2005-
00300/ARTE del Ministerio de Educacién y Ciencia.

Este trabajo es asimismo una reelaboracién y ampliacién de una ponencia originalmente presentada en el Simposium ‘Unparalleled Works: Spanish
Art and the Problems of Understanding’, organizado por The Getty Foundation-King Juan Carlos I Center de New York University en New York
City, N. Y. (U.S.A.), abril del 2001, titulada *“*When the Escorial was French’: Problems in the Interpretation and Appropriation of Spanish
Architecture”. Una version mds abreviada ha aparecido como “Cuando el Escorial era francés: problemas de interpretacién y apropiacion de la
arquitectura espafola”, en Per Franco Barbieri: Studi di storia dell’arte e dell’architettura, eds. Elisa Avagnina y Guido Beltramini, Marsilio-CISA,
Venecia-Vicenza, 2004, pp. 213-222 y 533-540.

Publicadas como Mémoires de la cour d’Espagne (Paris, 1690) y Relation du voyage d’Espagne (Paris, 1691); cito por CONDESA D’ AULNOY, Vigje
por Espaiia en 1679 y 1680 y Cuentos Feéricos, 2 vols., Iberia, Barcelona, 1962.

Op. cit., 11, p. 101.

Aunque muchos textos sobre el Escorial y su fortuna critica se han recogido (véase por ejemplo George KUBLER, Building the Escorial, Princeton
University Press, Princeton, 1982, pp. 1-11, o Catherine WILKINSON-ZERNER, Juan de Herrera, Architect to Philip 1l of Spain, Yale University Press,
New Haven-Londres, 1993 (trad. esp. Juan de Herrera, arquitecto de Felipe II, Akal, Madrid, 1996), con la bibliografia previa, y ahora Jesis SAENZ
DE MIERA, De obra “insigne” y “heréica” a “Octava Maravilla del Mundo”: la fama de El Escorial en el siglo XVI, Sociedad Estatal para la
Conmemoracién de los Centenarios de Felipe I y Carlos V, Madrid, 2001), el eco de los que se citan a continuacién ha sido pricticamente inexis-
tente. Véanse también las paginas dedicadas al Escorial visto por los extranjeros en J[ocelyn]. N. HILLGARTH, The Mirror of Spain 1500-1700. The
Formation of a Myth, The University of Michigan Press, Ann Arbor, Michigan, 2000, pp. 95-97.

Anaddnse ahora, a la bibliografia general sobre el tema, las paginas de J. N. Hillgarth, 2000, pp. 256-271, sobre la difusién del arte espafiol desde
nuestra fronteras.

Las estampas de Juan de Herrera grabadas por el flamenco Pedro Perret fueron ampliamente difundidas por Europa, como demuestran los inventa-
rios de arquitectos y connoisseurs, por ejemplo franceses e italianos, que han llegado hasta nosotros; la mayoria de las veces estaban acompanadas
por los voliimenes de Jer6nimo PRADO y Juan Bautista VILLALPANDO, In Ezechielem Explanationes et Apparatus Urbis ac Templi Hierosolymitani,
3 vols., Roma, 1596-1604. Véase ahora, Fernando Magrias, “Felipe II y los artistas”, en El arte en las cortes de Carlos V y Felipe II, Alpuerto,
Madrid. 1999, pp. 239-249; y “La arquitectura de Felipe II: de las ciencias matematicas al saber biblico”, en Felipe y las artes, Universidad
Complutense de Madrid, Madrid, 2000, pp. 210-230. También ahora Fernando MARias, “El Escorial entre dos Academias: juicios y dibujos”™, Reales
Sitios, 149, 2001, pp. 2-19, con especial andlisis de los juicios de la Academia Francesa.

Estd por hacerse la relacién y anélisis de la arquitectura espanola grabada. Véase sobre esta tltima estampa, Jesiis ESCOBAR, “Antonio Manzelli. An
early View of Madrid in the British Library, London”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, en éste mismo nimero.

Seria necesario un estudio de la vision de la arquitectura espanola que salié del viaje de Cosimo III de’ Medici (1642-1723). Lorenzo Magalotti y
el pintor y arquitecto Pier Maria Baldi, a quien se le vienen atribuyendo sus corografias urbanas, realizado en 1668-1669, mas alld de la obra cldsi-
ca sobre el viaje, Viaje de Cosme de Médicis por Espaia y Portugal (1668-1669), eds. Angel SANCHEZ RIVERO y Angela MARIUTTI DE SANCHEZ
RivERO, Centro de Estudios Historicos, Madrid, 1927, y de los temas abordados en El viaje a Compostela de Cosme Il de Médicis, ed. Xosé A.
NEerA Cruz, Xacobeo, Santiago de Cosmpostela, 2004.

No hay rastro documental de sus intervenciones ni en Toledo ni en el Escorial; véase Fernando MARIAS, La arquitectura del Renacimiento en Toledo
(1541-1631), 4 vols., IPIET-CSIC, Toledo-Madrid, 1983-1986; Agustin BUSTAMANTE GARCIA, La Octava Maravilla del Mundo (Estudio historico
sobre el Escorial de Felipe I1), Alpuerto, Madrid, 1994.

Véase Eugenio LLAGUNO Y AMIROLA, Noticias de los arquitectos y arquitectura desde la restauracion, Madrid, 1829, I1. pp. 75-77, quien impugna
la atribucién de De Thou, y sefiala que antes ya lo habian hecho tanto Pedro SALAZAR DE MENDOZA, Origen de las dignidades seglares de Castilla
y Ledn, Toledo, 1618, fol. 167, como Diego de COLMENARES, Historia de la insigne ciudad de Segovia y Compendio de las Historias de Castilla,
Segovia, 1637 cap. 43, 7. Para su actividad francesa, Jean GUILLAUME, “Le phare de Cordouan, merveille du monde et monument monarchique”,
Revue de I'art, 8, 1970, pp. 33-52; Claude GRENET-DELISLE, Louis de Foix. Horloger, ingénieur, architecte de quatre Rois, Fédération Historique du
Sud-Ouest, Burdeos [Bordeaux], 1998.

Su retrato fue grabado en 1641 por Jean Morin.

Richard L. KaGan, “Felipe II, el hombre y la imagen™, en Felipe Il y el arte de su tiempo, Fundacién Argentaria, Madrid, 1999, pp. 464-465. No
parece, sin embargo, que dependiera en este particular de la Histoire de France (Paris, 1605) del historiador real de Enrique IV de Francia, sino de
las propias afirmaciones de Foix, quien le habia servido de fuente para sus informaciones sobre la vida y muerte del Principe don Carlos.

Egnatio DaNTI, Le Due regole della prospettiva pratica, Roma, 1583; Francesco MILIizIA, Memoria degli architetti antichi e moderni, Roma, 1768
y Parma, 1781. Sobre estas fuentes habian continuado con el error figuras como Voltaire o —el “anénimo” autor italiano citado por parte de Llaguno—
Francesco MiLizia, Memorie degli architetti antichi e moderni, Roma, 1768 y Parma, 1781, quien reproducia las informaciones sobre la participa-
cién de Foix, Vignola, Danti y Alessi. También Norberto CAIMO, Lettera d'un vago italiano ad un suo amico, Lucca, 1766, 1L, p. 9. y Voyage
d’Espagne fait en I'année 1755 avec notes historiques, géographiques et critiques, 2 vols., Paris, 1772.

Caimo era el autor —junto a Voltaire- contra quien arremetia en 1788 don Antonio PONZ, Viaje de Esparia 1, I-1V, Aguilar, Madrid, 1988, pp. 328-
337, senalando c6mo el Padre Caimo se habia inclinado por una paternidad italiana —hacia Bramante y Tibaldi- frente a la francesa de Voltaire.
Véase también, José Javier RIVERA BLANCO, Juan Bautista de Toledo y Felipe Il. La implantacion del clasicismo en Espaiia, Universidad de
Valladolid, Valladolid, 1984, pp. 73-78.

Véase ahora sobre la intervencién de los arquitectos italianos y las relaciones del Escorial con Francia, Fernando MARias, “La basilica de el
Escorial y la arquitectura y los arquitectos italianos”, en Studi in onore di Renato Cevese, CISA Andrea Palladio, Vicenza, 2000, pp. 351-373 y “El
Escorial entre dos Academias: juicios y dibujos”, Reales Sitios, 149, 2001, pp. 2-19.

Véase ahora Jean-Marie PEROUSE DE MONTCLOS, L'architecture a la frangaise. XVIe, XVIle, XVille siécles, Picard, Paris, 1982.
Véase ahora la reciente edicién completa del manuscrito (Biblioteca Apostolica Vaticana, Barb. Lat. 5.689) de Alessandra ANSELMI, /I Diario del
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viaggio in Spagna del cardinale Francesco Barberini scritto da Cassiano dal Pozzo. Fundacién Carolina-Doce Calles, Madrid 2004. Previamente,
los trabajos sectoriales de José SIMON Diaz, como su “La estancia del Cardenal legado Francesco Barberini en Madrid el afio 16267, Anales del
Instituto de Estudios Madrilenos, xvii, 1980, pp. 159-213. Como es bien sabido, el viaje se desarroll6 entre el 31 de enero al 24 de octubre de 1626,
deteniéndose en Madrid entre el 24 de mayo y el 11 de agosto.

Esta seccion ya fue transcrita como “Descripcion del Escorial por Cassiano dal Pozzo (1626)”, ed. Enriqueta HARRIS y Gregorio DE ANDRES, Anejo
de Archivo Espanol de Arte, 179, 1972, p. 21. Véase también sobre el personaje, Cassiano dal Pozzo, Roma, 1989; The Paper Museum of Cassiano
dal Pozzo, Ivrea, 1993: Ingo HERKLOTZ, Cassiano Dal Pozzo und die Archiologie des 17. Jahrhunderts, Hirmer, Munich, 1999; I Segretti di un
Collezionista. Le straordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo 1588-1657. ed. Francesco SOLINAS y Lorenza MocH! ONORI, Galleria Nazionale di
Palazzo Barberini, De Luca, Roma, 2000: y David FREEDBERG, The Eye of the Lynx. Galileo, His Friends, and the Beginnings of modern natural
History, The Chicago University Press, Chicago, 2002.

*“(...) si passo p(er) la calle Mayor passando inanzi I'Palazzo di S(ua) M(aes)ta, che visto in faccia fa belliss(i)ma vista & d’Architett(u)ra all’'ltaliana
all’usanza con finestre grandi adornate da suoi frontespitij, e sono trentadue 0 33 p(er) ciascun piano, ¢ ricchiss(i)ma di pietra, e S(opr)a la porta
M(ost)ra un gran verone; nella Cantonanta fa un risalto, che esce dell’ordine, e forma come una torretta (la Torre Dorada). Non ¢ finito, e conti-
nuam(en)te si lavora (...)". Naturalmente en estos momentos no solo trabajaba en ella Juan Gémez de Mora sino también Crescenzi.

Véase ahora Arturo ZARAGOZA CATALAN, Arquitectura gotica valenciana. Siglos XIII-XV, Generalitat, Valencia, 2000.

*... que es la formacion de todo género de arcos, y Béovedas, cortando sus piedras y ajustindolas con tal artificio, que la misma gravedad, y peso,
que las avia de precipitar azia la tierra, las mantenga constantes en el ayre sustentandose las unas a las otras, en virtud de la mutua complicacion
que las enlaza, con que cierran por arriba las Fébricas con toda seguridad, y firmeza”. T. V. ToscA, Tratado de la montea y cortes de canteria,
Valencia, 1727, p. 81.

Madrid, 1829, I, pp. xiii-xl; sobre Llaguno, véase Xavier de SALAS, “Cuatro cartas de Azara a Llaguno y una respuesta de éste”, Revista de Ideas
Estéticas, iv, 13, 1946, pp. 99-104; Ricardo AprAiz, “El ilustre alavés don Eugenio Llaguno y Amirola”, Boletin de la Real Sociedad Vascongada
de Amigos del Pais, v. 1948, p. 53; Francisco Javier SANCHEZ CANTON, “En el centenario de Cedn Bermiidez”, Archivo espaiiol de Arte, xxiii, 1950,
pp- 89-113 y “En el centenario de Cedn Bermiidez”, Academia, 1,2, 1951, pp. 121-148; José Ignacio TELLECHEA IDIGORAS, “Cartas inéditas de Don
Salvador Carmona a Eugenio Llaguno y Amirola (1780-1781)", Academia, 28, 1969, pp. 53-57; Luis CERVERA VERA, Indices de la obra Noticias
de los arquitectos y arquitectura de Espana de E. Llaguno y J. A. Cedn-Bermiidez, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1979,
pp. 10-12, y “Fuentes bibliogréficas en las ‘Noticias de los arquitectos’ de Llaguno y Cedn-Bermidez”, Academia, 49, 1979, pp. 33-97.

Es importante sefialar que lo que podria identificarse con el primer volumen del manuscrito de Llaguno parece haberse conservado en la biblio-
teca de The Hispanic Society de Nueva York, ART/Vitr. 24 (HC 380/666): se trata de un volumen de 254 hojas no numeradas que se inicia con la
“Seccién Primera” del texto impreso, y termina con las biografias de Nicolds de Vergara padre e hijo: son constatables algunas modificaciones con
respecto a la edicion de 1829. inteligibles a la luz de la labor editora de Cedn Bermiidez; otros cambios parecen tratarse solo de errores subsanados
por éste. Tal identificacion aparece ya apuntada por Karl W. HIERMANN, Bibliotheca Iberica, Leipzig, s. a. [;1910?], n.° 666. Seria necesario un estu-
dio pormenorizado del manuscrito para constatar incluso si se tratara de un texto holégrafo.

Véase sobre Cedn, José CLISSON ALDAMA, Juan Agustin Cedn-Bermiidez escritor y critico de Bellas Artes, Instituto de Estudios Asturianos,
Oviedo, 1982, pp. 257-268. y con bibliografia previa. Para las ideas de Gaspar Melchor de Jovellanos, punto de partida de muchas de las de Cedn-
Bermiidez, véase Javier BARON THAIDIGSMANN, Ideas de Jovellanos sobre arquitectura (Arquitectura altomedieval), Principado de Asturias, Oviedo,
1985. Véase también sobre el tema, Agustin BUSTAMANTE y Fernando MARias, “La révolution classique: de Vitruve a I’Escorial”, Revue de I'Art,
70. 1985, pp. 29-40; Agustin BUSTAMANTE GARciA, “El Renacimiento espaiiol desde el siglo XIX”, en El siglo de Carlos V y Felipe II. La cons-
truccion de los mitos en el siglo XIX, ed. José MARTINEZ MILLAN y Carlos REYERO, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de
Felipe I1 y Carlos V, Madrid, 2000, I, pp. 101-117. También Angel Isac, Eclecticismo y pensamiento arquitecténico en Espaiia. Discursos, revistas,
congresos, 1846-1919, Universidad. Granada, 1987: J. ARRECHEA MIGUEL, Arquitectura y rc icismo. EI pen. iento arquitectonico en la
Espaiia del XIX, Valladolid, 1989; Juan A. CALATRAVA, “La visién de la historia de la arquitectura espaiiola en las revistas romdnticas™, en
Historiografia del arte espaniol en los siglos XIX y XX, Alpuerto, Madrid, 1995, pp. 53-62 y Luis SAZATORNIL Ruiz, “Historia, historiografia e his-
toricismo en la arquitectura romdntica espanola”, en op. cit., pp. 63-75.

Este proceso se convierte en solamente de “acomodacion” para José Enrique GARCiA MELERO, Las catedrales goticas en la Espaia de la Ilustracion,
Encuentro, Madrid, 2001, p. 67 y Literatura espaiiola sobre artes pldsticas. 1. Bibliografia impresa en Espaiia entre los siglos XVI y XVIII,
Encuentro, Madrid, 2002, pp. 296-301.

Confréntense Llaguno, op. cit., I, pp. xxxi (de Cedn) y 15-17 (de Llaguno).

A la mds tardia subteoria del origen hispano del gético contribuiria decisivamente Thomas PrrT (1733-1793) y su texto de las Observations in
a Tour to Portugal and Spain in 1760 by John Earl of Strathmore and Thomas Pitt, Esq. (Londres, British Library, Ms. Add. 5845); véase Matilde
MATEO, “La busca del origen del Gético. El viaje de Thomas Pitt por Espaiia en 1760”7, Goya. 292, 2003, pp. 9-22.

LLaGuNo, op. cit., 1, pp. xxiii-xxiv.

J. B. BUry, “The Stylistic Term ‘Plateresque™”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 39, 1976, pp. 199-230; véase ahora sobre el mito
en general, Serafin FANIUL. Al-Andalus contra Esparia. La forja de un mito, Siglo XXI, Madrid, 2000.

Fernando MARrias, “Elocuencia y laconismo: la arquitectura barroca espafola y sus historias™, en Figuras e imdgenes del Barroco (Estudios sobre
el barroco espariol y sobre la obra de Alonso Cano), Fundacion Argentaria, Madrid, 1999, pp. 87-112.

Earl E. ROSENTHAL, The Palace of Charles V in Granada, Princeton University Press, Princeton, 1985 (trad. esp., Alianza, Madrid, 1988), p. 152,
solo citaba a este autor para sefalar la conciencia de falta de medios econémicos en estas fechas del siglo XVII, que coincidieron con la detencién
de la fabrica granadina.
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Antonio Manzelli. An early View of Madrid
(c. 1623) in The British Library

Jestis R. Escobar

Fairfield University, Fairfield (Connecticut, U.S.A)

ABSTRAT

This article examines a re-discovered printed view of
the Plaza Mayor of Madrid from around 1623 by the Ita-
lian artist, Antonio Manzelli. The print survives in the
British Library in London, having been part of the royal
collection of George IIl. The article analyzes the print for
the empirical evidence it affords about the appearance of
the Plaza Mayor at the time of its completion, and also for
the rich textual evidence it offers. In the text, Madrid is ce-
lebrated as the achievement of a well-organized munici-
pal government who serve the city’s needs and a benevo-
lent ruler who provides Madrid with a gift worthy of the
gods’ admiration. The Plaza Mayor is, thus, the embodi-
ment of good government.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

RESUMEN

Este articulo examina una estampa recién descubierta
con una vista de la Plaza Mayor de Madrid de hacia
1623, realizada por el artista italiano Antonio Manzelli.
La obra se conserva en la British Library de Londres, ha-
biendo formando antes parte de la coleccion del rey Jorge
1. El articulo analiza la estampa, considerando tanto lo
que nos enseiia del aspecto de la plaza inmediatamente
después de su terminacion, como lo que nos explica el
texto que la acomparnia. En el texto, se elogia a Madrid
como la obra de un gobierno municipal bien organizado
que sirve a las necesidades de la ciudad, y como obra de
un lider benévolo que ofrece a los dioses un regalo digno
de su admiracion. La Plaza Mayor se convierte asi en un
poderoso simbolo de buen gobierno.

In 1622, the Italian-born engraver and painter Antonio
Manzelli signed a contract to make a map of Madrid and a
view of the recently completed Plaza Mayor, for which he
possessed elaborate drawings. Three hundred prints were
commissioned on 11 September of that year, and Manzelli
was paid for his work eight months later, suggesting that
the images had been engraved in Madrid!. Although co-
pies of Manzelli’s prints were sold in the patio of the
Royal Alcdzar in Madrid —presumably by town officials—
as well as from Manzelli’s own house in the parish of San
Martin, no known copies of these images have surfaced
until now. There has been considerable debate about the

identification of Manzelli’s Madrid map, as will be discus-
sed below. Notice of the Plaza Mayor view, however, has
been rather silent. It would have been the first printed view
of the monumental city square, and one made on the eve of
its completion. Thus, the survival of the view in a bound
album in the Map Room of the British Library in London
is both a surprise and a notable find?.

The print carries a proud title along its upper border
that reads: *“Verdadero retrato del suntuoso Edificio de la
Placa de la muy noble villa de Madrid” (Fig. 1). Measu-
ring a considerable 455 x 900 mm, Manzelli’s view is sig-
nificant for the empirical evidence it offers with regard to
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the appearance of the great city square. Beyond this, ho-
wever, the view includes a great deal of text which illumi-
nates the architectural features of the Plaza Mayor, as well
as aspects of its construction history, and its meaning for
the residents of Madrid, royal and commoner alike. Alt-
hough a panegyric verse on the print dates the image to
1619, Manzelli’s dedication itself makes clear that the
view was made in the early years of the reign of Felipe IV,
who succeeded his father as king in 1621.

The British Library print derives from the Topographi-
cal Collection of King George IIlI of England, meaning
that it arrived in British royal hands prior to 18243, It is
possible that Manzelli’s view of the Plaza Mayor was part
of the George III's purchase in 1762 of the collection of
the Cardinal Francesco Albani. Albani’s collection inclu-
ded the famous “Paper Museum” of drawings and prints
assembled by Cassiano dal Pozzo in the early to mid se-
venteenth century. Although this provenance cannot be
confirmed, it is an especially interesting hypothesis given
the presence of two drawings of the Plaza Mayor dating to
1626 that derive from Dal Pozzo’s collection and are now
in Windsor Castle*. Notably, one of the Windsor Castle
drawings depicts the southern range of the Plaza Mayor in
elevation. This is the only elevation not shown by Manze-
1li, who depicts it instead in plan. Together, the British Li-
brary print and Windsor Castle drawings would have pro-
vided a “complete” view of the plaza for a long-distance
collector.

Manzelli’s view focuses on the northern range of the
Plaza Mayor, which, along with the eastern and western
ranges, is shown in elevation from a high vantage point.
The artist fills the open space of the plaza’s interior with fi-
gures and a distinctive pavement pattern that suggests a
dramatic recession into space. The placement of figures in
the scene has direct parallels with a painted view of the
Plaza Mayor by an unknown artist in the collection of the
Museo Municipal de Madrid (Fig. 2). I previously dated
the painted view to around 1620, and the museum itself has
published a date of 16183. It now appears that the view
should be dated around 1623, when Manzelli was paid for
the British Library engraving and its other copies. In a
study of a view of Valencia signed by Manzelli, Fernando
Benito Doménech has highlighted the engraver’s expe-
rience as a painter, suggesting that he might have painted
city views®. Though Benito Doménech’s evidence is rather
weak for attributing paintings of the expulsion of the Mo-
riscos from Valencia to Manzelli, the similarities between
the British Library print and the Museo Municipal de Ma-
drid painting could suggest Manzelli's authorship of both.

In the British Library print, Manzelli notes important
street names as well as features such as the “puerta de la
carniceria” or the “escalera de la caba de San Miguel.” Not
surprisingly, the most imposing structure in the view is the
Panaderia located along the northern range of the Plaza
Mayor. Manzelli includes an aedicule with the royal arms
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above the royal-sponsored building. The aedicule —which
also appears in a later map of Madrid to be discussed
below— has caused confusion about the actual appearance
of the Plaza Mayor in the 1620s. Despite the original in-
tentions of Madrid’s regidores, the arms were never placed
in this location, but rather in the window space above the
royal balcony on the first level of the Panaderia facade.
Notably, the Panaderia range stands out from the others in
Mangzelli’s print. In this representation, the building achie-
ves a freestanding aspect as was initially desired by Felipe
I1in his first directive for the building dating to 15907. The
king’s desire for the isolation of the building would have
augmented its authority and presence in the heart of the
evolving capital.

Beyond the empirical evidence provided by the view,
Manzelli includes a few textual passage that make the
image all the more valuable as a historical document. A
careful study of Manzelli’s words confirms that the view
of the Plaza Mayor is the one commissioned by the Ayun-
tamiento in September 1622. The dedication, which is lo-
cated in a large cartouche along the left border below the
arms of Madrid, is worth recording in its entirety, and in its
original orthography:

A LA MUY NOBLE Y MUY LEAL VILLA DE MA-
DRID Ofresco a V[uestra] S[enoria] el verdadero retrato,
del edificio mas suntuoso q V[uestra] S[efioria] tiene entre
los muchos que adornan la grandeca desta Villa comenca-
do y acabado en los dos Afos postreros de aquel Imortal
Monarca Rey don Filipe III. Imitando V[uestra] S[efioria]
a los mejores Enperadores de la Monarquia Romana que
higieron mucho por Illustrar a su Roma haciendola tan fa-
moso con la gloria de sus edificios, como con la de sus
Leyes. Suplico a V[uestra] S[efioria] le reciba en senal de
mi agradecimiento y de la mercedes que e recibido de la
largesa de V[uestra] S[efioria] y de las que espero de su li-
beralidad.

The statement is signed, “Antonio Mancelli. CON PRI-
VILEGIO.” Here, the implied parallel between Spain’s
king and the emperors of ancient Rome is especially nota-
ble. City reform efforts are thus seen as revivals of classi-
cal —and imperial- grandeur.

A cartouche at the upper right corner of the print appe-
ars atop a Doric column and includes a physical descrip-
tion of the Plaza Mayor. In this description, Manzelli lar-
gely concurs with the words of the royal chronicler Gil
Gonzilez Davila, whose Teatro de las Grandezas de la
Villa de Madrid also appeared in 16238, Manzelli’s des-
cription reads as follows:

El Suntuoso edificio de la Plaga de la muy noble y leal
Villa de Madrid corte del Rey Catolico. Tiene de longitud
436 pies, de latitud 334. En su circumferencia 1536 y Ay
en ella 136 casas y 467 Ventanas con sus Balcones de hie-
rro y 3,700 moradores, y en las fiestas publicas caben
51,000 personas. Y en el lienco del mediodia tiene Venta-
nas los Reyes, su casa, Consejo Real, Reyno, Nuncio y En-
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Fig. 1. Antonio Manczelli, “Verdadero retrato del suntuoso Edificio de la Plaga de la muy noble villa
de Madrid”, c. 1623. Grabado. British Library, London,

Fig. 2. Andnimo [Antonio Manzelli?], “View of the Plaza Mayor of Madrid”, c. 1622. Oil on canvas.
Museo Municipal de Madrid.




bajadores de Reyes. Comencose Ailo 1617 y se acaboen el
Afio 1619.

The early seventeenth-century reform of the Plaza
Mayor actually took place over five years, between 1617
and 1622. Nonetheless the 1617-1619 chronology had
been promoted by the Ayuntamiento on a plaque that was
ordered in December 1619, installed in 1620, and can still
be seen today at the extreme western end of the Panaderia.
Gonzalez Davila, for instance, skirts the dating problem
by referring to the Panaderia plaque as his information
source. Thus, for Manzelli and the royal chronicler, the of-
ficial date was difficult to contradict, especially since it
had been carved in stone.

A committee led by the royal judge, Pedro de Tapia,
oversaw the plaza’s seventeenth-century reform. Interes-
tingly, Manzelli mentions de Tapia along the lower frame
of the engraving. This text also includes the unexpected
detail of the committee’s working schedule that required
its gathering three days a week:

Esta placa de Madrid, de tanta grandeca la mayor que
tuvo fue de sacarse la plaza antigua y acerse y acabarse
esta fabrica nueva en menos tienpo de dos afios. I devese el
ciudado al que puso en el Sr. L[icencia]do Pedro de Tapia
del Real Conseio y del Supremo de la Santa General In-
quisicion que fue el Superintendente i comisario de la
dicha obra haciendo con el Corregidor Fran[cis]co de Vi-
llasis i regidores comisarios tres giuntas cada semana con
que lucio la brevedad de la fabrica en tan poco tienpo.

That the process of construction receives commentary
is significant. Indeed, Manzelli singles out the brevity of
construction —even if completed in 1622 rather than 1619-
as a fact worthy of note, suggesting that the careful plan-
ning of the Plaza Mayor was a novelty in Spanish archi-
tectural practice. Moreover, Manzelli gives credit to the
committee members for their work, a nod in part to his pa-
trons but also a tribute to the organization that made the
building reform possible “en tan poco tiempo.”

In another cartouche at lower right, Manzelli praises
the regidores as inheritors of an ancient Roman tradition
of caring for their city as guardians. The Latin inscription
reads: “AETERNITATI SACRUM Rectores Urbis, mane-
at ne ea cura nepotes Aedibus hanc ornant fontibus hocq
foro.” It can be translated roughly as follows: “Sacred to
Eternity: The rectors of the city so that this care would not
await their descendants decorate this [city] with buildings,
fountains and this forum™. Once more, the equation of
Madrid with ancient Rome via the building of a forum pro-
vides evidence of a late Renaissance effort to aggrandize
Madrid on par with other European cities that relied on
this sort of analogy.

To illustrate further the Renaissance humanist nature
of this image, a special verse was composed by a certain
Jacobus Verulitius to be included in Manzelli’s print. Alt-
hough Verulitius remains for now a mysterious figure, his
verse appears in a fourth cartouche, located at lower left,
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and reads as follows: “F. M. D. CHRONOGRAPHICVM
M.DC.XIX. IVPITER IN CVNCTAS CERNENS EX
NVBIBUS VRBIES, NVM VASTI ASPICIET PULCH-
RIUS ORBIS OPUS. Iacobus Verulitius i¢o estos bersos.”
A translation suggests that the gods themselves approved
of the urban renewal effort represented by the Plaza
Mayor. Verulitius asks: “Jupiter looking from out of the
clouds upon all of the city, does he not see this most beau-
tiful work of the vast world?”

The large dimensions of Manzelli’s print suggest that it
was suitable for framing. They also suggest that the ac-
companying map of Madrid must have been of a similar if
not identical size. The original 1622 contract to Manzelli
specifies that he could sell his prints at a price of seven re-
ales without illumination, or twenty-six reales with!0. A
gold border fetched an additional seven reales for a sale
price of thirty-five reales.

In October 1628, the Ayuntamiento recorded in its mi-
nutes that each of its members, along with the city’s chief
scribes, attorney general, and accountants were in posses-
sion of Manzelli’s prints. However, the copies owned by
these officials lacked “marcos de madera dorados™ that
were used in those copies given to the members of the
Consejo de Castillall. At an earlier date alluded to in the
minutes, it had been decided that these images should be
framed at the cost of the Ayuntamiento. The earlier date,
which would have offered us a hypothetical date by which
Mangzelli’s images were known to have been in circula-
tion, goes unrecorded.

One of the recipients of the gold-leaf frame would have
been the corregidor Francisco Brizuelas y Cardenas who
was present at the October 1628 meeting. A 1630 inven-
tory of Brizuela y Cardenas’s house includes painted co-
pies of Titian’s Poesie, many portraits of Habsburg rulers,
and two items of note for the purpose of this article. The
firstis a view labeled “La placa de M[adri]d” and assessed
at 12 reales, and the second is what appears to be a map ca-
lled “La villa de Madrid” and assessed at 32 reales!2. Both
images can be assumed to be prints by Manzelli. As an
aside, it is interesting to note that the Ayuntamiento awar-
ded its members 50 reales in 1628 to frame their prints,
while the assessment was taken at 32 reales just two years
later. This is concrete evidence of the devaluation of cu-
rrency —and goods— suffered in Spain in the third decade
of the seventeenth century.

Although Manzelli’s map of Madrid remains to be dis-
covered —and the appearance of the Plaza Mayor print sug-
gests that it most likely does survive— the printed view
considered in this article offers historians important clues
of what to look for. Returning to the 1622 contract for the
two prints, we note the Ayuntamiento’s insistence that the
map be dedicated to the local governing body. Moreover,
the map should include the town arms of Madrid, as well
as images of its patron saints. These saints are not named
though the newly canonized Isidro el Labrador would cer-
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Fig. 3. Map of Madrid, from Martin Zeillerus, “Hispaniae et Lusitaniae Itinerarium: Nova et
accurata descriptione, iconibusq novis et elegantibus loca earumdem praecipua illustrans”
(Amsterdam: Ianssonium Valckenier, 1656). Biblioteca Nacional, Madrid.

tainly be the most important alongside Santa Ana whose
special devotion among Madrilefios would also require
her presence. The contract also specifies that portraits of
the princes and princesses born in Madrid be included.
Here, the mapping effort can be tied once again to the his-
torical account of the Spanish court city presented by
Gonzilez Dévila in his Teatro de las Grandezas de la Villa
de Madrid. The royal chronicler includes 101 pages devo-
ted to the histories of these royal figures, the most impor-
tant of which is Felipe III to whom all glory is given in the
Plaza Mayor view!3.

A number of scholars have proposed that Manzelli’s
lost map of Madrid might resemble a well-known map
printed by Frederick de Wit in Amsterdam. Indeed, the
bird’s eye nature of the Plaza Mayor print adds to this hy-
pothesis. Astutely, the scholar of Madrid’s growth, Miguel
Molina Campuzano, dated the “de Wit” plan to around
1635 given the depiction of monuments included in the

map. The map is known from numerous printings, inclu-
ding the small scale version illustrated here from a guide-
book to Spain and Portugal published in 1656 (Fig. 3).
More recently, Felipe Pereda has argued convincingly that
the “de Wit” map must date to the 1650s!*. It remains pos-
sible that the “de Wit” map is based on a lost prototype by
Manzelli, though the irregularity of the Plaza Mayor as
captured in the later map leaves this matter open to doubt.
Moreover, the known map-view of Valencia by Manzelli
suggests a wholly different manner of representation that
exhibited in the “de Wit” map!3.

It seems safe to conclude that Manzelli remains the ear-
liest recorder of Madrid’s appearance as capital of the Spa-
nish Habsburg monarchy in a map. Would this map, too,
have been labeled a “verdadero retrato” as is the view of
the Plaza Mayor in London? If so, we can only hope that it,
too, will resurface soon to help us envision what this trans-
formed Madrid looked like in the eyes of its mapmaker.
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NOTAS
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6
7
8

Manzelli’s identity surfaced in 1980 when the archivist and historian, Antonio Matilla Tasc6n uncovered documents for the printing in the Archivo
Histérico de Protocolos de Madrid; see Matilla Tascén, “Autor y fecha del plano mds antiguo de Madrid. La incdgnita resuelta,” Anales del Instituto
de Estudios Madrilenos, 17, 1980, 103-7. Note that scholars are not consistent in the spelling of the engraver’s name. In this article, I do not follow
the spelling on the print in question, but the Italian way of Spanish documents (Manzelli and Mancelli). Fernando Benito Doménech, “Un plano
axonométrico por Manceli en 1608.” in Tiempo y espacio en el arte: Homenaje al profesor Antonio Bonet Correa (Madrid, Editorial Complutense,
1994), 231-45, and also published in Ars Longa 3 (1992), 27-37, fills in some of Manzelli’s Italian biography.

The print was bound into its present volume in the 1940s, with a shelfmark of K Top. 73.15.c. Miguel Molina Campuzano, Madrid: Los Siglos Sin
Plano (Madrid, Caja de Madrid, 2004), 51, lists an incorrect reference number at the British Museum, as per the Catalogue of Printed Maps, Charts
and Plans (London, British Museum, 1967), vol. IX, 445. I am indebted to Mark McDonald, Keeper of Prints and Drawings at the British Museum,
who suggested that I look at the British Library for Manzelli’s print.

Peter BARBER, Head of the Map Collections at the British Library, very generously provided information about the provenance of the Manzelli print.
On the king’s collection. see Barber. “George III's Topographical Collection: A Georgian View of Britain and the World.” in Enlightenment:
Discovering the World in the Eighteenth Century. ed. Kim Sloan (London, British Museum, 2003), 158-65, and idem, “George III and His
Geographical Collection,” in The Wisdom of George the Third, ed. Jonathan Marsden (London, Royal Collection Publications, 2005), 262-89.

The hypothesis belongs to Peter Barber. to whom I am grateful for sharing his ideas about the arrival of Manzelli’s print in British territories. For
the drawings at Windsor Castle, see Fernando Marias and Agustin Bustamante Garcia, “De las Descalzas Reales a la Plaza Mayor: Dibujos madri-
lefios en Windsor Castle de la Coleccién de Cassiano dal Pozzo,” in Cinco siglos de arte en Madrid (Madrid, Alpuerto, 1991), 74-85, and Jesis
Escobar, The Plaza Mayor and the Shaping of Baroque Madrid, (Cambridge, Cambridge University Press, 2003), 206-7.

See EScOBAR, Plaza Mayor, 104-5.

Benito DOMENECH, “Un plano axonométrico.”

See ESCOBAR, Plaza Mayor, 118-125.

There are slight discrepancies, but the efforts to record “facts™ about the Plaza Mayor are similar in Manzelli’s print and Gonzilez Davila, Teatro
de las Grandezas de la Villa de Madrid (Madrid, Tomas Tunti, 1623). The privilege granted to Génzalez Davila dates to December 1622, and the
tome was clearly composed in the years prior.

I am indebted to my colleague. Vincent Rosivach, for his generous assistance with the translation of this and another Latin passage in the print.
See MaTtiLLA TASCON, “Autor y fecha,” for the contract. The author indicates that Manzelli’s prints were completed by April 1623, when he was paid
for his work.

Archivo de Villa de Madrid, Libro de Actas, 6 October 1628: “Q por quanto estava acordado que al sefior corregidor y cavalleros regidores y escri-
vanos mayores del ayuntamiento y procu[radjor gen[era]l y contt[ador]es se pusieran a las mapas de M[adri]d y al lienco g se les dio a cada uno
marcos de madera dorados como se pusieron a los que se dio a los sefiores del Cons[ejlo Y que para ellos se diesen a cada uno cinqu[en]ta r{eale]s
para q los hiciesen. Y este acuerdo aung se hico no parege se escrivo en el libro y asi agora se buelve a acordar de nuebo y manda que el acuerdo
que a de servir de libranca con el qual se le pagen y recivan en qu[en]ta al dho may[ordojmo de propios.”

AHPM, Prot. 2683, fol. 725v, cited by Marcus B. Burke and Peter Cherry, Collections of Paintings in Madrid, 1601-1755 (Los Angeles, Provenance
Index of the Getty Information Institute, 1997), vol. I, 218-19. Brizuela y Cirdenas died around 25 September 1630, the date in which the
Ayuntamiento notes his passing; see Archivo de Villa de Madrid, Libros de Actas.

GONzALEZ DAVILA, Teatro de las Grandezas, 37-138. The bulk of these pages is dedicated to an account of Felipe III's reign.

PEREDA, “Iconografia de una capital barroca: Madrid entre el simbolismo y la ciencia, Espacio, Tiempo y Forma, 11, 1998, 103-34, and idem,
“Immagini di Madrid, fra scienza e arte,” in L'Europa moderna. Cartografia urbana e vedutismo, eds. Cesare de’Seta and Daniela Stroffolino
(Naples, Electa, 2001), 129-43.

It seems worthwhile at this stage of the research to put one last point of local folklore to rest in our consideration of the Manzelli images. There has
not surfaced any evidence of a link between the earliest map of Madrid and the work of the Florentine cartographer, Antonio Tempesta. Such a link
was first suggested in 1947 by Eulogio Varela Hervias, “Noticia sobre un plano de Madrid,” Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo 16 (1947):
271-2, who cited two letters from the German philosopher G.W. Leibniz to Henri Justel, an advisor and secretary to Louis XIV. Dated to 1678, these
brief letters make reference to a plan of Madrid in which “toutes les maisons...sont representées en perspective.” When Leibniz suggests “il a esté
gravé par Tempeste.” this should be taken as a slip for what must have been an intended reference to Pedro Teixeira’s great map of 1656.
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De arte y rito. Santo Domingo en Soriano
en la pintura barroca madrileiia

Fernando Collar de Caceres
Universidad Autonoma de Madrid

RESUMEN

La fama de la milagrosa pintura de Santo Domingo de
Soriano dio pronto lugar a la realizacion de diversas co-
pias y representaciones de aquella aparicion de la Virgen
en Calabria. Entre las primeras habidas en Madrid se
cuentan las pintadas por Juan Bautista Maino y Vicente
Carducho. La propia Orden de Predicadores fomento la
difusion de su culto y la creacion de capillas especificas,
como la realizada por Gémez de Mora en Santo Domingo
el Real, y el traslado y colocacion de aquéllas en sus alta-
res con gran pompa y ceremonial.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

The miraculous painting of Santo Domingo in Soriano
obtained so reputation that several copies of it, or a variety
of representations of the Virgin appearing in Soriano, were
made very soon. Among those painted in Madrid there are
some painted by Juan Bautista.Maino and another one of
Vicente Carducho, Their veneration was fomented with en-
dowed specific chapels, like that designed by Juan Gémez
de Mora for Santo Domingo el Real. And their transporta-
tion and placing in their altars was carried out with public
celebrations because of the great worship.

La devocién madrilefia a Santo Domingo en Soriano
arranca de dos centros dominicanos de maxima significa-
cién, el desaparecido Colegio de Santo Tomas, llamado
Colegio de Atocha, y el convento de Santo Domingo el
Real, entonces junto a los Cafios del Peral, rivalizando asi
la rama femenina y la masculina de la Orden de Predica-
dores en su implantacion. Algunas de aquellas creaciones
fueron puestas en sus altares con gran aparato y piblica
celebracion, en respuesta al fervor popular suscitado.

El tema devocional de la milagrosa pintura habia na-
cido cien afos antes, cuando, a decir de los hagi6grafos,
el 15 de septiembre de 1530, vispera de la octava de la
Natividad de la Maria, la Virgen se apareci6 acompaiiada
por santa Catalina de Alejandria y Maria Magdalena al
hermano sacristdn Lorenzo de Grotteria, de la pequena
comunidad dominica de Soriano, en Calabria, que se dis-

ponia a preparar el altar para maitines, estando en aquella
hora la capilla cerrada. Y como preguntara sobre la razén
por la que el templo disponia tan s6lo de una pobre pintu-
ra mural del titular, respondié turbado el lego que la
orden no posefa por desgracia un verdadero retrato del
fundador, bajo cuya advocacién estaba el convento, ha-
ciéndole entrega entonces ella de un lienzo, con encargo
de que se lo llevara al prior. Desplegada luego la pintura,
los frailes se encontraron con un fiel y admirable retrato
de santo que, segun posteriores testimonios, evidenciaba
no estar pintado por ser humano, y cuyas cualidades nin-
glin gran artista seria luego capaz de plasmar!, no faltan-
do quien diera en decir que era obra de la propia Virgen2.
La noche siguiente se manifesté santa Catalina a otro
fraile devoto de la comunidad y le explic6 que la noble
sefiora que les entregara el lienzo no era sino la Reina de
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los Angeles, a la que acompafiaban Maria Magdalena y
ella misma.

Se difundieron desde ese momento dos representacio-
nes del tema, la que propiamente ha de nombrarse de
Santo Domingo en Soriano, o de Soriano, esto es, el retra-
to del santo en estdtica y frontal imagen, con los hébitos
de la orden, mostrando un libro en la mano derecha y un
lirio en la izquierda, segtin figura desde entonces en el
altar de la comunidad de calabresa?, y la de la aparicion de
la Virgen haciendo entrega del lienzo, o Milagro de Soria-
no, donde el retrato del santo es desplegado por la Maria o
por santa Catalina de modo que resulta visible para el sa-
cristan y para el sspectador devoto. Una tercera version,
sintetizadora de ambas, vino a disponer la imagen devo-
cional ocupando una parte sustancial del cuadro y al
fondo la escena de su entrega al hermano Lorenzo?.

La difusién de estas representaciones se potencid y ge-
neralizd en lo esencial a raiz de una serie de curaciones
prodigiosas relacionadas con la pintura que tuvieron lugar
a partir 1590, amén del milagro que obligé al prior a colo-
car el cuadro sobre una roca pegada al claustro de la que
manaba agua sin dafiarlo y sobre la que dia tras dia apare-
cia desplazado desde la sacristia. La fama de estos hechos
portentosos se extendié de inmediato, contribuyendo a
ello de modo particular la publicacién del libro del P. Sil-
vestro Frangipane (Mesina,1621). Proliferaron asi copias
de la pintura; y de este momento es un anénimo grabado
italiano del Milagro de Soriano, fuente sin duda de diver-
sas interpretaciones pictoricas. El tema de la “vera effi-
gies” venia siendo objeto de gran interés en el arte de la
Contrarreforma, singularmente en aquellos casos en que
la imagen —Cristo, la Virgen, algiin santo— aparecia reves-
tida de connotaciones relicarias®, al aunar dos aspectos
que habian estado en el punto de mira reformista, en su
condicién de imagen de culto y de reliquia. El que a la au-
tenticidad de la efigie se uniera el componente sobrenatu-
ral de su origen —testimonios del cielo”, en palabras de
Palomino— habia de ser un ingrediente adicional para su
estimacion, con el afiadido, en el caso, de una probada po-
tencialidad milagrosa.

Una copia temprana de aquel lienzo milagrero fue rea-
lizada en Italia para al convento de madrilefio de Santo
Domingo el Real gracias a las gestiones de D. Luis de Ma-
tienzo, secretario del Consejo de Italia, poco después de
que en 1610 la comunidad tuviera conocimiento de los
prodigios por boca de un religioso italiano. Y una estampa
fue traida en aquel tiempo a Madrid por el P. Francisco Pi-
nedo, quien tenia encargo de traducir un librito sobre
aquellos milagros y fue a Soriano en peregrinacion tras su-
perar una grave enfermedad. El P. Jerénimo Gonzilez
saco de ella una copia que se pretendié poner a devocion
en un altar del Colegio de Atocha, a lo que opuso el Corre-
gidor de la villa, a la sazén D. Luis Hurtado, Ayuda de C4-
mara del Rey®. Se encargé entonces al ya célebre Juan
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Bautista Maino, pintor de la orden, la creacién de una pin-
tura que reprodujera fielmente la estampa y que seria su-
fragada por el P. Francisco de Montemayor, prior del con-
vento. “Hizose asi —refiere el P. Antonio Martin Escudero—
y salio tan consumada que a cuantos la veian les causaba
una enorme veneracion, que les obligaba a pedir con
afecto y confianza, remedio a sus necesidades por interce-
sion de nuestro P. Santo Domingo™’. El altar fue consagra-
do el 13 de mayo de 1629, “con grandisima solemnidad y
aplauso de esta Corte”, y ni siquiera faltaron a la cita los
constantes milagros, hablandose de cinco curaciones.

Esta esta primera creacion de Maino, en ocasiones cre-
ida la depositada en el Museo de San Telmo de San Se-
bastidn®, quedo al parecer destruida en un incendio acae-
cido en 1652, como dice haber oido Jusepe Martinez®. A
juicio del profesor Pérez Sanchez, el modelo de las ver-
siones conocidas del dominico ha de ser la estampa italia-
na antes citada —se menciona un ejemplar en la Civica
Raccolta de Stampe Bertarellil?, del Castello Sforzesco—,
donde el Milagro de Santo Domingo en Soriano estd en-
marcado por otras 14 escenas menores de prodigios obra-
dos por la imagen (Fig. 2).

El mismo afio de la consagracion de este altar vio la
luz la edicién en castellano del libro de Frangipane, en
traduccion del P. Vicente Gémez!!, y a renglén seguido
aparecieron unas hojas volanderas que referian de manera
sintética los hechos de Soriano y a las milagrosas curacio-
nes obradas por la imagen del santo!2. En el encabeza-
miento de unos de estos impresos se indica que ese mismo
afio se hizo una copia de la pintura del Colegio de Santo
Tomads para el convento de Santo Domingo de Jerez de la
Frontera 13, aunque el texto no facilita informacién sobre
el particular ni sobre la pintura de Maino. En este conven-
to jerezano existe un deteriorado cuadro devocional al
modo del altar de Soriano, representdndose el santo con
facciones algo rejuvenecidas (Fig. 3)!4. De ser copia del
original de Maino habria que concluir que la citada es-
tampa italiana no habria sido modelo para la del lienzo del
Colegio de Atocha; pero ninguno de los suyos relativos a
este asunto representa otra cosa que el Milagro de Soria-
no, por lo que parece cosa desestimable.

Siete u ocho afios después las monjas madrilefias de
Santo Domingo el Real resolvieron pasar a la clausura la
copia italiana traida por 1610, no sin antes disponer que se
hiciera en el templo una capilla nueva dedicada Santo Do-
mingo de Soriano en cuyo altar habia de ponerse a su vez
una pintura del mismo asunto, de todo lo cual fueron pro-
motoras sor Ana de Figueroa y otras dos religiosas. El re-
cinto (Fig. 1) qued6 consagrado el domingo 13 de julio de
1638, en ceremonia y festejos que detalladamente se rela-
tan en una descripcién anénima's, segiin la cual la capilla
fue trazada por el maestro mayor Juan Gémez de Mora y
levantada por Bartolomé Diaz, gracias en buen grado a la
magnanimidad duque de Medina de las Torres, virrey de
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Fig. 1. Plano del convento de Santo Domingo el Real. (Museo Municipal de Madrid).

Napoles; y la pintura fue encomendada Vicente Cardu-
cho. De Gémez de Mora se han estudiado hasta la fecha
distintos aspectos relativos reconstruccién del templo en
1611, y alarealizacién del claustro (1616) o la del retablo
(1613)16, pero nada parece haberse considerado sobre
esta suntuosa capilla, enteramente suya, que se hizo
donde antes habia a otra de gran tamafio y tosca fdbrica!7.
La nueva, de planta cuadrada con dngulos ochavados,
abria a la nave del templo, y disponia de pilastras y enta-
blamentos déricos, con rico adorno adicional en el corni-
samento, probablemente efimero —en €l medias figuras de
santos de la orden y motivos florales—, y ctipula hemisfé-

rica, asi como de un espacio presbiterial ochavado con
altar sobre cuatro gradas y cripta, a la que conducia la
puerta situada en el lado izquierdo, dando paso la simétri-
ca a la sacristia principal del templo. El recinto era visible
desde el coro de las monjas, a través de tres ventanales en-
rejados, y desde la nave lateral del templo, a la que cerra-
ba una reja baja. Sus panos ochavados albergaban nichos,
y en los muros laterales habia encasamentos para bultos,
enmarcados por soportes de orden compuesto, disponién-
dose a los lados un altar dedicado a la Virgen, en imagen
de vestir, y otro de san Juan Evangelista, ambos con gra-
das de perfil convexo. Se decord ademds toda la capilla
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con armas de la orden, subientes de flores y pinturas en
los nichos, alojdndose en las hornacinas de los pafios
ochavados trampantojos con naranjos y limas, en jarrones
de plata, y ramilleteros pequefios del mismo metal con
flores; y en lo mads alto de los encasamentos se dispusie-
ron tiestos de naranjas, limas, almendros y otras frutas,
entre cuatro grandes festones de lazadas y flores que pen-
dian de los capiteles de las pilastras.

La desaparecida pintura de Vicente Carducho, por lo
comun mencionada tan sélo por la referencia de Palomi-
no!8, nos es conocida gracias a la estampa de Pedro de Vi-
llafranca que figura en el librillo editado por el impresor
Francisco Martinez. La escena representada (Fig. 4) es
analoga en su composicion a la del grabado italiano, con
la salvedad de que el llamado fray Lorenzo no estd acom-
panado por otros hermanos de su comunidad y de que el
lienzo del santo es sostenido por santa Catalina, igual que
lo muestran Maino, Pereda o Zurbaran. En el suelo des-
cansan un farol encendido, alusivo a la hora nocturna del
suceso, y las llaves, indicativas que el recinto estaba ce-
rrado. Maria Magdalena lleva el pomo de perfumes, y la
Virgen senala hacia el lienzo, mirando a fray Lorenzo. A
diferencia de Maino, parece que Carducho opt6 por pintar
al fondo de la escena un altar con la sola figura de la Vir-
gen en un lienzo de enmarcamiento clasicista.

Para la consagracion del recinto que disefiara Gémez
de Mora, el altar fue adornado con tafetdn nécar, cartelas
con velos, jarros fingidos de espejuelos, con azucenas o
con las armas de la orden, rematando en estrellas brillan-
tes, y con un arco en el centro del cual habia unos dngeles
tenantes con las armas de Santo Domingo vestidos con
gran gala y riqueza. Sobre dicho altar habia tres gradas
que sostenian una especie de urna con un corredor delan-
te, y un cuerpo cuadrado en el que se asent6 la custodia,
con un sol que ascendia y descendia, merced a un meca-
nismo que hacia que sus rayos la iluminaran o la oculta-
ran, entre luces y ramilletes florales en recipientes de
plata. En los extremos de las gradas se dispusieron dnge-
les de bulto dorados; entre ellos, jarras de plata con las
armas de la orden; y enmarcandolo todo, dos pirdmides de
follaje y serafines, sobre pedestales que servian de cre-
dencias para el culto. Se dispusieron ademds en el recinto
blandones, candeleros, fuentes y aguamaniles de plata. La
nave de la iglesia se fue decorada a su vez para la ceremo-
nia con brocados y reposteros de terciopelo carmesi con
las armas del rey, en trabajo del guardajoyas de la reina
Francisco Beltrdan de Chdvarri, adorniandose el cornisa-
mento con serafines de bulto, armas de la orden y jarras
plateadas henchidas de flores. Y bajo el coro se dispuso
un estrado para la misica de la Real Capilla, aderezado de
modo similar y con diferentes jeroglificos y tarjetas en
alabanza del santo, de su fiesta y de san Pedro Martir,
cuya Congregacién de Familiares del Santo Oficio asistio
a los ritos.
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Fig. 2. “Milagros de Santo Domingo en Soriano”.
Estampa italiana, s. XVII.

El cuadro de Carducho fue traido entonces en solemne
procesion desde el convento de las Descalzas Reales, fun-
dacién de dona Juana, donde estuvo hasta su traslado en
un altar muy adornado con luces y flores en el lado del
evangelio de la capilla “ricamente colgada de los Triunfos
de santisimo Sacraméto, dibujo del famoso Pintor Rube-
nes, que la embio desde Flandes a aquella Casa a Sere-
nissima Infanta dofia Isabel”'°.

En la solemne comitiva, que partié de las Descalzas a
las cuatro de la tarde, participaron doscientos dominicos
de las comunidades religiosas de Atocha, Santo Tomis, el
Rosario y la Hospederia, en dos hileras, formando otra
central los familiares del Santo Oficio. A continuacion iba
el marqués de Malpica, D. Baltasar Ribera, mayordomo
de S.M., familiar de Santo Oficio y Protector perpetuo de
la Inquisicién de Toledo, cuyo estandarte portaba, y con €l
la nobleza de la Corte y los Comisarios, Calificadores y
Consultores del Santo Oficio. Tras ellos, la cruz de San
Martin —colacién parroquial de los conventos de las Des-
calzas y de Santo Domingo—; detrds, D. Alonso de Yepes,
contador de S. M., y el regidor Jerénimo Carmenate,
como mayordomos de la Congregacion, y el secretario de



Fig. 3. “Santo Domingo de Soriano™. S. XVII. Jerez de la
Frontera (Cddiz), Santo Domingo el Real.

ella, y finalmente los priores de los conventos de Atocha y
Santo Tomads y el Padre Provincial de la Orden. Seguia la
pintura del Milagro de Soriano realizada por Carducho,
de trece pies de alto por ocho de ancho (aprox. 3,30 x 2,40
m..) sobre unas andas plateadas, forramiento dorsal y go-
tera de oro carmesi, a hombros de seis frailes de la Orden
de Predicadores. Marchaban detras Fray Alonso de San
Vitores, Predicador de S.M., el calificador General de la
Inquisicion, y el abad del convento de San Martin, como
oficiante, junto con otros seis frailes benedictinos, todos
con ornamentos litirgicos blancos, cerrando la comitiva
el Ayuntamiento de la Villa, con sus maceros, vestidos de
damasco carmesi, y el Corregidor, D. Juan Ramirez.
Desde las Descalzas pasé la procesion ante San Ginés,
calle Mayor, puerta de Guadalajara, calle de Plateria, igle-
sia de San Salvador, casas de la Cruzada, iglesia de San
Juan, bajada a la calle Nueva, Casa del Tesoro, Puerta de
Balnadi y cuesta de Santo Domingo, entrando el nuevo
cuadro en el templo a las siete de la tarde, con misica de
ministriles y coros, y cantdndose un Te Deum. La ausen-
cia del rey determiné que se evitara pasar por la plaza de
Alcdzar. Las calles estaban limpias, adornadas con colga-
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Fig. 4. Pedro de Villafranca, segiin Vicente Carducho.
“Milagro de Santo Domingo en Soriano”. 1638.

duras en las ventanas, y hubo danzas, miisica, cohetes y
luminarias.

La minuciosa descripcion detalla ademas las celebra-
ciones litiirgicas del octavario y los festejos habidos entre
los dias 14 y 21, los mas senalados de los cuales fueron
promovidos por el Ayuntamiento, el duque de Medina de
las Torres, la marquesa de Almazdn, la condesa de Orope-
sa, el Inquisidor General Fr. Antonio de Sotomayor, la
Congregacién de San Pedro Mrtir y el Principe, cuyas
armas figuran en el frontispicio del libro, en grabado de
Pedro de Villafranca?®. Hubo en ello nuevos adornos, ale-
gorias, jeroglificos, composiciones poéticas, masica y
danzas.

Qued6 finalmente la pintura dispuesta en su altar, bajo
dosel donado por la reina, custodiada por otras pinturas de
angeles y de santos de la Orden, “hasta que por sus devo-
tos ~refiere el cronista— se haga el Retablo q. falta para
quedar con el adorno y perfecion que sus hijas desean, y
que corresponda a la suntuosidad y grandeza de la Capi-
lla”. No sabemos exactamente en qué momento desapare-
ci6. En el convento actual se conserva s6lo una modesta y
deteriorada pintura seiscentista fiel a 1a “vera effigies” na-
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Fig. 5. Juan Bautista Maino.




Fig. 6. Juan Bautista Maino, “Milagro de Santo Domingo
en Soriano” (detalle).

politana, con algunos repintes?!. Estilisticamente no hay
motivos para creer que sea la copia hecha en Italia.

La planta de convento realizada el siglo XIX (Fig. 1)
identifica como capilla de Santo Domingo una pequeiia
estancia situada junto al coro y el claustro, sin comunica-
cion con lo que se sefiala como sacristia. La identificacion
parece dudosa, pues ni el recinto presenta aspecto ochava-
do ni parece espacio adecuado para una ciipula hemisféri-
ca?2. En la misma planta, en el lado del evangelio, junto a
la capilla mayor, hay otra amplia, cuadrada y ochavada,
mads acorde con la descripcion, aunque alejada ciertamen-
te del coro y sin conexién directa con la sacristia, s6lo en-
tendible ésta como tal, en convento de religiosas, al estar
aislada del claustro, debido acaso a una reforma. El que
nada diga Ponz de la capilla mueve a entender que quiza
estaba tapiada o en ruinas. Sin embargo, ni la Topografia
de Madrid (1656) de Pedro de Teixeira ni los estampas
antiguas de la plaza de Santo Domingo muestran que hu-
biera ningiin elemento cupulado, aunque si se evidencia el
notable desarrollo del testero de la nave del evangelio?.
Sea como fuere, es incuestionable que el lienzo presidio
una capilla ochavada de cierta amplitud y suntosidad, cu-
bierta con cipula hemisférica, que trazada por Gémez de
Mora y que no corresponde al espacio presbiterial?*. Alli
lleg6 a ver Palomino la pintura de Carducho?®, que su-
puestamente estaba aiin en el convento en 186626,

Fig. 7. Juan Bautista Maino, “Milagro de Santo Domingo
en Soriano”. San Petersburgo. Museo del Ermitage.

Apenas un afo después del solemne entronizamiento
de la pintura de las dominicas madrilefias se hizo otro
tanto con un nuevo lienzo del tema pintado por Juan Bau-
tista Maino para la iglesia de Santa Eulalia de Segovia
(Figs. 5 y 6)%’, como puntualmente recoge el P. Francisco
Gomez?8 transcribiendo un impreso anénimo que refiere
con todo detalle los hechos?®. Segtin éste, “teniendo ya la
Parrochia de San Miguel (de las principales de la ciudad)
colocada la Imagen del Soriano (sic), ilustrada con repe-
tidos milagros, quiso el arrabal tenerla en la Parrochia de
Santa Olalla (donde es tradicion que el glorioso patriar-
ca predico) para que colocado en los dos puestos, como
en dos orbes, o emisferios, sirva el santo a dos polos g
aseguren a la Republica, amparo, proteccion, tutela, se-
guridad, defensa y todas las felicidades juntas’®. Y se
hizo en la iglesia a tal efecto una capilla, con costo de
1.400 ducados, que ha de ser la que se abre a la nave de
evangelio a los pies del templo®!. “Obro la Pintura el
Padre Fr. Juan Bautista —se aiade al tratar de su solemne
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traslado—, y si bien lo comun es Apelles de nuestro tiempo,
en esta, vencido del afecto, vencio el arte, eventajandose
a si mismo32, califica en ret6rico juicio el an6nimo cronis-
ta. De manera verdaderamente sorprendente los libros pa-
rroquiales de fdbrica no reflejan ninguno de los gastos que
se hicieron en relacién con todo este asunto33.

El traslado y la recepcién del lienzo en Santa Eulalia
se hizo con aparato y solemnidad andlogos a lo de Ma-
drid, probablemente a requerimiento de la Orden de Pre-
dicadores, y tuvo lugar el 3 de agosto de 1639, desde el
convento segoviano de Santo Domingo el Real, cuyas re-
ligiosas lo custodiaron la vispera en un altar. Abrian la co-
mitiva los Nifios de la Doctrina, seguidos de nueve pendo-
nes de cofradias y oficios, con ministriles y oficiales, y de
la nutrida Congregacién de la Anunziata de Santa Eulalia.
A continuacion iban la cruz del convento de Santo Do-
mingo y cincuenta religiosos de Santa Cruz, en dos hile-
ras, y con ellos el guardidn de San Francisco, seguidos de
los religiosos de su convento, los Alcantarinos de San Ga-
briel, los Capuchinos, los Agustinos, el Carmen calzado,
los Descalzos, Premostratenses, Mercedarios, Trinitarios,
Jesuitas y Minimos de la Victoria. Detras, cuatro comisa-
rios con varas de plata, numerosos clérigos con ciriales y
cuatro cruces parroquiales con sus mangas ricas, la dltima
de las cuales era la de Santa Eulalia. Seguia el estandarte
del Santo Oficio, cuyos cordones portaban tres de sus fa-
miliares, que eran ademads regidores, seguidos del Santo
Oficio, con sus calificadores y comisarios, en dos hileras,
y en el centro la Capilla de la Catedral, con dos caperos
portando cetros de plata. Tras ellos, la pintura, guarnecida
en marco de curiosa moldura y forrada al dorso con panes
de oro, a hombros de los religiosos de San Francisco —su
convento quedaba en la demarcacién de Santa Eulalia,
como las dominicas madrilefias en la de San Martin—, con
“una hermosa cortina de damasco azul bordada en ella el
santo, de oro y plata, y matrices, entre una como capilla y
pilastras; bordado de brocados cortados, y cordoncillo
de oro, con extrema hermosura. Cubriole un rico palio
brocado, cuyas varas llevaban los padres Prior del car-
men Calzado y Rector de la Compaiiia, y de las demds re-
ligiones personas graves™.Y cerraba el séquito el parroco
de Santa Eulalia, acompanado de otros ministros, con
terno blanco con bordura de hojas y flores de oro, y la
Ciudad, con sus maceros de rojo y con mazas de plata, y
el teniente de Corregidor y consultor del Santo Oficio.

Del convento de Santo Domingo pasé la comitiva a la
plaza Mayor, bajando por la calle Real a la plaza de San
Martin, y de aqui al Azoguejo, subiendo luego por San
Francisco y Muerte y Vida a rendir trayecto en Santa Eu-
lalia, donde se lleg6 entre las siete y las ocho de la tarde,
con acompanamiento de luces, atabales, trompetas y chi-
rimias. Al entrar en el templo “se descubrio en la testera
del altar mayor un monte de luces entre espessas y con-
certadas selvas de artificiosos tramos, formados de trans-
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parente cuerpos, que reververando a todas correspon-
dencias, levantaba alegres visos y no tanto seialaba el
ocaso del sol, quanto anunciaba crepusculos de maria-
na’.Y se puso el lienzo sobre un bufete cubierto de da-
masco carmesi, en la capilla mayor, de donde pasaria
luego al altar de la capilla, en el que habia dos ordenes de
gradas, con escaleras convergentes en forma triangular—,
de doce escalones, a lo que seguian otros cinco escalones
forrados de plata, adorndndose toda la estructura con 300
candelabros de plata.

Para la celebracion festiva “se encendieron muchos
hachones por el circuito de la plaga, y dieron principio
los fuegos, que duraron entretenidamente largo tiempo;
muchos luminosos cohetes, un arbol de extrema altura, y
una hermosa nave representaban la fabulosa navegacion
de Jasson en busca del Bellocino que tenia pendiente el
arbol en su cogollo, cuyo pie guardaba una serpiente, con
tanto artificio de ruedas y diferentes mdquinas que arro-
Jjando el ciento en ciento de cohetes cubria de espesas
nubes de humo la claridad de la luna y las estrellas...”,
apareciendo finalmente encima del drbol la efigie del
Santisimo Sacramento y las armas de santo Domingo.
Todo el aparato pirotécnico, en el que no queda claro el
simbolismo que se quiso dar al Vellocino de Oro, mas alld
de su también prodigiosa condicion, estuvo a cargo del in-
geniero polvorista —“sin serlo de profesion”— don Fran-
cisco de Vergara.

A diferencia de la pintura de la iglesia de San Miguel,
que ha de ser la que hoy ocupa el dtico del retablo de lado
de la epistola4, la de Maino representa el Milagro de So-
riano del modo habitual en sus distintas versiones, repi-
tiendo probablemente lo realizado para la sala capitular
del Colegio de Atocha. En lo iconogréfico se asemeja a la
versién del Museo de San Telmo, por la presencia al
fondo de un altar con la pintura de la Anunciacién, pero en
la corporeidad de las figuras y en los rasgos del fraile arro-
dillado, con entidad de auténtico retrato, se encuentra mas
cerca del ejemplar del Ermitage (Fig. 7). Esta de Segovia,
que figuré algiin tiempo en una coleccién madrilefia®, es
la menor de las tres; la de San Sebastidn —depdsito del
Prado- procede de la Armedilla, lo que deja a la del Ermi-
tage como ejemplar posible del convento madrilefio de
Santa Ana3.

El incendio que en 1652 destruyo la iglesia convento
del Colegio de Santo Tomas de Madrid, donde estaba la
primera versién del dominico, fallecido precisamente
aqui cinco afos antes, obligé a la reconstruccién del tem-
plo, consagrado de nuevo con “grande y espléndido apa-
rato” en 1656, segiin Lazaro Diaz del Valle¥’. Dot6 en €l
entonces una capilla bajo la advocacion de Santo Domin-
go en Soriano el marqués de Lapilla, D. Fernando Ruiz de
Contreras, secretario de Estado y del Despacho Universal
y del Consejo de la Guerra e Indias, por patronato otorga-
do el 28 de agosto de 1652. El recinto, probablemente tra-



Fig. 8. Antonio de Pereda. “Milagro de Santo Domingo
en Soriano”. Madrid, Museo Cerralbo.

zado por Pedro de la Torre, como la portada que aiin con-
trataba Juan Mallorquin en 1658, albergaria un retablo di-
sefado por Alonso Carbonel cuya ejecucion fue concerta-
da el 2 de mayo de 1654 por Sebastiin de Benavente, rea-
lizando su rico basamento de jaspes el mamolista Barto-
lomé de Zumbigo. El escultor Manuel Pereira se obligé a
realizar unas imédgenes de San Pedro y San Pablo por pre-
cio de 4.000 reales®. Pero en lo esencial aquel retablo
habia de ser el marco para un gran lienzo de altar del Mi-
lagro de Soriano encomendado a Antonio Pereda (Fig. 8),
especialista en grandes lienzos de altar, que con la pintura
de la Trinidad alojada en el dtico hubo de reportarle al pa-
recer una suma de 2.000 reales, que Palomino convierte
admirado pero sin reservas en ducados?®. Trabajaba en
ella en abril de 1656. A la postre, quedaba sustituida asi la
destruida primera version de Maino, como tinica pintura
del tema que desde aquel momento podria haber en la
iglesia del Colegio de Atocha, segtin los términos acorda-
dos sobre el patronato. Es de creer que para su realizacion

Fig. 9. Antonio de Pereda. “Milagro de Santo Domingo
en Soriano” (anverso), Madrid, Biblioteca Nacional.

se inspirara el vallisoletano en algunas de las versiones
del dominico. Pero los cambios que sobre las hoy conoci-
das establece comportan una patente no renuncia a cierto
grado de creatividad. En lo extremo, el dibujo preparato-
rio de la Biblioteca Nacional muestra al sacristdn como un
joven laico (Fig. 9)*, aspecto anémalo oportunamente
corregido a la luz de los textos hagiogrificos. El interior
del templo gana en amplitud convirtiéndose en una espa-
ciosa iglesia gética, que mejor se aviene con la cronologia
de los hechos, y se sustituye la habitual pintura de la Salu-
tacién angélica en el altar por un no mds pertinente rom-
pimiento de Gloria asuncionista con Cristo y la Virgen,
que inunda el presbiterio. En el retablo fingido, las figuras
de san Pedro y san Pablo, como en el real las que hiciera
Pereira. Los dngeles que sobrevuelan en la nave refuerzan
la dimension sobrenatural de la escena y la atmésfera ba-
rroca de la composicion. La corona y la espada que des-
cansan en el suelo, con mds llamativa presencia en la es-
tampa de Juan Bernabé Palomino (1737), son elementos
iconogréficos identificadores de Santa Catalina, mientras
que las flores corresponden a la Virgen.

Nada sabemos sobre la consagracién de la capilla, en
la que atin se trabajaba en 1659, pero parece impensable
que su enorme lienzo (4,70 x 3,10) procesionara por las
calles madrilefias como hicieran el de Carducho y el sego-
viano de Maino. Este de Pereda fue salvado de las llamas
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que destruyeron el convento en 1875, y reclamado por los Artes de Budapest, en algiin momento formulada, choca

patronos de la capilla, de quienes pas6 al Museo Cerralbo. con el dato de su adquisicion en Paris en 18204!, que pu-
No corri6 igual suerte la pintura de la Trinidad que ador- diera ser la que vié Cedn en San Felipe el Real, aunque
naba el atico, andloga acaso a la de la iglesia de El Car- algtin testimonio poco fiable vino a fijar su procedencia
men. La idea de que la pudiera ser la del Museo de Bellas en el de Santa Teresa.

NOTAS

s

w

! Entre otras descripciones Fr. Domingo SUNER, Vida y milagros de Santo Domingo de Soriano y fauores que la reyna de los Angeles, Maria
Sacratissima d hecho d la... Religion Dominicana..En Perpinan: por Esteuan Bartan., 1651; con algunos errores.

2 MARTINEZ DE LLAMO, Juan (O.P.), Marial de todas las fiestas de Nuestra Sefiora: con otros tres sermones de la descension de la imagen de Santo

Domingo a la Villa de Soriano / Madrid, por Antonio de Zafra..., 1682, p. 218, citado por M. Pilar DAVILA FERNANDEZ. Los Sermones y el arte,
Valladolid, 1980, p. 200. También en SUNER, op. cit.

El convento actual es reconstruccion del destruido en un terremoto de 1659.

Las representaciones en clave barroca, como la de Alonso del Arco (Museo de Santa Cruz), con la estancia inundada por el rompimiento de Gloria
y la Virgen sobre el altar, son mds excepcionales y no dejan de dar prioridad a la perfecta representacion de la pintura devocional.,

> Desde los retratos de la Virgen por San Lucas, las basilicas romanas, a la Santa Faz, con el denotatorio nombre de Verénica, o el santo Sudario, y

-}

~

sus copias —revitalizacion de una iconografia medieval, a lo que se suman retratos de los nuevos santos (Teresa, Ignacio, Carlos Borromeo, etc,).
Ejemplo caracteristico de recuperacién del culto a las “verdaderas imagenes” es el altar de las Nifias Huérfanas de Valladolid, debido a Diego
Valentin Diaz; quien hizo en 1647 también un cuadro del Milagro de Santo Domingo en Soriano de Fuentes de Nava. PALOMINO (Museo pictdrico
¥ Escala optica, ed. Madrid, 1947, pp. 154 y ss.) considera todas las del primer grupo como expresién de una primera categoria de nobleza en la
Pintura.

P. A. MARTIN ESCUDERO, Historia del Monasterio de Sto Tomds. 1900, pp. 52-53; recogido en Manuel M. de los Hovos, Registro documental 111
“Material inédito dominicano espaiiol” Valladolid, 1963, p. 333.

Segtin el P. Escudero, Maino decia que, sin acordarse de que €l habia pintado aquella imagen, “las veces que se ponia delante de ella le causaba los
dichos efectos” (loc. cit.).

8 Perteneciente al Museo del Prado. D. ANGULO INIGUEZ Y A. PEREZ SANCHEZ, Pintura madrileiia del primer tercio del siglo XVII, Madrid, 1969, n.

R

33 (2,28 x 1,24). Procede en realidad del monasterio jerénimo de la Armedilla; véase M. Luisa GOMEZ NEBREDA Pinturas de Segovia en el Museo
del Prado, Segovia, 2001, pp. 103-106.

“El cual dicen se quem6 cuando aquel incendio grande del Colegio de Atocha”, Jusepe MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo Arte de la
Pintura. Ed Madrid, Akal, 1988, p. 200. Nada indica Palomino, quien no da noticia de la pintura de Maino.

10 Todo el proceso de creaci6n de la pintura recogido en A. E. PEREZ SANCHEZ, “Sobre Juan Bautista Maino” en Archivo Espaiiol de Arte, LXX, 278,

1997, n 278, pp. 114-115..

! Silvestro FRANGIPANE, Relacion de los milagros y gracias hechas por la milagrosa imagen del glorioso Santo Domingo en Soriano / referidos por
Siluestro Frangipane, impressa en Messina... 1621; traduzida de lengua toscana en espaiiola por. Fr. Vicente Gomez de la Orden de Predicadores..
Impressa en Lerida: por Margarita Anglada y Andrés Llorens, 1629

12 Breue relacion de la milagrosa imagen de santo Domingo, Patriarca de la Orden de Predicadores, traida del cielo al Conuento de santo Domingo

1

de Soriano en Reyno de Napoles, cuya copia esta en el Colegio de Santo Tomas de Madrid: sacado todo del Libro que en toscano hizo imprimir el
dicho conuento / recopilado por vn religioso de la misma Orden. Madrid, viuda de Luis Sdnchez, 1629-; hay edicién de 1632.

Breue relacion de la milagrosa imagen de Santo Domingo. Patriarcha de la Orden de Predicadores, traida del cielo... al Conuento de Santo
Domingo de Soriano en el Reyno de Napoles cuya copia esta en el Colegio de Santo Thomas de Madrid...; pusose en dicho lugar a treze de mayo
de mil y seycientos y veinte y nueue aiios y agora se pone otra copia en este conuento de Santo Domingo de Xerez de la Frontera a catorce de
Setiembre del dicho anio. S.1 s.a.

™

14 Presenta algiin deterioro y aparentes repintes. El halo que envuelve su cabeza lleva alrededor en letras doradas su nombre: “SANTO DOMINGO DE GVZ-

MAN", y al pie del lienzo otra inscripcion resalta la significacién de la pintura: “COPIA DE LA MILAGROSA IMAGE Q TRVXO DE EL CIELO LA SACRATISS*
VIRGE M*”. Agradezco la informacion y la fotografia facilitada de esta pintura a la amabilidad del P. José Cuenca, O.P. Domingo SUNER (op. cit., p.
462) cita copias milagrosas en Zamora, Benfica, Oporto y Palera, junto a Besali

15 Colocacion de la milagrosa Imagen del glorioso Patriarcha Sto. Domingo de Soriano. Procesion y Otavario solemmne que se celebro en su capi-

lla. Madrid, Francisco Martinez, 1638.

16 TOVAR MARTIN, “Juan Gémez de Mora en la reconstruccién de Santo Domingo el Real de Madrid”, en Anales del Instituto de Estudios Madrileiios

1982, 19, pp. 33-47: y V. TovaR MARTIN, en Juan Gomez de Mora (1586-1648), catdlogo de la exposicién, Madrid, 1986, p. 103, sobre los con-
tratos para las nuevas naves y del claustro, por Miguel de Santa Ana, y el del retablo, encomendado a Juan Mufioz (AHPM, prot. 2437, fols. 26-35;
y 2461, fols.51 y ss.; y prot. 2452, fols. 126-136); ante J. de Obregén. A. PoNz (Viaje de Esparia, V, 5, 42, ed. Madrid, Aguilar, 1988, p.122) se limi-
ta a indicar que las pinturas del tercer altar del lado de la epistola, junto al coro, eran de Carducho, sin indicar siquiera si estaban en una Capilla.

7 La bisqueda de la escritura contractual en los protocolos de los escribanos Juan de Obregén y Jerénimo Garcfa de Aguilar, de los afios treinta —no
existe el de 1635-, ha resultado infructuosa.

§ Sobre ella escuetamente D. ANGULO INIGUEZ Y A. PEREZ SANCHEZ, op. cit.,, 1969, p. 166, n. 418. La referencia de Ponz es difusa (supra); y G.
CRUZADA VILLAAMIL (*Pdginas de la Historia de la pintura en Espafia”, El Arte en Espaiia, 1866, p. 134) lo da atin como existente.

19 Fols. 6v-9.
20 También en el convento de Santa Catalina Martir de Barcelona se hizo en 1642 una copia de la pintura de Soriano, de la que se hizo grabado para

la edici6n catalana de la Breve Relacion publicada en Mesina en 1634; véase; Brev relacio de la miracvlosa y celestial imatge de Sant Domingo...
baxada del cel per mans de Maria sacratissima Senyora Nostra, al conuent de S. Domingo de Soriano, en lo regne de Napols: la copia de la qual
esta en lo conuent de Santa Catherina Martyr de Barcelona, ara nouament posada en la capella del Pare Sant Domingo de dita casa aquest any
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1642: tret tot del llibre que en llengua toscana feu imprimir lo dit conuent de Soriano de Mecina, any 1634. En Barcelona: en casa de laume
Mathevat..., 1642

Oleo sobre lienzo; aprox. 60 x 40 cm; algo menor que la pintura de Soriano, descrita como de cinco palmos y una cuarta. Se nos notifica que hay
en clausura otra pequefia pintura de la curacién de una Religiosa a la que muestran la pintura de Santo Domingo en Soriano, con inscripcion dorsal
en que indica que es de Francisco Camilo. No la reproduce el P. Gémara, Los dominicos y el arte (cuaderno 8, dedicado al convento)

2 Ponz sitia en este mismo lado, en el tercer altar del lado de la epistola —no dice que estuviera en una capilla, cerca del coro—, una pintura de

Carducho.

Como indica V.TOVAR (art. cit., p. 45) se advierte en algunas de éstas c6mo la nave del evangelio terminaba en una cabecera prominente con estri-
bos de presencia equivalente a la de la capilla mayor. En ningtin lugar se dice cudl era la funcién y advocacién de esta capilla.

El texto (“Colocacion de la milagrosa imagen..., fols. 2v. y 4 v.-6). Aunque con frecuencia se dice s6lo la Capilla, y se habla de su altar mayor, al
hablar del proyecto se dice que se consideré que habia de estar en capilla aparte, y que se construy6 en el espacio de una vieja y destartalada.
También se sefiala que su acceso era por la nave colateral de la iglesia “que le sirve de cuerpo” La referencia a que era visible desde €l a través de
cuatro ventanas enrejadas que guarnecian el coro, precisa “nuevamente hecho por las mismas mayordomas para el servicio de dicha Capilla y ofi-
ciar las horas, y Missas de su devocion”, como si de una adicién o ampliacién del coro principal se tratara.

PALOMINO, op. cit., p. 851. De €l lo toma Cedn Bermudez.

Véase nota 18. No es dato plenamente fiable, ya que pudiera proceder de Cedn.

Maria Consuelo BOITANL, Juan Bautista Maino (relazione sulla vita, le opere, i miracoli compiutu in pittura da un lucidisimo ingenio” e su coloro
che ne hanno scritto”, s.l. -Roma- Frateli Palombi editore. 1995, pp. 184-185, afirma siguiendo al P. Garcia Figar, que es la pintura que estuvo en
le convento de santo Domingo el Real de Madrid y que a raiz de la desamortizacién paso a esta iglesia segoviana. No hay tal. Aquélla era de Vicente
Carducho y mucho mayor.

Francisco GOMEZ, O. P., Santo Domingo in Soriano, milagroso. y aplaudido Valladolid, 1640, fols., 154-164 v.

Relacion que se remitio al autor desde el Real convento de Santa Cruz de Segovia. Contiene las fiestas que la Parrochia de santa Olalla hizo a la
Consagracion de la Imagen de santo Domingo de Soriano en su Capilla, desde el cinco de Agosto hasta el ocho del mismo mes, el afio pasado de
1639. :

Ibid., fol. 155

Nada dice Alfonso CEBALLOS-ESCALERA, Indice de artistas y artesanos que trabajaron en la parroquial de Santa Eulalia de Mérida de la ciudad de
Segovia durante los siglos XVI al XIX. Segovia, 1994.

Relacion..., fol. 157

En AHN Clero, libro 13167 (Cuentas de Santa Eulalia de 1621 a 1643). Nada consta sobre la capilla, los festejos, la pintura, los adornos, etc. Sélo
en 1630 se registra el gasto por una escalera para la capilla de Santo Domingo; jdiez afos antes de hacerse la pintura!. En las cuentas tomadas en
1639 y 1640 consta que Jacinto de Adeba realiz6 la puerta principal del templo

Responde al modelo que muestra a un lado la figura Santo Domingo in Soriano y al fondo la entrega del lienzo, con la Virgen entronizada; es and-
loga al ejemplar donado en 1698 por dofia Francisca Lépez de Uceda a la iglesia de San Andrés (cf. R. CUETO, La vida a través de la muerte,
Valladolid, 2004, p. 102)..Los colaterales barrocos del templo son posteriores a 1701, cuando los existentes Ilevaban atn las tablas pintadas por
Diego de Aguilar. En la iglesia de San Miguel hay otro cuadro del Milagro de Soriano que hubo de pintarse 2 principios del s. XVIIL

5 Asi consta atin en D. ANGULO [NIGUEZ y A. PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1969, p. 315, n. 32. Véase F. CoLLAR DE CACERES, Pintura en la antigua did-

cesis de Segovia, 1500-1631, Segovia, 1989, I, p. 381.

Véase D. ANGULO INIGUEZ Y A. E. PEREZ SANCHEZ, op. cit. Madrid, 1969, ns. 29 y 30, p. 315; Cardedera supone que sea la del Colegio de Atocha.
Otras versiones conocidas son el pequefio cobre del museo Granet de Aix-en-Provence, mds abocetado y supuestamente savoldesco, y la mds tosca
versién de la National Gallery of Ireland, en Dublin, cuya atribucién a Jusepe Leonardo estd escasamente fundamentada (cf. PEREZ SANCHEZ,, art.
cit., p. 115, nota 7), o la versién en coleccion particular de Ambite, cercana a la de San Sebastidn. No es desde luego de Maino la pintura localiza-
da en colecci6n privada madrilefia publicada en 1989 (cfr BOITANI, op. cit., n. 16¢). Sobre el modelo de Maino, el desaparecido dibujo de Cano del
Instituto Jovellanos de Gijén.

Véase Marfa Fernanda PUERTA ROSELL, “Aspectos artisticos de un patronazgo madrilefio del siglo XVIL Don Fernando Ruiz de Contreras y la capi-
lla de Santo Domingo en la iglesia del convento de Santo Tomds™, Patronos, Promotores, Mecenas y Clientes. VII Congreso del CEHA, Murcia,
1988, p. 351-355

Contrato de 29 de abril de 1654, inicialmente también con Bernabé de Contreras. Sobre el proceso de contratracién de retablo, esencialmente, el
Marqués de SALTILLO, “La capilla de Santo Domingo Soriano en la iglesia del convento de santo Tomds”, Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo
(Ayuntamiento de Madrid), XV —1946), pp. 233-267; ademas M. AGuLLO Y CoBO, “Tres arquitectos de retablos del siglo XVII: Sebastidn de
Benavente, José de la Torre y Alonso Garcia” Archivo Espaiiol de Arte, 1971, pp. 391-400. y Maria Fernanda PUERTA ROSELL, art, cit., 351-355.
PUERTA ROSELL, art. cit., p. 353.

A. E. PEREZ SANCHEZ, D Antonio de Pereda (1611-1674) y la pintura madrilefia de su tiempo, Madrid, 1979, dibujos, n, 6.. En €l s6lo hay dos figu-
ras femeninas, sosteniendo el lienzo santa Catalina, coronada. Las diferencias de calidad y estilo con otros de Pereda lleva a pensar si no fue el mode-
lo impuesto. La Magdalena, més acorde con el lienzo y enteramente de Pereda, figura en el reverso. Hay noticia de una pintura preparatoria en colec-
ci6n particular de Madrid.

D. ANGULO INIGUEZ Y A. PEREZ SANCHEZ, Pintura madrilefia del segundo tercio del siglo XVII, Madrid, 1983 cat. nims. 7-8, p. 173.
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Nuevos datos sobre Sebastian de Herrera Barnuevo
en los Recoletos Agustinos y en el Colegio Imperial

de Madrid

Abraham Diaz Garcia
Licenciado en Historia del Arte

RESUMEN

En este articulo se realizan aportaciones sobre la figu-
ra de Sebastian Herrera Barnuevo. En concreto se han
analizado aspectos biogrdficos no tenidos en cuenta
hasta ahora y revisado tres de sus obras pictoricas funda-
mentales: el retablo de la capilla mayor del Convento de
los Agustinos Recoletos de Madrid (1654-1655), la capi-
lla de la Sagrada Familia (1657-1658) y la capilla del
Buen Consejo de la Iglesia del Colegio Imperial de Ma-
drid. Para ello se ha empleado nueva informacion apare-
cida y revisado aquella que no se habia utilizado con
exactitud.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII. 2005

Sebastian de Herrera Barnuevo fue una de las figuras
mds relevantes del dmbito artistico de la corte madrilefia
durante la segunda mitad del siglo XVII y, a pesar de que
alcanz6 los puestos mds importantes en las artes como los
de Maestro Mayor de las Obras Reales y de Pintor de Cé-
mara, es un personaje que todavia hoy carece del estudio
detallado que su obra merecel. La variedad de encargos
artisticos que recibié y aquellos otros en los que particip6
de oficio, asi como el hecho de ser el mejor discipulo y se-
guidor de Alonso Cano, tampoco han sido motivo sufi-
ciente para ser merecedor del estudio monogréfico y glo-
bal que merece.

Herrera Barnuevo ha sido un personaje bastante desa-
tendido durante la primera mitad del siglo XX. Fue Wet-

hey quien por primera vez se ocupé de su personalidad ar-
tistica®. Posteriormente han aparecido diversos trabajos
que se han centrado en aspectos biogrificos. intervencio-
nes arquitectonicas, decoraciones efimeras, disefos, pin-
turas?.

I. DATOS FAMILIARES

Sebastidn de Herrera Barnuevo fue bautizado en la pa-
rroquia de San Martin de Madrid el 4 de mayo de 16194,
lo que confirma la data de nacimiento de Palomino’. Se-
bastidn de Herrera tuvo al menos cuatro hermanos: Isa-
bel, Antonio, Maria y Manuel®. Mientras que Sebastidn
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siguid la profesion paterna en el campo de las artes, Isa-
bel fallecia a la edad de 23 anos’. Su hermano Antonio
fue quien se encargd de pleitear y exigir las deudas en el
ambito familiar, apareciendo constantemente en las es-
crituras de la familia. Maria de Herrera contrajo nupcias
en 16488 y fallecia pocos afos después que su padre, ya
que en 1656 en un concierto entre sus hermanos se alude
a su testamento?, y recibi6 sepultura en el convento agus-
tino de San Felipe!0. Manuel fue puesto bajo la tutela de
Miguel Montero a la muerte de su padre en 1646 y poste-
riormente llegé a desempenar los puestos de ayuda de la
furriera y conserje de San Lorenzo del Escorial.

Hasta ahora es poco lo que se conoce de la familia pa-
terna. Respecto de la familia de Sebastiana Sinchez de
Leon su conocimiento es mds completo. Ella era la
mayor de seis hermanos —Sebastian, Maria, Eugenio,
Anastasia y Juan— todos ellos hijos del maestro de obras
Sebastidn Sanchez y de Maria Sdnchez!!. Antonio de He-
rrera y Sebastiana Sanchez contrajeron matrimonio en la
parroquia de San Martin de Madrid el 27 de diciembre de
160712,

Nuevos datos sobre Herrera Barnuevo se refieren a su
primer matrimonio y a su familia politica. Sebastidn de
Herrera contrajo matrimonio con Jer6nima de Godoy y la
Barreda el 19 de enero de 1642 en la parroquia de San
Martin de Madrid!3. El 1 de marzo de 1652 dona Juana de
la Barreda, madre de Jer6nima de Godoy, ya viuda de Se-
bastian de Godoy, testaba y concedia poder a su yerno
Sebastidn de Herrera como testamentario y albacea!. En
su testamento nombraba como herederos a su hija Jer6ni-
ma y a cuatro nietos, hijos de Cristébal Valcarcel y de Isa-
bel de Godoy (ambos difuntos), que residian en Villa-
franca del Bierzo. Junto con Sebastidn de Herrera firmé
como testigo su hermano Antonio.

El matrimonio de Sebastidn de Herrera y Jer6nima de
Godoy se truncé en 1653 por fallecimiento de la esposa,
quien otorgd testamento el 25 de junio!s y fallecié dos
dias después!®. En la partida de defuncién consta que vi-
vian en la calle Avemaria, en casas de dofia Angela
Muiioz y que la difunta ordené ser enterrada en el con-
vento de Recoletos Agustinos. Las mandas del testamen-
to aportan ciertas informaciones nuevas que complemen-
tan aspectos biograficos que hasta la fecha se desconoci-
an sobre Sebastian de Herrera. En ellas dejaba dos vesti-
dos y un manto a su cufiada Maria de Herrera, a la que se
refiere llamandola “mi hermana”. A sus dos sobrinas
huérfanas, Leonor y Catalina Valcdrcel les dejaba un ha-
bito y otro manto. La Virgen de la Herreria de El Escorial
era objeto de otra manda. Josepha y Maria Carbonel,
hijas de Ginés Carbonel y Maria Sinchez, primas herma-
~nas de Sebastian de Herrera, recibieron objetos textiles.
A Maria de Sesefia, mujer de Bernabé de Contreras, tam-
bién le concedia una prenda de damasco. Y la que se con-
vertiria en la segunda esposa de Sebastidn de Herrera, la
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viuda Francisca Caxa, recibia unas reliquias y un frasqui-
to de concha de tortuga y plata. Catalina Caxa, hermana
de la anterior y madrina en la boda, obtenia una salbillita
de plata. Es patente que la segunda esposa de Sebastian
de Herrera debia ser una gran amistad del matrimonio.
Finalmente, a su criada Bernarda le dejo dos camisas.
Como tnico testamentario nombré a su marido, por el
cual Jerénima Godoy declaraba tener un gran amor.

Parece que en los once afios largos que durd este pri-
mer matrimonio no hubo ningiin descendiente y si los
hubo no superd la edad infantil. Esto explica que el tinico
heredero universal fuera su marido. Sebastidn debia per-
cibir 2.000 ducados de las arras, que concertaron en el
matrimonio, de su suegra Juana de la Barreda. Como tes-
tigo aparecia Bernabé de Contreras, una de las personas
mds cercanas a Sebastidn de Herrera en estos momentos.

Poco después de enviudar, Herrera Barnuevo contrajo
matrimonio por segunda vez en 1654 con Francisca
Caxa, viuda de Diego Ruiz Venturial, oficial de la Secre-
taria del Consejo de Italial”. En cuanto a los origenes de
Francisca Caxa de Leruela, aunque no existe una referen-
cia documental precisa, son muchas las coincidencias
que hacen que sea posible que su familia o ella misma
fuera originaria de Palomera de Burgo, localidad cercana
a Cuenca. Su apellido poco comtin es el mismo que el del
licenciado Miguel Caxa de Leruela, procurador de la
regia visita del Reino de Néapoles y autor de un tratado ti-
tulado Restauracion de la Antigua Abundancia de Espa-
fia, o Prestantisimo, iinico, y fdcil repaso de su carestia
general (Napoles, 1631) donde analizaba cual era la si-
tuacion de la Mesta y los problemas agrarios que la afec-
taban!8. Diego Ruiz, su primer marido, también habia es-
tado vinculado al Consejo de Italia.

Las primeras referencias documentales que tenemos
de su segunda esposa se remontan a los meses de octubre
de 165119y de 165320, en las que otorgaba cartas de obli-
gacion por dos préstamos que concedi6. En ambas escri-
turas se alude a su condicién de viuda. Estas cantidades
continuaban sin pagarse en 1660 y serian solicitadas a
través de un procurador, mediante poder concedido por
ella y Sebastian de Herrera?!.

Ademas de su padre, Antonio de Herrera, que fue
escultor del rey y aparejador de las obras reales, y su
abuelo, existian mds personajes en el dmbito familiar
vinculados a las artes. Asi una de las hermanas de Sebas-
tiana Sanchez, Maria Sdnchez, se casé en 1616 con el
pintor y dorador Ginés Carbonel?2, que a su vez era her-
mano del Maestro Mayor de las Obras Reales Alonso
Carbonel. Anastasia Sanchez, también hermana de la
madre de Sebastian de Herrera, estuvo casada con el en-
samblador Bernabé Cordero. Por tltimo, Juan Sdnchez
Barba, hermano de Sebastiana Sdnchez, debi6 de apren-
der el oficio de escultor en el taller de su cufiado Antonio
de Herrera?3.



Fig. 1. Herrera Barnuevo. El Triunfo de San Agustin.
Madrid. Museo del Prado. 1655. (inv® n° P03471).
Depositada en la Iglesia de San Francisco El Grande.

En este ambiente familiar Sebastidn de Herrera estuvo
familiarizado desde pequefio con maestros de obras, en-
sambladores, pintores y escultores, relaciondndose con
ellos y conociendo en el propio dmbito doméstico los ru-
dimentos de las artes, especialmente de la escultura. Esto
queda reflejado en las escrituras en que aparece su padre.
Asi, el 18 de octubre de 1633 en el poder que se concedié
a Antonio de Herrera padre para representar a su cufiado
Sebastidn Sanchez, que residia en Sevilla, para cobrar los
600 reales que Bernabé Cordero debia de la dote a los he-
rederos de su mujer fallecida, Anastasia Sanchez, Sebas-
tidn aparece documentalmente por primera vez como tes-
tigo, con tan sélo catorce afios y afirma ser estudiante*.
Junto con €l aparece el ensamblador Juan Moreno del
Pozo. Ambos afirman conocer al pintor y dorador Juan de
Canas, que era a su vez el fiador de Eugenio Sinchez,
hermano de Sebastidn Sanchez.

El 28 de abril de 1635 Antonio de Herrera se obliga a
realizar por 600 ducados cinco figuras de cuatro pies
cada una para la ermita de San Jer6nimo del Buen Retiro.
Dos de ellas eran de piedra de Tamaj6n y representaban a

Fig. 2. Peter de lode. El Triunfo de San Agustin.

Adonis y Venus, mientras que las otras tres eran los
Reyes Magos de alabastro?3. Se debian de disponer en los
nichos realizados para la ocasién por Alonso Carbonel,
que habia sido nombrado Maestro Mayor de las Obras
del Buen Retiro, y debian estar concluidas ocho dias
antes del dia de San Juan del mismo ano, es decir, el 16 de
junio. Este mismo dia Juan Sanchez se obligaba a realizar
la escultura de Venus con un cupido?9, apareciendo su so-
brino Sebastidn de Herrera como testigo. Junto con €l fir-
maron su hermano Antonio de Herrera Barnuevo y Juan
de Aguilera. Al dia siguiente Antonio de Herrera padre, le
encarga a Domingo de Esteban una piedra de Tamajon
para una de las cinco esculturas, donde aparecen los mis-
mos testigos, excepto Antonio de Herrera Barnuevo, a
quien sustituye el escultor Juan Sdnchez Barba?’.
Sebastidn de Herrera debi6 de iniciar algiin tipo de es-
tudios que posiblemente compaginé con su aprendizaje
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Fig. 3. Herrera Barnuevo. El Triunfo de San Agustin
(detalle). Madrid. Museo del Prado. 1655.

(inv® n® P03471). Depositada en la Iglesia de

San Francisco El Grande.

junto a su padre. Probablemente tuvo una formacién hu-
manistica que no todos los artistas de su momento reci-
bieron. Quiza esos estudios favoreciesen su futuro ascen-
so en los oficios reales. En el taller paterno convivié con
su tio Juan Sdnchez. Bajo la atenta mirada de su padre
debi6 aprender todo lo necesario de la escultura y disefio
de retablos. De las escrituras de 1635 se deduce que He-
rrera ya realizaba algiin tipo de aprendizaje o trabajo en
el taller paterno cuando contaba con 15 afios de edad.

El 23 de abril de 1648 Sebastidn de Herrera concedia
un poder a favor de Miguel Montero de Espinosa, cura-
dor de su hermano Manuel y agente fiscal del rey en el
Consejo de Hacienda, para que en su lugar renunciase a
la parte que le correspondia de los bienes paternos a favor
de su madre y que, cuando ésta falleciese, pasasen direc-
tamente a su unica hermana Marfa de Herrera, a fin de
que los usara en su vida de casada?8. Por fin, este mismo
afo Antonio de Herrera Barnuevo conseguia que se le li-
brasen 300.000 maravedies, que se adeudaban a los here-
deros de Sebastian Sanchez por las obras de canteria rea-
lizadas desde el 29 de junio de 1604 hasta el mes de di-
ciembre de 1606 en la Casa Real de El Pardo?, que sus
herederos llevaban reclamando desde entonces. En 1650
recibia Antonio de Herrera por el mismo asunto otros
13.600 reales3 . Este mismo aio fallecia Sebastiana San-
chez3!. En enero de 1658 Antonio de Herrera Barnuevo
concede poder a Antonio Pereira, residente de Granada,
para que pida la certificacién de los contadores de millo-
nes de la ciudad por una libranza que se le habia dado de
los descargos reales®2. El 24 de febrero de 1651 Sebastidn
de Herrera era testigo en el poder para testar de Angela
Sesefa, viuda del pintor Pedro Niifiez del Valle33. Seis
dias después volvia a aparecer también en calidad de tes-
tigo en el testamento de Angela Sesea®. El 24 de mayo
de 1656 Sebastidn y Manuel de Herrera concedian a An-
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tonio de Herrera Barnuevo las partes que les correspondi-
an de las herencias de sus padres y su hermana®, de lo
que parece deducirse que su situacién econémica era hol-
gada.

La carrera honorifica de Sebastian de Herrera Barnue-
vo comenz6 el 15 de enero de 166236, dia en que fue
nombrado Maestro Mayor de las Obras Reales en la va-
cante que dejo José de Villarreal. Herrera Barnuevo tam-
bién obtuvo el puesto de Maestro Mayor de las Obras del
Alcézar del Buen Retiro?’. El 25 de noviembre de 1665
Sebastidn de Herrera fue nombrado Maestro Mayor de la
Villa de Madrid?8, la plaza vacante desde la muerte de
José de Villarreal en 1662, que habia quedado sin cubrir
debido a la escasez de fondos con que se encontraban las
arcas municipales.

El 10 de febrero de 1667 fallecié Juan Bautista Marti-
nez del Mazo y dos dias después se le concedia a Sebas-
tidan de Herrera Barnuevo el puesto de Pintor de Cdma-
ra?. Este ascenso tan rapido en cinco afios, acaparando
en su persona los principales cargos relacionados con la
arquitectura y la pintura, demuestra la valia de este artis-
ta y su capacitacion para desempear esta variedad de
puestos. El 18 de marzo de 1668 Herrera presentaba un
memorial para que se le descontase la media anata que
debia satisfacer por la merced que se le habia dado al
concederle el oficio de Pintor de Camara. E1 20 de abril la
Junta de Obras y Bosques decidi6 atender a las peticiones
del Pintor de Camara* y la cantidad le fue descontada de
la paga de los gajes de dicho oficio*!.

Pero si algo frend la participacion de Herrera Barnue-
vo en el ambiente artistico fue su endeble salud que,
como €]l mismo confirma en varios escritos, en ocasiones
no le permitia acudir a sus deberes. El 29 de marzo de
1671 fallecia Sebastidn de Herrera, tras cuatro afos en
los que habia estado enfermo de modo intermitente. Fa-
lleci6 relativamente joven en el cuarto de la Casa del Te-
soro a la edad de cincuenta y un afios*? y no a los sesenta
como Palomino decia®3. El fallecimiento de Herrera Bar-
nuevo se registré en la parroquia de San Juan de Madrid,
que es donde Palomino dice que fue enterrado. Sin em-
bargo, el pintor expresé su deseo de ser enterrado en el
Colegio Imperial. Tal y como se recoge en la partida de
defuncién de dicha parroquia, se le dio sepultura en el
Colegio Imperial de la Compaiiia de Jesus, a pesar de que
en el poder para testar indicaba el convento de San Basi-
lio. Este convento venia siendo el lugar tradicional de en-
tierro para los miembros de la familia, segiin se despren-
de de la partida de defunci6n de su padre Antonio de He-
rrera.

Las obras realizadas por Herrera Barnuevo reflejan su
gran valia como decorador, encargandose de todos los as-
pectos artisticos tanto arquitecténicos, escultéricos,
como pictéricos. Ejemplo de ello son los tres encargos de
los que nos vamos a ocupar mas adelante.



II. RETABLO DEL CONVENTO DE LOS
AGUSTINOS RECOLETOS DE MADRID.
1654-1655

Palomino fue el primero en atribuir a Herrera Barnue-
vo el lienzo del Triunfo de San Agustin, la traza del retablo
y de las esculturas de San Juan Bueno y San Guillermo,
ejecutadas por Eugenio Guerra, de la capilla mayor del
convento de Recoletos Agustinos de Madrid*. Poco des-
pués, Ponz repetia casi fielmente la noticia de Palomino
afiadiendo “que después han arrimado una pésima grade-
ria”*. Esta afirmacion es de una gran importancia ya que
la colocacién de esta graderia en el retablo de Herrera
Barnuevo en fecha posterior nos ayudara a datarlo. Llagu-
no y Amirola simplemente alude a la intervencion de He-
rrera como arquitecto en el retablo de los Recoletos, sin
mencionar su intervencion pictérica?6. Cean Bermidez,
al contrario que Llaguno y Amirola, se centra especial-
mente en la pintura del retablo que representa el triunfo o
la glorificacion de San Agustin, senalando que existia una
estampa grabada por Carlos Casanova.

Cedn afirmé que habia otro cuadro en la escalera prin-
cipal del convento del Triunfo o transito de San Agustin*.
Tras el derribo del convento de los Recoletos Agustinos
tras la Desamortizacion, este cuadro fue a parar al Museo
Nacional de la Trinidad y posteriormente al Prado, estan-
do en la actualidad depositado en la iglesia de San Fran-
cisco El Grande de Madrid. En el Museo de la Trinidad
mantuvo durante mucho tiempo la atribucion errénea de
Francisco Herrera “el Mozo#8. Wethey devolvié el lienzo
al pintor madrilefio y lo catalogé como una obra de sus ul-
timos afios, entre 1670 y 1671, llegando a ver la mano del
taller, suponiendo que se debié de acabar péstumamen-
te*?. Los repintes que a lo largo del tiempo ha sufrido este
lienzo han repercutido negativamente en la valoracién de
la pintura al perder la tela la personalidad de la pincelada
y el cromatismo propios de Herrera Barnuevo, lo que hizo
que Wethey lo considerase un simple documento histori-
co. En el siglo XVIII Carlos Casanova realizé una estam-
pa del lienzo, que difiere en algunos aspectos del original.
Asi la figura situada en el flanco izquierdo del lienzo, no
aparece en el grabado.

Aunque el Triunfo de San Agustin (Fig. 1) no est fe-
chado, pensamos que, por los datos que arrojan la docu-
mentacion, la intervencion de Herrera Barnuevo en el re-
tablo de la capilla mayor de los Recoletos Agustinos hay
que adelantarla al menos hasta 1654 y rechazar las fechas
de 1670-1671 propuestas por Wethey.

Parece ser que la iglesia del convento sufri6 durante el
siglo XVII diversas obras en la zona de la capilla mayor,
que repercutieron en el retablo. Hay noticias de un primer
retablo que se construy6 en 1619 por el escultor Juan de
Echalar y que fue dorado por Melchor Quijada’’. E121 de
enero de 1654 Pedro de la Torre se obligaba a ensanchar

dicho retablo, segtin la traza dada, fijandose un plazo de
cuatro meses para la ejecucion de la obrad!.

En el transcurso de las obras es probable que se deci-
diera sustituir el retablo antiguo por uno nuevo y se pro-
cedi6 a desmontar el conjunto, pues ese mismo afio el Ca-
pitulo General de la Orden mandé recolocar el retablo,
segtin se desprende de la decision que tomo: “... que en el
convento de Madrid se ponga en el altar mayor el retablo
que antes tenia nuevamente aderezado y no el que se es-
taba haciendo de nuevo...”52. De esta afirmacién se des-
prende que las obras contratadas a comienzos de 1654 con
Pedro de la Torre fueron probablemente suspendidas y
que se inici6 otro proyecto, que el Capitulo General, por
razones desconocidas, no estimé conveniente, conminan-
do al convento a colocar de nuevo en su sitio el antiguo re-
tablo con los aderezos de Pedro de la Torre. De la negati-
va de no colocar el nuevo retablo surgieron discrepancias
entre el constructor y el cliente. Asi se documenta en una
escritura inédita del 8 de octubre de 1655, que vierte luz
sobre la interrupcién de las obras mandada por el Capitu-
lo General y sobre el constructor del retablo. En ella An-
tonio de Herrera Barnuevo otorgaba poder a los procura-
dores Ambrosio de la Torre y Jacinto de Robles para que
le representasen en un pleito que contra €l tenia el con-
vento de Recoletos Agustinos. Este pleito tiene su razén
de ser en que el convento habia concertado con su herma-
no Sebastidn de Herrera Barnuevo que hiciese el retablo
del altar mayor de la iglesia®3. La obra, a pesar de la prohi-
bicién del Capitulo General, debié de seguir adelante.
Mas de un afo después, el 8 de octubre de 1655 Antonio
de Herrera Barnuevo daba poder para el pleito que mante-
nia con el convento y que se fundaba en las obras inicia-
das en el retablo mayor. Es de suponer que a lo largo de
mads de un afo el retablo que traz6 Herrera Barnuevo estu-
viera muy avanzado, si no acabado. El documento no ex-
plica las razones pormenorizadas del pleito, pero el con-
texto nos hace suponer que retablo, lienzo y esculturas es-
tuvieran ya hechas.

Las intervenciones en la zona de la capilla mayor con-
tinuaron en la década de 1660 en que se decidié colocar
una reja de hierro, que separase el presbiterio del resto de
la iglesia. En 1667 los religiosos concertaron con los do-
radores Francisco Guillén y Gaspar Ortega los trabajos de
pintura del retablo y de la custodia>*. Estos trabajos se de-
bieron de realizar sobre el retablo de Herrera Barnuevo,
que debié finalmente sustituir al de Juan de Echalar de
1619, pero que durante mds de diez afos quedaria sin
dorar. Es posible que en caso de que Herrera Barnuevo no
terminase la obra, estos doradores ejecutasen los tGltimos
retoques del retablo, como que pintasen las peanas de las
urnas y estofasen los vaciados del primer banco y de todos
los medios puntos, los recuadros del taberndculo y la ci-
pula. Estos dos doradores también se comprometieron a
renovar las gradas del altar mayor33, que en el siglo XVIII
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fueron criticadas por Ponz diciendo “... que al retablo
mayor después han arrimado una pésima graderia...”.
Por lo tanto, el retablo mayor de Herrera Barnuevo del
que hablan las fuentes es una obra que ha de situarse entre
los afios 1654 y 1655, sobre el cual se hicieron hacia 1667
trabajos de dorado y estofado.

Herrera Barnuevo debié de tener en cuenta para el
lienzo de altar una estampa, aunque no la sigue fielmen-
te,6 de una composicion de Van Dyck sobre el mismo
tema, grabada por Peter de Iode (Fig. 2), con la que guar-
da semejanzas. La composicion del gran lienzo del Triun-
fo de San Agustin se estructura en dos dmbitos diferencia-
dos: por un lado, la parte inferior hace referencia a la tie-
rra, mientras que la superior, es el espacio destinado a la
gloria. Es la figura de San Agustin, con una llama de
fuego en el corazén y con los brazos extendidos, situada
en lo terrenal y rodeada de dngeles escorzados, la que ar-
ticula la escena uniendo los dos @mbitos, mediante su mi-
rada alzada hacia la vision celestial. Dichos dngeles vesti-
dos con ropajes suntuosos portan atributos del santo como
son el béculo, la tiara y el libro sobre el que escribe San
Agustin, y estdn situados en primer plano dando sensa-
cion de profundidad. En la gloria aparece un Dios Padre y
el Espiritu Santo flanqueado de Cristo crucificado y la
Virgen Maria, todos ellos acompaiiados de nifios alados.
Los modelos del Dios Padre en la gloria (Fig. 3) yel de la
Virgen son los mismos que los de la Sagrada Familia en
la tierra de la Colegiata de San Isidro. Los ropajes y bro-
cados de las vestimentas de los dngeles del primer plano
son semejantes a los de las mujeres fuertes del Antiguo
Testamento que Herrera Barnuevo empled en la Capilla
de Guadalupe de las Descalzas Reales.

III. CAPILLA DE LA SAGRADA FAMILIA
DE LA IGLESIA DEL COLEGIO IMPERIAL
DE MADRID (1657-1658).

El Colegio Imperial de Madrid, fundado por la empe-
ratriz Maria de Austria a principios del siglo X VII, fue do-
tado poco después de una iglesia de mayores dimensiones
a consecuencia de las nuevas exigencias. Al frente de la
construccion de la nueva iglesia estuvo el hermano Pedro
Sénchez, que fue el autor de las trazas. En 1633 las obras
de la iglesia se encontraban muy avanzadas y solamente
faltaba cubrir la nave, cerrar la ciipula y levantar la capilla
mayorS’.

A lo largo del siglo X VII se decoraron las distintas ca-
pillas de la iglesia y en ellas intervinieron importantes ar-
tistas como Francisco Rizi, Claudio Coello, Jiménez Do-
noso, Dionisio Mantuano, Alonso Cano o Herrera Bar-
nuevo, quien trabajé doblemente en el interior de la igle-
sia decorando las capillas de la Sagrada Familia y del
Buen Consejo.
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La capilla de la Sagrada Familia es la primera del lado
de la Epistola y se halla enfrente de la capilla de la Inma-
culada Concepcion, con la que comparte el mismo mode-
lo de retablo3s.

Es importante aclarar, con documentacién desconoci-
da o no empleada hasta ahora, el proceso de construccién
del retablo de la Inmaculada, en el cual a lo largo de varios
aflos se vieron implicados artistas tan importantes como
el hermano Bautista, que dio las pautas para el retablo de
la Sagrada Familia, construido en la década de 1650 por
Herrera Barnuevo; Alonso Cano, autor de sus pinturas; y
José de Mora, granadino, discipulo de Cano y de Herrera
Barnuevo, escultor que hizo la talla definitiva de la Inma-
culada, lo que provoco que el lienzo de Cano fuera trasla-
dado a la sacristia del Colegio Imperial.

La capilla y retablo de la Inmaculada, situada en el
lado del Evangelio, perteneci6 al patronazgo de dofia Isa-
bel de Tebar. Este retablo, idéntico en estructura al fronte-
1o, fue realizado en 1632 por el hermano Bautista, pues se
recogen en el Libro de Memorias varios gastos de la ma-
dera, de manos del retablo y de alimentos que se dieron al
propio hermano Bautista, a su madre y a un discipulo®.
Hasta fin de diciembre de 1632 se habian gastado en la
madera y manos del retablo 2.255 ducados. Hay otra
cuenta de 603 ducados de los gastos del retablo y del di-
nero que se dio a la madre del hermano Bautista. Otros
1.010 ducados en razén de los alimentos de once meses
por la ocupacién que ha tenido el hermano Bautista en el
retablo durante este ano. Otros 100 ducados por los ali-
mentos de los meses de febrero a junio por el retablo que
atin no esta acabado. También otros 398 ducados por los
alimentos de un discipulo del hermano Francisco Bautis-
ta por medio afo. Y otros 300 ducados en raz6n de los ali-
mentos de medio afio que corresponden a la madre del
hermano Bautista.

El retablo se inici6 en 1632, unos afios antes de la lle-
gada de Alonso Cano a Madrid. Afos después el Racione-
ro realiz6 un lienzo de la Inmaculada Concepcion y para
el dtico del retablo otro de la Coronacién de la Virgen®V,
pintura no conservada que se ha querido identificar con un
dibujo del mismo tema de la Galeria degli Ufizzi6!. En el
z6calo habia una serie de pinturas de santos, que segin
Tormo eran de Cano y su taller, y representaban a San Es-
tanislao, San Joaquin, el Nifio Jesiis, Santa Ana y San
Bernardo®2. Al poco tiempo de que Cano pintara la Inma-
culada, ésta fue trasladada a la sacristia, donde permane-
ceria hasta su destruccion en el incendio de 1936. Wethey
situ6 erréneamente los lienzos de la Coronacion y la In-
maculada en la capilla del Buen Consejo. El traslado de la
Inmaculada se debi6 a que la pintura de Cano no corres-
pondia a lo establecido en las mandas testamentarias de
dona Isabel de Tebar, segtin las cuales la Inmaculada debia
ser una imagen de talla. Esta escultura fue encargada a
Jos€ de Mora, durante su estancia en Madrid (en torno a



1670), donde sigui6é formandose junto a Herrera Barnue-
vo. Como fondo decorativo para la nueva talla se puso “...
un lienzo de pintura grande que se hizo para poner detrds
de la imagen de bulto de la Concepcion Nra Sra”. Por este
lienzo hay un descargo de 1.700 reales en agosto de 1670.
La escultura de José de Mora ha de fecharse en torno a la
factura de esta pintura. Para el nuevo emplazamiento del
cuadro de Cano en la sacristia se hizo un marco, por el
cual se pagaron a Juan de Acedo 1.100 reales®3.

La decoracion pictorica de la capilla de la Inmaculada
se completaba con ocho pinturas de la Vida de la Virgen,
con marcos dorados y sobre la cornisa otros dos del
mismo misterio. En la parte del Evangelio habia otro cua-
dro también con marco dorado con un epitafio de la patro-
na de la Capilla, Dofia Isabel de Tebar, que estaba enterra-
da en dicha capilla®.

Los inventarios que describen la capilla de la Sagrada
Familia% hacen referencia a la estructura del retablo, a la
pintura del dtico de Los mdrtires del Japon y en el cuerpo
del altar a la impresionante pintura de La Sagrada Fami-
lia. Por debajo en los pedestales se distribuian hasta ocho
pinturas de diferentes santos. Ademds de estas pinturas
que las conociamos por Palomino, Cedn y la descripcion
de Tormo, en los inventarios se alude a una pintura situa-
da por debajo del dtico del corazén de Jesus con cristal,
marco dorado y dos dngeles de escultura a los lados® y al-
rededor de la capilla cuatro pinturas de paisajes con san-
tos y dos en lo alto de la cornisa, y a la entrada uno peque-
fio de Santa Brigida®’.

Palomino atribuye “las pinturas, y traza del retablo de
la capilla de Jesiis, Maria y José” a Herrera Barnuevo®s,
Esta noticia fue fielmente seguida por Cedn Bermudez® y
Llaguno y Amirola’. Tormo, al igual que los otros auto-
res, atribuyd la totalidad de la capilla a Herrera Barnuevo,
pero a diferencia de ellos describia cada una de las pintu-
ras del retablo: en el lienzo central la Sagrada Familia, en
el dtico los Mdrtires del Japon y en las estilobatas los
Evangelistas, San Ildefonso, San Bernardo, San Francis-
co, San Antonio y el Niiio Jesiis sobre la puerta del sagra-
rio’!l. Wethey encontro el retablo muy sobrio, afirmando
que Herrera Barnuevo se debi6 adaptar al gusto de los je-
suitas y al estilo de la iglesia del Colegio Imperial’!.
Bonet Correa sélo adjudicé a Herrera Barnuevo las pintu-
ras del retablo de la Sagrada Familia, mientras que por ra-
zones de estilo prefirié vincular la arquitectura al herma-
no Bautista, al encontrar similitudes evidentes con otras
obras suyas de Alcald de Henares, como el retablo-balda-
quino del monasterio de San Bernardo y el de la capilla
mayor de los Jesuitas’3, ademas de haber sido €l, el encar-
gado de los retablos en el Colegio Imperial. Poco después
Rodriguez G. de Ceballos justificé documentalmente la
teoria planteada por Bonet Correa, relacionando un pago
de 53.094 maravedies que se hizo “a los oficiales del re-
tablo primero que se ha hecho que es para una de las en-
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Fig. 4. Herrera Barnuevo. Las dos Trinidades. 1658.
Madrid. Colegiata de San Isidro.

trecapillas’ y otro de 6.592 maravedies “que se han gas-
tado en herramienta para el H.° Francisco Bapta para
hacer retablos” de los gastos referentes a 163174, con el
retablo de la Capilla de la Sagrada Familia.

En el libro de fabrica se reflejan en varias ocasiones
pagos en relacion a los retablos de toda la iglesia, madera
y oficiales, pero son muy pocos los que aluden directa-
mente a un retablo concreto, ya que la mayoria son enun-
ciados de modo vago, dificultando la correcta identifica-
cion.

Rodriguez G. de Ceballos relacion6 dos pagos del ano
1658 de 4.685 y 12.931 ducados del retablo de la capilla
de don Diego de Sandoval’ con la capilla oval de San Ig-
nacio. Algunos documentos revelan que esta vinculacién,
no tiene ninguna razoén de ser, ya que, aunque en estos
pagos no se especifica con claridad la identificacion de la
capilla de don Diego de Sandoval, en las cuentas de 1672,
en las que se registran las cantidades que se le adeudan a
la fdbrica de la iglesia, se hace referencia a dicha capilla
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como la de Jesiis, Maria y José. En 1677 se vuelve a men-
cionar la deuda que quedd debiendo don Diego de Sando-
val a la fébrica por la compra de la capilla de la Sagrada
Familia’6. Para que no quede ningiin tipo de dudas sobre
el patronazgo de la capilla de la Sagrada Familia, en la re-
lacion de mantenedores de las lamparas de cada capilla
hay unos papeles donde aparece que “la capilla de Ihs,
Maria y Joseph, ay una lampara que arde de dia y de
noche, por que ay obligacion de tener sacramento en dha
capilla que con este gravamen la compro D. Diego
Gomez de Sandoval " 77.

La venta de la capilla a don Diego Gémez de Sando-
val, se realiza a mediados de 1658, coincidiendo en el
tiempo con los dos pagos que se realizan para la decora-
cién de dicha capilla. La capilla se vendi6 en 66.000 du-
cados y ya desde el principio se dejaron pendientes de
pago 36.000 ducados. siendo esta la cantidad que quedara
pendiente en las distintas visitas que se realizaran en los
siguientes anos. Estos 36.000 ducados se debian de cobrar
de una cesion de Alonso Garcia Silveo sobre millones de
Ronda, pero que debido a su mala calidad no se pudieron
cobrar’s.

Nunca se ha identificado al patrén de tan importante
capilla. Don Diego Gémez de Sandoval, patrono de la ca-
pilla de la Sagrada Familia, puede identificarse con el
quinto duque de Lerma. Diego Gémez de Sandoval Rojas
y Mendoza, fue hijo de Diego Gomez de Sandoval y de su
segunda esposa y nieto del primer duque de Lerma, €] que
fuera valido de Felipe II1. En 1645 Diego Gémez de San-
doval era Comendador Mayor de la orden de Calatrava y
natural de Madrid, tal y como se desprende de la genealo-
gia de la que seria su esposa Maria Leonor de Aragén, que
fue dama de la reina Isabel de Borbén, hija de Sancho de
Monroy y Zuniga, marqués de Castafieda y Caballero de
Santiago, y de dona Maria de Aragén”. El quinto duque
de Lerma falleci6 en 1668 sin sucesién, su viuda Maria
Monroy Luzoén y Aragén realiz6 el inventario de los bie-
nes el 14 de julio de 166880, Diego Gémez de Sandoval
moria sin haber terminado de pagar la Capilla de la Sa-
grada Familia, tal y como se desprende del Libro de Fi-
brica del Colegio Imperial. El Ducado de Lerma lo here-
dé su hermana por parte de padre Catalina Gémez de San-
doval y Mendoza, octava Duquesa del Infantado, que es-
taba casada con Rodrigo Diaz de Vivar de Silva y Mendo-
za, €l que fuera cuarto Duque de Pastrana.

De los datos expuestos se puede decir que el retablo de
la capilla de la Sagrada Familia o de Jests, Maria y José
perteneci6 a don Diego Gomez de Sandoval y se realizé
antes de 1658, fecha en que se pagan las distintas cantida-
des. Lo que verdaderamente no desvela la documentacion
es si fue trazado por el hermano Bautista o por Sebastidn
de Herrera Barnuevo. Su estructura es totalmente idéntica
al de la capilla de la Inmaculada Concepcién para el que
dio trazas el jesuita en 1632. Esta semejanza buscaria la
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simetria de la decoracion. Hay que tener en cuenta que
Herrera Barnuevo conocia al hermano Bautista, pues
habia coincidido con €l en el concurso para el trono de la
Virgen del Sagrario de Toledo. Después continuardn
ambos vinculados, ya que tras ser nombrado Herrera Bar-
nuevo Maestro Mayor de las Obras Reales tuvo que inter-
venir en la supervision de proyectos del jesuita construi-
dos en Madrid, como la Capilla de la Venerable Orden
Tercera.

El retablo es una estructura compuesta por banco,
cuerpo con dobles columnas corintias y un dtico entre pi-
lastrones rematado por un frontén curvo. En el banco se
disponen las pinturas de San Juan, San Mateo, San Fran-
cisco, La Imposicion de la casulla a San Ildenfonso, el
Niiio Jesiis (desaparecido), La Aparicion de la Virgen a
San Bernardo, San Antonio de Padua, San Lucas 'y San
Mateo. En el cuerpo central Las Dos Trinidades y en el
atico Los Martires jesuitas del Japon. El retablo repite el
mismo esquema que el de la Inmaculada, que por el afio
de 1658 tenia colocado atin el lienzo de Alonso Cano, de
un gran lienzo de altar en el tinico cuerpo del retablo, co-
ronado por una pintura en el dtico y 9 pinturas repartidas
en la predela del banco, de las cuales se han conservado
ocho, ya que en el incendio de 1936 debi6 de desaparecer
la pintura que cubria la puerta del sagrario donde se re-
presentaba al Nifio Jesiis, que conocemos gracias a una
fotografia general del retablo anterior a la Guerra Civil.
Después se desmont6 el lienzo central y se trasladé a la
sacristia, hasta que en 2001 ha sido restaurado y reinstala-
do en el retablo de su capilla original.

El lienzo central representa a las dos trinidades la te-
rrenal y la celestial. Este tema goz6 de gran popularidad
en la Europa de la Contrarreforma, extendiéndose hasta
Hispanoamérica. Esta difusion se debe en parte a estam-
pas como la de Schelte a Bolswert, sobre una composi-
cion del pintor Rubens3!, pero no parece que Herrera Bar-
nuevo la siguiese fielmente. Las dos Trinidades (Fig. 4)
ha sido considerada como la obra més caracteristica del
estilo de Herrera Barnuevo, donde son perceptibles todas
sus influencias, tanto canescas, como venecianas. Es en
los angelitos y en los modelos humanos de Jesus, Maria y
José donde se hace mas evidente el aprendizaje junto al
Racionero, que marcaria de forma fundamental su pintu-
ra, no abandondndolos en ninglin momento de su carrera
pictérica. A diferencia de su maestro, Herrera Barnuevo
dota de un mayor dinamismo y barroquismo a los nifios
alados, que en las composiciones de Cano son mds estti-
cos. El paisaje y los elementos arquitecténicos del fondo,
junto con los colores amarillo y violeta, estin tomados de
las pinturas de Veronés, que Herrera Barnuevo, como
otros muchos artistas que tenian acceso a las colecciones
reales, pudo conocer, inspirandose en ellas. La figura del
Dios Padre y el remolino de dngeles derivan de Tintoret-
to%2. Hay que recordar que la figura del Dios Padre apare-



Fig. 6. Herrera Barnuevo. Pinturas murales de la capilla de la Sagrada Familia. 1658. Madrid. Colegiata
de San Isidro.



ce reproducida, segiin un modelo personalizado que tam-
bién estd en el lienzo del Triunfo de San Agustin (Madrid,
Museo del Prado, depositado en San Francisco el Gran-
de). Pérez Sanchez senal6 también la influencia de Vero-
nés en las cabelleras rizadas de los dngeles adolescen-
tes83; estos dngeles guardan mayores similitudes con los
que Francisco Herrera el Mozo realiz6 para la pintura del
Triunfo de San Hermenegildo (Madrid, Museo del
Prado), pintado para la iglesia del Convento de Carmeli-
tas de San José de Madrid en 1653. Esta admiracién de
Herrera Barnuevo por Herrera el Mozo queda recogida
por Palomino, pues no en vano le recomend6 para que
pintase la ciipula de la recién construida capilla de la Vir-
gen de Atocha®t.

Se conserva en la Coleccion Apelles de Londres un
lienzo de pequeias dimensiones (76.5 x 50.5 cm.) de Las
dos Trinidades®>, que puede ser considerado como boceto
con leves variaciones para la obra definitiva. Esas peque-
nas diferencias entre el pequefio cuadro y la obra definiti-
va se reducen a que el angel que esta encima de la Virgen
en el estudio no porta un ramo de lirios, mientras que en el
cuadro de la Colegiata si y varia su posicion. En la obra
definitiva también se afiadio otro dngel adolescente en la
esquina superior izquierda. En cuanto a los aspectos com-
positivos, en el boceto la perspectiva del suelo se ha ajus-
tado desde la derecha y en el lienzo se dispone desde el
centro®6. La aparicion de este boceto arroja luz sobre el
proceso de trabajo que seguia Herrera Barnuevo hasta lle-
gar a la obra definitiva. Como su maestro, Herrera Bar-
nuevo debi6 de realizar estudios previos muy acabados,
sin dejar apenas hueco a la improvisacion a la hora de eje-
cutar la obra en gran formato.

La pintura de Los Mdrtires del Japon (Fig. 5) ha pasa-
do muy desapercibida, debido a su situacién en el dtico y
a lo oscurecida que ha permanecido la tela hasta su re-
ciente restauracion. De esta pintura se conoce el dibujo
previo que se guarda en la Albertina de Viena. Este dibu-
jo, como ocurriera con la pintura del Triunfo de San Agus-
tin, estuvo atribuido a Francisco Herrera el Mozo simple-
mente por la inscripcién que tenia en la parte superior
“Herrera”, hasta que Lafuente Ferrari lo identific6 como
el dibujo previo a la pintura de Herrera Barnuevo de la ca-
pilla de la Sagrada Familia®”. En este lienzo la composi-
cion, el colorido y las figuras escorzadas recuerdan a las
pinturas venecianas. También puede relacionarse con las
escenas de tematica religiosa del murciano Pedro de
Orrente, reinterpretando a los Bassano, que se caracteri-
zaban por ser cuadros de pequeiias dimensiones en donde
se acumulaban miiltiples personajes®S. Wethey reconoce
cierta influencia de la escultura romana en el estilo de He-
rrera a través de los personajes que se cubren con vesti-
mentas pegadas al cuerpo y de los plegados de las ropas®?,
que Herrera Barnuevo, siendo hijo, sobrino y discipulo de
escultores tendria que tener bien asimilado.
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Las pequeiias pinturas de la predela del retablo han lle-
gado a nuestros dias en mal estado, ennegrecidas y agrieta-
das a causa del calor y del humo del incendio de 1936.
Aunque la reciente restauracion les ha devuelto mucho de
su belleza y color. En los pedestales de las columnas del re-
tablo se disponen cuatro cuadritos con los Evangelistas y
sus respectivos atributos; en el lado de la izquierda apare-
cen San Juan y San Mateo. Al estar las columnas del reta-
blo adelantadas y exentas, en los laterales de los pedestales
se disponen dos pinturas flanqueando el cuadrito desapare-
cido que hacia las veces de puerta en el sagrario; en el del
lado izquierdo aparece San Francisco y a continuacién se
representa la Imposicion de la casulla a San Ildefonso. Al
otro lado de la puerta del sagrario hay una pintura de /a
Aparicion de la Virgen a San Bernardo y en el lateral del
pedestal una de San Antonio de Padua. Cierran el banco
del retablo las dos pinturas de San Lucas y San Marcos.

También las pinturas murales de la béveda y lunetos
pueden atribuirse a Herrera Barnuevo a juzgar por el re-
pertorio de formas que utiliz6. Los cuatro plementos
triangulares de la béveda de arista y los lunetos de los
muros laterales estdn pintados con motivos vegetales, car-
telas y nifios (Fig. 6). En las dos paredes laterales la deco-
racion vegetal se distribuye en una estructura de ventana
termal, enmarcando en la parte central dos espacios rec-
tangulares en blanco, que en el pasado albergarian proba-
blemente dos pinturas. Estos marcos quedan delimitados
por una banda dorada que compartimentan los distintos
espacios, en la parte inferior del marco aparece un cogo-
llo cartilaginoso central coronado por una venera flanque-
ado por dos torsos femeninos escorzados en grisalla que
se adaptan al espacio del enmarcamiento, como si estu-
viesen sustentando las decoraciones fingidas. En los late-
rales también aparecen modelos femeninos en grisalla,
con dos nifos alados en poses forzadas en las esquinas su-
periores, que flanquean a un nifio alado con los brazos
abiertos entre vegetales en grisalla, como si soportase el
empuje de la boveda. Este rectangulo central est4 flan-
queado por dos tridngulos curvos de bordes dorados que
en su interior albergan un nifio alado con un velo que
cubre parte de su cuerpo en una trama vegetal con racimos
de uvas. Los tipos de los nifios alados recuerdan a los dos
dibujos de la Biblioteca Nacional de Madrid, en los que
aparecen las figuras dentro de una exuberante vegetacién.

En los cuatro tridngulos de las bévedas aparece el
mismo esquema decorativo, situando en los vértices de
cada tridngulo tres geniecillos, que se cubren con unos es-
trechos paiios. Mientras que los nifios de los vértices infe-
riores aparecen con sus cuerpos estirados, los nifios de los
vértices superiores donde se unen los cuatro triangulos se
representan en poses retorcidas. El resto de superficie de
los plementos se rellena con motivos vegetales, dejando
en el centro un espacio sobre un fondo oscuro rodeado de
una orla de volutas enfrentadas en forma de C mayiiscula



Fig. 7. Herrera Barnuevo. San Estanislao de Kotska.
Madrid. Biblioteca Nacional.(inv. n.° 388).

y en su interior guirnaldas y festones de flores y frutos. En
la parte inferior de la orla hay una tarja vegetal que invade
los marcos que acotan los espacios pictéricos y en la parte
superior de la orla la tarja vegetal aparece centrada con un
querubin sobre la que descansan los nifios de los vértices
superiores. En el conjunto pictérico se alternan nifios ala-
dos entre la trama vegetal y una serie de elementos en gri-
salla como las tarjas, cogollos, querubines y torsos feme-
ninos.

Todo el repertorio formal de esta decoracién es identi-
ficable con el estilo derivado de Alonso Cano y enriqueci-
do por Herrera Barnuevo, por lo que las pinturas de la b6-
veda se pueden atribuir a Herrera Barnuevo. En ellas vol-
vemos a encontrar las tarjas a base de elementos vegetales
de influencia canesca, que tanto aparecen en los dibujos
del cuadernillo del Archivo Histérico Nacional, y los ge-
niecillos alados con sus tipicas poses. Profesionalmente
se puede considerar a Herrera Barnuevo un decorador y
no solamente un pintor. Esta destreza en cualquier campo
artistico justifica que llegase posteriormente a ocupar un
gran nimero de cargos en el ambiente de la maestria de
obras y de la pintura.

IV. CAPILLA DEL BUEN CONSEJO DE LA
IGLESIA DEL COLEGIO IMPERIAL

La Virgen del Buen Consejo ha recibido siempre una
gran devocién por parte de los Jesuitas. Esta admiracion
por Ia Virgen del Buen Consejo va unida a la de San Luis

Fig. 8. Juan Minguet. Retablo de la capilla del Buen
Consejo. 1765.

Gonzaga, ya que San Luis ingresé en la Compaiifa tras es-
cuchar una voz que provenia de la imagen de la Virgen
quien le dijo “ingresa en la Compaiiia de Jestis™.

La capilla del Buen Consejo de la Colegiata de San Isi-
dro, antiguo Colegio Imperial de Madrid, situada la terce-
raen el lado del Evangelio es de planta rectangular. Cons-
ta de un presbiterio poco profundo y una nave cubierta por
una béveda, mientras que el crucero se cierra con una cii-
pula de ocho plementos y en el centro de ella se abre una
pequena cupulilla, a modo de linterna también de ocho
plementos. La béveda, cipula y pechinas estaban decora-
das con pinturas murales. Aunque de su decoracién origi-
naria no ha llegado nada hasta nuestros dias, debido al in-
cendio que sufri6 la iglesia durante la Guerra Civil que
afect6 a casi todas las capillas del lado del Evangelio, po-
demos hacernos cierta idea de su interior a través de una
fotografia, una estampa y una serie de dibujos que debie-
ron servir como estudios previos para las pinturas de la
cupula.
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Fig. 9. Herrera Barnuevo. Aparicion de la Virgen a San Luis Gonzaga. Madrid. Museo del Prado (inv®

n’ D-150).

Segiin Palomino, Herrera Barnuevo dio la traza para el
retablo, los adornos y las pinturas de la cipula y béveda de
la capilla del Buen Consejo?. Ponz ensalzo las estatuas de
San Joaquin y Santa Ana y las pinturas de la ctipula.

Wethey afirma que autores que llegaron a conocer la
capilla de la iglesia antes del incendio identificaron estos
dibujos con las pinturas®!. pero estos autores no describen
de forma precisa la iconografia de la cipula. Esta ambi-
giiedad llev6 a Wethey en un primer momento a identifi-
car el dibujo de Jael y Sisara (Madrid, Biblioteca Nacio-
nal) como preparatorio para la ciipula del Buen Conse-
j092, pero mds tarde con el descubrimiento de la capilla de
Guadalupe de las Descalzas Reales, pudo ver que corres-
pondia a esta obra%. Los diversos inventarios de la Capi-
lla del Buen Consejo, no aluden en ningiin momento a
estas pinturas, salvo una ligera mencion en la que se dice
que el cuerpo de la capilla tenia el cielo pintado y en la
media naranja habia pintados santos y dngeles. Esta breve
referencia no facilita la identificacion en toda regla de su
iconografia y distribucién®*.

62

o AT T ,\.ir t

Cuatro dibujos de mujeres fuertes del Antiguo Testa-
mento conservados en la Biblioteca Nacional de Madrid
debieron de servir de modelos para las pinturas de los ple-
mentos de la ctipula, donde se representarian a varias mu-
jeres fuertes del Antiguo Testamento. La forma de trape-
cio is6sceles de los dibujos permite suponer que se conci-
bieron para una superficie curva. Los dibujos representan
a Judit, Ester; Débora y 1a Madre de Sanson®, todas ellas
coronadas por un angelito que porta una cartela identifi-
cativa del personaje. Otra raz6n que demuestra que los di-
bujos se concibieron para la decoracién de la capilla del
Buen Consejo es que las figuras femeninas se comple-
mentan con figuras de angelitos portando una cartela,
siendo un elemento que falta en los espejos del retablo de
la Capilla de Guadalupe. Esta iconografia femenina debi6
de proseguir por parte de la decoracién mural, ya que tam-
bién se ha conservado el dibujo de una de las cuatro pe-
chinas, en el que se representa a la Virgen y a Santa Bdr-
bara dando la comunion a San Estanislao de Kotska (Fig.
7). Se desconoce cual seria la iconografia del resto de las



decoraciones que se extendian tanto por la boveda de la
capilla, como por las pechinas®.

A pesar de que no se conserve el retablo de la Capilla
del Buen Consejo, lo conocemos gracias a una estampa
de Juan Minguet de 1765 (Fig. 8)°7 y a una fotografia en
blanco y negro anterior a 1926%8. El retablo dorado alber-
gaba en un arco plateado una imagen de la Virgen del
Buen Consejo con un remate en la parte superior de cerco
de nubes, de donde emergia la paloma del Espiritu Santo.
El cuerpo del arco se cubria con cornucopias y debia
tener esculturas que decoraban los distintos espacios del
retablo. En los inventarios se alude a algunas de ellas®,
asi a los pies del arco habia a la derecha un San Jos€ con
el nifio y a la izquierda un San Luis Gonzaga, por encima
de ellos en el lado derecho un San Joaquin sobre peana y
por encima de €l un medallén de San Ignacio de Loyola,
mientras que en el otro lado se disponia una Santa Ana!%0
y un medallén de San Francisco Javier. Ademds la Virgen
tenia un trono de plata con la media luna cubierto de an-
geles y de flores y flanqueando a la Virgen con su Nifio en
los brazos, habia seis angeles de plata. A los pies de la
Virgen se situaba el taberndculo que tenia seis arandelas
de plata, con dos dngeles y una cruz de Caravaca coro-
nandolo.

Junto al retablo y las pinturas murales de Herrera Bar-
nuevo, la capilla completaba su decoracién con cuatro
floreros de Arellano y dos lienzos de Cano de San Ignacio
de Loyola y de la Virgen con el nifio'°!. Cuadros de los
mismos temas aparecen en los inventarios. También se
describe “un quadro de Nra. Sefiora quando hablo al
beato Luis Gonzaga 102, esta pintura se encontraba en la
sacristia de la capilla. Dicha pintura vuelve a ser descrita
de forma mds detallada en el inventario que se realiz6 en
1767 con motivo de la expulsién de los jesuitas, como
“Un quadro de S." Luis Gonzaga apaysados de dos varas
de alto, y dos varas, y tercia de ancho con marco verde, y
perfiles dorados esta de rrodillas delante de Nra. Sefiora
del Buen Consejo aquien se presento el santo para tomar
el ropon, se aprecio en Mill, y Cien r.1000”1%3. En el

NOTAS

Museo del Prado se conserva un dibujo atribuido a Herre-
ra Barnuevo, identificado con

San Ignacio arrodillado, con una espada ante una
imagen de la Virgen'%* (Fig. 8). Es posible que se trate del
dibujo preparatorio para dicho lienzo inventariado. Ya que
en el dibujo aparece el mismo modelo de Virgen del Buen
Consejo que en la estampa de Juan Minguet, y el caballe-
ro que aparece no muestra la iconografia de San Ignacio,
que suele representarse con una imagen madura y calva
de acuerdo a su “vera efigie”, sino la de un joven de pati-
llas rizadas, que se deberia de identificar con San Luis de
Gonzaga. En el dibujo se aprecia un fuerte escorzo, que se
justifica por su posible situacion a modo de dtico. El epi-
sodio de la vida de San Luis Gonzaga se enmarca en un
fondo arquitecténico cldsico, con una gran perspectiva,
como si fuese un decorado teatral, que se complementa
con unos cortinajes en primer plano en el que juguetean
angelitos.

No hay datos que permitan fechar con exactitud cuan-
do intervino Sebastidn de Herrera en esta obra. La capilla
del Buen Consejo gozaba de cierta autonomia dentro de la
iglesia del Colegio Imperial, de ahi que las cuentas de sus
obras no aparezcan junto con los demds gastos de la igle-
sia. Rodriguez G. de Ceballos data la construccién de la
capilla entre 1660y 1665, ya que en este intervalo de tiem-
po se reflejan dos pagos de 1.440 reales y 300 ducados
para ayuda de la fabrica del Buen Consejo!%. Es probable
que la intervencion de Herrera Barnuevo haya que situarla
en fecha posterior, a pesar de las similitudes que los dibu-
jos de la cipula guarden con las pinturas de la capilla de
Guadalupe de las Descalzas Reales fechadas en 1653.

De la relacién de Herrera con los jesuitas del Colegio
Imperial debieron surgir otras obras. Tal como la que re-
fleja el dibujo de San Estanislao de Kotska'%® (Florencia,
Ufizzi), que por su frontalidad y sobriedad, parece ser el
estudio previo de una escultura. Este disefio tiene el estilo
propio de Sebastidn de Herrera, con un gran naturalismo
en el tratamiento de los pliegues de las vestimentas y de
las manos de dedos alargados y entreabiertos.

I Este articulo es un avance del trabajo de investigacién del TEA (Tribual de Estudios Avanzados) “Sebastidn de Herrera Barnuevo (1619-1671).
Obra pictorica” dirigido por el Dr. Ismael Gutiérrez Pastor. Leido en la UAM el 2 de noviembre de 2004.
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El pintor José Moreno (c. 1630/1637-1677):
revision de su vida y nuevas obras

Ismael Gutiérrez Pastor
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Una nueva lectura de los documentos conocidos sobre
el pintor José Moreno (Madrid, hacia 1630/1637-Burgos,
1677) permite replantear los aspectos de su vida familiar
y de su profesion. La revision de la obra conocida dentro
de este nuevo contexto y la aportacion de nuevas pinturas
sirven para entender mejor su papel dentro de la escuela
madrilefia del Barroco. La tiltima etapa de su vida queda
precisada en Burgos entre 1674y 1677.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

A new interpretation of the original documents about
the painter José Moreno (Madrid, circa 1630/1637-Bur-
gos, 1677) allow for a restatement of the image of his fa-
mily life and profession. In this context, and with the ad-
dition of new paintings, this revision helps to better un-
derstand his role within the madrilenian school of Barroc.
The last stage of his life remains set in Burgos between
1674 and 1677.

La biografia sobre José Moreno se ha nutrido hasta
hoy de las aportaciones de Palomino y de las fechas de
sus obras, sin que en ella hayan tenido cabida algunos do-
cumentos publicados por el marqués de Saltillo hace ya
media centuria y otros mds recientes publicados por Agu-
116 y Cobo, a partir de los cuales es posible plantear algu-
nas cuestiones y dudas que afectan a la cronologia del
pintor, a su familia, a sus relaciones profesionales y a los
motivos de su presencia en Burgos. Echando mano del
Parnaso Pintoresco y Laureado de Palomino se ha escri-
to que José Moreno muri6 en Burgos hacia 1674 cuando
contaba unos treinta afios de edad, lo cual permitia dedu-
cir una fecha de nacimiento, tambi€n en Burgos, cercana
a 1644. Aunque Palomino estaba por lo general bien in-
formado, muchos de sus datos son aproximativos, espe-
cialmente en cuestiones de fechas, y muchas de sus opi-
niones son meras apreciaciones subjetivas. Esta breve
vida se completaba con las lineas generales de su forma-

cién, que habria tenido lugar en la ciudad castellana,
desde donde se traslad6 a Madrid para completarla en el
taller de Francisco de Solis, de quien adquiri6 un estilo
con cierta semejanza y “de mejor gusto” que el de su ma-
estro. Sin embargo, su obra fue escasa. Palomino no co-
nocia ninguna obra suya colocada de cara al publico que
pregonara su estilo, lo que achaca a “su cortedad, y poca
introduccién”, términos que han sido interpretados como
timidez social, pero que quiza también pudieran referirse
a su corta vida, pues segun el bidgrafo fallecié en Burgos
“siendo apenas de edad de treinta afios... a (hace) pocos
afios por el de 1674”1, Cein Bermudez?, Bosarte® y el
conde de la Vinaza* no aportaron datos nuevos, aunque st
algunas obras. Angulo Ifiguez, que inici6 la recomposi-
ci6én de su catdlogo de obras’, se olvidé de los testimo-
nios de Bosarte y de los datos documentales publicados
por el marqués de Saltillo®, sin los cuales su perfil de Mo-
reno ha estado vigente hasta hoy, en que tampoco ha ha-
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bido ocasién de asimilar los datos de Agullé y Cobo” para
plantear con todo ello un nuevo panorama. Gracias al
marqués de Saltillo conocemos algunos datos familiares
nuevos de José Moreno y la pista para otros que €l mismo
despreci6 en el transcurso de su investigacion, que ofre-
cen un panorama mds rico y completo que el que nos
transmitié8. Con motivo de la donacién de una casa que
José Moreno tenia en la Puerta del Sol a fray Alonso de
Castro, general de los Franciscanos Minimos, residente
en el convento de la Victoria de Madrid, se procede a la
averiguacion de su propiedad legitima, remontandose a
los abuelos de Moreno, incorporando escrituras de censo,
la averiguacion de los testamentos de su padre y de su
madre, con varios codicilos, mas el testamento del pintor
con otro codicilio, la escritura de donacién por duplica-
do, porque como se dice al comienzo de la primera copia
una de ellas debia ser para €l, que muri6 en el transcurso
del procedimiento y por ello se uni6 al legajo, y las averi-
guaciones sobre las cargas que pesaban sobre la casa, de
las cuales debia hacerse responsable el convento de la
Victoria de Madrid.

De acuerdo con el marqués de Saltillo, José Moreno
fue hijo de Felipe Moreno y de su segunda mujer Hip6li-
ta del Castillo. Felipe fue ensamblador y, conjuntamente
con su hermano Pablo, hered6 de su padre, de nombre
también Felipe, las casas de la Puerta del Sol de Madrid.
Los dos hermanos atin eran menores de edad, cuando sus
curadores impusieron dos censos sobre dichas casas, uno
de ellos a favor de la iglesia de San Ginés. Felipe hizo tes-
tamento en Madrid el 12 de octubre de 1652, ante Diego
Carrefio de Aldrete o Alderete, declarando que estaba en-
fermo de achaques, pero levantado, que era vecino de la
ciudad, que deseaba ser enterrado en San Ginés en la se-
pultura de sus padres y fiaba en un primo suyo llamando
Jusepe Hidalgo la localizacién de dicha sepultura. Nom-
bré como testamentarios a su mujer Hipdlita del Castillo
y al “licenciado don Juan de Alfara (sic)™, y como here-
deros a sus tres hijos: Agustin, habido del primer matri-
monio con Marfa Franca, sobre el que se anota al margen
“38 / en flandes”, y a Juan y José, hijos de su segunda
mujer Hipélita del Castillo, anotdndose al margen “24
arios / en barcelona”. Estas anotaciones deben entender-
se como la edad y el lugar en el que se encontraban los
dos hijos mayores. En ese afio Juan y José eran menores
de veinticinco afios, razén que le impulsaba a nombra
como curadora a su madre con la circunstancia de rele-
varla de tener que dar fianzas!0.

Lo mds curioso de este documento es la anotacién del
folio exterior en el que se establece la relacion de la serie
de con José Moreno, y dice: “Testamento de Felipe / Mo-
reno y codicilios / de su mujer / Tocan a D" Joseph / Mo-
reno pintor que / tomo el habito de / S. B en S. P°. de /
Carderia”!! Quizd en esta anotacion esté la razén del
viaje de Moreno a Burgos.
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Se deduce que Felipe Moreno habia contraido matri-
monio en dos ocasiones y que de esos dos matrimonios
quedaban tres hijos. Dada la vinculacién mostrada con
la parroquia de San Ginés, y como se verd mds abajo con
su ayuda de San Luis, pensamos que sus archivos parro-
quiales debian proporcionarnos alguna informacién de
cardcter familiar. Pero no ha sido asi, pues en sus libros
sacramentales no hemos hallado ni actas de los dos ma-
trimonios, que en principio se celebrarian en la parro-
quia de las novias, ni actas de defuncion de Felipe More-
no o de sus dos esposas. Si constan algunos nacimientos
como los de Maria y Agustin, bautizados respectivamen-
te el 29 de abril de 1618 y el 13 de marzo de 1620, hijos
del primer matrimonio, y el de Felipe Moreno Castillo,
bautizado el 17 de noviembre de 1620!2. Este dltimo
nifio, hijo del segundo matrimonio que no lleg6 a la edad
adulta, nacié poco después de los nueve meses del ulti-
mo hijo del primero, por lo que es probable que Felipe
Moreno enviudara tras el parto de su primera mujer y se
uniera a Hipélita del Castillo o contrajera nupcias rapi-
damente. La anotacion en el margen del testamento de
su padre de 1652 dice que su hijo Juan tenia 24 afios, por
lo que habria nacido hacia 1628, y a José€ se le menciona
como menor de edad, por lo que seria mds joven que su
hermano, pudiendose suponer que naciera después de
1629.

La partida de matrimonio de Felipe Moreno e Hipoli-
ta del Castillo no se encuentra entre los registros de San
Ginés, como tampoco los bautismos de Juan y José Mo-
reno que sobrevivieron a sus padres. Tampoco la partida
de defuncién de Hipdlita del Castillo, madre del pintor,
que fallecio el 17 de febrero de 166513. Habia hecho tes-
tamento en Madrid el 9 de enero de 1656, ante Rodrigo
Carrefio de Aldrete. Declara en este documento que era
viuda de Felipe Moreno y pedia ser sepultada junto al
altar de N.* S.* de la O de la iglesia de San Luis o donde
les pareciera a sus testamentarios, ser amortajada con el
hébito de San Francisco y que su cuerpo fuera llevado por
los “hermanos de Antén Martin”. Ademas del encargo
de las misas, le condona a Lazaro de Sandoval, inquilino
de las casas de la Puerta del Sol, la cantidad de 400 reales
de ciertos alquileres “por las molestias que reciue con al-
gunas banderas que se le echan...”. Nombraba testamen-
tarios a “Juan Montero, pintor, y a Gregorio, el grabador
pintor 'y a Joseph Moreno, mi hijo”- Asi mismo nombré
como herederos a sus dos hijos: Juan, de quien declara
que hacia unos catorce afios “que se fue a serbir a Su
Magd. y no se a donde estd al presente...” y a José!4
Como resultado de los dos codicilos del 5 y del 10 de fe-
brero de 1665, se realizaron en el testamento algunos
afiadidos laterales por los que sabemos que su hijo Juan
fue a la guerra de Barcelona, infiriendose que esto ocu-
rri6 coincidiendo con la sublevacién de Catalufia hacia
1642, y que a su hijo José se le debian dar de los bienes



que quedaran tras pagar todas las deudas la cantidad de
10.000 reales que habia pagado!S.

Parece que fue este segundo codicilo el que utiliz6 el
marqués de Saltillo: ademas de reducir las mandas de
misas, declara que Agustin, hijo mayor del primer matri-
monio de su marido, y Juan, hijo mayor suyo, estaban au-
sentes desde hacia mds de treinta y dos afos, sin saber y
tener noticias de ellos, tiempo que se debera aplicar a
Agustin, pues la guerra de Catalufia a la que se dice que
acudi6 Juan se desarrollé a comienzos de la década de
1640. Tanto interés en estos detalles de ausencia y falta
de noticias se debe sin duda a que los tres hijos eran here-
deros a partes iguales de la herencia de las casas de la
Puerta del Sol. En el dltimo codicilo Hipélita encargaba a
José el ajuste de las cuentas con el inquilino Lazaro de
Sandoval “que tiene bodegon en ellas” y el disfrute de
las casas en tanto no aparecieran sus hermanos. José Mo-
reno habia pagado de “su dinero adquerido por su perso-
na sin que la otorgante aja pagado cosa alguna...” la
cantidad de 10.000 reales que se le debian al tabernero
Manuel Solana cuando muri6 su padre. La declaracién es
sin duda un acto de justicia y de proteccién de la madre
hacia su hijo Jos€ de cara a los repartos finales de la he-
rencia entre los tres hermanos!6.

Desde un punto de vista profesional, uno de los datos
mas interesantes que se extrae de estos documentos es
que en el testamento y codicilos de Hipélita se nombra a
los pintor Juan Montero de Rojas, al grabador Gregorio
Fosmann y a Francisco de Monjartes, Monxartes o Mon-
xarres, oficial de pintor!’, que vivia en la calle de Santa
Brigida, en casas de Andrés Fuertes!s.

Apenas tenemos noticias sobre José Moreno para el
periodo 1665-1674, que comprende desde la muerte de
su madre hasta la a presencia de Moreno en Burgos, salvo
las que corresponden a las firmas de algunos cuadros
conservados como el de la Anunciacion, fechada en 1668
(Madrid, Salesas Reales) y los dos lienzos de San Juan
Bautista y San Francisco de Asis, fechados en 1669 (Za-
ragoza, Museo de Bellas Artes). Es fécil suponer que tras
la muerte de su madre Moreno iniciara averiguaciones
judiciales para saber el paradero de sus hermanos con los
que compartia la herencia y que lograra saber algo o que
la justicia los declarara muertos.

No habiendo hallado la partida de bautismo de José,
debemos revisar la cronologia de su nacimiento a través
de los datos contenidos en las escrituras anteriores y de
dos breves documentos publicados por Agullé y Cobo
que corresponden a tasaciones de colecciones de pintu-
ras. El 27 de enero de 1662 Moreno realizo la tasacién de
pinturas del contador Domingo Plaza. El 16 de noviem-
bre de 1669 tasé las pinturas de don Francisco de Agui-
rre. En ninguno de los dos casos el tasador declara su
edad. C6mo no se hace mencién a ninguna situacién de
inferioridad ante la ley, es de suponer que en ese momen-

to tuviera mds de veinticinco afios, la edad legal de la ma-
yoria que emancipa y autoriza a formalizar documentos
publicos sin necesitar tutor. Esto nos llevaria a calcular
una fecha aproximada de nacimiento comprendida entre
1629 (su hermano Juan habria nacido hacia 1628) y
1637, aiio que se deduce de la tasacién de 1662, en que
como tasador debia ser mayor de edad. El hecho de que
Felipe, primer hermano, naciera en 1620 y el intervalo de
ocho afos entre los dos hermanos que sobrevivieron a sus
padres, permite suponer que José quizd fue el vastago
menor de la familia, que tuvo entre medias otros que fa-
llecieron!®.

A partir de 1674 el pintor se trasladé a Burgos, como
dice Palomino o entablé relacion con instituciones burga-
lesas, como el convento de los Dominicos de San Pablo,
para cuya iglesia realizé una serie de cuatro lienzos fir-
mados en ese afio, y parece que reside en la ciudad hasta
su muerte en 1677, ocurrida en el hospital de la Concep-
cion a finales de ese afio?’. Las razones de esta presencia
en la ciudad castellana no se conocen con claridad, pues
la anotacion en el reverso del testamento de su padre que
indica que tomo el habito de San Benito en San Pedro de
Cardefia resulta algo enigmatica. Quiza sélo lo intent6 y
falleci6 en el hospital de la Concepcion antes de alcan-
zarlo, porque no hay constancia de ello en los libros de
gradas benedictinos?!.

Los documentos de donacién de la casa de la Puerta
del Sol, correspondientes al afio 1677, parecen destina-
dos a dejar ordenados los asuntos del mundo, toda vez
que no menciona en su testamento y codicilo a ningtin
pariente que a titulo de heredero pudiera beneficiarse de
su bienes. El 30 de mayo de 1677 Moreno, vecino de
Madrid y residente en Burgos, hacia donacion de la casa
de la Puerta del Sol a favor del Padre Provincial de los
Franciscanos Minimos de la Victoria de Madrid, fray
Alonso de Castro, para que al final de sus dias fuese para
el convento. Mas alld de los formulismos, Moreno se sen-
tia profundamente agradecido por los grandes favores
que el convento le habia hecho. La casa estaba cargada
con varios censos, pero se daba libre de otras cargas, es-
pecialmente de una manda testamentaria que su madre
habia hecho en favor de su doncella Maria Clavera, con-
dicionada a la venta de la casa. Los frailes de la Victoria
se comprometian a dar vitaliciamente a Moreno una renta
anual de 1200 reales, pagados en dos mitades, y después
de su vida a fundar sobre ella una memoria de dos misas
semanales que debia ser trasladada a donde viviese Mo-
reno y donde el convento le diera sepultura??. La dona-
cién fue aceptada por el convento el 19 de septiembre de
1677%. Entre tanto, el 10 de junio Moreno hacia testa-
mento?*. Tras el protocolo de aceptacién de la donacién,
ésta se hizo efectiva y el convento tomé posesion de la
casael 5 de julio de 1677, una vez averiguados los censos
que pesaban sobre la casa?.
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Aungque el marqués de Saltillo afirma que José More-
no habia muerto antes del 3 de noviembre de 1677, en re-
alidad esta es la fecha de su codicilo, protocolizado en
Burgos ante el escribano José Gutiérrez del Campo, en el
que declara sus ultimas voluntades. En lo relativo a sus
bienes, manda a Francisco Pérez del Corral “por los mu-
chos agasajos recibidos” , 1a tela para un jubén con su ca-
saca, de pano de Segovia de color avellanado, que tenia
que hacerle el sastre Pedro de Diego, que vivia en el ba-
rrio de Santa Dorotea, pagandole las hechuras. Tenia una
espada “en la casa donde posa”. Y encarga al padre
Alonso de Castro, del convento de la Victoria de Madrid,
que vendiera los bienes aue tenia en la casa de la Puerta
del Sol para pagar sus deudas. Entre las mandas de cardc-
ter pictorico, que son las tinicas que parcialmente le inte-
resaron al marqués de Saltillo, Moreno dona la piedra de
moler colores a Domingo Mansilla. Para José de Illana
estaba haciendo un cuadro de la Huida a Egipto, a cuen-
ta del cual habia recibido cuatro reales de a ocho, man-
dando que se le entregase dicho cuadro tal y como estaba
“y que no pida cosa ninguna’. A Maria Garcia le manda
un cuadro de la Concepcion. Estaba haciendo dos cua-
dros para Antonio de Buitrago, vecino de Burgos, de
quien tenia recibidos 100 reales de vellén, y manda que
se le entreguen los bastidores tal y como estaban, descon-
tando los 32 reales del coste de la tela (anjeo) que el pin-
tor habia puesto, y otros 68 reales en dinero. Declara una
deuda con el vinatero Andrés de Romo, que ascendia a
dos reales de a ocho de plata y manda que se le entreguen,
asi como seis bastidores que le habia dado para que le hi-
ciera otras tantas pinturas2°.

Eldltimo documento data del 3 de diciembre de 1677.
Moreno daba poder al P. fray Alonso de Castro para co-
brar de Gregorio Lopez y de Toribio de Quintana, veci-
nos de Madrid, las rentas vencidas de la casa de la Puerta
del Sol?7.

Aunque no sabemos en que momento fallecié el pin-
tor, el 6bito debié ocurrir en diciembre de 1677, pues la
diligencia del escribano José Gutiérrez del Campo, fe-
chada el 27 de octubre de 1679, puesta delante de todo el
expediente generado por la donacién de la casa, dice que
sucedié en el hospital de N.* S.* de la Concepcién de Bur-
gos “el aiio pasado de 1677 y que, siguiendo su volun-
tad, al haber fallecido en la ciudad castellana donde exis-
tia convento de la Victoria de Franciscanos Minimos de
San Francisco de Paula, fue enterrado bajo el piilpito en
la capilla mayor de su iglesia8. A través de la escritura de
donacion y del codicilo se observa el profundo agradeci-
miento con que Moreno ejecuta sus actos, una bondad
que puede estar en el trasfondo de la definicién “de corte-
dad” Palomino y de la decision final de retirarse al mo-
nasterio de Cardefa.

El bidgrafo de los pintores espafioles afirma que Mo-

reno fue discipulo de Francisco de Solis (1620-1684), una’
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Fig. 1. Moreno. Taller de Nazaret. Zaragoza, catedral del
Salvador (La Seo).

afirmacién con mds conocimiento de causa que otras,
puesto que parece ser que Palomino se vali6é de un manus-
crito de Solis en la redaccion de su Parnaso?®. Quiza hu-
biera algiin parentesco entre ambos pintores, pues las ma-
dres de ambos llevaban el mismo apellido: Solis fue hijo
del pintor Juan de Solis y de su primera mujer Isabel del
Castillo y parroquiano de San Ginés3, como parece que
también lo fueron los padres de Moreno.

De las obras firmadas de José Moreno se deducen al
menos dos estilos: uno, representado por el Taller de Na-
zaret con San Juanito, conservado en la catedral del Sal-
vador de Zaragoza (Fig. 1) 3!, con modelos atin no perso-
nales y empastes gruesos con pincelada suelta que desdi-
buja los contornos de las figuras: y otro, al que pertenece
casi toda su obra, de dibujo preciso, con formas amplias,
empastes planos dados como con espatula mas que con el
pincel y tintas claras muy delicadas, abundando en lo de-
corativo a través de plegados minuciosos y el trazo acara-
colado de las mejillas, las cabelleras, las nubes y los
painos. Es en este segundo estilo en el que se aprecian
modos formales semejantes a los de Solis y su conexién
en la escuela madrilefia con los de Sebastian Herrera Bar-
nuevo y Alonso Cano.

Angulo fﬁiguez fue el primero en plantear el trabajo
de recopilacion de las obras conocidas y citadas de José
Moreno, reuniendo hasta seis obras conservadas y otras
seis citas correspondientes a pinturas no localizadas o
perdidas. Ibdnez Pérez localizé parte de los cuadros del
convento de San Pablo de Burgos. Pero ambos autores
utilizaron la informacioén a través de la cita de segunda
mano del conde de la Vifaza, por lo que parte de los datos
publicados por Bosarte cayeron en el olvido. Este catélo-
go se ha visto incrementado con nuevas obras, habitual-
mente firmadas y fechadas, pero en todo caso de estilo
identificable.
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Fig. 2. Moreno. Adoracion de los Reyes Magos. Firmada
en 1660. Coleccion particular.

Fig. 3. Moreno. Visitacion. Firmada en 1662. Madrid,
Museo Nacional del Prado.

OBRA

Una de las mds antiguas pinturas de Moreno que ha
llegado hasta nosotros es la Adoracion de los Reyes
Magos (colecci6n particular), firmada y fechada en 1660
(Fig. 2), cuando el pintor habia entrado ya en la veintena.
Es una muestra fundamental del estilo que practicaba en
las fechas mads cercanas a la terminacion de su forma-
cioén32. Contiene alusiones claras al estilo de pintores con-
sagrados como Francisco Rizi, Juan Carrefio y Alonso
Cano, asi como al de su maestro Francisco Solis, pero
también ofrece modelos completamente personales, espe-
cialmente los de la Virgen y el Nifio. El colorido es mas
célido, de pincelada mas empastada y suelta, a manchas
siguiendo la tradicion veneciana arraigada en Madrid.

Por cronologia se acerca a la Visitacion firmada en
1662 (Madrid, Museo Nacional del Prado, cat. n.°
2994)%, la misma que Angulo [iiguez crey6 firmada en
1668 (Fig. 3)%. El colorido suave es ya una constante en

£ : la pintura de Moreno, especialmente destacable por el uso
Fig. 4. Moreno. Anunciacion. Firmada en 1668. Madrid, de tonos blancos marfilefios, azules, rosados y verdes pa-
monasterio de las Salesas Nuevas. lidos, que evocan a Cano, como también parece deuda del
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maestro granadino la figura de San Joaquin, semejante en
compostura y en el artificio de la barba partida al San
Pablo (Dresde, Staatliche Gemaildegalerie), que Wethey
fecha hacia 1645-16503%. Més madrilefio y menos perso-
nal se muestra en el lienzo del Taller de Nazaret (Zarago-
za, catedral del Salvador) (Fig. 1), que quiza deba ser te-
nida como su primer trabajo conservado, aun cuando
Anson Navarro la fecha hacia 1665-1670 y define su esti-
lo de como de “pincelada amplia y moderadamente em-
pastada”, de cromatismo “limitado, dominando una ento-
nacién en general ocre y verdosa”3%. En este contexto
conviene mencionar que Poler6 recogié la firma de una
cuadro de Moreno, fechado en 1661, si bien no mencioné
a qué cuadro se referia’’.

En el catdlogo de la coleccién del rey Louis-Philippe
se recoge en los inventarios de 1838 la existencia de un
lienzo de La Sagrada Familia, que se dice firmado en
1667. En 1853, el lienzo fue puesto ala venta en Londres
y adquirido por el hijo de Lord Hardinge. Con tal ocasion
Richard Ford lo describi6 de la siguiente manera: “El
tema estd concebido y pintado con mucha ternura. José,
en su banco de carpintero, ofrece al Nifio Jesiis una pe-
quena cruz, mientras que Maria, presintiendo el futuro de
su hijo, le mira tristemente”33. Se trata de una obra no lo-
calizada, de iconografia desconocida en el breve catdlogo
de Moreno®.

La Anunciacion firmada en 1668 (Madrid, monasterio
de las Salesas Reales)* es una obra plenamente personal
(Fig. 4), por lo que puede afirmarse que en estos afios Mo-
reno alcanzd su estilo mds caracteristico, cargado de suti-
lezas cromaticas en las telas tiernas, quebradas en finos
plegados que se irisan de perfiles centelleantes de luz
blanca. Algunas semejanzas compositivas se encuentran
entre esta composicion y el mismo tema pintado por Cano
para el retablo de Nuestra Sefiora de la Paz de la catedral
de la Magdalena de Getafe*!, aunque Moreno ha acentua-
do lo barroco a través del mayor movimiento del dngel, de
la riqueza arquitecténica del escenario, de las telas y de
los dngeles, asi como de los efectos de luz que inundan la
estancia.

El dinamismo barroco alcanza ain mayor intensidad
en otra Anunciacion (Williams College, Willianston,
Massachusetts, U.S.A.), pintura que hay que considerar
igualmente como obra de José Moreno, dando por buena
la prudente consideracion de E. J. Sullivan (Fig. 5)*2. La
pintura es una de las obras maestras de Moreno por varias
razones. La complejidad compositiva con el escenario ar-
quitecténico en escorzo rematado por los telones a la ma-
nera veneciana y flamenca, la disposicién escalonada de
las dos figuras principales o la complejidad iconografica
de la representacién de la Trinidad, con la segunda perso-
na en forma de nifo, semejante a los que aparecen en va-
rias versiones de la Huida a Egipto (Madrid, coleccién
privada; Minneapolis. The Minneapolis Institute of Art).
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Destaca esta pintura por la iluminacién oscura interrum-
pida por los resplandores de la gloria celestial y del angel.
La composicién en su dinamismo recuerda a la Anuncia-
cion firmada por Claudio Coello en 1666 (Madrid colec-
cién particular)*3. Los modelos son més corpulentos de lo
que nos tiene habituados Moreno, pero tanto el dngel,
como el Nifio Jesis o la interpretacion de la paloma del
Espiritu Santo no dejan lugar a dudas sobre la autoria. El
movimiento quiebra los pafios de los ropajes. El colorido
de tonos azules y blancos en las ropas de la Virgen, rosa-
dos y verdes bordados en oro de la tinica del dngel y de
los cortinajes, los agrisados con tonos malvas de Dios
Padre y los azafranados de la alfombra, componen una
sinfonia de medias tintas zigzagueadas de toques y brillos
blancos sobre los fragiles pliegues de las telas de seda.
Por si quedaran dudas sobre la atribucién, de nuevo la pa-
loma del Espiritu Santo es como una firma de Moreno. Es
probable que, desde un punto de vista cronolégico esta
Anunciacion fuera realizada en a finales de la década de
1660-1670, y muestra la plena madurez del pintor.

En 1669 estan fechados la pareja de lienzos de San
Francisco de Asis y de San Juan Juan Bautista (Zaragoza,
Museo de Bellas Artes) (Figs. 6 y 7), en los que ambos
santos estan representados de media figura, el franciscano
recibiendo los estigmas y San Juan en medio de un fron-
doso desierto dando de beber al cordero con su concha*t.
El predominio de tonalidades pardas y verdosas se ve ani-
mado con los efectos de luz que iluminan intensamente
partes de las figuras y reavivan los perfiles de las ramas,
de las nubes y de las rocas. El estilo de Moreno parece
haber alcanzado una madurez que se mantiene en el resto
de su obra posterior.

Practicamente inédita es una gran Inmaculada Con-
cepcion, que sélo conozco a través de fotografia en blan-
co y negro del Archivo Moreno, tomada probablemente
en el transcurso de la guerra civil (Fig. 8). Consta que per-
tenecia entonces al conde de Toreno. En su dngulo infe-
rior izquierdo se lee con toda claridad y buena caligrafia
“Josef Antolinez fat / aiio 1672 ”%. Quiero suponer que,
dada la frecuencia con la que José Moreno firmo sus cua-
dros, se trate de una firma que fue verdadera, pero que
lleg6 dafiada con el apellido incompleto y fue posterior-
mente manipulada, interpretando quien la restaurara los
rasgos angulosos iniciales de la eme de Moreno por los de
la Ant... de Antolinez. El afio encaja en la cronologia de
Moreno, lo mismo que el estilo, completamente ajeno al
personalisimo de Antolinez, quien a modo de ejemplo
comparativo firmé en 1673 el Trdnsito de la Magdalena
del Museo de Bellas Artes de Sevilla*. En su iconografia
Moreno sigui6 los esquemas habituales en el siglo XVII,
entremezclando diversas fuentes del Génesis (ipsa), el
Cantar de los Cantares (Virgen tota pulchra) y el Apoca-
lipsis (Mulier amicta sole). La Virgen estd representada
sobre los resplandores del sol que trazan radialmente su
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luz y forman una oquedad profunda y luminosa de gloria.
Se dispone lateralmente, como en avance suave, para reci-
bir la gracia del Espiritu Santo, con las alas explayadas y
el plumaje espeso y bien definido. Es un modelo joven, de
rostro redondeado y muy caracteristico del pintor, con los
cabellos sueltos y coronada por las doce estrellas. Es de
suponer que la tinica y el manto tengan el colorido habi-
tual blanco y azul, con los correspondientes tonos pastel y
brillos plateados. El contorno de la tela se complementa
con nubes a contraluz y querubines dibujados con certeza
de trazo, redondos, con gruesos mofletes y cabellos aca-
racolados. Las agrupaciones entorno a la peana de nubes
del primer término son especialmente hermosas, con an-
geles de cuerpo completo portadores de simbolos toma-
dos del Cantar de los Cantares: espejo, lirio, rosa, palma,
azucena, templo. Sorprende que no se halle la luna de la
vision del Apocalipsis, quizad oculta por la peana de
nubes, aunque si estd arrastrandose en la tierra la serpien-
te del pecado del Génesis, recuerdo de la tentacion de Eva
y signo del triunfo de Maria.

Moreno interpret6 en varias ocasiones el tema de la
Huida a Egipto. Palomino menciond una version entre las
pocas obras de su mano que fue capaz de recordar. El pro-
pio pintor estaba terminando en 1677 otra por encargo de
José Illana. Bien pudiera ser que alguna de éstas coincida

Fig. 5. Moreno. Anunciacion. Williamston, Williams College (Massachusetts, USA).

con alguna de las conservadas. La que se guarda en Min-
neapolis (The Minneapolis Institute of Arts) estd firmada
y fechada, pero no son legibles las dos iltimas cifras del
afio (Fig. 9). Se ha supuesto que se trate de 166247, pero
creo que su estilo encaja mejor en el de las obras posterio-
res a 1665. A modo de friso, la composicion se desarrolla
de izquierda a derecha en un plano casi tinico, precedida
de un bello dngel bajo la sombra de las palmeras que pa-
rece jugar con los angeles nifios. La Virgen va montada
sobre el asno con el nifo Jesis en su regazo, seguidos a
pie por San Jos€, con cayado y sombrero de viaje, que se-
fiala hacia el grupo de jinetes que se divisa en la lejania. El
colorido repleto de azules, rosados, amarillos, malvas y
rojos se muestra con las sutilezas de tonalidad pastel, des-
plegados sobre los finos pliegues de todas las telas, como
en la Anunciacion de Williamston. La composicion es se-
mejante a una de las dos versiones del mismo tema que se
que se conservan en el Museo del Prado, procedente del
Museo de la Trinidad y depositada en el museo de Gerona
(nim. inventario7489). Estd concebida en formato verti-
cal y se ha hecho desaparecer el grupo de los soldados que
figura en la de Minneapolis*$. Su estilo parece en cambio
bastante seco, como si se tratara de una pintura inacabada
(Fig. 10). La misma composicion se repite en otra Huida
a Egipto (coleccion particular)*® dispuesta en una amplio
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Fig. 6. Moreno. San Juan Bautista. Firmado en 1669.
Zaragoza, Museo de Bellas Artes.

paisaje con bellas arquitecturas de pilastras risticas y
arcos de triunfo en el lado derecho (Fig. 11). Los modelos
de la Sagrada Familia con los mismos, pero la palmera del
lado izquierdo adquiere mayor amplitud y un notable aire
decorativo con sus hojas muy rizadas. Siendo obra cerca-
na a Moreno, su técnica y su espiritu son diferentes y
quiza estén mds proximos a los de su maestro Francisco
Solis.

La segunda version que conserva el Museo Nacional
del Prado (nim. inventario 2872) también procede del
Museo de la Trinidad y se salvo en el incendio del Palacio
de Justicia de Madrid (Fig. 12). Elias Tormo no logré leer
las dos tltimas cifras de la fecha, pero emiti6 un acertado
juicio sobre el estilo de el cuadro, “que si no la viera fir-
mado, para atribuirlo a un Cerezo o a un Claudio Coello
serta flojo, pero que es muy agradable de tono para ser de
un ignoto José Moreno”°. Segiin Angulo Ifiguez estd fe-
chada en 166(8), aunque los catdlogos actuales del Museo
no dan ninguna fecha’!. Aun respetando la composicién
en friso, todas las figuras excepto las del burro y San José,
cambian se tipo humano y de movimiento. El dngel guia
es un joven corpulento y joven con la cabeza baja y el ca-
bello rizado de color rubio pajizo que tira de los arreos de
asno. La Virgen a lomos de la borriquilla adopta una pos-
tura mas lateral y San José, menos agitado que en el lien-
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Fig. 7. Moreno. San Francisco de Asis. Firmado en 1669.
Zaragoza, Museo de Bellas Artes.

zo de Minneapolis, juguetea ddndole algo al Nifio. En su
linea habitual, el colorido ofrece una gama de tonos cla-
ros: rosas, azules, verdes y varias gamas de ocres en los
ropajes de las figuras, que destacan luminosos sobre el
fondo azulado y verdoso del paisaje.

La habilidad de Moreno con esta composicién llega al
extremo de invertirla por completo en otra version (colec-
ci6n particular)®2, en la que el asno se dispone en oblicuo
al plano del lienzo y baja la cabeza para morder alguna
hierba, la Virgen lleva sombrero de viaje, el Nifio juega
con los angeles del cielo y San José les sigue solicito. El
dngel repite el modelo de la Huida del Museo del Prado
(nim. inventario 2872), pero junto a €] aparecen en esta
ocasion unas arquitecturas en sustitucion de las palmeras.

A estos ejemplares autografos de la Huida puede afa-
dirse con ciertas precauciones otra pintura del mismo
tema que podria corresponder a su produccién mds anti-
gua, pues el modelo de San José recuerda a alguna de las
figuras de la Adoracion de los Reyes Magos, firmada en
1660. Presenta una composicion inmersa en un frondoso
paisaje de tono verdoso y claro, cuajado de verduras y de
dngeles nifios que revolotean en torno a la sagrada fami-
lia. La Virgen a lomos del asno lleva al Nifio de pie y lo
presenta frontalmente, con los rasgos estilisticos propios
de José Moreno. La figura de San José sigue a la comitiva



Fig. 8. Moreno. Inmaculada Concepcion. Firmada en 1672. Coleccion particular.

con el rostro afilado, elevado a lo alto y portando bajo su
brazo el equipaje. El dngel, vuelto de espaldas al especta-
dor, tira del ramal del animal. Quiz4 por este detalle que
se asemeja compositivamente a algunos dngeles de las
versiones del Bautismo de Cristo pintadas por Juan de Pa-
reja, la pintura se present6 en la edicién de Feriarte de
1992 como obra suya3, aunque la composicién, los mo-
delos y el estilo coinciden con los conocidos de Moreno.

Las numerosas interpretaciones que Moreno realizé
de la Huida a Egipto parecen haberlo convertido en un es-
pecialista en el tema y haber sido ejemplo o haber marca-
do una cierta influencia en otros pintores contemporine-
os. Un ejemplo lo tenemos en la Huida a Egipto de la an-

tigua coleccién del marqués de Casa-Torres (Madrid),
que se reproduce en el catdlogo de Lacoste con atribucién
a Claudio Coello*, Presenta modelos y composicién que
evocan claramente a las interpretaciones de Moreno,
como puede verse en la cabellera rizada del dngel y en la
composicion en friso de las tres figuras. No obstante, los
modelos humanos son mis monumentales y amplios de
rostros, cuerpos y vestiduras, recordando a la Anuncia-
cion del museo de arte del Williams College (Williams-
ton, Massachusetts, U.S.A.). Otro ejemplo es el lienzo
que ha pasado por el comercio de arte de Madrid, con atri-
bucién a José Moreno, pero que es obra posterior de un
imitador que introduce algunas variaciones, las mds nota-
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Fig. 9. Moreno. Huida a Egipto. Firmada y fechada
ilegible. Minneapolis, The Minneapolis Institute of Arts.

bles en las figuras del Nifo Jesus y de San José®. Un ter-
cer ejemplo tiene autor conocido: se trata de Antonio Cas-
tejon (Madrid, hacia 1634-1696), que firma la Huida a
Egipto, conservada en el convento de las Ursulas de Alca-
14 de Henares%. En este caso, aunque existen variaciones,
las deudas compositivas respecto a Moreno son muy es-
trechas y se relacionan con el modelo de Minneapolis ci-
tado més arriba, especialmente la figura del angel y de
San José. Lo mas personal de esta pintura de Castejon estd
en los cambios introducidos en la colocacion de la palme-
ra por detrds de San José y en el fondo de arquitecturas si-
tuado en el lateral derecho. Ademds la escena transcurre
en un ambiente nocturno, distinto de las claridades de
Moreno. Las pocas obras conocidas de Antonio Castejon
revelan un estrecho contacto tanto con el estilo de Sebas-
tian Herrera Barnuevo y de Francisco Solis, como con los
modelos de José Moreno, seglin muestra una Anunciacion
(Madrid, coleccion particular)(Fig. 13)37.

El San Pedro de Alcdantara de las MM. Mercedarias de
D. Juan de Alarcén (Madrid) presenta el estilo maduro de
Moreno. Quizi sea el localizado en 1939. Angulo fiiguez
sefiala que estaba firmado “Joseph Moreno fat”, que era
un lienzo que media 1.47 x 1,27 metros y que no lo pudo
identificar para incluirlo en su estudio ni siquiera con la
ayuda de las monjas, quienes suponian que habria sido
vendido con motivo de unas obras realizadas®. Pero la
historia no parece haber sido asi. En el reciente catdlogo
de pintura del convento se recoge en el Pasillo Alto un
lienzo de la iconografia del santo alcantarino en acto de
recibir la inspiracién del Espiritu Santo para escribir, de
formato vertical y medidas ligeramente distintas de aquel
(Fig. 14), con la erronea atribucion a José Garcia Hidal-
£0%. Quiza no estd firmado o no ha sido bien examinado.
En todos sus rasgos el estilo es el de José Moreno, carac-
terizado por sus tonalidades suaves, su dibujo ondulante,
las formas plenas de los rostros y la plasticidad del Espi-
ritu Santo, casi una firma en aquellas obras que no la lle-
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Fig. 10. Moreno. Huida a Egipto. Gerona, Museo
(Depdsito del Museo Nacional del Prado, n.° inv. 7489).

van visible, ademas del sentido acaracolado y dindmico
de sus composiciones. En el caso de este San Pedro de Al-
cdntara el predominio de las tonalidades ocres es absolu-
to en razén de la ambientacion penitencial de la figura y
de los habitos pardos de la orden franciscana que viste el
santo.

Entre las obras documentadas de Moreno, presumible-
mente pintadas durante su periodo madrilefio antes de
trasladarse a Burgos en 1674, de las que no consta su pa-
radero actual, hay que recordar los lienzos de Santa Cata-
lina, de San Antonio Abad 'y de la Huida a Egipto®. Por la
rareza del tema y la precision con que se identifica a Mo-
reno como autor llama la atencidn la existencia entre los
cuadros de la testamentaria de don Luis Cermeno, caba-
llero de Santiago y consejero de Castilla, Indias y Santa
Cruzada, de una pintura de “Las codornices de los hebre-
os, original de Joseph Moreno” de 3 x 2 varas, con marco
negro, tasada en 1699 por el pintor Manuel de Castro en
2.200 rs.51. El tema tiene sus fuentes literarias en el Anti-
guo Testamento (Exodo 16, 13). Nada se sabe del curioso
cuadro, probablemente una de las frecuentes alegorias eu-
caristicas del Madrid de la segunda mitad del siglo X VII,
que el pintor ejecutaria durante su periodo madrilefio.



Coleccion particular.

Fig. 12. Moreno. Huida a Egipto. Madrid, Museo Nacional del Prado (n.? inv. 2872).




Fig. 13. Antonio Castejon. Anunciacion. Madrid, coleccion particular.

ETAPA BURGALESA: 1674-1677

Palomino sitiia la ausencia (y la muerte) de Moreno
hacia 1674, coincidiendo con su traslado a Burgos. Los
lienzos del convento de San Pablo estan fechados precisa-
mente en ese ano y hasta su muerte en 1677 Moreno apa-
rece vinculado a la ciudad de Burgos, a la que en verdad
no se sabe en qué momento lleg6. Respecto a los cuadros
pintados para el convento de los Dominicos de San Pablo,
dice Bosarte que vio alli dos cuadros firmados por More-
no, colocados en dos retablos: “El uno representa a un
Santo diciendo misa. En la parte superior del quadro, Je-
sucristo con acompanamiento de dngeles, y en la inferior
un Purgatorio. El otro es un San Miguel sacando del pur-
gatorio las almas. En el remate de estos dos altares hay
quadros pequerios del mismo autor. En el de San Miguel
un San Juan Evangelista, y en el otro una Concepcion .
Salvo la de San Juan Evangelista, todas las demas pintu-
ras se conservan en la parroquia de San Martin de Quinta-
naduenias (Burgos). Ibdfiez Pérez, que las dio a conocer,
sOlo senala firmada y fechada en 1674 la de San Miguel
(Fig. 15). Lo mas sorprendente quizd sea su afirmacion de
que las tres pinturas localizadas son del mismo tamafio
(unos 3 x 2 metros)®3, lo cual configuraria una estructura
de retablo bastante extrafia con cuerpo y tico casi igua-
les, pero adecuada a los entrepafos estrechos y altos de
las capillas de un edificio gético. Pero Bosarte asegur6
que los de arriba eran "quadros pequerios”. De las tres
pinturas localizadas, Ibdfiez Pérez no coment6 ni repro-
dujo la de la Inmaculada®. Recientemente Casillas Gar-
cfa ha aclarado su ubicacién en la capilla de las Animas,
precisando que alguna de ellas fue seleccionada por Car-
derera para ser enviada a la Academia de San Fernando,
aunque o bien no llegaron a ir a Madrid o bien fue devuel-
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ta, una vez que se supo que su propietaria era la citada co-
fradia de las Animas y no el convento desamortizado®5.
En las anotaciones de Carderera ya no se habla del San
Juan Evangelista, por lo que quiza haya que suponer que
habia desaparecido antes de 1837.

A lo publicado hay que afiadir que también el lienzo de
la Alegoria de las Misas Gregorianas esta tfirmado y fe-
chado® y que en su iconografia, ademds de Santo Domin-
go de Guzmin, fundador de la orden, arrodillado con el
rosario en las manos, figura otro dominico, obispo y
santo, que quizd deba ser identificado con San Alberto
Magno, maestro de Santo Tomds de Aquino (Fig. 16).
Respecto a los dos grandes lienzos que parecen haber for-
mado el cuerpo del retablo, el lienzo de la Inmaculada
Concepcion, demasiado alto y sucio para ver si se halla
firmado, es de medidas ligeramente menores que las de
los otros lienzos®7.

A pesar de lo complejo de ambas composiciones, con
oquedades resplandecientes cercadas de nubes a contra-
luz o con arquitecturas en perspectiva y vision celestial,
las pinturas tienen un cierto aire plano, de figuras traidas
a la superficie de la tela. El dibujo es continuo y preciso en
su trazo ondulante que delimita cada una de las figuras, de
los pafios o de las nubes. Siguiendo el tono general de
toda la obra conocida el colorido es claro a base de azules,
rosas y nacarados de las carnaciones corporales de los
desnudos. En la Alegoria de las misas gregorianas con
Santo Domingo de Guzmdn y San Alberto Magno el pin-
tor tiene ocasion de aplicar el color verde sobre la casulla
del sacerdote celebrante, animando la austera bicromia
blanca y negra de los habitos dominicanos. Da la impre-
sion de que en estas pinturas tardias de Moreno su estilo
aparece algo anquilosado y sin las sutilezas que alcanza
en la Anunciacion de Williamston.
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Fig. 14. Moreno. San Pedro de Alcantara. Madrid.
MM. Mercedarias de Don Juan de Alarcon.

La Inmaculada Concepcion, no reproducida hasta
fecha reciente (Fig. 17), es un hallazgo de primer orden,
tanto por su composicion dentro de la escuela madrilefia
del siglo XVII, como por su iconografia, en la que quizi
los Dominicos tuvieron algo que decir, dadas sus posturas
contrarias respecto a la “pia opinién™ que defendia la con-
cepci6n inmaculada de la Virgen. Representa a la Virgen de
frente en medio de un paisaje de espesas nubes agrisadas y
con un horizonte marino al fondo. Viste tinica blanca y
manto azul; va coronada de estrellas, sus parpados caen pe-
sados y sus dos manos separadas se lanzan hacia su lado iz-
quierdo. Los pies en fuerte contraposo descansan uno
sobre el creciente lunar y el otro pisa la cabeza de la ser-
piente. Toda la composicién se halla dibujada con extrema-
da precision. La masa oscura de las nubes en el primer tér-
mino dota de mayor profundidad a la lejanfa azulada, leve-
mente dorada por la irrupcion diagonal de la luz divina que
ilumina Maria. La aplomada composicion carece del im-
pulso ascensional del tema de la asuncion y del dinamismo
con el que la pintura espaiiola del siglo XVII represent6 a
la Inmaculada Concepcion. No hay presencia de angeles,
ni del Espiritu Santo, ni de simbolos marianos. Esta icono-
grafia mariana tiene una impronta ajena a las tipologias
mas frecuentes de la época. Por la descripcion del tema pa-

Fig. 15. Moreno. San Miguel y las dnimas del Purgatorio.
Firmado en 1674. Quintanadueiias (Burgos). Parroquia
de San Martin.

rece que el pintor ha optado por unir las alusiones que el
Geénesis y el Apocalipsis hacen a la Virgen. En el Génesis
se relata el triunfo del linaje de la Virgen sobre el de la ser-
piente, de la redencion a través de la encarnacién de Jesis
del pecado causado por Eva y la serpiente, fundamentando
de paso el papel de Maria como corredentora (ipsa):
“Pongo perpetua enemistad entre ti y la mujer. Y entre tu li-
naje y el suyo; este (ipsa) te aplastard la cabeza, y tu le
acechards el calcanal” (Gen. 3,15)%. En el Apocalipsis se
relata la encarnacion del Hijo de Dios y las encarnaciones
del mal, que comienza con la sefal grande de la aparicién
de “una mujer envuelta en el sol, con la luna debajo de los
pies, y sobre la cabeza una corona de doce estrellas” y la
batalla en el cielo tras la cual “fue arrojado el dragon gran-
de, la antigua serpiente, llamada diablo y Satands..., y fue
precipitado en la tierra... Of una gran voz en el cielo que
decia. Ahora llega la salvacion, el poder; el reino de nues-
tro Dios y la autoridad de su Cristo...” (Apoc. 12,1-9).
Como ha demostrado Stratton, la configuracién final
de la iconografia de la Inmaculada Concepcién en el arte
espariol de los siglos XVI y XVII es el resultado de un
largo proceso de ensayos, descartes y sintesis de otras ico-
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Fig. 16. Moreno. Alegoria de las misas gregorianas con
Santo Domingo de Guzmdn y San Alberto Magno.
Firmado en 1674. Quintanaduerias (Burgos).
Parroquia de San Martin.

nografias, como la de la Asuncién de la Virgen, que en
muchos casos no es posible clarificar de modo completa-
mente satisfactorio por carecer de los oportunos contex-
tos. Ademas, por otro lado, cuando existe el contexto de
una determinada imagen o pintura suele prevalecer el
tema de la Asuncién, como ocurre en el caso del retablo
de la capilla de don Martin de Ircio, realizado por Pedro
de Arbulo en 1568 (Briones, La Rioja, iglesia parroquial).
La iconografia de la Inmaculada Concepcidn, rodeada de
las letanias, estd mas cercana de la Virgen rota pulchra del
Cantar de los Cantares. y la Asuncién estd mds proxima a
la Mulier amicta sole del Génesis .

Para clarificar qué es lo que pinté Moreno es conve-
niente considerar el contexto de los dos retablos segiin los
describe Bosarte, especialmente el hecho de que el otro
lienzo del atico fuera un San Juan Evangelista. Sélo con
este detalle tenemos evidencia y prueba de que el peso de
la iconografia del Apocalipsis es superior al peso de la In-

80

S i iz

Fig. 17. Moreno. Inmaculada Concepcion.
Quintanaduerias (Burgos). Parroquia de San Martin.

maculada Concepcion. Y se pueden aducir otros detalles,
como el horizonte marino y el mar al que se alude en el re-
lato apocaliptico™. Con todo, el gesto de pisar la cabeza
de la serpiente, casi el inico y exclusivo en la accién de la
figura, incide en el papel de la Virgen como co-redentora
en la historia de la Salvacion, mds que en el concepto de la
concepcién inmaculada. Desde este punto de vista, aun-
que puede que el encargo de los lienzos fuera obra de la
cofradia de las Animas, cabria achacar a los frailes domi-
nicos de San Pablo de Burgos alguna responsabilidad en
la configuracién teolGgica y plastica de la pintura.

Como es sabido, los Dominicos fueron los grandes de-
fensores de las tesis “maculistas” frente a las tesis “inma-
culistas” que sostuvieron casi todas las restantes 6rdenes
religiosas espafolas, defensoras de la proclamacion de un
dogma de la Inmaculada Concepcién que, antes de ser de-
finido en 1854, s6lo conté con el decreto de la Inquisicion
General, confirmado por Paulo V (12 de septiembre de
1617) que imponian silencio a la defensa piblica de las
tesis contrarias a la “pia opinién”. A partir de entonces las
opiniones contrarias pasaban a ser de dmbito privado y
esporadicamente provocaron algunos enfrentamientos.
Todavia en 1662 los Dominicos de San Pablo de Burgos
dieron lugar a alguno de estos enfrentamientos, a proposi-
to de la proclamacién de la bula Sollitudo de Alejandro
VII (8 de diciembre de 1661). Con motivo de asistir el



Fig. 18. Moreno. Santa Catalina de Alejandria.
Florencia, Uffizi, Gabinetto dei Disegni, n.°6106 F.

Ayuntamiento de Burgos a la celebracion de la fiesta de la
Conversién de San Pablo en el convento de los Domini-
cos, el consistorio envié a un representante para que ha-
blara con el Prior y le pidiera que el predicador del ser-
mon hiciera algitin elogio a la Concepcion. Sin embargo el
Prior no hizo caso de la sugerencia, diciendo que “ni lo
podia mandar, ni sus religiosos decir el elogio, por tener
orden superior”, a consecuencia de lo cual la ciudad cam-
bié para siempre la celebracion de la fiesta a la parroquia
de San Gil y escribi6é comunicando lo ocurrido a la Real
Junta de la Inmaculada’!. No es fécil establecer un nexo
entre la nada convencional Inmaculada Concepcion de
José Moreno y la actitud “maculadista” latente en el con-
vento de San Pablo, aunque dicho nexo fuera posible di-
recta o indirectamente’2.

Desde un punto de vista puramente formal, el grandio-
so perfil fusiforme con el manto recogido sobre el brazo y
el hombro recuerda tanto a los modelos marianos de Ca-
rrefio de Miranda, como a los de Alonso Cano. Sin em-
bargo la actitud de las manos, movidas simultdneamente
hacia su lado izquierdo, la relacionan con la Inmaculada
Concepcion “de Leganés” de Peter Paul Rubens (Madrid,
Museo del Prado) y con la Inmaculada Concepcion de
Claudio Coello, conocida a través de dos ejemplares de

Fig. 19. Moreno. Angel. Gijén, Instituto Jovellanos
(destruido).

hacia 1665-1667, uno en coleccién particular y otro, a
modo de boceto en las Comendadoras de Santiago, ambos
de Madrid’. El colorido es parco con predominio del azul
y del blanco en las ropas de la Virgen, con hondos surcos
de sombra que oscilan en los extremos del gris, propor-
ciondndole un caracteristico tomo madrilefio. Un intenso
gris humo entremezclado con ocres y grises define las es-
pesas masas de nubes, mientras el horizonte azul se irisa
con los tonos dorados de la luz celestial. La ejecucion es
de factura minuciosa y detallista, bien cefiida al dibujo y
conformando amplios campos planos que tanto recuerdan
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Fig. 20. Moreno (atribuido). San José con el Nifio.
Madrid, Museo Nacional del Prado (ED. 361).

ala estética de Sebastian Herrera Barnuevo’ y del propio
Francisco de Solis.

Durante los tres afios que pas6 en Burgos José Moreno
se dedicé a pintar, como demuestran las anotaciones de su
codicilo del 3 de noviembre de 1677. Tenia con €l su pie-
dra de moler colores, que donaba a Domingo Mansilla, y
una Inmaculada Concepcién que mandaba a Maria Gar-
cia. Para José de Illana estaba pintando una Huida a Egip-
to y Moreno mandaba que se le entregase dicho cuadro tal
y como estaba “y que no pida cosa ninguna”. Evidente-
mente vivia de su trabajo y en una situaciéon comercial y
econdémica que dista mucho de ser convencional al modo
actual. En el compromiso con Antonio de Buitrago, que
Moreno ya no podia cumplir, manda que se devolvieran
los bastidores en los que habia gastado cierta cantidad y el
resto de la cantidad adelantada por el cliente para que le
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pintara dos cuadros. En el que tenia con Andrés de Romo,
el propio cliente le habia proporcionado seis bastidores
para que le hiciera otras tantas pinturas. Ni de las pinturas
identificadas por sus temas, ni mucho menos de las que no
son identificadas conocemos rastro alguno.

DIBUJOS

Finalmente, queria hacer una anotacién breve sobre
los dibujos de José Moreno. En este proceloso campo del
dibujo madrilefio de la segunda mitad del siglo XVII,
donde concurren un elevado nimero de maestros consa-
grados y de jévenes de dotes portentosas, cuyas vidas se
truncaron demasiado pronto y antes aun que las de sus
maestros, Moreno es conocido por dos dibujos: el de
Santa Catalina de Alejandria (Florencia, Uffizi, n.° 6106
F), identificado con letra del siglo XVII como obra del
pintor e hipotéticamente relacionado con una de las pintu-
ras citadas por Palomino (Fig. 18) 7, y el Esbozo de un
Angel (Gijon, Instituto Jovellanos, n.° 386. Destruido),
que lucia una atribucién o firma (Fig.19)76. Yo creo que
podria tomarse en consideracién la atribucion a Moreno
de un San José con el Nifio (Madrid, Museo del Prado,
ED. 361)77, que por el tono general de la composicion,
aunque sin seguridad absoluta, fue atribuido por Pérez
Sénchez a Juan Antonio Frias y Escalante (Fig. 20)73. Re-
producido al lado de otro dibujo de Escalante que quizd
representa a Galatea, con letrero o firma antigua que hace
mas fiable la autoria y con moldelos humanos comunes a
los de algunas obras del pintor (Florencia, Uffizi, n.° inv
10152), se ve que se trata de técnicas diversas, lo cual por
si s6lo no es una razon excluyente. Pero el San José, que
tampoco es igual en técnica a la Santa Catalina de Ale-
Jjandria, por el caricter general de la composicién, asi
como por la monumentalidad, la corpulencia, la amplitud
de los plegados de generosos campos planos es mds pare-
cido a la Inmaculada Concepcion, estudiada mds arriba
que a cualquier obra de Escalante. En este caso se estable-
ce una conexién de Moreno y su maestro Solis con Sebas-
tidn Herrera Barnuevo.

Ninguno de los dos dibujos de la Aparicion de la Vir-
gen con el Nifio a San Bernardo y de la Anunciacion, €l
primero atribuido a José Moreno y el segundo considera-
do de su circulo (Londres, coleccion Apeles), puestos en
relacion con las obras del pintor conservadas en coleccio-
nes de los norteamericanas’, me parece que tengan que
ver con su estilo, salvo en algunos aspectos gen€ricos y
comunes a muchos otros pintores de la época.
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Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, El Museo pictorico y escala dptica. Madrid, edic. Aguilar, 1947, vida 143, p. 976.

Juan Agustin CEAN BERMUDEZ, Diccionario historico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes de Espaiia. Madrid, 1800, tomo 111, pp. 196-
197. Cedn Bermiidez transforma las palabras de Palomino en “la cortedad de su genio y sus pocos afios”, una interpretacion errada y excesiva, mas
si se tiene en cuenta que no aporta al catdlogo de José Moreno ni una sola obra de su cosecha.

Isidoro BOSARTE, Vigje artistico a varios pueblos de Espaiia, con el juicio de las obras de las tres Nobles Artes que en ellos existen y épocas a que
pertenece, (1804), Madrid, edic. Turner, 1978, pp. 333-334. Bosarte, en su estilo caracteristico, dio fe de la existencia de cuatro pinturas en el con-
vento de San Pablo de Burgos, que representaban a San Miguel sacando almas del purgatorio y a un Santo diciendo misa, ambas firmadas y fecha-
das en 1674, un San Juan Evangelista y una Inmaculada. Menos el San Juan Bautista las restantes se conservan hoy en Quintanaduenas (Burgos)
y fueron dadas a conocer por Alberto C. IBANEZ PEREZ, “Obras del pintor José Moreno en Quintanaduenas (Burgos)”, Boletin del Seminario de Arte
y Arqueologia (Valladolid), 1977, pp. 491- 494.

CONDE DE LA VINAZA, Adicciones al Diccionario historico de los mds Ilustres Profesores de las Bellas Artes en Espana de Juan Agustin Cedn
Bermiidez. Madrid, 1894, tomo 11, p. 110. El conde la Vifiaza incrementé el catidlogo de Moreno con los cuadros de San Juan Bautista y San
Francisco, firmado en 1669, conservados en el Museo de Zaragoza, cuyo estilo le record6 al de Juan Martin Cabezalero. Ademds sugirié que un
Juan Moreno, autor de una Adoracion de los Reyes, firmada en 1636, que poseia Valentin Carderera, pudiera haber sido el padre de José Moreno.
Diego ANGULO INIGUEZ, “José Moreno™, en Archivo Espaiiol de Arte, 1956, pp. 67-70 y ldminas I-1v.

MARQUES DE SALTILLO, “Artistas madrilefios (1592-1850)", en Boletin de la Sociedad Espaniola de Excursiones, Lviil, 1953, pp137-243, en especial
las paginas 188-189.

Mercedes AGULLO Y COBO, Mas noticias sobre pintores madrilefios de los siglos XVI al XVIII. Madrid, 1981, pp. 147-148.

La informacién del marqués de Saltillo procede del Archivo Histérico Nacional, seccién Clero, libro 7765, un largo documento de 177 folios del
que utiliz6 algunas partes referidas al testamento de su madre y al del propio pintor. La lectura completa revela circunstancias familiares y perso-
nales, relaciones de la familia con otros pintores y artistas, deudas y deudores, asi como algunos clientes del pintor.

AHN (Archivo Histérico Nacional), Clero, libro 7765, fol. 3. En el documento se lee Alfara en vez de Alfaro. No hemos podido clarificar el apelli-
do de este don Juan de Alfara, pues las escrituras originales del escribano Diego Carrefio Alderete no se conservan en el Archivo de Protocolos de
Madrid. De cualquier modo, no creo que pueda identificarse con el pintor Juan de Alfaro y Gimez (1643-1680). cuya primera estancia en Madrid
se cifra entre 1660 y 1661, coincidiendo con la muerte de Velazquez. Véase José Maria PALENCIA CEREZO, “Obras cordobesas de Juan de Alfaro y
Gamez (1643-1680)", en Goya, nim. 283-284 (2001), pp. 240-253. Quiza se trate del padre del pintor, de igual nombre. El dia 28 de mayo de 1661
Juan de Alfaro era aceptado como hermano en en la Hermandad del Refugio (Archivo de la Hermandad del Refugio, legajo 646. n.° 2036).

Idem, fols. 1-3v°.

Idem, fol. 5v°

Archivo Parroquial de San Ginés. Madrid. Libro de Bautizados n.° 18, fol. 294 y Libro de Bautizados n.° 19, fols. 163 y 259. Respecto a Agustin,
en 1652 que tenia 38 afios, por lo que habria nacido hacia 1614, y en 1665 que hacia 32 afios que se encontraba ausente, es decir desde aproxima-
damente 1633, La diferencia de fechas nos proporciona una edad de 19 afios, con los cuales quizi se enrol6 en los ejércitos de Flandes, donde se
encontraba en 1652.

AHN, Clero, libro 7765. La anotacién del escribano es confusa, pues escribe como aiio una cifra de cinco digitos: “16658”. He comprobado sin nin-
giin resultado, si las actas sacramentales de los distintos miembros de la familia se hallaban registrados en la parroquia de Santa Cruz, pues ciertas
partes de la Puerta del Sol estaban en su demarcacion territorial.

Idem, fols. 6-6v°.

Idem, fols. 6-7v°. Los codicilos en Madrid, ante Jerénimo de la Pefia. El 22 de agosto de 1665 se sac6 copia de los testamentos. Una diligencia escri-
ta en el reverso del documento del AHN de Madrid certifica el 22 de noviembre de 1667 la visita y el cumplimiento del testamento de Hipélita del
Castillo (fol. 11v°).

Idem, fol. 10.

Idem, fol 8-8v°: codicilo del 5 de febrero de 1665.

Idem, fol. 10 v°: codicilo del 10 de febrero de 1665.

Aungue no conste que este Juan Moreno fuera pintor y los datos indican mas bien que fue soldado, en funci6n de la cronologia derivada del testa-
mento y codicilo de la madre (1656 y 1665) vale la pena tener en cuenta su nombre por el dato que recoge Vifiaza acerca de la existencia en la colec-
ci6én de Carderera de un cuadro firmado “Joanes moreno Depinxit anno 1636”, sobre el que plantea la conjetura de que pudiera ser el padre de José
(cfr. CONDE DE LA VINAZA, op. cit., 1894, pp. 110-111). Sabiendo ahora que se llamaba Felipe, lo conjetura hay que dirigirla hacia la posibilidad de
que se trate de su hermano.

AHN, Clero, libro 7765, fol. 1, donde el escribano de Burgos José Gutiérrez del Campo certifica el 27 de octubre de 1679, que habia fallecido a
finales de 1677.

Asi se deduce del trabajo de Ernesto ZARAGOZA PASCUAL, “Libros de gradas de benedictinos profesos en monasterios burgaleses (1436-1833)", en
Studia Mondstica 31 (1989), vol. 1, fasc. 2, pp. 283-295, quien advierte del estado incompleto en el que estos documentos han llegado hasta noso-
tros. Del mismo autor, véase el “Abadologio de San Pedro de Cardefia”, en Boletin de la Institucion Ferndn Gonzdlez, n.° 207, 1993.

AHN, Clero libro 7765, fols. 20. El proceso de la donacién se inici6 en el convento de la Victoria de Burgos y la escritura se celebré ante José
Gutiérrez del Campo. En ella figuran como testigos algunos artistas activos en la ciudad, como Francisco del Pontén, Pedro de Liermo y Antonio
Crespo “estantes en la ciudad de Burgos y al presente en el convento”. De la lectura atenta del conjunto de documentos se infiere lo parcial de su
uso por el marqués del Saltillo.

Idem, fols. 16-40.

Idem., fols. 48-50, en Burgos, ante José Gutiérrez del Campo.

Idem, fols. 80 y ss. De algunas de las escrituras de censo se extraen algunos datos referentes al abuelo y padre de José Moreno, al que se le men-
ciona como entallador y mayor de 24 afos el 27 de agosto de 1620 (fols. 176-177). Uno de los censos era a favor de doiia Catalina de Salas, quien
otorgé escritura de redencion del mismo por valor de 7.500 reales el 17 de julio de 1678 en Madrid, ante Francisco Isidro de Le6n (/dem, fols. 82-
107). El otro era a favor de la iglesia de San Ginés y su importe de 200 ducados fue redimido el 15 de enero de 1668 en Madrid, ante Francisco
Garcia de Roa (Idem, fols. 110-117v°). Ambas escrituras van seguidas de los originales de imposicion de dichos censos.
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26 Jdem, fols 12-13. Se entiende que serd Santa Dorotea de Burgos.

27 Idem, fols. 14-15, en Burgos, ante José Gutiérrez del Campo

28 Idem, fol. 1.

29 PALOMINO, op. cit., pp. 1010-1012, que informa de que Solis fue parroquiano de San Ginés, que se mando6 enterrar en el convento de la Victoria de
Madrid y que tuvo academia abierta en su casa, aspectos que facilitarian el aprendizaje de Moreno con €l. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Pintura barro-
ca en Espana, 1600-1750. Madrid, 1992, p. 303.

30 Aurora MIRO, “Francisco Solis”, en Archivo Espariol de Arte n.° 180, 1972, pp. 401-402

31 Véase el texto redactado por Arturo ANSON NAVARRO a propdsito de este cuadro en Maria en el arte de la Diécesis de Zaragoza. Zaragoza, 1988,
pp. 132-133, n.° 46. Es obra firmada, que el autor fecha hacia 1665- 1670 y define como de “pincelada amplia y moderadamente empastada”.de cro-
matismo “limitado, dominando una entonacion en general ocre y verdosa”.

32 Fue puesta a la venta por Sotheby ‘s de Madrid, el 11 de noviembre de 1997, lote n.® 12. Oleo sobre lienzo, 118 x 97 cm. Firmada “Joseph / Moren
/ feit aiio / 1660 . Hay noticia de ella en Archivo Espariol de Arte, 282, 1998, p. 214, n.° 235.

3 Véase el catdlogo de la exposicion Pintores del reinado de Carlos Il. Exposicion itinerante, febrero 1996-mayo 1997, Madrid, 1996, n.° 21. Oleo
sobre lienzo, 185 x 132 cm. Firmado “Joseph Moreno faat, 1662”. Esta Anunciacion fue adquirida en 1956 (Cfr. Museo del Parado. Inventario
General de Pinturas HI. Nuevas Adquisiciones. Museo Iconogrdfico. Tapices. Madrid, 1996, p.468, n.° 1817).

3 ANGULO INIGUEZ, op. cit., 1956, p. 68 y 14m n1. Valdivieso da la misma fecha (véase Enrique VALDIVIESO, “José Moreno”, en Jane TURNER (editor),
The Dictionary of Art, 22, pp. 103-104. Desde 1986 estd depositada en el Museo de Burgos.

35 Harold E. WETHEY, Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto. Madrid, 1983, p. 141, n.° 82. Su reproduccién en Alonso Cano y la modernidad del
Siglo de Oro espaiiol. Sala de Exposiciones de la Fundacién Santander Central Hispano, 1 abril-26 mayo, 2002, p. 36.

36 ANSON NAVARRO, op. cit., 1988, pp. 132-133, n.° 46. Firmada “Josef Moreno, f*", pero no fechada. Oleo sobre lienzo, 139 x 179 cm.

37 Vicente POLERO, “Firmas de pintores espaiioles”, en Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones 1897-1898, tomo v, p. 21-23.

38 Jeannine BATICLE y Cristina MARINAS. La Galerie espagnole de Louis-Philippe au Louvre, 1838-1848. Paris, 1981, p. 109, n.° 147. Oleo sobre lien-
zo. Media 121 x 159 cm. Se da con precision firma y fecha en 1667.. En Londres llevé el n.° 472 de la venta y se rematd en 101 libras. El texto de
Ford aparecié en The Athenaeum, 28 de mayo de 1853, p. 656.

3 La cita Angulo [fiiguez, con la errata de haberse vendido en Londres en 1838 en vez de 1848, y supone que sea la misma que Siret (Dictionnaire)
cita en Paris (op. cit., 1956, p. 70).

40 Qleo sobre lienzo. Mide 180 x 138 cm. Firmado y fechado “Joseph Moreno Fa® 1668”. Para su bibliograffa anterior, véase ANGULO INIGUEZ, op.
cit., 1956, p. 70 y nota 9.

41 WETHEY, op. cit., 1985, p. 121, n.° 28, lam. 63.

42 Edward J. SuiLivan and Nina A. MALLORY, Painting in Spain 1650-1700 from North American Collections, catilogo de la exposicién celebrada en
The Art Museum, Princeton University y The Detroit Institute of Arts, 1982, p. 55, n.° 1 y p. 115. La pintura procede de la coleccién del marqués
de la Remisa fon Gaspar de Remisa y Miarons (Madrid, 1885) y pasé posteriormente por varias colecciones europeas hasta llegar al mercado ame-
ricano.

43 Ismael GUTIERREZ PASTOR, “Novedades sobre Claudio Coello con algunas cuestiones iconogréficas y compositivas”, en Anuario del Departamento
de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), vol. xv, 2003, pp. 125-145, fig. 6.

4 Qleos sobre lienzo. El San Francisco de Asis mide 124 x 104 y estd firmado “Josef Moreno afio 166.”, 1o que Angulo Iiiguez interpreta como 1669,
dado que el San Juan Bautista (125 x 104 cm) est firmado y fechado con claridad en ese afio (ANGULO INIGUEZ, op. cit., ldmina 1v, p. 69).

45 Oleo sobre lienzo. Mide 206 x 150 cm. Instituto de Conservaci6n de Bienes Culturales. Archivo Fotografico Moreno, n.° 20.517/B. Se dio noticia
de la obra como reflejo de otra composicion anterior de Mateo Cerezo el Joven en el libro de J. Rogelio BUENDIA - Ismael GUTIERREZ PASTOR, Vida
y obra de Mateo Cerezo el Joven (Burgos, 1637-Madrid, 1666). Burgos, 1986, p. 51, pp. 149-150, n.° 57.

En 1982 fue subastada en Madrid en la dltima o una de las ultimas subastas de Berkowick, 11 de noviembre de 1982, lote n.° 194. Hay noticia de ella

y reproduccién en Archivo Espariol de Arte, n.° 220 (1982), pp. 427-428, n.° 150, fig. 2.

6 Diego ANGULO INIGUEZ. José Antolinez. Madrid, 1957, p. 13.

47 SULLIVAN-MALLORY, op. cit., 1982, p. 83, n° 23 y p, 137. Oleo sobre lienzo, 165 x 249 cm. Firmado “Joseph Moreno F 16(..)".

48 Museo del Prado. Inventario General de pinturas. II. El Museo de la Trinidad. Madrid, 1991, p. 169, n.° 519 (inventario actualizado 7.489). Oleo
sobre lienzo, 207 x 143 cm.

49 Oleo sobre lienzo, 63 x 84.5 cm.

30 Elfas TorMO, “La galeria de cuadros del Palacio de Justicia”, en Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones, tomo 23, 1915, pp. 175-176.

51 Museo del Prado. Inventario General de pinturas. II. El Museo de la Trinidad. Madrid, 1991, p. 199, n.° 629 (inv® actualizado 2.872). Oleo sobre
lienzo, 209 x 250 cm. Para lo relativo a sus vicisitudes, véase ANGULO INIGUEZ op. cit., 1956, p. 70. Reproducido en el catilogo de la exposicioén
San José en el arte espanol, Madrid, enero-marzo, 1972, p. 112, n.° 68 y en color en Museo del Prado. Catdlogo de las pinturas. 1996. Madrid,
Ministerio de Educacion y Cultura, 1996, p. 239, donde la firma sin fecha se transcribe en letras versales: “JOSEPH MORENO”, frente a las cursivas
del Cardlogo... de 1985, p. 436.

52 BUENDIA-GUTIERREZ PASTOR, op. cit., 1986, pp. 101-102, reproducida sin comentario alguno

33 Catdlogo oficial de Feriarte 1992, p. 161. Estaba en el stand 76 (Nicolas Cortés) y se reprodujo en el catdlogo en sentido inverso, como obra de Juan
de Pareja, hacia 1670. Oleo sobre lienzo, 40 x 60 cm.

3% Referencias fotogrdficas de las obras de arte en Espana. Pintura Il. Coleccion del marqués de Casa- Torres. Madrid, 1914, n.° 12.061. Mide 123 x
154 cm.

55 Puesto a la venta en Alcald Subastas, de Madrid. los dias 23 y 24 de febrero de 2002, lote 447. Oleo lienzo, 149.5 x 210 cm. Vale la pena tomar en
consideracion la semejanza de sus modelos de dngeles con los que aparecen en un dibujo de la Aparicién de la Virgen a un Santo cardenal, atribui-
do con interrogacion a Juan Ferndndez de Laredo (Museo del Pardo, legado Fernandez Durin 2076). Véase Museo del Prado. Catdlogo de Dibujos.
I Dibujos Espaiioles siglos XV-XVII. Por Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Madrid, 1972, pp. 91-92, ldmina XXXVII.

56 Ismael GUTIERREZ PASTOR, “Antonio de Castrején como retratista y otras obras de su hijo Baltasar”, en Anuario del Departamento de Historia y
Teoria del Arte (U.A.M.), vol. m, 1991, p. 104, nota 22. Oleo sobre lienzo, 148 x 210 cm. Firmado. Lo reproducen Francisco Javier CABALLERO
BERNABE, Carlos SANCHEZ GALINDO y OTROS, “Inventario Catdlogo de la pintura de Alcald de Henares”, en La Universidad de Alcald II. Madrid,
Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid y Universidad de Alcald de Henares, 1990, p. 320, figura 47.

57 Oleo sobre lienzo, 104 x 205 cm. Firmado “CASTEXON™.
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ANGULO [NIGUEZ, op. cit., 1956, p. 70.

M.* de los Angeles CURROS Y ARES, O.M. y Pedro Francisco GArcia GUTIERREZ, Madres Mercedarias de Don Juan de Alarcon. Catdlogo de Pintura.
Volumen II. Madrid, 1998, pp. 204-205. Oleo sobre lienzo. Mide, ancho por alto, 1,20 x 1,85 metros, frente a la medida de, alto por ancho, 1,47 x
1,27 metros anotada por Angulo Ifiiguez para el cuadro de localizado en 1939.

PALOMINO, op. cit., edic. 1947, p.

AcuLLO Y CoBO, op. cit., 1981, p. 58.

BOSARTE, op. cit., 1804, p. 333.

Oleo sobre lienzo. Mide 235 x 270 cm. Firmado y fechado “Joseph Moreno f*, aiio / 1674"

IBANEZ PEREZ, op. cit., 1977, pp. 491-494.

José Antonio CASILLAS GARCiA, El convento de San Pablo de Burgos. Historia y Arte. Salamanca, 2003, pp. 422-424.

Debajo de la mitra del obispo: “Joseph Moreno fact. / aiio 1674”

Los lienzos de San Miguel y las dnimas del purgatorio, y de la Alegoria de las misas gregorianas miden, segiin Ibdfiez Pérez unos 3 x 2 metros, y
segin Casillas Garcia, 235 x 170cm. Es la misma medida que da para la Inmaculada Concepcion, que sin embargo mide unos 210 x 164 cm apro-
ximadamente. B

La polémica entre cat6licos y protestantes sobre como debia leerse este pasaje del Génesis ha dado lugar a variaciones iconogréficas en el arte del
Barroco. El mundo catélico, siguiendo el texto de San Jerénimo, lee “Ipsa conteret caput uum” (Biblia Vulgata, edic. Colunga-Turrado, BAC, p.
4: Gén. 3, 15). Por el contrario el mundo protestante lee “ipse”, cediendo todo el protagonismo de la redenci6n del género humano a Jesis. Véase
la obra de Emile MALE, L Art religieux d ‘dpres le Concile de Trente. Paris, 1932, p. 38 o su traduccion espaiola con el desafortunado titulo EI
Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, Espana, Flandes. Madrid, 1985, p. 53.

Suzanne STRATTON, La Inmaculada Concepcion en el arte espanol. Madrid, 1989, pp. 41-45.

“;Ay de la tierra y de la mar!, porque descendio el diablo a vosotras...(12, 12). “(El dragon) Se aposto sobre la playa del mar” (12, 17). “Vi como
salia del mar una bestia que tenia diez cuernos y siete cabezas” (13, 1).

Lo cuenta el P. Camilo Maria ABAD, S.1., El culto de la Inmaculada Concepcion en la ciudad de Burgos. Madrid,1905, pp. 119-120.

Un caso semejante de defensa de posturas personales es el del obispo de Segovia fray Ifiigo de Brizuela, de la orden de Predicadores, quien se negé
en su toma de posesion a jurar el voto de la Inmaculada que la catedral habia aprobado en 1621, entrando en confrontaci6n con el cabildo y provo-
cando que el rey Felipe IV le buscara acomodo en la presidencia del Consejo de Flandes. Véase F(ernando) C(ollar) de C(dceres). “Inmaculada.
Antonio de Herrera Barnuevo”, en Inmaculada, catedral de la Almudena. Madrid, mayo-octubre de 2005, pp. 230-232

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, “Rubens y la pintura barroca espafiola”, en Goya, nim. 140-141, 1977, pp. 107-108. Edward J. SuLLIVAN. Claudio
Coello y la pintura madrilefia del barroco. Madrid, 1989, p. 173, n.° P16. Ismael GUTIERREZ PASTOR. “Novedades sobre Claudio Coello, con algu-
nas cuestiones iconogréficas y compositivas™, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), vol. xv, 2003, p. 133, fig. 8, en
donde se establece un paralelo compositivo con el modelo de la Virgen de la Anunciacion de Francesco Albani, conservada en S. Bartolomeo de
Bolonia y fechada en 1633.

Véase Fernando COLLAR DE CACERES, “Notas sobre Sebastidn Herrera Barnuevo, pintor”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del
Arte (U.A.M.), vol. xv, 2003, pp. 113-124. que incluye varias pinturas inéditas de la Inmaculada.

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Mostra de disegni spagnoli. Florencia, 1972, pp. 115-116, fig. 104.

J. MORENO VILLA. Dibujos del Instituto de Gijon. Gijén, 1990, p. 41. Con atribucién o firma “Joh. Moreno™. Lapiz compuesto, 19 x 10 cm.
Museo del Prado. Catdlogo de Dibujos. I. Dibujos Espaiioles siglos XV-XVII. Por Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Madrid, 1972, p. 153, 1dm. LXII, como
anénimo espanol del siglo XVIL

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, El dibujo espariol de los Siglos de Oro. Madrid, 1980, p. 68, n.° 118, lam. LXXXVHIL.

Zahira VELIZ. The Apelles Collection. Dibujos espaiioles. Catdlogo de la exposicién celebrada en el Museo de Bellas Artes de Asturias. Oviedo, del
4 julio al 1.° septiembre, 2002, pp. 92-99, nims. 21 y 22.
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“Del estudio en la teorica y del trabajo en la
prdctica”. Observaciones sobre la formacion,
ideas y obra del arquitecto Vicente Acero.

Addenda documental

Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez
Francisco J. Herrera Garcia
Universidad de Sevilla

NOTA DEL EDITOR

Se publican a continuacién un grupo de cinco docu-
mentos que incluye los testamentos del arquitecto Vicen-
te Acero y de su mujer Nicolasa Lobatén, su inventario de
bienes y las actas de defuncién y matrimonio, que por
error no se incluyeron en su momento en el articulo de los
profesores Lorenzo Alonso de la Sierra Ferndndez y Fran-
cisco J. Herrera Garcia, que con el mismo titulo apareci6
en este Anuario..., volumen XVI, 2004, pp. 113-127.

DOCUMENTO NUM. |

1739-1-26.
Nicolasa Lobatén, viuda de Vicente de Acero, otorga
el testamento de su marido, en virtud de los poderes
que le habia dado.
Archivo Histérico Provincial de Sevilla (A.H.P.S.),
Seccién Protocolos Notariales, leg. n.° 14.679, fols.
33-34.

“En el nombre de Dios Todopoderoso amen: Sepase
como yo Diia. Nicolasa Lovaton y Bustamante, viuda de
D. Vicente de Azero Arquitecto y mro. mayor que fue por
su magd. de la R1. Fabrica que se construie fuera de la
Puerta de Xerez extramuros desta Ciudad de Sevilla, vez*
de ella al sitio de la Jamerdana. parroq® de Sta. Cruz en
nre. y como fideicomiso comisaria que soy del dho. mi

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XVII, 2005

marido y en virtud del poder y comision que p* hazer y or-
denar mi testam® me otorgo ante el preste. Sno. puc® en
diez y nueve de Ne. del afio passado de mill setecientos
treinta y ocho, y Asi mismo en virtud de la Ampliacion
que por via de Cobdizilo despues otorgo el susodho. ante
dho Sno. en quatro de dizre. de dho. a°, que su tenor de
uno y otro €s como sigue.

Aqui el pr. y Ampliazon. en dho a° a fos. 447 y 456.

Y usando del dho. poder y ampliasion, cobdizilo y de
la facultad que por uno y otro se me conzede otorgo que
ordeno y hago el testamento del dho. Dn. Vizente de
Azero, mi marido, en la forma sigte.

Lo primero ofresco su alma a Dios Nro. Sor. (...) De-
claro que el dho. mi marido fallecio baxo de las preinzer-
tas disposes. el dia catorze de este preste. mes de Henero
y A® de la fha. y su cuerpo fue sepultado en la dha. Parro-
qal. de Sta. Cruz en la Boveda de la Hermand. de Nra. Sra.
de la Paz, y se le dixo misa de Requiem cantada, el acom-
panamto. y forma de su entierro se hizo a mi voluntad
como lo fue la del difunto y consta de la copia.

Yt. el dho. mi marido dexa a mi voluntad las misas y
sufraxios que se le huviesen de desir por su alma, y cum-
pliendo con ella declaro se le han dicho por ahora Cingta.
misas rezadas. Su lim® a tres reales de vellon en la dha.
Yg* de Sta. Cruz, su parrog® como consta del Rezivo que
de ello ay.

Yt. el dho. mi marido me dio facultad para hazer cua-
lesqr. mandas y legados forzoxos o voluntarios en cuia vir-
tud mando a cada una de las mandas forzas. m° R. de von.
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Yt. el dho. mi marido por el dho. poder declaro haver
contrahido conmigo matrim® lexitimo en la Ciud. de
Cadiz, el a° de mil Setestos. veinte y tres, y entonces no
lleve a su poder mas dote que la rropa y algas. alaxitas de
mi adorno que lo que fuese yo lo manifestaria y el susod-
ho. traxo tanvien su ropa y los compases y ynstrumentos
de su facultad que son los que oy escisten y despues por
muerte de Dn. Nicolas de Lovaton mi padre, se le entrego
la herencia que a mi me toco. q. su Ympte. constara por el
ynstrumt® dotal que me otorgo ante ante Dn. Diego Rami-
rez Sno. puco. de dha. Ciud. de Cadiz, en el afio de mill se-
testos. treinta y uno, de caio matrim® no teniamos hijos y
cumpliendo con su voluntad, hago la misma declarazon. y
afiado que segun mi hixuela de partizon. signada del dho.
Sno. en diez de octubre del dho. A°, me tocaron de lextma.
paterna treinta y seis mill ochocientos y quatro Rs. y diez
y site mrs. que se me adjudicaron y pagaron en esta forma,
los seis mill reales de ellos, los mismo que el dho. mi ma-
rido resivio al tpo. que conmigo contraxo matrim®, en di-
ferentes alaxas, rropa y omenaje de casa, que el dho. mi
padre le entrego = Veinte y tres mill ochocientos y setenta
Rs. en el valor y apresio de unas casas en dha. ciud. de
Cadiz, Ce. del Bonete o de Solano, libre de tribt® porque el
que tienen de quinientos y veinte y seis Rs. de pral. a el rre-
dimir se le abono a mi marido en dha. partizon. para que
pagase sus reditos =Y los seis mil novecientos y treiynta y
quatro Rs. y diez y siete mrvs. que tamvien se me adjudi-
caron en el maior valor y aprecio de otras casas que por
muerte del dho. mi padre quedaron en dha. ciud. a lo ulti-
mo de la Ce. del Herron, cuia cantd. de dote en la forma
Expda. entro en poder del dho. mi marido y asi estan sus
vienes obligados a su restituzon. a mi favor.

Yt. el dho. mi marido por el dho. su poder mando por
una vez siqta. ducados de von. que se le diesen a la hixa de
su herm®, la viuda, cuios nres. de una y otra no tuvo pres-
tes. pero dixo vivir en el lugar de Cavalzano en el Arzobp-
do. de Burgos, para ayuda a sus nessesidades y mediante
que por cartas se hga verificado haver muerto yxa y madre
antes que el dho. mi marido, no le hago la dha. manda.

Yt. el dho. mi marido por el dho. poder p* testar me
mando el remaniete del terzio de todos sus ves. y hazien-
da, dros. y aziones, que tenia y dexare al tpo. de su muer-
te para que io lo aia y disponga de ello a mi voluntad, en
cuia conformidad hago el dho. legado de remaniete del
terzio como el susodho. lo dexo dispuesto.

Yt. el dho. Dn. Vizente de Azero mi marido, por la dha.
ampliazon. de poder declaro tener hechos por Duplicado
los dizefios del plano, alzados, ynteriores y exteriores y
fachada para la Sta. YgI* de dha. Ciud. de Cadiz, por hor-
den de su Cavildo Eclesiastico, quien por ello no le avia
pagado cosa alguna, ni tampodo el arrendamiento de la
casa que ultimamente vivio en Cadiz, que es de su quenta,
hasia el dia que a mi marido le sefalo salario =Y asi
mismo declaro deversele bonificar los gastos que en mas
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de seis afios hizo en el descubrimiento de varias canteras
de piedra marmol y jaspe en el Reyno de Malaga y en toda
la Costa hasta Catalufia, en que gasto mi marido mucho
mas de doscientos pessos y a quenta solo resivio de dho.
Cavildo un doblon de a ocho, deviendosele Satisfascer lo
demas =Y asi mismo declaro hgaver hecho el modelo de
dha. Yglesia que es de bulto y cossa distinta del dizefio, y
valiendo este en su conciencia ochocientos pessos sole se
le entregaron a mi marido por pte. de dho. cavildo, y a
quenta, las porciones que constaran por sus rezivos, y lo
demas se le deve =Y tanvien declaro el susodho. mi mari-
do, que en su conciencia sin faltar a la verdad, lo que le
devia pagar dho. Cavildo por el valor y travajo que tuvo en
los mencionados dizefos que hizo arreglandose a lo mas
moderado eran Vn mill y seiscientos pesos de a ciento y
veinte y ocho quartos, porque aunque le dio memoria pi-
diendole por ello quatro mill pesos fue vaxo de la circuns-
tancia de yncluir en esta cantidad los costos de el Arren-
damt® de dha. casa que el Cavildo le dio o mando buscar
para su morada, los del descubrimt® de canteras a costa de
mi marido, diferentes proprios que a este fin despacho, y
en el costo del expresado modelo, y todo lo demas que
executo mi marido en servicio de dho. cavildo como mas
difuso lo explico el susodho. en las quatro clausulas que
de esto tratan a que me remito.

Yt. el dho. mi marido por esta clausula de la dha. Am-
pliasion de poder declaro ser Maestro titular de la fabrica
de la Sta. Yglesia de Guadix, con salario que le sefialo de
quatrocientos ducados a el aflo, sclo con la obligazion que
desde esta Ciudad dirigiese y governase la obra de dha.
Yglesia, dando una vuelta cada afio a verla y reconoserla,
de cuio salario no cobro cosa alguna, y assi se le esta die-
viendo Enteramente y aunque rresivio dosientos pesos
fueron por agasajo y para el costo que hiso en el primer
viaxe de horden de su cavildo, a rreconoser dha. fabrica, y
despues de esta dilixencia se le senalo el dho. salario que
deve pagar dha. YgI* y su cavildo, y asi a este como al de
Cadiz, siempre los trato la maior realidad en quanto a su
cuidado pusieron, con lo demas que explica la clausula.

Yt. declaro que Dn. Franco. de Cozar y Gallo vez® de
la ciud. de Malaga, quedo debiendo a mi marido singta.
pesos excudos que le envio en una letra contra Dn. Juan de
Herrera y Cia. Vezos. y del comercio de ella la que cobro
el dho. Dn. Franco. como asi lo declaro el dho. mi marido
en la dha. Ampliazon.

Yt. declaro que mi marido le dio a Dn. Sevastian Ma-
chada vez® de la villa de Moron, doscientos pesos excudos
para de su quenta los emplease en aceite de la cosecha del
a°® proximo pasado como asi lo declaro el susodho. quiero
y fue su voluntad de mi marido se recoga lo que por esta
rrazon le pertenesiere.

Yt. el dho. mi marido declaro que Solas Ant® Serrano,
vezn® de dha. Ciud. de Malaga, le deve lo que constara de
papeles que a su parecer serian de quarente a sesenta



pesos, y de ello se le devia bajar el costo e importe de unas
piedras que a mi marido remitio, y no sirvieron, y en dha.
clausula afadio que para verificazion de ser sierto que el
dho. Dn. Franco de Cozar y Gallo le devia los dhos. cin-
quenta pesos seria testigo el Expdo. Solas Ant® Serrano, y
cumpliendo con su voluntad, hago la misma declarazion a
fin de que se cobren estas cantds.

Yt. el dho. Vizente de Azero mi marido por el dho su
poder para testar, me nombro y al Rdo. Pe. Martin Rami-
rez, de los clerigos menores por sus albazeas testamenta-
rios ynsolidum y cumpliendo con su voluntad, me hago y
le hago el mismo nombramiento con el poder y facultades
que previene la clausula que trata de dho. Alvazeazgo.

Yt. el dho. Dn. Vizente de Azero mi marido, por el dho.
su poder para testar en el Remaniente de todos sus vienes
Derechos y Acciones que tenia y dejase a el tiempo de su
muerte, cumplido que fuese su testamento, Ynstituio por
su lexitimo y universal heredero a Dn. Domingo de
Azero, su padre, Vezino del dho. lugar de Cavalzano, y si
el susodho. falleciere antes que mi marido, en este caso
me dexo a mi por su unica heredera en todo ello, en aten-
cién a no tener hijos y cumpliendo con su voluntad hago
en el dho. Dn. Domingo de Azero, su padre, la misma
Ynstituzion de herencia como el dho. mi marido lo dexo
dispuesto y si se justificare haver muerto antes que el dho.
su hijo, me hago e ynstituio heredera del dho. mi marido,
en conformidad de su volund. (...) fho. en Sevilla estando
en las casas mortuorias del dho. Dn. Vizente de Azero en
veinte y seys de Henero de mill setecientos treynta y
nueve as. (...) siendo testigos Dn. Andres de Velasco,
presbtro. Sochantre de la Real Capilla de Ntra. Sra. de los
Reyes, Dn. Franco. Ant® Romero, tanvien Presbtro. y Ant®
Marquez vez® desta ciud.”

DOCUMENTO NUM. 2

1739-1-28
Nicolasa de Lobatén, viuda de Vicente de Acero, otor-
ga el inventario de bienes de este tltimo.
A.PN.S. Of°21. Leg. n° 14.679 (1739-40). Fol. 35.

“En la Ciud. de Sevilla, en veinte y ocho de Henero de
mill setecientos treinta y nueve afios, estando en las casas
que fueron de la morada de Dn. Vizente de Azero, al sito
de la Jamerdana, ante mi el preste. Escrivano Publico y
testigos, parecieron Diia. Nicolasa Lovaton y Bustamen-
te, viuda del susodho. Vezna. de esta Ciudad en dhas.
casas y el Rvdo. Pe. Martin Ramirez, presbtro. de los Cle-
rigos menores residente en la Casa del Espiritu Santo de
ella, usando de la lizenzia que tiene de su prelado p* la
azeptazion del Albazeazgo del dho. Dn. Vizente de Azero
y ambos otorgantes, como alvazeas testamentarios (...) di-
xeron que el Referido Dn. Vizente fallecio el dia catorce

de este preste. mes de Henero y p* que en todo tiempo
conste de los vienes, hazienda y efectos que quedaron por
su fin y muerte, a las personas que a ellos pretenden dro.
quieren hazer ymbent® y poniendolo en efecto, con ynter-
venzion de Dn. Diego de Andrade, defensor gral. de Au-
sentes y difuntos, es en la forma sigte.

Primeramte. un salero pequeno de plata (120 rs.)

Yt tres cucharas y quatro tenedores grandes de plata
(105 18.)

Yt. otras tres cucharas y tres tenedores de plata peqnos.
(90T1s.)

Yt. un espadin con pufio y guarnizon. de plata (105 rs.)

Yt. un par de evillas de lo mismo (20 rs.)

Yt. una caxa de plata para tavaco (30 rs.)

Yt. una abuxa de plata para el pecho (2 rs.)

Yt. un aderezo de oro y esmeraldas (180 rs.)

Yt. una sortixa de oro con una esmeralda (37 1/2rs.)

Yt. seis sillas de baqueta grandes (195 rs.)

Yt. doze taburetes de paxa encarnados (270 rs.)

Yt. seis camonsillos de estrado de lo mismo (150 rs.)

Yt. un espejo algo grande con marco negro (60 rs.)

Yt. un biombo biejo (60 rs.)

Yt. una papelera de pino con su pie (60 rs.)

Yt. un estante de pino para libros (90 rs.)

Yt. un bufete de caoba con su herraxe, de vara y media
(105 1s.)

Yt. otro bufete redondo de pino (20 rs.)

Yt. un destilador de agua con su armario (60 rs.)

Yt. un bufete de cosina y otro chico de velon (10 rs.)

Yt. dos escriptorios de puertas antiguas de madera tefida
con sus pies maltratados (300 rs.)

Yt. quatro panios de selosias verdes (48 rs.)

Yt. una frasquera con sus frascos (37 1/21s.)

Yt. dos tablones de caova (120 rs.)

Yt. una silla de brida con su freno (100 rs.)

Yt. una cama de barandillas hordinaria (90 rs.)

Yt. un baul con su forrado (26 rs.)

Yt. tres arquitas pequefas de diferentes maderas
(52122r1s.)

Yt. cinco baras de fierro para cortinas (21 rs.)

Yt. una copa de pino con su sartenexa de cobre (37 1/21s.)

Yt. dos planchas para la ropa blanca (8 rs.)

Yt. un tabloncito de caova vara de alto (8 rs.)

Yt. una cama de viento (6 rs.)

Yt. un cuadro de Jesus Nazareno con marco negro
(100 1s.)

Yt. otro con la adorazion de los rreyes con marco negro
(6071s.)

Yt. otro con marco dorado Jesus de la Columna (100 1s.)

Yt. otro de San Juan Bapta. sin marco (75 rs.)

Yt. otro de Jesus Crucificado con marco negro (60 rs.)

Yt. doze paises pequefios con marcos negros hist* de Jacob
(180 rs.)

e
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Yt. quatro paises dorados y encarnados (60 rs.)

Yt. quatro cabezas las dos marcos negros y las dos dorados
(140 1s.)

Yt. doze paises con marcos negros (75 rs.)

Yt. dos cavezas chicas con marcos negros (52 1/2 rs.)

Yt. una lamina de Concpecion la moldura por dorar
(90 Ts.)

Yt. otra lamina de San Antonio con marco dorado (45 rs.)

Yt. una estampa de la Azumpzion el marco por dorar
(12rs.)

Yt. seis fruteros pequefios (24 rs.)

Yt. un esterado de esparto de redondeles y esteras(100 rs.)

Yt. una estera grande de junco p® estrado (32 rs.)

Yt. otra pequenia de lo mismo (5 1/2 RS.)

yt. unos corredorcillos viejos de junco (15 rs.)

Yt. una vela de patio con su jarcia (45 rs.)

Yt. dos peroles pequefios de azofar (16 rs.)

Yt. una tetera de cobre (22 rs.)

Yt. un almirez con su mano (15 rs.)

Yt. un calentador de metal (12 rs.)

Yt. un velon de quatro piqueras (22 1/2 rs.)

Yt. una espumadera de asofar (2 1s.)

Yt. diez platos medianos de peltre (22 1/2 rs.)

Yt. quatro dhos. mas grandes (16 rs.)

Yt. doze platillos pequenos de peltre (15 rs.)

Yt. una salvilla de lo mismo (8 rs.)

Yt. unas trevedes de fierro (4 rs.)

Yt. una caldera de cobre (30 rs.)

Yt. unas tenasas de fierro (3 1/2 rs.)

Yt. dos cubos y un carrillo (5 rs.)

Yt. dos tinaxas de Malaga para agua (16 rs.)

Yt. sies tinaxas barrenas (12 rs.)

Yt. un tarro para tozino (1 r.)

Yt. dos casillos y un asarten (10 rs.)

Yt. una alcusa de lata p* azeite (1/21.)

Yt. unas parrillas grandes (3 rs.)

Yt. seis posillos y seis platillos de China (45 rs.)

Yt. un estuche con compases y otras piesas (22 1/2rs.)

Yt. dos compases de metal (15 rs.)

Yt. una regla de Azero (12 rs.)

Yt. un treangulo filar y diferentes reglas de madera (60 rs.)

Yt. un peso de pesar oro con sus pesas (15 rs.)

Yt. cinco cortinas de vaieta encarnada (45 1s.)

Yt. cinco cortinas blancas (60 rs.)

Yt. otras cinco cortinas de lienso crudo (36 rs.)

Yt. un bestido militar de pano negro usado (127 1/2 rs.)

Yt. otro bestido de christal y chupa de tafetan celeste
(142 1213.)

yt. un casacon y calsones de pardomonte viejo (52 1/2 rs.)

Yt. un bestido viejo color de canela (90 rs.)

Yt. una capa de grana usada (100 rs.)

Yt. un Relingod? usado (30 rs.)

Yt. una capa de camellon usada (18 1s.)

Yt. dos pares de medias usadas, unas negras y otras de
color (16 1s.)
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yt. dos vericues viejos. uno de seda y otro de ante (5 rs.)

Yt. seis camisones de bretafia Angosta (75 rs.)

Yt. otros seis con olanes de bretafia ancha (90 rs.)

Yt. seis calsones blancos de crea ancha (45 rs.)

Yt. seis armadores de lo mismo (24 rs.)

Yt. seis pares de calsetas (12 rs.)

Yt. nueve pares de escarpines (4 1s.)

Yt. seis corvatines de muselina (12 rs.)

Yt. quatro gorros los dos de algodon (5 rs.)

Yt. quatro toallas usadas (12 1s.)

Yt. quatro savanas llanas (30 rs.)

Yt. ocho almohadas chicas y grandes de bretafia angosta
(1618.)

Yt. doze servilletas hordinarias (12 rs.)

Yt. dos tablas de manteles muy biexos (4 rs.)

Yt. dos colchones cameros de lienso damascado (45 rs.)

Yt. otros dos colchones pequeiios (30 rs.)

Yt. una colcha y rodapie de damasco carmesi (180 1s.)

Yt. un sombrero viexo (3 rs.)

Yt. un peinador y toalla de barba (15 rs.)

Yt. una basquifia de damasco color de perla usada (60 rs.)

Yt. otra de damasco negro ya usada (75 rs.)

Yt. otra de tafetan doble negro (90 rs.)

Yt. un guardapie y casaca de raso blanco espolinado
(300 1s.)

Yt. una mantilla de raso usada (45 rs.)

Yt. una cotiella vieja (20 rs.)

Yt. dos abanicos usados (12 rs.)

Yt. un delantar de color (18 rs.)

Yt. dos mantos usados (30 rs.)

Yt. quatro camisas de bretafia (67 1/2)

Yt. dos pares de enaguas blancas (9 rs.)

Yt. tres corpifios usados (9 rs.)

Yt. tres delantares de muselina (36 1/2)

Yt. quatro pares de calsetas y quatro de escorpines (6 1s.)

Libros

Yt. un tomo de Arias [Atlas?] maritimos- Dos de An-
dres Poso- Un tomo en quatro libros de Paladio- Un tomo
de Vinola- Otro de torrixa- Otro de Arenas- Tres tomos de
Fray Lorenzo de Sn. Nicolas- Un tomo de Gastaiieta-
Otro de Diego Vezon- Otro del Pe. Zaragosa- Otro de Ca-
sani- Otro de Vitrubio- Dos tomos de Aviles- Otro de Cer-
lio- Dos tomos uno de escripcion de Roma-Otro de Nau-
tica- Un tomo de Geometria- Otro Historia de flandes-
Otro memorial de la Sta. Yglesia de Sevilla- Cinco libros
de Sefiery- Dos maximas de Garau- Un tomo comentario
de Julio Cesar- Otro de Miguel Mufioz- Otro propugnacu-
lo de Sn. Elias- Siete tomos de Sta. Theresa de Jhs- Otro
de travajos de Jesus- Otro vida Ynterior del Sr. Palafox-
Un tomo de la V. M. Maria de la Antigua- Otro de Grego-
rio Lopez- Cinco de Sn. Franco. de Sales- Otro Cathesis-



mo Predicable- Otro de Sn. Vizente Ferrer- Otro armeria
Ylustrada- Otro de Sn. Franco. de Paula- Dos de Ascargo-
ta- Dos thomos de Arviol- y doze libritos Espirituales de
varios titulos (400 rs.)

Yt. unas casas de morada en la Ciud. de Cadiz, calle
del Bonete o de Solano, las mismas que en la partizion de
los bienes que quedaron de Dn. Nicolas Lovaton, padre de
la dha. Diia. Nicolasa Lovaton se le adjudicaron al dho.
Dn. Vizente de Azero, cmo marido de la susodha. en parte
de pago de lo que le toco de lexma. paterna, cuias casas
estan en ser, y el difunto las goso como vienes dotales de
su mujer, apresiadas en Veinte y tres mill ochocientos se-
tenta Rs. de von.

Yt. seis mill novecientos treinta y quatro Rs. y diez y
siete y quarto mrs. vellon, los mismos que en la dha. par-
tizon. y por la causa arriva expresada se le adjudicaron al
dho. Dn. Visente de Azero p® que los tuviese de parte en el
valor de otras casas en dha. Ciud. de Cadiz, a lo ultimo de
la calle del Herron, serca de la Huerta del Campo Santo,
que tanvien goso como tales vienes dotales de la dha. su
muger.

Yt. los dhos. Alvazeas ponen por ynventario las Can-
tes. que al difunto se le quedaron deviendo, y por menor
estan declaradas en su testamento, que a puesta de su
poder otorgo la dha. Diia. Nicolasa de Lovaton, su muger,
ante mi el preste. Sno puco. en veinte y seis deste mes.

Yt. los dhos. Alvaseas manifiestan haver quedado de-
viendo el difunto a Dn. Joseph Cordero, presvit® de esta
Ciud. como administrador de las casas en que vivio y
murio, novecientos treinta y quatro Rs. veinte y dos mara-
vedis, por la renta de dos tersios hasta fin de Junio de este
afio, al respecto de mill quatrocientos en que la tuvo
arrendada.

Y assi fho. el dho. Ynventario los dhos. Alvaseas dixe-
ron que no saven ni se acuerdan de mas vienes caudal ni
efectos que hayan quedado por muerte del dho. Dn. Vizen-
te de Azero, y siempre que a su noticia vengan otros algu-
nos, los manifestaran y pondran por mas ynventario...”.

DOCUMENTO NUM. 3

1739-VIII-11
Nicolasa de Lobat6n otorga testamento.
APN.S. Leg. n.° 14.679. Of° 21 (1739-40), Fols. 343-
344,

“En el Nombre de Dios Todopoderoso Amen, Sepase
como yo Diia. Nicolasa Lovaton y Bustamante, viuda de
Dn. Vizente de Azero, arquitecto y mro. mayor que fue
por su Magd. de la RI. Fabrica que se esta construyendo
fuera de la Puerta de Xerez desta Ciud. de Sevilla, vez*
della en la collazon. de Sta. M %, al sitio de la Botica de las
Aguas, natural que soy de la de Cadiz, hixa lextma. de Dn.

Nicolas Lovaton, difunto y de Dna. Juana de Bustamante,
que al preste. resido en las casas de mi morada, estando
enferma en cama y en mi juisio y memoria (...) otorgo y
hago tt° en la forma sigte.

Lo primero ofresco mi alma a Dios (...) y cuando mi
muerte acaeciere, mi cuerpo sea sepultado en la Yg* parte
o lugar que pareciere a mis albazeas...

Yt. mando se digan por mi alma (...) doxientas misas
rezadas, su limosna a tres reales de von. la quarta pte. en
la Parro® de mi domicilio, por la que le toca, cinquenta en
la Iglesia de la Casa del Espiritu Santo de los Clerigos me-
nores de esta Ciud. y las demas donde pareciere a mis al-
bazeas.

Yt. declaro que el afio de mill setecientos veynte y tres
contraxe matrim® lexitimo ynfcie Eclesie en la Ciud. de
Cadiz, con el dho. Dn. Vizente de Azero, mi marido y en-
tonces lleve a su poder por mi dote en rropa y alazas de mi
adorno, seis mill Rs. de von. y despues por muerte de Dn.
Nicolas de Lovaton, mi padre, se hizo partizon. de sus vie-
nes, y se me adjudicaron por mi lexma. una casa en Cadiz,
calle de Solano, y pte. de otra que haze espalda con ella
calle del Herron, que todo ymporto treynta y seis mill
ochocientos y quatro Rs. y siete mrvs. von. segun por
menor consta de la hixuela del partizon. dada por Dn.
Diego Ramirez, sno. puco. de dha. ciud. en diez de Octu-
bre del ano de mill setecientos treinta y uno, a que me re-
fiero, lo qual entro en poder del dho. mi marido, y sus vie-
nes estan obligados a su restituzion a mi favor, de cuio
matrim® no me quedaron hixos.

Yt. declaro que haviendo fallecido el dho. Dn. Vizente
de Azero, el dho. mi marido, el dia catorze de Henero de
este ano baxo de la disposizon. de un poder para testar a
mi dado, en que ynstituio por su heredero a Dn. Domingo
de Azero, su Pe. vez® del lugar de Cavalzano, Azbpdo. de
Burgos, en su virtud hize su testamento en veynte y seis de
dho. mes, Ymbentario y aprecios de sus vienes y previne
el cumplimiento de su testamento ante el Sr. Alcalde Dn.
Pedro Ramos y Dn. Franco. Garcia Calvo, sno. de su pro-
vincia, donde a pedimento del defensor de Ausentes, se
despacho rregstria. a la Montana p® requerir a dho. here-
dero, venga o embie poder p* perzevir el corto rresiduo
que le pueda tocar de dha. herencia, pagada de mi dote fu-
neral, deudos y otros gastos y hasta ahora no ha rremitido
tal poder, es mi voluntad, que por mis alvaseas se finalice
esta dependencia (...)

Yt. declaro que en orden verbal del dho. Dn. Vizente
de Azero, mi marido, ha corrido Dn. Diego Martinez. con-
tador, mi hermano, vezn® de dha. Ciud. de Cadiz, con el
Arrendamt® admon. y cobranza de la dha. casa, Ce. de So-
lano y parte de otra Ce. del Herron, desde el mes de Ne.
del afo de mil setecientos treynta y quatro, y por quenta
de su ymporte hasta el dia del fallecimiento de mi marido
se entrego en diferentes cosas y encargos que le hizo, tre-
zientos y tantos pesos o lo que el dho. mi herm® dixere y
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constare por la quenta que diere, y despues ha seguido y
sigue cobrando dhas. casas y solo me ha remitido quatro
pesos, quiero se ajuste esta quenta, y se cobre lo que para-
re en su poder, abonandose dhas. partidas que asi rresivio
mi marido en su vida.

Yt. declaro que el dho. Dn. Vizente de Azero, mi mari-
do tuvo algunas cuentas con Dn. Juan Trechuelo, cavalle-
ro del orden de Santiago, vez® de dha. Ciud. de Cadiz y no
tengo pres[en]te. si le quedaria debiendo algo, y para des-
cargo de mi consiencia mia, quiero se le avise al dho. Dn.
Juan para si constando por escriptura o vale deversele
algo, se le de promta satistaccion.

Yt. declaro que del salario que al dho. mi marido le es-
tava sefalado de quatrocientos ducados al aiio, por el Ca-
bildo de la Sta. Yglesia de Guadix, por maestro titular de
la fabrica de dha. Yglesia, habiendose ajustado la quenta
por dho. Cabildo, resulto deversele dos mil Ochocientos y
veinte y quatro Reales de vellon, los quales he cobrado
despues de su fallecimiento y de ellos pague a Dn. Joseph
del Arenal, su tio, quatrocientos y veinte y quatro, los qua-
trocientos que se estaban debiendo y constan del Resivo
que rremitio y los veinte y quatro reales rrestantes por la
limosna de seis misas que mi marido dexo encargadas al
dho. su tio, se dixesen en la Hermita de San Torcuato de
Guadix, y quedan liquidos del dho. devito en mi poder dos
mill y quatrocientos Reales.

Yt. declaro assi mismo haber cobrado de Dn. Sebas-
tian Machado, vezino de la Villa de Moron, los Doscien-
tos pessos que el dho. mi marido declaro tener en su poder
para compra de Azeite y desta Cantidad se vaxaron cin-
quenta Reales, que dixo haver pagado por el susodho.
como consta de su carta y quedan liquidos Dos mill nove-
cientos y cinquenta Reales.

Yt. mando que el remaniente del tercio de todos mis
vienes, Derechos y Acciones en que conforme a derecho
puedo disponer, se entregen a mis Alvazeas para que por
su mano o de cualquiera ynsolidum, se distriuia a Benefi-
cio de mi alma a lo que vaxo de Secreto natural les dexo
comunicado, sin que lo puedan dezir ni declarar ni de ello
por ningun Sr. Juez (...) Y para pagar y cumplir mi testa-
mento dejo por mis Alvazeas, a la dha. Dia. Juana de Bus-
tamante mi madre y Dn. Franco. Ant® Romero presvitero
desta Ciud. y Dn. Narzizo Lovaton y Bustamante mi her-
mano, vezino de la Referida de Cadiz (...) fha. en Sevilla
en onze dias del mes de Agosto de mill setecientos treyn-
tay nueve...”

DOCUMENTO NUM. 4

1739-1-15
Entierro en la Parroquia de Sta. Cruz del arquitecto Vi-
cente Acero.
ARCHIVO PARROQUIAL DE STA. CRUZ, SEVI-
LLA, L° de Defunciones n° 2 (1679-1750), fol. 170 v.

En 15 dias del mes de Enero de 1739 afios se enterro en
esta Igl® Parrogl. De Sta. Cruz de Sevilla el cuerpo defun-
to de D. Vicente Azero Maestro maior de la Real Fabca.
Que se construie fuera de la puerta de Xerez por su Magd.
Con entierro de quarenta acompanados y con esquila, dio
poder para testar a D.* Nicolasa de Lovaton y Bustaman-
te, su muger, a quien nombro por alvacea y al Pe. Martin
Ramirez de los Clerigos Menores y por su heredero a Dn.
Domingo Azero, su Pe. Dixe la misa de Cuerpo presente y
tubo la fabca. Setenta y dos Rs. De vellon.

DOCUMENTO NUM. 5

1723-VII-18
Acta de matrimonio del arquitecto Vicente Acero y de
dona Nicolasa Lobat6n
Archivo de la Parroquia de Santa Cruz, Cadiz, Matri-
monios, Libros 23 (1722-1729), Fol. 45.

Dn. Vicente de Azero y Da. Nicolasa Lobaton

En Cadiz a diez y ocho de Julio de mil setecientos y
veinte y tres yo Don. Pedro Ximenez theran cura propio
en el Sagrario de la Sta. Igla. Cathl. desta ciud. En virtud
del mandamiento de sr. Provisor y de dispensa de su
Iltma. en las tres amonestaciones que el santo Concilio de
trento dispone case por las obras de presente que hicieron
verdadero y legitimo Matrimonio Segitin el orden de Nra.
Sa. Madre Iglesia a Dn. Vicente de Azero natl. del lugar de
Cabalzanos en el Arzobispado de Burgos y Vecino de esta
ciud. hijo lego. de Domingo de Azero y de da. Maria de
Arevo con da. Nicolaza Lobatén natural y vecina desta
Ciud. hija lega. De Don. Nicolas Lobatén y de Da. Juana
de Trigo siendo testigos Dn. Pedro de Guzman Cano.
Doctoral En esta Sta. Igla., dn. Nicolas Benitez, y dn.
Thomas de Guzman todos vecinos desta ciud. lo firme
fho. ut supra.



La ebanisteria madrileiia y el mueble
cortesano del siglo XVIII (II)

Angel Lépez Castin*
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Arquitectos y adornistas participaron activamente en
el diseiio y direccion de los numerosos muebles y conjun-
tos decorativos realizados durante el siglo XVIII para los
palacios y residencias reales borbonicos. Singulares fue-
ron, en este sentido, las aportaciones de los arquitectos
Ventura Rodriguez, Francisco Sabatini o Juan de Villa-
nueva, cuya actividad en el terreno de la decoracion y el
mobiliario llegarian a superar, incluso, imaginativos
adornistas como Matias Gasparini, Juan Bautista Ferro-
ni o Jean-Démosthéne Dugourc. Fuente de primera mano
para su conocimiento es la documentacion conservada en
el Archivo General de Palacio (Palacio Real, Madrid), de
la que ofrecemos datos inéditos, asi como una exhaustiva
revision de los ya publicados.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

Architects and decorators took part with liveliness in
desing and management of numerous furnitures and inte-
rior decorating made in the 18th century for palaces and
borbonic royal residences. To this efect, contributions of
architects Ventura Rodriguez, Francisco Sabatini or Juan
de Villanueva had peculiarity and their activity about in-
terior decotaring and suites of furniture would be on a
higher plane than activities of decorators like Matias
Gasparini, Juan Bautista Ferroni or Jean-Démosthéne
Dugourc. Documents survive in the Archivo General de
Palacio (Royal Palace, Madrid) are source of supply to
know it and we offer unpublished facts and exhaustive re-
visions about previously published.

DISENO Y MOBILIARIO DE CORTE

El disefio cobrard una importancia capital en el desa-
rrollo del mueble cortesano dieciochesco. Cuatro grupos
diferenciados de artistas, al servicio de la Real Casa o de
la nobleza, asumiran dicha tarea. Se trata de los arquitec-
tos, los adornistas, los pintores y los tapiceros de adorno.

Arquitectos

Los arquitectos reales constituyen, por su peso especi-
fico, el grupo m4s importante y significativo. Pedro de

Ribera, Filippo Juvarra, Vigilio Rabaglio, Francisco Sa-
batini, Ventura Rodriguez, Juan de Villanueva e Isidro
Gonzilez Veldzquez suministraron dibujos para muebles,
creando a menudo ambientes homogéneos en los que ar-
quitectura, decoracién y mobiliario fueron pensados al
unisono.

El inventario de bienes del Real Sitio del Buen Retiro,
redactado en 1716 por don Manuel Marentes,tapicero
mayor y furriera del Buen Retiro, registraba la existencia
de ocho pies de bufetes de talla dorados y blancos, cuatro
con tableros de jaspe de colores, obra del arquitecto ma-
drilefio Pedro de Ribera. Segtn indica el propio inventa-
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Fig. 1. Consola. Bartolomeo Steccone, segiin probable
dibujo de Filippo Juvarra, 1735-1739. Palacio Real de
Madrid.

rio, dichos bufetes se entregaron en el Buen Retiro el 30
de octubre de 17111,

Al arquitecto mesinés Filippo Juvarra se atribuye el di-
sefio de una serie de consolas ricamente esculpidas desti-
nadas al Real Sitio de San Ildefonso, en un estilo barroco
de gran ampulosidad que amalgama influencias italianas
con elementos decorativos propios del mueble francés de
la época de Luis XIV. Repartidas actualmente por diver-
sos palacios, dichas consolas fueron realizadas en Génova
entre 1735 y 1739 por el tallista y escultor genovés Barto-
lomeo Steccone, autor de sesenta mesas talladas y dora-
das de diferente tamafio —treinta y ocho grandes, doce me-
dianas y diez chicas—, con sus piedras de jaspe, para el
Real Palacio de San Ildefonso?. Su atribucién a Juvarra
parece confirmarse en una carta remitida al arquitecto
desde Génova por el pintor Domenico Parodi el 4 de junio
de 1735 recomendando elogiosamente al tallista Stecco-
ne3. Destaca, por su espectacularidad, el conjunto dedica-
do a las cuatro partes del mundo —se conservan las conso-
las correspondientes a Europa, América y Asia—, con figu-
ras esculpidas en las chambranas, de caricter alegérico,
alusivas a los dominios de la monarquia espafiola. De as-
pecto solemne, sus cuatro patas cartilaginosas, formadas
por curvas y contracurvas rematadas en la parte superior
por cabezas de mujer —versién italiana de las espagnolet-
tes empleadas en el mobiliario francés de la época de la
Regencia—, se unen al faldén por medio de sinuosas hojas
de acanto y guirnaldas de flores* (Fig. 1).

De Vigilio Rabaglio, arquitecto ticinense, conserva-
mos diversos dibujos para muebles® de extraordinaria fan-
tasfa rococd. Podrian fecharse hacia 1746, coincidiendo
quiza con las obras de remodelacion del cuarto del infan-
te-cardenal don Luis de Borbén en el Real Palacio del
Buen Retiro® Dos de estos disenos representan marcos
decorativos con una exuberante oramentacion de talla’;
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Fig. 2. Pie de mesa. Dibujo de Vigilio Rabaglio, h. 1746.
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid.

otros dos, algo mds austeros, muestran sendos modelos de
pie de cabra para mesas o consolas3 (Fig. 2).

El palermitano Francisco Sabatini, arquitecto mayor
del rey Carlos I1I, dirigi6 importantes conjuntos decorati-
vos en los palacios reales de Madrid y El Pardo. Uno de
los mejor conservados es el Gabinete de la Princesa de
Asturias, Maria Luisa de Parma, en el Real Palacio de El
Pardo, cuya decoracion, en un estilo rococé que combina
influencias francesas e italianas, dirigié hacia 1775-
1776°. Una boiserie tallada, pintada y dorada, siguiendo
la moda francesa del momento, sirve de marco a los dieci-
S€is tapices que, segiin cartones de José del Castillo!? teji-
dos en la Real Fébrica de Santa Bérbara, se integran en la
pared. Adornan dichos tapices motivos vegetales de can-
delieri, con aves y flores, y figuras alegéricas de nifios re-
presentando las artes!!. El mobiliario de esta sala, disefa-
do posiblemente por Sabatini, fue tallado por el francés
Baltasar Angelot y dorado por Andrés del Peral, autores
también de las molduras, frisos y sobrepuertas que for-
man la boiserie. A través de sus cuentas, presentadas en
enero de 177612, sabemos que el mobiliario del gabinete



Fig. 3. Espejo y consola. Baltasar Angelot y Andrés del
Peral, segiin probable diseiio de Francisco Sabatini,
1775. Gabinete de la Princesa de Asturias, Palacio Real
de El Pardo.

se componia originalmente de cuatro espejos iguales, con
sus “basas” o consolas debajo, poblados con diferentes
adornos de flores y piezas de escultura; una mesa del
mismo género con escultura en los pies y delantera; y cua-
tro rinconeras, dos con cabeza de leén y otras dos con ca-
beza de perro!3. Seis sillas talladas, dos canapés de dos
asientos y una pantalla de chimenea a juego, dorados y
pintados de color de porcelana, completaban los muebles
de la habitacién, obra del tallista francés Jorge Balze!* y
del dorador Andrés del Peral!5. Permanecen in situ los
cuatro espejos o tremos, con figuras talladas en altorrelie-
ve simétricamente dispuestas, y las tres mesas o consolas
que amueblan la habitacién (Fig. 3). Mascarones antropo-
morfos, flanqueados por tritones y guirnaldas de flores,
coronan el copete de los espejos (Fig. 4), en tanto que del-
fines y putti —tritones nifios— guarnecen la parte inferior
del marco (Fig. 5). De planta mixtilinea, las tres pequenas
consolas situadas debajo muestran dos patas esculpidas,

A : 75
Fig. 4. Marco de espejo (detalle). Gabinete de la
Princesa de Asturias, Palacio Real de El Pardo.

Fig. 5. Marco de espejo (detalle). Gabinete de la
Princesa de Asturias, Palacio Real de El Pardo.

formadas por un tritén y una sirena que entrecruzan sus
dobles colas de pez, y un animal fabuloso en la chambra-
na, semejante a un aguila, con cola de pez igualmente
doble. Adorna el centro del faldén un mascar6n zoomor-
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Fig. 6. Consola. Gabinete de la Princesa de Asturias,
Palacio Real de El Pardo.

fo. flanqueado por guirnaldas de hojas de laurel, del que
nacen dos sinuosas volutas (Fig. 6). Ha de mencionarse
también la mesa de velador colocada en el centro de la
sala, cuyo faldén circular, adornado con motivos vegeta-
les de inspiracion cldsica, sustentan tres tritones apoyados
en sendos delfines (Fig. 7).

Reconvertido a las nuevas tendencias neocldsicas a
Francisco Sabatini se atribuye también el disefio de las
ocho mesas o consolas, con tablero de marmol, para la
Pieza de comer del Real Palacio de Madrid!6. Realizadas
en madera de caoba con perfiles de ébano, se hallan dis-
tribuidas hoy entre el Salon de Alabarderos y la Antecd-
mara. Fueron probablemente construidas por el ebanista
alemédn Teodoro Onzell entre 1793 y 1802, correspon-
diendo al platero y broncista Domingo de Urquiza la eje-
cucion de los magnificos adornos de bronce, cincelados y
dorados a molido, que guarnecen dichas consolas!’. De
planta trapezoidal presentan cinco patas reunidas por una
chambrana: cuatro en las esquinas, a manera de colum-
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Fig. 7. Mesa de velador. Baltasar Angelot y Andrés del
Peral, segiin probable diseiio de Francisco Sabatini,
1775. Gabinete de la Princesa de Asturias, Palacio Real
de El Pardo.

nas, con el fuste troncocénico estriado coronado por un
capitel jonico de fantasia, y una central en forma de pilas-
tra. Dichas patas soportan un faldén, a modo de friso, de-
corado con mascarones y relieves de bronce de caracter
alegorico y mitoldgico (Fig. 8).

El arquitecto Ventura Rodriguez es autor de una ex-
cepcional coleccién de dibujos de muebles neoclasicos,
fechados entre 1779 y 1783, para los palacios del duque
de Liria, en Madrid, y del infante don Luis de Borb6n en
Arenas de San Pedro!®. Para el palacio de Liria realizo
once dibujos de asientos diferentes — “a lareina” y “de ca-
briolé”’— que reproducen modelos franceses contempora-
neos propios del estilo Luis XVI. La serie, fechada en
Madrid el 19 de mayo de 1779, se compone de nueve si-
llas de brazos (figs. 9, 10y 11), un taburete y un canapé de
respaldo plano y costados tapizados!® (Fig. 12). Predomi-
nan en dichos muebles las patas rectas con acanaladuras,
si bien algunos modelos muestran atn patas en cabriolé
rematadas por una voluta. Presentan respaldos en forma



Fig. 8. Consola. Teodoro Onzell (?) y Domingo de
Urquiza, segiin probable disefio de Francisco Sabatini,
1793-1802. Salon de Alabarderos, Palacio Real de

Madrid.

de medall6n, cuadrada y en chdpeau y asientos de planta
ovalada, mixtilinea y trapezoidal.

Entre los muebles proyectados por Ventura Rodriguez
para el palacio de la Mosquera, en Arenas de San Pedro,
figuran seis dibujos de mesas o consolas firmados y fe-
chados en Madrid el 21 de agosto de 178320. De trazado
predominantemente neocldsico, dichas consolas se ador-
nan con ricos motivos escultéricos de gran originalidad.
Uno de los dibujos, de gusto todavia rococé a pesar de su
simetria, muestra una consola de planta mixtilinea con
cuatro abultadas patas cuya parte superior describen una
gran voluta. Exhibe en medio del faldén un medallén es-
cultérico ovalado flanqueado por guirnaldas de flores y
en el centro de la chambrana un grupo infantil compuesto
por dos tritones nifios que abrazan un jarrén?! (Fig. 13).
Una méscara femenina sobre una gran venera flanqueada
por guirnaldas de hojas ocupa el centro del faldén —ador-
nado con rosetas y finos roleos vegetales—en otra de ellas,
cuya tapa rectangular de médrmol sostienen ocho patas

Fig. 9. Silla de brazos “a la reina” con respaldo cua-
drado y asiento trapezoidal. Dibujo de Ventura
Rodriguez, 1779. Coleccion particular.

troncoconicas acanaladas, con capiteles jonicos, reunidas
entre si por una chambrana con un frutero esculpido en
medio?? (Fig. 14). Muy original es también la consola de
planta mixtilinea que, con seis patas en forma de colum-
nas jénicas fantaseadas, muestra en el nudo de la cham-
brana una esfinge egipcia tocada con el klaft*® (Fig. 15).
Una cuarta, de planta trapezoidal, utiliza como patas cua-
tro esbeltas figuras femeninas cuyos brazos levantados
sustentan el tablero, ocupando el centro de la chambrana
un curioso grupo que representa la lucha de un leén con
un perro?,

Otros cinco dibujos de muebles, de severo estilo neo-
clasico, fueron posiblemente ejecutados entre 1779 y
1783 para el palacio de Arenas de San Pedro. Firmados
todos ellos por Ventura Rodriguez, representan dos sillas
de brazos de respaldo cuadrado con su canapé a juego®;
otras dos sillas de brazos de respaldo octogonal con su co-
rrespondiente canapé26 (Fig. 16); una mesa para escribir
de seis cajones, tres por cada uno de los frentes del fal-
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Fig. 10. Silla de brazos en cabriolé con respaldo ovalado
y asiento mixtilineo. Dibujo de Ventura Rodriguez, 1779.
Coleccion particular.

don?’; y dos comodas de seis y tres cajones respectiva-
mente: la primera de ellas responde al tipo de comoda-es-
critorio con dos cajones superiores simulados que forman
la tapa para escribir?8 (Fig. 17); la segunda, con tres falsos
cajones de frente abatible, podria servir para guardar pe-
lucas?? (Fig. 18).

Bajo la direccién y diseno del arquitecto mayor Juan
de Villanueva, figura decisiva en la creacion del denomi-
nado “estilo Carlos IV”, se acometi6 la decoracién y
amueblamiento del Gabinete de la Reina Maria Luisa de
Parma en el Real Palacio de Aranjuez3°. Conocido actual-
mente como Salon de espejos, esta pequeia habitacion es
una de las mejor conservadas del palacio. Terminada en
1795, fue proyectada en un estilo de transicion en el que
coexisten reminiscencias rococos junto a elementos pro-
pios del estilo Imperio. Una delicada y menuda decora-
cion de talla, en madera de peral pintada y dorada, apare-
jada previamente por el ebanista José L6pez3!, armoniza
con los diez espejos arqueados —dos grandes en los teste-
ros y ocho mis pequefios en los dngulos— que recubren
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Fig. 11. Silla de brazos en cabriolé con respaldo en
“chapeau” y asiento mixtilineo. Dibujo de Ventura
Rodriguez, 1779. Coleccion particular.

sus muros. Tomds de Castro ejecuté la profusa labor de
talla32, centrada en los bajorrelieves del z6calo, con esce-
nas infantiles de gusto cldsico; friso de la cornisa, decora-
do con guirnaldas de hojas y semillas cuyo centro ocupan
grupos de pajaros; y marcos de los espejos, adornados con
vastagos, hojas y flores, ademads de roleos y guirnaldas de
rosas. Pafios colgantes con remates de cordoneria, sujetos
con cintas y lazos, guarnecen, a modo de falsas cortinas
drapeadas, la parte superior de los espejos mds pequenos.
Andrés del Peral y Manuel Pérez se ocuparon, respectiva-
mente, de dorar y pintar al temple, en colores vivos natu-
ralistas, todas las partes talladas de la habitacién33. El mo-
biliario, en madera tallada, pintada y dorada, responderia
igualmente a los disefos de Juan de Villanueva. Lo com-
ponen una mesa o consola de cuatro patas ricamente talla-
da, un canapé de tres plazas con dos almohadas, y seis si-
llas de brazos a juego. La silleria, con tallas vegetales na-
turalistas en patas y brazos, se caracteriza por tener los
respaldos calados en forma de peineta, con cauliculos co-
rintios y arabescos de gran fantasia. Un ancho galon de



Fig. 12. Canapé de respaldo plano, costados tapizados
y asiento mixtilineo. Dibujo de Ventura Rodriguez, 1779.
Coleccion particular.

Fig. 14. Consola, segiin dibujo de Ventura Rodriguez,
1783. Coleccion particular.

oro guarnece los costados y asientos, tapizados en damas-
co rojo. Completa el adorno de pasamaneria una decora-
cién de lambrequines, formada por cordones y borlas de
seda, que penden del faldon (Fig. 19). El ebanista José
Lépez realiz6 probablemente los muebles —falta la cuenta
que asi lo verifique—, pintados al temple por Manuel
Pérez34 y dorados por Andrés del Peral®.

A Isidro Gonzélez Veldzquez debemos, finalmente, el
disefio y direccion de la Pieza-retrete de la Casa del La-
brador en el Real Sitio de Aranjuez’. Fechada el afo
1800, esta singular obra fue concebida en un incipiente es-
tilo Imperio, colaborando en su ejecucion, entre otros, el
escultor Pedro Hermoso?7 y el tallista y ensamblador Ma-
nuel de Monjas?®8. Componen su mobiliario, de un curioso
eclecticismo, el sillén destinado a fines higienicos, en ma-
deras embutidas con aplicaciones de bronce dorado y
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Fig. 13. Consola. Dibujo de Ventura Rodriguez, 1783.
Coleccion particular.

plata (Fig. 20), obra probable del Real Taller; cuatro sitia-
les de bronce pavonado, con remates de cabezas egipcias
y pies de cabra, imitando la forma de la silla curul romana
(Fig. 21); y una sorprendente consola en madera esculpi-
da simulando bronce. Dos guerreros, apoyados en sendas
fasces de lictor, sustentan el faldon, adornado por un friso
con motivos vegetales en blanco cuya parte central ocupa
una tarjeta con un busto coronado por dos victorias aladas.
Trofeos militares romanos —banderas, fasces, coraza,
casco y espada—, tallados igualmente en madera, descan-
san sobre el pedestal de marmol verde (Fig. 22).

Adornistas

Los adornistas, el segundo grupo en cuestién, tenian
como mision el dibujo de ornato, labor subordinada casi
siempre a la del arquitecto.

Con traza de Juan Arranz, maestro tallista y adornista,
se hicieron en 1747 seis mesas de jaspe —consolas—, en
madera tallada y dorada, para el Cuarto de los Reyes en el
Real Palacio de Aranjuez, en cuya realizacién participa-
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Fig. 15. Consola. Dibujo de Ventura Rodriguez, 1783.
Coleccion particular.

ron el propio Arranz y el también adornista Manuel Co-
rrales?. Dichas mesas fueron doradas a mate por Préspe-
ro Mortola®. Dos dibujos sin fecha ni firma, con los que
se acompanaba el contrato suscrito por Juan Arranz el 24
de enero de ese mismo afio, muestran sendos modelos de
consola con amplia decoracién de rocalla. Uno de ellos
presenta en el centro de la chambrana un amorcillo con
tarjeta; el otro, una concha#! (Fig. 23).

Ya en tiempo de Carlos IIT hemos de sefalar la presen-
cia del adornista veneciano Matias Gasparini*2. Venido de
Napoles en 1759 en calidad de pintor de Cdmara, sirvié al
rey como adornista proporcionando dibujos y modelos
para estucos chinescos, bordados, bronces y obras de eba-
nisteria y talla*3. Bajo su direccién y disefio se ejecutaron
en el Nuevo Real Palacio de Madrid interiores tan extra-
ordinarios como los tres desaparecidos Gabinetes de Ma-
deras de Indias, de los que se conservan algunos muebles
y empanelados, y la Pieza de Vestir o Pieza de Parada,
conocida actualmente como Salon de Gasparini.

Los muebles disefiados por Gasparini, de un imagina-
tivo rococ6 proximo al gusto centroeuropeo, se caracteri-
zan por el original tratamiento dado a sillas de brazos, ca-

100

Siflar. ; Comape

=

r% == - . s
i s H

: &mﬁ@z‘ Mo ok o
e A S e epiege LSl LA ‘,(é/

Fig. 16. Sillas y canapé de respaldo octogonal y asiento
trapezoidal. Dibujo de Ventura Rodriguez, 1779-1783.
Coleccion particular.

Gachadn 2ela Comadar.

Fig. 17. Comoda (alzados y planta). Dibujo de Ventura
Rodriguez, 1779-1783. Coleccién particular.

Fig. 18. Comoda (alzados y planta). Dibujo de Ventura
Rodriguez, 1779-1783. Coleccion particular.



Fig. 20. Sillon-retrete. Real Taller (?), segiin dibujo de
Isidro Gonzdlez Veldzquez, 1800. Pieza del Retrete, Casa
del labrador de Aranjuez.

napés y otros asientos, consistente en el empleo del cha-
peado y la marqueteria en las partes vistas de la armadura
—a la manera de los ejemplares alemanes de Abraham Ro-
entgen—, la doble curvatura en la ménsula de los brazos y
una mayor amplitud de dimensiones respecto a los proto-
tipos franceses contemporaneos. El personalisimo sello
de Gasparini quedaria plasmado asimismo en comodas,
burés de cilindro, tremds y paneles para decoraciones
fijas, adornados con exquisitas marqueterias de maderas
finas formando dibujos geométricos romboidales o poli-
lobulares y ondulantes motivos vegetales. Complementan
dichas labores embutidos de laca oriental y bronce dora-
do, con temas de flores y pdjaros, y apliques sobrepuestos
de bronce cincelados y dorados a molido. Magistrales in-
térpretes de sus proyectos fueron el ebanista flamenco
José Canops y los broncistas italianos Antonio Vendetti y
Juan Bautista Ferroni#+.

Desmontados durante el reinado de Fernando VII, los
Gabinetes de Maderas de Indias del Real Palacio Nuevo

Fig. 19. Canapé. José Lopez (?), Manuel Pérez y Andrés
del Peral, segiin dibujo de Juan de Villanueva, 1795.
Salon de espejos, Palacio Real de Aranjuez.

Fig. 21. Sitial de bronce pavonado, segiin dibujo de
Isidro Gonzdlez Veldzquez, 1800. Pieza del Retrete, Casa
del Labrador de Aranjuez.

de Madrid, también conocidos como Gabinetes del Des-
pacho®, fueron disefiados por Matias Gasparini y realiza-
dos entre 1764 y 1774 por el ebanista José Canops* y los
broncistas Antonio Vendetti*’ y Juan Bautista Ferroni*s.
De la decoracién original, caracterizada por sus ricos em-
butidos de maderas finas y bronces dorados y grabados, se
conservan algunos de los empanelados de revestimiento
—frisos o lambris, pilastras rinconeras de forma céncava,
sobrepuertas, marcos de espejos— y diversas piezas de
mobiliario profusamente marqueteadas, como sillas de
brazos (Fig. 24), sitiales, mamparas de chimenea, c6mo-
das y papeleras de tambor. Destacan, por su excepcional
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Fig. 22. Consola. Pedro Hermoso y Manuel de Monjas,
segiin dibujo de Isidro Gonzdlez Veldzquez, 1800. Pieza
del Retrete, Casa del Labrador de Aranjuez.

Fig. 24. Silla de brazos (vista dorsal) para los Gabinetes
de Maderas de Indias. José Canops y Antonio Vendetti,
segun dibujo de Matias Gasparini, 1764-1774. Palacio
Real de Madrid.

calidad, las comodas de dos cajones, con el frente y los
costados abombados (Fig. 25). y las papeleras o burds con
tapa de cilindro y patas en cabriolé. El Gabinete de made-
ras finas de la reina Maria Luisa, instalado en tiempo de
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Fig. 23. Dibujos para consolas por Juan Arranz, 1747.
Archivo General de Palacio, Madrid.

Fig. 25. Comoda para los Gabinetes de Maderas de
Indias. José Canops y Antonio Vendetti, segiin dibujo de
Matias Gasparini, 1764-1774. Palacio Real de Madrid.

Carlos IV, retine varios de los muebles y empanelados ori-
ginales procedentes de los gabinetes de Carlos III (Fig.
26). Exéticas maderas de palo de rosa, palo de violeta, li-
moncillo y tulipero, combinadas con incrustaciones de



Bergonzini, segiin dibujo de Matias Gasparini, 1764-
1785. Salon de Gasparini, Palacio Real de Madrid.

Fig. 26. Gabinete de maderas finas de la reina Maria
Luisa, Palacio Real de Madrid.

laca oriental y bronce dorado, fueron empleadas en los
chapeados y marqueterias. Tiradores, pies y molduras de
proteccién y adorno, en bronce cincelado y dorado a mo-
lido, guarnecen estos singulares muebles.

Ubicada en el denominado Cuarto del Rey, la Pieza de
Vestir o Pieza de Parada del Real Palacio Nuevo de Ma-
drid#® constituye la obra maestra de su autor y uno de los
miés singulares ejemplos del rococé europeo. Matias Gas-
parini disefi6 el conjunto en su totalidad logrando un am-
biente plenamente integrado, dentro del elegante y fluido
rococé. Su extraordinaria fantasia queda patente en los es-
tucos chinescos de la béveda, el pavimento de mdrmoles
embutidos, los muebles de maderas preciosas y bronces, y
los bordados de formas vegetales y asimétricas (Fig. 27)
que pueblan la colgadura y tapizan paredes y asientos. A
su muerte, acaecida en 1774, la direccién de las obras de
bronces y maderas de Indias de la Pieza de Vestir recay6

Fig. 28. Tremd y mampara de chimenea. José Canops y
Juan Bautista Ferroni, segiin dibujos de Matias
Gasparini, 1774-1786. Salon de Gasparini, Palacio Real
de Madrid.

en Juan Bautista Ferroni®, quien seguiria fielmente los
dibujos y modelos dados por Matias Gasparini antes de su
fallecimientoS!. Su viuda Luisa Bergonzini®? asumi6 la
direccion de la obra de bordado, quedando encargado su
hijo Antonio Gasparini>® de completar los dibujos de la
colgadura y de dirigir los estucos chinescos pintados. El
ebanista José Canops ejecuté entre 1774 y 1781 —afio de
su jubilacién- la silleria, la mampara de la chimenea y los
seis trem6s o marcos de espejos’*. Su sucesor Teodoro
Onzell finalizaria la obra de ebanisteria hacia 1786%. Ta-
llas de inspiraci6n vegetal y ritmo ondulante, con embuti-
dos de bronce dorado y marqueteria, conforman el sinuo-
so perfil de estos tremés (Fig. 28). La magnifica silleria,
con patas en cabriolé y brazos de doble curvatura, se com-
pone de un canapé de tres asientos, ocho sillas grandes de
brazos, ocho taburetes y dos sitiales a juego (Fig. 29). Pre-
senta la peculiaridad de estar chapada en maderas de palo

103



Fig. 29. Silleria del Salon de Gasparini, Palacio Real de

de rosa y palo de violeta con embutidos de marqueteria de
ébano y caoba, filetes de bronce y apliques sobrepuestos
del mismo metal cincelados y dorados a molido (Fig. 30).
Juan Bautista Ferroni realiz6 la labor de bronces, iniciada
en 177456 y pricticamente concluida en 178657. Luisa
Bergonzini y Antonio Gasparini bordaron de realce, en
oro y matices de seda, las tapicerias de raso blanco co-
rrespondientes a la colgadura, portieres, cortinas y sille-
ria®8, Comenzada en 17645, la obra de bordado no finali-
zaria hasta el afio 180360,

El platero y broncista comasco Juan Bautista Ferroni,
sucesor de Matias Gasparini en 1774 como director de los
Talleres de Ebanisteria y Bronces del Nuevo Real Palacio,
obtendria los titulos de adornista de bronces y otros meta-
les y adornista de la Real Casa y Cdmaraen 1774 y 1789
respectivamente®!. Artista polifacético, suministré mode-
los y dibujos para bronces, obras de ebanisteria y talla, es-
tucos, escayola, piedras duras y plateria®2.
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Fig. 30. Silla de brazos. José Canops, Juan Bautista
Ferroni y Luisa Bergonzini, segiin dibujo de Matias
Gasparini, 1774-1786. Salon de Gasparini, Palacio Real
de Madrid.

A Juan Bautista Ferroni se debe el disefio y ejecucion
de varios pies de bronce dorado, de gusto rococo, que ha-
bitualmente se relaciona con las ocho mesas de bronce y
piedras duras conservadas desde 1827 en el Museo del
Prado®. Fundidos, cincelados y dorados a molido, di-
chos pies estaban destinados a servir de soporte a los ta-
bleros de mosaico en piedras duras realizados en el Real
Laboratorio del Buen Retiro®* (figs. 31 y 32), en cuyos
cartones pudiera haber intervenido el propio Ferroni.
Cuatro patas curvadas, terminadas en garras de le6n y co-
ronadas por bustos de mujeres aladas con los pechos des-
nudos, forman los soportes, casi idénticos, de estas
mesas. Una gran cartela con un mascarén y ramos de lau-
rel, cuyo centro ocupan las iniciales coronadas de Carlos
Tercero, guarnece el frente del faldén en cinco de ellas.
Los emblemas heréldicos de Castilla y Leén adornan las
otras tres. Un doble dibujo del escultor italiano Basilio
Fumo®’ para un pie de mesa, datado hacia 1775 y conser-



Fig. 31. Tablero de mosaico en piedras duras. Real Laboratorio de Piedras Duras del Buen Retiro.
Domingo Stecchi y Francisco Poggetti, segiin carton de Charles-Joseph Flippart, 1779-1780.

Museo del Prado, Madrid.

Fig. 32. Tablero de mosaico en piedras duras. Real Laboratorio de Piedras Duras del Buen Retiro,
1781-1782. Museo del Prado, Madrid.

vado en la Biblioteca Nacional, pudo servirle de modelo
a Ferroni® (Fig. 33).

En 1779 aparece documentada la realizacién, por
parte de Juan Bautista Ferroni, de dos pies de bronce para
las mesas de piedras duras construidas a la sazén en el
Real Laboratorio del Buen Retiro, por un importe de

38.000 reales cada una%’. El 3 de septiembre de 1796 Fe-
rroni presentaria cuenta por los pies y adornos de bronce,
dorados a molido, ejecutados para dos mesas de piedras
duras encargadas por el rey Carlos IV%8. Aunque no exis-
ta constancia documental de su participacién como ador-
nista en el disefio de tableros de piedras duras, Ferroni, en
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Fig. 33. Arriba, dibujo doble de Basilio Fumo para pie
de mesa, h. 1775. Biblioteca Nacional, Madrid. Debajo,
pie de bronce para mesa de piedras duras. Juan Bautista
Ferroni, 1774-1779. Museo del Prado, Madrid.

un memorial dirigido al rey el 3 de enero de 1789 afirma
haber preparado los dibujos para un nuevo gabinete de
piedras duras, cuyo friso contd con su asistencia personal,
tanto en la “formacion de los dibujos” como en la “elec-
ci6n de piedras y colores™°,

Entre los muebles disenados por Juan Bautista Ferroni
destaca la silla del trono, en madera tallada y dorada, para
el Salon de Besamanos de la Reina Maria Luisa de Parma
en el Real Palacio de Madrid?. Para dicho salén el eba-
nista José Lopez realizé entre 1790 y 1791, bajo la direc-
ci6n y dibujos de Ferroni, doce sitiales, la silla para el
trono de la reina, una mampara de chimenea y dos mesas
de pino grandes con molduras de bronce y embutidos de
maderas finas que no llegaron a concluirse por su elevado
coste’!. En la ejecucion de la silla del trono, labrada en
madera de peral, intervinieron, ademds del ebanista José
Loépez72, el tallista Miguel Rodriguez’ —autor de la obra
de talla y escultura— y el dorador Andrés del Peral’™. De
traza neocldsica, muestra dos sirenas aladas esculpidas
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Fig. 34. Sillon de ceremonia para el Salon de Besamanos
de la reina Maria Luisa de Parma. José Lopez, Miguel
Rodriguez y Andrés del Peral, segiin dibujo de Juan
Bautista Ferroni, 1790-1791. Camara Oficial, Palacio
Real de Madrid.

sustentando los brazos, respaldo en 6valo adornado con
guirnaldas de hojas de roble y faldén en forma de friso do-
rico en el que se alternan metopas, decoradas con rosetas
y pequenas cabezas de Mercurio, y triglifos con sus gotas.
Los soportes estan constituidos por dobles patas, una es-
triada y otra “en figura de pilastra” con talla vegetal, en-
sambladas entre si y cajeadas en el faldén (Fig. 34). Con-
servado actualmente en la Cdmara Oficial del Palacio
Real. este sillon de ceremonia forma pareja con otro
ejemplar idéntico alli expuesto. Para el mismo Salon de
Besamanos, y siguiendo dibujos del propio Ferroni, José
L6pez labré en las mismas fechas doce sitiales” a juego,
con adornos de talla, que fueron dorados por Andrés del
Peral’ (Fig. 35). Se encuentran repartidos hoy entre el
Salon de Grandes del Palacio Real de Madrid y el Palacio
de La Granja de San Ildefonso.

El ornamentista francés Jean-Démostheéne Dugourc?”,
uno de los creadores del llamado “estilo etrusco”, sobre-
sali6 en los dltimos afios del reinado de Carlos IV. Llega-
do a Madrid en 1800, ocupé la plaza de adornista de la
Real Casa y Cdmara’®, si bien con anterioridad habia su-
ministrado dibujos a los ebanistas reales que servirian de
modelo para algunos de los muebles realizados en los pa-
lacios de Carlos IV79. Introductor y difusor en la Corte del



Fig. 35. Sitial para el Salon de Basamanos de la reina
Maria Luisa de Parma. José Lopez y Andrés del Peral,
segiin dibujo de Juan Bautista Ferroni, 1790-1791. Salon
de Grandes, Palacio Real de Madrid.

Fig. 37. Proyecto para colgadura, canapé y sillas de
brazos. Dibujo de Jean-Démosthéne Dugourc, h. 1790
(?). Album Dugourc, Biblioteca del Museo de Artes
Decorativas, Paris.

neoclasicismo mds avanzado, destacd por sus proyectos
para decoraciones arquitecténicas, proporcionando dibu-
jos para colgaduras de seda y tapicerias, muebles, bron-
ces, coches y todo tipo de elementos decorativos®0.

Su intervencion en la Casa de Campo del Real Sitio de
San Lorenzo —hoy Casita del Principe-8! y en la Casa del
Labrador de Aranjuez8? queda patente en las exquisitas
colgaduras de seda, mesas y asientos que decoran algunas
de sus salas.

Un dibujo de Dugourc datado en 1788 y conservado en
la colecci6n Tassinari et Chétel de Lyon parece ser el mo-
delo del sofd de maderas finas existente en las habitacio-
nes homénimas del piso alto de la Casa de Campo de San
Lorenzo®3. Su armadura, en madera de “carne de donce-
11a” con filetes embutidos de cocobolo, se adorna con

Fig. 36. Sofd de maderas finas. José Lopez, Domingo de
Urquiza y Luis Belache, segiin probable dibujo de Jean-
Démosthéne Dugourc, 1792. Casita del Principe de El
Escorial.

Fig. 38. Silla de peineta, segiin probable dibujo deJean-
Démosthéne Dugourc, h. 1800. Sala Amarilla, Palacio
Real de Madrid.
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marqueterias de flores y hojas de diferentes maderas finas
y colores. Ocho patas de seccion cuadrada, guarnecidas
con pies de bronce, sirven de apoyo al sofd, cuya estructu-
ra recubre una rica tapiceria de seda lionesa con motivos
de flores (Fig. 36). A juego con el sofd se hicieron diez si-
tiales y una mesa de maderas finas, ademds de seis marcos
de €ébano con adornos de bronce®4. Dichos muebles fue-
ron realizados por el ebanista José Lopez en 179285, co-
rrespondiendo a Domingo de Urquiza la ejecucion de los
bronces cincelados y dorados a molido8 y a Luis Belache
el tapizado de la silleria®7,

A Dugourc se atribuye el disefio de la denominada
“silla de peineta”, nombre dado en Espafia a un tipo de
silla ““a la antigua”, de respaldo céncavo, cuyo travesafio
superior decoran marqueterias que representan escenas
clasicas inspiradas en los vasos “etruscos” de figuras
rojas sobre fondo negro88 (Fig. 37). Derivacion del klis-

mos griego, esta tipologia seria retomada a fines del
siglo XVIII y comienzos del XIX por los disefiadores de
muebles franceses y britdnicos8®. En la actualidad, la
Sala Amarilla del Palacio Real de Madrid conserva seis
magnificas sillas de brazos con respaldo calado en forma
de peineta. Labradas en maderas finas, muestran un
ancho travesafio superior rematado a cada lado por una
voluta y adornado en el centro por un friso de marquete-
ria con escenas de nifios jugando. Una greca, con una es-
cena infantil en medio, guarnece el faldén de los asien-
tos, también de marqueteria. Son parte de las sillas reali-
zadas hacia el afio 1800 para las habitaciones de la reina
Maria Luisa de Parma en el Palacio Real de Aranjuez%
(Fig. 38).

Contemporineo de Dugourc fue el broncista Jos€ Fe-
rroni, nombrado adornista honorario de la Real Casa y
Camara en 180291
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Véase la primera parte de este trabajo en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), vol. XVI, 2004, pp. 129-150.

Inventario de alfombras, tapices, colgaduras, doseles, bufetes, esculturas, etc. del R.! Sitio del Buen Retiro hecho al tomar el cargo de conserje D.
Manuel Marentes, el ano de 1716. A.G.P. (Archivo General de Palacio), Seccién Administracion General, leg. 773. Véanse también Juan José
JUNQUERA Y MaTO, “Mobiliario en los siglos XVII y XIX”, en Mueble espaiiol, estrado y dormitorio (Catilogo de la Exposicién), Madrid,
Comunidad de Madrid, 1990, p. 147 y Maria Soledad GARcia FERNANDEZ, “Las colecciones de muebles de Felipe V”, en El arte en la corte de
Felipe V (Catdlogo de la Exposicién), Madrid, Patrimonio Nacional/Museo Nacional del Prado/Fundacién Caja Madrid, 2002, pp. 374, 383 (nota
6).

Las referidas mesas fueron conducidas por Bartolomeo Steccone, en sucesivos viajes, desde Génova al Real Sitio de San Ildefonso. Fallecido en
octubre de 1739, fue su hijo, el también escultor Giovanni Steccone, el encargado de entregar en el Palacio de San Ildefonso las treinta mesas gran-
des, tarjetas y demds adornos de talla dorada incluidos en la tltima partida de muebles procedente de Italia, como asi certifica Domingo Maria Sani,
jefe de la Furriera y aposentador de Palacio, el 27 de noviembre de 1739. A.G.P., Administraciones Patrimoniales, San Ildefonso, caja 13.555.
Véanse también Filippo Juvarra a Madrid, Madrid, Istituto Italiano di Cultura, 1978, pp. 98-104 (docs. XXXXI a XXXXVII); Juan José JUNQUERA
Y Maro, “Sal6n y Corte, una nueva sensibilidad”, en Domenico Scarlatti en Espana (Catdlogo de la Exposicion), Madrid, Ministerio de Cultura,
1985, pp. 415, 430-431 (fichas 50, 51, 52 y 53): Yves BOTTINEAU, El arte cortesano en la Espaiia de Felipe V (1700-1746), Madrid, Fundacién
Universitaria Espafiola, 1986 a (1.° edicién francesa Burdeos, 1962), pp. 624-625; JUNQUERA Y MaT0, 1990, pp. 139, 149, 304 (ficha 72); Maria
Soledad GARCIiA FERNANDEZ, “Mobiliario de Felipe V: el Real Sitio de San Iidefonso”, en Reales Sitios, aiio XXXVII, n.° 144, 2000, pp. 32-33;
GaRrcia FERNANDEZ, 2002, p. 379.

Dicha carta dice ast: “Mi prendo la liberta di porre sotto la sua protezione il latore il Sig. Stecchone, persona di molta abilita nelli intagli di legno,
ma con talento in cose anche maggiori del minuto, e spererei che, non avendo V.S. Ill.ma persona costi a suo genio per servirla in modelli di legno,
questi potesse avere capacita d’intendere e con atenta ubidienza servirla”. A.G.P., Administraciones Patrimoniales, San Ildefonso, caja 13.552.
Documento publicado en Filippo Juvarra a Madrid, 1978, p. 160 (doc. LII). Véanse también BOTTINEAU, 1986 a, pp. 560, 577 (nota 226); JUNQUERA
Y Mato, 1990, p. 304 (ficha 72). .

JUNQUERA Y MATO, 1985, pp. 430-431 (ficha 52); JUNQUERA Y MaTO, 1990, p. 304 (ficha 72); GARCiA FERNANDEZ, 2000, p. 32.

Gabinete de Dibujos del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Coleccién Rabaglio.

Antonio BONET CORREA, “Vigilio Rabaglio: arquitecto de la reina viuda dofia Isabel de Farnesio y del infante cardenal don Luis Antonio de Borbon”,
en Arquitecturas y ornamentos barrocos. Los Rabaglio y el arte cortesano del siglo XVIII en Madrid (Catdlogo de la Exposicion), Madrid, Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1997, pp. 23-25; Juan José JUNQUERA Y MATO, “Mobiliario”, en Las artes decorativas en Espaiia II,
“Summa Artis”, vol. XLV, Madrid, Espasa-Calpe. 1999, p. 441.

Isabel AZCARATE LUXAN y otros, “Catdlogo™ (Ornamentos), en Arquitecturas y ornamentos barrocos. Los Rabaglio y el arte cortesano del siglo
XVIII en Madrid (Catdlogo de la Exposici6n), Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1997, pp. 168 (RBG/O-48) y 170 (RBG/O-
55).

AZCARATE LUXAN y otros, 1997, “Catdlogo” (Estarcidos), p. 204 (RBG/E-12 y RBG/E-13). Véase también José Manuel CRUZ VALDOVINOS, ““Las
artes suntuarias en el reinado de Fernando VI7, en Un reinado bajo el signo de la paz. Fernando VI y Bdrbara de Braganza, 1746-1759 (Catalogo
de la Exposicion), Madrid. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, 2002, p. 205.

Véanse los trabajos de José Luis SANCHO, “Decoracion interior del Palacio Real de El Pardo™, en Francisco Sabatini, 1721-1797. La arquitectura
como metdfora del poder (Catdlogo de la Exposicion), Madrid, Comunidad de Madrid/Electa, 1993, p. 254 (ficha 21); Flora LopEZ MARSA, “El
Tocador de la Princesa de Asturias en el Palacio de El Pardo”, en Reales Sitios, aiio XXXI, n.° 122, 1994, pp. 49-56; José Luis SANCHO, El Palacio
de Carlos Il en El Pardo, Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2002, pp. 180-183, 243-245 (notas 1 a 27).
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Present6 cuenta de los mismos el 21 de noviembre de 1775. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos I11, leg. 88. Véanse al respecto los documentos publi-
cados por José Luis MORALES Y MARIN, Pintores cortesanos de la segunda mitad del siglo XVIII (Documentos), en Coleccion de documentos para
la Historia del Arte en Espaiia, vol. VII, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1991, pp. 177-179 (docs. 247 y 248).

El inventario general de bienes formado en 1789 por fallecimiento del rey Carlos I describe asi estos tapices: “Yd: Una colgadura de punto de tapi-
ceria fina, hecha con algun ylo de oro en dicha Real Fabrica de Madrid, que se compone de ocho paiios, seis sobrepuertas y dos sobrebalcones, pin-
tada por D." Josef del Castillo, la representaz.o® de ellos son adornos, flores y pajaros todo sobre fondo azul celeste claro (...). Las sobrepuertas repre-
sentan la primera la Pintura, la segunda la Arquitectura, la tercera la Poesia, la quarta la Musica, la quinta la Arismetica, y la sexta la Astrologia,
todas sobre el mismo fondo y adornos (...)”. Fernando FERNANDEZ-MIRANDA Y LOZANA, Inventarios Reales. Carlos HI, 1789, tomo 111, Madrid,
Editorial Patrimonio Nacional, 1991, p. 210 (n.° 1732).

Baltasar Angelot present6 cuenta el 20 de enero de 1776. A.G.P,, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 905, exp. 1. Documento
publicado por SANCHO, 2002, pp. 277-278 (doc. 26).

Andrés del Peral present6 cuenta el 13 de enero de 1776. A.G.P., Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 903, exp. 1. Documento
publicado por SANCHO, 2002, pp. 275-276 (doc. 24).

Véase la descripcion que de los muebles y adornos de talla dorada de la Pieza de tocador del Real Palacio de El Pardo consigna el inventario gene-
ral de bienes formado en 1789 por fallecimiento del rey Carlos IIl. FERNANDEZ-MIRANDA Y LOZANA, Inventarios Reales. Carlos HI, 1789, tomo 11,
1989, p. 441 (nims. 4490 a 4494).

Present6 cuenta el 8 de enero de 1776. A.G.P., Seccién Administracion General, Obras de Palacio, caja 905, exp. 1. Documento publicado por
SANCHO, 2002, p. 275 (doc. 23).

Dichos muebles aparecen incluidos en la cuenta presentada por Andrés del Peral el 13 de enero de 1776. Véase nota 12.

Informan sobre dichas consolas Juan José JUNQUERA Y MATO, La decoracion y el mobiliario de los palacios de Carlos 1V, Madrid, Organizacién
Sala Editorial, 1979, pp. 99-100, 103 (notas 46 y 47); Yves BOTTINEAU, L'art de cour dans I'Espagne des Lumiéres, 1746-1808, Paris, Editions de
Boccard, 1986 b, p. 378; JUNQUERA Y MATO, 1990, p. 152; Maria Soledad GARCiA FERNANDEZ, “Consola” (ficha del catdlogo), en Francisco Sabatini,
1721-1797. La arquitectura como metdfora del poder, Madrid, Comunidad de Madrid/Electa, 1993, pp. 281-283.

Presentd cuenta de los bronces el 13 de julio de 1802. Razon del coste q.© han tenido el adorno de bronces dorados a oro de molido y dado los colo-
res de mate y tumbaga colocados en cada una de las ocho mesas del Salon de comer de S.M. en este R.! Palacio ejecutado (de orden) de S.M. y
entregadas en Junio de 1802. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 90!

Sobre Domingo de Urquiza, platero y broncista de la Real Casa y ayuda honorario de la Furriera desde el 10 de noviembre de 1793, véase su expe-
diente personal conservado en el Archivo General de Palacio. A.G.P., Seccién Personal, caja 1052, exp. 6. Informan también JUNQUERA Y MATO,
1979, pp. 52, 79, 87, 99-100, 106, 108, 143, 233-234 (doc. n.® 13), 237-238 (doc. n.° 16), 241-243 (doc. n.° 18), 318-320 (docs. nums. 77 y 78):
Fernando A. MARTIN, Catdlogo de la plata del Patrimonio Nacional, Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1987, pp. 388, 410; Juan José
JUNQUERA Y MaTO, “El mueble Carlos IV, sintesis de las Bellas Artes”, en Galeria Antigvaria, afio XIV, n.° 144, 1996 a, p. 28.

Sobre esta importante coleccién de dibujos, véanse Luis G. de CANDAMO, “Dibujos originales de Ventura Rodriguez”, en Arte y Hogar, n.° 50, 1949,
s.p.; JUNQUERA Y MATO, 1996 a, p. 26; Juan José JUNQUERA Y Mato, “Dibujos y planos” (fichas del catdlogo), en Goya y el infante don Luis de
Borbon. Homenaje a la “infanta” donia Maria Teresa de Vallabriga, Zaragoza, Ibercaja, 1996 b, pp. 178-195.

La portada dice asi: Dibujos de once Asientos diferentes, a saber, nueve sillas, un taburete, y un canapé, sacados de igual num.° de piezas, que ha
enviado de Paris el Ex.m* S.or Duque de Liria, para modelo de las que se han de hacer en esta Corte, para mueblar su nueva Casa, Por el Architecto
de élla, y mayor de esta Villa, Don Ventura Rodriguez. Madrid, y Mayo 19 de 1779. JUNQUERA Y MaT0, “Portada de la coleccién y once disefios de
asientos (alzados y plantas)”, 1996 b, pp. 178-189.

Uno de ellos lleva la siguiente inscripcion: Seis ideas de Mesas para el Palacio del Ser.™° S.or Infante D.o" Luis en la Villa de Arenas. JUNQUERA Y
Maro, “Dos consolas (alzado y planta)”, 1996 b, p. 190.

Ibidem, pp. 190-191. Parecido disefio presenta el dibujo de mesa y espejo conservado en el Museo Municipal de Madrid, datado hacia 1750-1756.
De concepcién atin barroca, observamos, sin embargo, cierto clasicismo y simetria en su traza. Una gran venera, flanqueada por guirnaldas de flo-
res, centra el faldén de la mesa, con tablero de planta mixtilinea. El marco del espejo, con una profusa ornamentacion de talla a base de curvas y
contracurvas, mezcla hojas de acanto con guirnaldas naturalistas. Lo corona un elevado copete presidido por una cabeza masculina y dos dguilas
afrontadas a los lados. Véanse al respecto Thomas Ford REESE, The Architecture of Ventura Rodriguez, Nueva York, Garland Publishing, 1976, vol.
1, pp. 189, 448 (fig. 265), vol. II, p. 267 (nota 167); Fernanda ANDURA, “Proyecto de espejo y consola” (ficha 40 del catdlogo), en El arquitecto D.
Ventura Rodriguez (1717-1785), Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Museo Municipal, 1983, p. 143; Cruz VALDOVINOS, 2002, p. 205 (reproducido
en ficha 27 del catalogo, pp. 204, 391).

CANDAMO, 1949, s.p.; REESE, 1976, vol. I, pp. 188-189, 448 (fig. 263), vol. II, pp. 266-267 (nota 166); JUNQUERA Y MATO, “Consola”, 1996 b, pp.
204-205.

JUNQUERA Y MATO, “Dos consolas (alzado y planta)”, 1996. b, pp. 190-191.

CANDAMO, 1949, s.p.

Lleva la inscripcion: Sillas y canapé a la Ynglesa. CANDAMO, 1949, s.p.

JUNQUERA Y Maro, “Sillas y canapé”, 1996 b, pp. 190-191.

Lleva la inscripcion: Mesa para escrivir a dos lados. JUNQUERA Y MATO, “Mesa para escribir”, 1996 b, pp. 192-193.

JUNQUERA Y MATO, “Dos cémodas (alzados y planta)”, 1996 b, pp. 194-195.

Ibidem.

Véanse los trabajos de Juan José JUNQUERA Y MATO, “El Salén de Espejos del Palacio de Aranjuez y Juan de Villanueva”, en Reales Sitios, aio XII,
n.° 45, 1975, pp. 55-64; JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 145, 320-332 (docs. niims. 79, 80, 81, 82 y 83), 333-334 (doc. n.° 85), 355 (doc. 93); Paulina
JUNQUERA DE VEGA y Maria Teresa Ruiz ALCON, Palacio Real de Aranjuez, Casa del Labrador y Jardin del Principe (edicion corregida y aumenta-
da por Carmen Diaz Gallegos y M. Leticia Sdnchez Herndndez), Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1985, pp. 67-71; BoTTINEAU, 1986 b, p.
379; JUNQUERA Y MaTO, 1990, p. 152.

Presenté cuenta el 17 de enero de 1795. Cuenta de la obra q.¢ tengo echa yo Josef Lopez, Maestro de ebanista de la R.! casa, Para el Gavinete de
Aranjuez para la Reyna Nra. Sra., Principiada en el afio de 91 y finalizada en iiltimos de Dicienbre de 93 de orn. de el S.* D." Juan de Villanueva.
A.G.P., Administraciones Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.262.

Present6 cuenta el 2 de mayo de 1795. A.G.P., Administraciones Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.262. Documento publicado por JUNQUERA Y MATO,
1979, pp. 325-327 (doc. n.° 80).
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3 Del dorador Andrés del Peral se conservan dos cuentas, presentadas el 18 de mayo de 1794 y el 12 de enero de 1795. A.G.P., Administraciones
Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.262.

Manuel Pérez present6 cuenta el 11 de enero de 1795. A.G.P., Administraciones Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.262. Documento publicado por
JUNQUERA Y MaTto, 1979, p. 324 (doc. n.° 80).

34 Presento cuenta el 31 de marzo de 1796. JUNQUERA Y MaTo, 1979, p. 331 (doc. n.° 83).

35 Present6 cuenta el 20 de abril de 1796. JUNQUERA Y MaTO, 1979, p. 329 (doc. n.° 82).

36 Informan al respecto JUNQUERA Y MaTO, 1979, pp. 129-130, 154 (nota 87); JUNQUERA DE VEGA y Ruiz ALCON, 1985, pp. 130-131; BOTTINEAU, 1986
b, p. 384; JUNQUERA Y MaTO, 1990, p. 154.

37 Cuenta y razon que doy Yo Pedro Hermoso, Profesor de Escultura en esta Corte, del importe del Modelo que de la propia clase y talla he hecho
para la Pieza-retrete de S.M. en la Casa del Labrador de Aranjuez con orn., disposicion y direccion del Sefior D.” Ysidro Beldzquez. La cuenta, pre-
sentada en Madrid el 18 de junio de 1800, ascendi6 a 1.123 reales de vellon. A.G.P., Seccion Reinados, Carlos IV Casa, leg. 1502, exp. 3. Documento
citado por JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 129-130.

3% En la cuenta que present6 el 21 de julio de 1800 por diferentes obras ejecutadas en la Casa del Labrador del Real Sitio de Aranjuez, Manuel de
Monjas consigna lo siguiente: “A D.? Pedro Hermoso abon€ por el adorno q.c ha echo en el modelo que se hizo en mi taller de ensamblaje para la
pieza de escayola, como consta de su cuenta y recibo adjunto, 1.123 r.s v.o0”. Dicha cantidad coincide exactamente con el importe total de la cuen-
ta presentada por el escultor Pedro Hermoso el 18 de junio de 1800. Véase nota 37. A.G.P, Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 1502, exp. 3.

39 Percibieron una cantidad de 6.300 reales de vellon por el importe de dichas mesas, como asi consta en el recibo que ambos firmaron en Madrid el
3 de abril de 1747. Dos afios antes, en 1745, el tallista Juan Arranz y Matias Pérez habian ejecutado cuatro mesas de talla dorada —dos grandes y
dos chicas- para el Cuarto de los Reyes en el Palacio del Real Sitio de Aranjuez por un importe de 8.800 reales de vellén. A.G.P., Administraciones
Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.172. Documentacién citada por BOTTINEAU, 1986 b, pp. 258-259.

40 El 22 de marzo de 1747 recibi6 el encargo de dorar cuatro de estas mesas. BOTTINEAU, 1986 b, p. 259 (nota 130).

41 A.G.P, Seccién Planos y Dibujos, n.° 1026 A y 1026 B. El contrato suscrito por el tallista Juan Arranz en Madrid el 24 de enero de 1747 despeja
las dudas sobre la autoria de ambos dibujos. En €l podemos leer: “Digo Yo Juan de Herranz, Maestro Tallista, que el tiltimo precio a que puedo, y
me obligo. a hacer cada par de Messas, cuio dibujo he sacado por orden de el s.* d.» Miguel de Herreros para sus Mag.9s es el de quarenta doblo-
nes, sin que de ellos pueda bajar cossa alg.? sin perjuicio de aquella precissa ganancia equitatiba de mi trabajo, y de el coste que me tienen los ofi-
ciales; entendiéndosse que dhas Messas las he de entregar de madera en blanco. Madrid, y Hen.© 24 de 1747 (firmado) Juan Arranz”. A.G.P,
Administraciones Patrimoniales, Aranjuez, caja 14.172. Documento publicado por BOTTINEAU, 1986 b, p. 258 (nota 128). Los dibujos de ambas con-
solas han sido reproducidos y estudiados recientemente en el Catilogo de la Exposicién Un reinado bajo el signo de la paz. Fernando VI y Bdrbara
de Braganza, 1746-1759, Madrid, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2002, ficha 74 del catdlogo (“Juan de Herranz o Arranz. Proyectos
de dos mesas de jaspe para el Palacio Real de Aranjuez, 17477), pp. 202 y 396. Juan José JUNQUERA Y MaTO y José Manuel CRUZ VALDOVINOS atri-
buyen, erréneamente, el disefio de estas consolas al pintor y arquitecto piacentino Giacomo Bonavia. JUNQUERA Y MaTO, 1990, p. 150; Cruz
VALDOVINOS, 2002, p. 205.

42 El origen veneciano de Matias Gasparini queda demostrado en la declaracién testamentaria que su hija Maria Emilia Gasparini otorgé en Madrid el
11 de octubre de 1785 ante el escribano Joseph Benito Morales. Dice asi: “En la villa de Madrid. a onze de Octubre de mil setecientos ochenta y
cinco: ante mi el Es.™ y testigos parecié D.* Maria Emilia Gasparini de Napoli, natural de la Ciudad de Parma, de estado casada con D.? Pedro de
Napoli, Hija legitima de D.” Mathias Gasparini, difunto, natural q.° fue de la Ciudad de Venecia, y de D.# Luisa Vergoncini, asimismo difunta, natu-
ral q.¢ ha sido de Modena (...)". Declaraz.”” testam.© d.* M.¢ Emilia Gasparini. En 11 Octu.” 1785. A H.P.M. (Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid), prot. 18.990, fol. 233.

43 Natural de Venecia, Mattia Gasparini vino de Népoles en 1759 en calidad de pintor de Cdmara del rey Carlos III, cargo que le seria confirmado en

Espania por real orden de 15 de enero de 1760 con un sueldo anual de 18.000 reales de vellon. Dicha cantidad le seria aumentada en 6.000 reales al
aiio por otra real orden de 23 de marzo de 1769, componiendo un total de 24.000 reales anuales, sueldo que mantuvo hasta su fallecimiento. Casado
con Luigia Bergonzini, fue padre del pintor y bordador Antonio Gasparini. Murié en Valencia el 26 de abril de 1774 (A.H.P.M, prot. 19.845, fol.
123 v°). A.G.P,, Seccién Personal, caja 427, exp. 25 y Seccién Reinados, Carlos I11, leg. 3879, exp. 17.
Véanse también Francisco Javier SANCHEZ CANTON, Los pintores de Cdmara de los Reyes de Espania, Madrid, Fototipia de Hauser y Menet, 1916,
p- 129: Maria Teresa OLIVEROS DE CASTRO, Maria Amalia de Sajonia, esposa de Carlos I1l, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
Escuela de Historia Moderna, 1953, pp. 214, 440 (doc. 557); Julia Marfa ECHALECU, “Los Talleres Reales de Ebanisteria, Bronces y Bordados”, en
Archivo Espanol de Arte, tomo XXVIII, n° 111, 1955, pp. 239-241; Antonio MartiLLA TASCON, “Documentos del Archivo del Ministerio de
Hacienda, relativos a pintores de Cdmara, y de las fabricas de tapices y porcelana. Siglo XVIII”, en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, tomo
LXVIIL 1, 1960, pp. 216-218 (docs. 60, 61, 62, 63 y 64) y 231 (doc. 109); Jesis URREA FERNANDEZ, La pintura italiana del siglo XVIII en Espana,
Valladolid, Publicaciones del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Valladolid, 1977, p. 43; Felipa NINO Mas y Paulina JUNQUERA
DE VEGA, Palacio Real de Madrid (edicion corregida y aumentada por Fernando Ferndndez-Miranda y Lozana), Madrid, Editorial Patrimonio
Nacional, 1985, p. 240; BOTTINEAU, 1986 b, pp. 216, 291, 316-317; Alvar GONZALEZ-PALACIOS, “El arte y la decoracién en la Corte de Napoles™ y
“Muebles”, en El arte de la Corte de Ndpoles en el siglo XVIII (Catdlogo de la Exposicién), Madrid, Ministerio de Cultura, 1990, pp. 123, 232, 237-
238 (ficha 5); MORALES Y MARIN, 1991, pp. 189-190 (doc. 270); Alvar GONZALEZ-PALACIOS, Las colecciones reales espaiiolas de mosaicos y pie-
dras duras, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001, pp. 160, 168 (nota 1).

# Sobre estos tres artifices y su vinculacién laboral con Matias Gasparini, director de las obras de ebanisteria y bronces realizadas en los Gabinetes de Ma-
deras de Indias y en la Pieza de Vestir del Nuevo Real Palacio de Madrid, véase la completa informacién aportada por ECHALECU, 1955, pp. 244-256.

45 Véase la fragmentaria documentacion conservada en el A.G.P., Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038. Informan también
EcHALECU, 1955, pp. 240, 244-247, 252-254; Luis FepucHl, Colecciones Reales de Espana. El mueble, Madrid, Editorial Patrimonio Nacional,
1965, pp. 85-86, 90, 92, 101; NINO MAS y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 198; José Luis SANCHO, “Las decoraciones fijas de los palacios reales de
Madrid y El Pardo bajo Carlos III”, en El Arte en tiempo de Carlos Il (IV Jornadas de Arte), Madrid, Departamento de Historia del Arte “Diego
Veldzquez”, Centro de Estudios Histéricos C.S.1.C., 1989, pp. 221-222; JUNQUERA Y MATO, 1990, p- 310 (ficha 76): SANCHO, 1993, “Decoracién
interior del Palacio Real Nuevo de Madrid”, p. 230 (ficha 9).

46 Con fecha 20 de mayo de 1764, José Canops suscribi6 en Madrid una contrata con Santiago Bonabera, representante legal de Matias Gasparini, para
la construccién de dichos Gabinetes en el Nuevo Real Palacio. Entre las condiciones ajustadas en la contrata se concedia a Canops un jornal de 75
reales de vellén por cada dia de trabajo, asi como casa y taller. Quedaba estipulado también que todas las herramientas correrian de su cuenta. Las
maderas empleadas en la construccion de los Gabinetes serian por cuenta del rey, asi como los herrajes de los muebles y otros conceptos relativos
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a carbon, cola y papel. Acabadas las obras, las herramientas quedarian en poder de Canops. Finalmente, si fuere necesario traer oficiales extranje-
ros, seria Canops el encargado de buscarlos, correspondiendo al rey abonar el gasto que causaren dichos oficiales. A.G.P., Seccién Administracion
General, Obras de Palacio, caja 1038. Véase EcHALECU, 1955, p. 253.

La construcci6n de los Gabinetes debi6 finalizar hacia el afio 1774, coincidiendo con el fallecimiento de Matias Gasparini. Por un memorial del eba-
nista José Canops, fechado en Madrid el 30 de mayo de 1772, sabemos que se habian concluido ya dos de los Gabinetes de Maderas de Indias del
Nuevo Real Palacio y se estaba ejecutando el tercero de ellos. El documento en cuestién reza asi: “Joseph Canops Arttifice Ebanistta de V.M. (...)
Dize ha ttenido el honor de hazer p.# V.M. vajo la direcc.o” de D.» Matthias Gasparini los dos Gavinettes de Madera de Yndias del Nuevo R.! Palazio
y ademds el q.¢ se esttd ejecuttando (...)". A.G.P.,, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038. En otro memorial, fechado en
Madrid el 25 de marzo de 1777, afirma Canops haber hecho los tres Gabinetes y estar trabajando a la sazén en la Pieza de Vestir o Pieza de Parada
del Nuevo Real Palacio. El documento reza asi: “Joseph Canops (...) Ebanistta de V.M. (...) Dize que vajo la direcc.°? de D.* Matthias Gasparini ha
hecho p.2 el Nuevo R.! Palaz.© los ttres Gavinettes, y fallezido éste, vajo la de D.» Juan Bauptt.®* Ferroni, esttd haz.% la Obra de la pieza de Vesttir o
Parada, ttodo vajo de las Superiores Orns de D.” Fran.« Sabattini (...)”. A.G.P., Seccion Administracion General, Obras de Palacio, caja 1038.

La contrata de Antonio Vendetti, responsable de la obra de bronces dorados y grabados para los Gabinetes de Maderas de Indias del Nuevo Real
Palacio, finalizé por resolucién de S.M. el 13 de mayo de 1770 al surgir diferencias de tipo técnico con los ebanistas del Taller. Una protesta fir-
mada contra €l por el maestro ebanista José Canops y sus oficiales el 22 de junio de 1769 acusindole de impericia en el oficio le aparté del encar-
go, pasando a sustituirle y a completar su inconclusa labor el también platero y broncista Juan Bautista Ferroni. A.G.P., Secciéon Administracién
General, Obras de Palacio, caja 1038. Sobre este y otros conflictos de indole técnica y econémica véase ECHALECU, 1955, pp. 244-246.

Sobre Antonio Vendetti, platero y broncista romano, véanse también NINO MAS y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 250; Fernando A. MARTIN, Catdlogo de
la plata del Patrimonio Nacional, Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1987, p. 389; José Luis SANCHO, “‘Francisco Sabatini. primer arquitecto, di-
rector de la decoraci6n interior en los palacios reales”, en Francisco Sabatini, 1721-1797. La arquitectura como metdfora del poder (Catilogo de la
Exposicion), Madrid, Comunidad de Madrid/Electa, 1993, p. 152; José Manuel CRUZ VALDOVINOS, “Obras de los plateros adornistas Vendetti, Giar-
doni y Ferroni para la Capilla del Real Palacio de Aranjuez”, en Anales del Instituto de Estudios Madrilenios, tomo XXXVI, 1996, pp. 611-613.

El 16 de mayo de 1769 Juan Bautista Ferroni firmé en Madrid un contrato con Matias Gasparini obligandose a ejecutar los bronces que atn falta-
ban por hacer en el “R.! Gavinette de el Palazio Nuevo”, siempre sujeto a las 6rdenes de Gasparini, director de la obra. Copia de el ttratto hecho p.”
Juan Bapttista Ferroni de los Bronzes que resttan azer para el R.! Gavinette de S.M. A.G.P., Seccion Administracion General, Obras de Palacio, caja
1038. Véase ECHALECU, 1955, p. 247.

Un nuevo contrato, relativo a la ejecucién de los bronces del tercer Gabinete de Maderas de Indias del Nuevo Real Palacio, seria firmado en Madrid
el 24 de octubre de 1770 entre Juan Bautista Ferroni y Matias Gasparini. En dicho documento podemos leer: “Digo Yo Juan Baptista Ferroni, Platero
y Broncista en esta Corte, que me obligo a hacer todos los Metales assi para Embutidos, Gravados, y Dorados, como las Molduras Mayores y meno-
res y Cordones todo Dorado; como también Dorar y gravar varias otras cosas de Metal que todo ha de yr en el tercer Gavinete que se estd hazien-
do de Orden de S.M. assi de Madera de Yndias como de Bronce, y se halla en el Nuevo R.! Palacio junto al Gavinete Grande de las mismas Maderas
y embutidos gravados y Dorados: Y todo por Comando de S.M. se ha hecho y haze vajo la direccién de D.» Mathias Gasparini, su Pintor de Cdmara
(...)". A.G.P, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1026. Véase BARRENO SEVILLANO, 1975, p. 67.

Véase la fragmentaria documentacion conservada en el A.G.P., Seccién Administracion General, Obras de Palacio, caja 1038. Informan también
ECHALECU, 1955, pp. 240-241, 247; FEpuCHI, 1965, pp. 84-85; Maria Luisa BARRENO SEVILLANO, “Palacio de Oriente. Sal6n de Gasparini o Pieza
de la Parada”, en Reales Sitios, aio XII, n.° 43, 1975, pp. 61-68; NINO MAs y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 58; BoTTINEAU, 1986 b, pp. 316-317:
GONZALEZ-PALACIOS, 1990, pp. 237-238 (ficha 5); Carmen CaBEZA GIL-CASARES, “Bordados del Salén de Gasparini”, en Reales Sitios, afio XXIX,
n.° 114, 1992, pp. 10-28; GoNzALEZ-PALACIOS, 2001, p. 331 (docs. 35 y 36).

Nombrado el 29 de julio de 1774 adornista de bronces y otros metales con un sueldo anual de 10.000 reales de vellon, tenia “la obligacion de exe-
cutar quanto se ofrezca de esta clase, y de dirigir al Ebanista Joseph Canops en la construccion de las obras en que han de colocarse dhos Bronces
(...)". A.G.P., Secci6n Personal, caja 427, exp. 25. Asi lo reconoce Juan Bautista Ferroni en un memorial fechado en Madrid el 17 de abril de 1779,
donde exponia, entre otras cosas, “‘que subcedida la muerte de el Pintor de Cdmara de V.M. D.» Mathias Gasparini en el pasado ano de 1774 (tiem-
po en que tenia entre las manos la grande obra de la direccién de Bronces y Tallas de Maderas de Yndias que formar deben el ornato de la pieza de
bestir de V.M. en este su R.! Palacio) tubo a vien la piedad de V.M. a consulta de D.” Fran.c® Sabatini elegir al Suplicante en calidad de su adornis-
ta, con el sueldo de 10.000 rr.s de vellon annuales y la obligacién de sobstituir al Difunto Gasparini en la direccién de la propia obra de ornatos de
bronces y maderas de Yndias en el taller del Evanista Canops (...)". A.G.P,, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038.

En un memorial dirigido al rey el 18 de febrero de 1774 solicitando licencia para marchar a la ciudad de Valencia a restablecer su quebrantada salud,
Matias Gasparini, ya enfermo, decia “que en los Encargos q.¢ V.M. le ttiene hechos ttiene dadas quanttas disposiz.*s, dibujos, Modelos, y demds g.¢
es nece.° para basttantte ttpo de trabajo, assi de Bordado, como Bronzes y Ebanisttas (...)". A.G.P., Seccién Personal, caja 427, exp. 25.

Natural de Médena, fallecié en Madrid el 2 de marzo de 1785. Viuda de Matias Gasparini, le fue concedida, por real orden de 29 de julio de 1774,
una pensi6n anual de 6.000 reales de vellon, confiriéndosele asimismo, de conformidad con su hijo, la direccién de los bordados de la Pieza de
Vestir. A.G.P., Seccién Personal, caja 427, exp. 25.

Hijo de Matias Gasparini y de Luisa Bergonzini, el pintor y bordador Antonio Gasparini permaneci6 oficialmente en activo desde 1774, afio de la
muerte de su padre, hasta su jubilacién en 1803. El 16 de marzo de 1775 obtuvo permiso del rey para contraer matrimonio con una hija de Antonio
Le Clair, ayuda de los Oficios de Boca de la Real Casa, (A.G.P., Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038). Con fecha 5 de
mayo de 1774 Antonio Gasparini solicit6 al rey se le concediesen los encargos que tenfa pendientes su difunto padre, asi como el titulo de pintor de
Ciémara, pretension esta tltima que le fue denegada en el informe emitido por Francisco Sabatini en Madrid el 15 de julio de 1774. En dicho infor-
me se reconocia su idoneidad para el disefio y pintura de adornos chinescos y europeos y su capacidad para dirigir los ramos de estucos y borda-
dos. El dictamen solicitado al pintor Francisco Bayeu haria, sin embargo, escribir a Sabatini: Y en punto a la solicitud de darle el Titulo de Pintor
de la Cdmara, me pareze que para ddrsele con pleno conocimiento se ponga primero a la experiencia, mandando S.M., quando y en donde fuere de
su R agrado, haga una Béveda, y entonces se reconocerd si tiene mérito para hacerle la gracia del Titulo que solicita” (A.G.P., Seccién Personal,
caja 427, exp. 25). Por real orden dada en San Ildefonso el 29 de julio de 1774 Carlos III concedi6 a Antonio Gasparini un sueldo anual de 8.000
reales de vellén, “con el encargo de governar el bordado, de acuerdo con su Madre, haciendo los disefios que todabia faltan, segtn la idea de lo tra-
bajado ya, y corriendo asimismo con los estuques chinescos quando sean necesarios” (A.G.P.,, Seccién Personal, caja 427, exp. 25). A la muerte de
Luisa Bergonzini, acaecida el 2 de marzo de 1785, le fue conferida, previo informe favorable de Sabatini, la direccién del bordado de la Pieza de
Vestir, con la obligacién de reemplazar a su madre y continuarlo hasta su conclusién. Con tal motivo se le asignaron 4.000 reales que, aumentados
a los 8.000 que ya disfrutaba, supusieron una dotacién de 12.000 reales anuales. A.G.P., Seccién Personal, caja 427, exp. 25.
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Véanse las escasas noticias que sobre Antonio Gasparini proporcionan ECHALECU, 1955, p. 241; Maria Luisa BARRENO SEVILLANO, “El retrato del
bordador Juan Lépez de Robredo, por Goya”, en Archivo Espariol de Arte, tomo XLVI, n.° 184, 1973, p. 82: BARRENO SEVILLANO, 1975, pp. 62-63.

54 Su construccion debié comenzar hacia el aio 1774, como parece deducirse del contrato suscrito en enero de ese mismo afio entre Juan Bautista
Ferroni y Matias Gasparini para la realizacién de los bronces de la Pieza de Vestir. El documento en cuestién dice asi: “Digo yo Juan Baptista Ferroni
(...) que me obligo a hacer todos los adornos de Bronce de los seis tremés, o marcos de espejos, que se estdn construyendo para la pieza de Bestir
de S.M. en el nuevo Real Palacio, como también los Bronces de las ocho sillas y quatro taburetes de la misma pieza (...)”. Documento publicado
por GONZALEZ-PALAcIOS, 2001, p. 331 (doc. 35). Véanse también ECHALECU, 1955, p. 247 y BARRENO SEVILLANO, 1975, p. 67.

55 La terminacion de los muebles debi6 producirse hacia el afio 1786, coincidiendo con la conclusién de los bronces realizados por Juan Bautista
Ferroni. Lo cierto es que en 1785 atn se trabajaba en dichos muebles, como asi constata un informe de Francisco Sabatini, emitido en Madrid el 11
de marzo de ese mismo aiio, concediendo a Juan Bautista Ferroni un aumento de sueldo de 2.000 reales anuales en atencién a los méritos “de su
profesion de Platero, y el cuidado g.¢ tiene de los Evanistas q.¢ travajan en la obra de maderas finas para la misma pieza de vestir, en la que execu-
ta Ferroni la de Bronce dorado a molido”. A.G.P., Seccién Personal, caja 427, exp. 25.

56 Véase nota 54. :

57 Asi consta en el informe emitido por Francisco Sabatini en Madrid el 13 de enero de 1791, donde podemos leer: “Desde el afio de 1774 en que se
concedi6 a Ferroni el Titulo de Adornista de Bronce con las obligaciones que dejo indicadas, travaj6 en las obras de Bronces de la Pieza (de Parada)
hasta el de 1786 en que quedaron mui adelantadas, aunque todas ellas sin dorar (...)”. A.G.P., Seccién Administracion General, Obras de Palacio,
caja 1038.

58 Fallecida Luisa Bergonzini el 2 de marzo de 1785, faltaban aiin para concluir los bordados de la Pieza de Vestir, segiin informe emitido por Francisco
Sabatini en Madrid el dia 8 de ese mismo mes, “las cortinas grandes de las ventanas, algo de las de las puertas, el canapé, los brazos de las sillas, y
otras cosas de corta consideracion”. A.G.P., Secci6n Personal, caja 427, exp. 25. Dichas obras debieron terminarse hacia 1786, segiin se deduce del
informe emitido por Sabatini en Madrid el 13 de enero de 1791. En €l afirma: “Hace quatro afios que se concluyeron la colgadura y silleria (...)".
A.G.P,, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038. Véase BARRENO SEVILLANO, 1975, p. 63.

59 Asi consta en el informe emitido por Francisco Sabatini en Madrid el 13 de enero de 1791. Dice asi: “Por orn del S.r Rey Padre, que me comunicé
el S.r Marqués de Esquilace en 22 de Marzo de 1764, se me previno que por la Tesoreria de la fibrica de este R.! Palacio se pagaran semanariamente
las listas de jornales de los operarios que se emplearan en el bordado de una colgadura de raso blanco, cuya direccién estava encargada a D." Matias
Gasparini, que havia de servir en la pieza de parada que éste estava adornando en el mismo R.! Palacio”. A.G.P,, Seccién Administracién General,
Obras de Palacio, caja 1038. Véase ECHALECU, 1955, p. 237.

60 En 1803, con motivo de la jubilacién de Antonio Gasparini, se hace un inventario detallado de las diferentes piezas de bordado, correspondientes a
la colgadura, cortinas y sillerfa, que atn no habian sido instaladas. Lista de los Bordados y Enseres a ellos pertenecientes que yo d." Juan Mig.! de
Grijalva, Ayuda de Cdmara de S.M. con ejercicio y Gefe del r.! oficio de tapiceria, En virtud de real orden de 12 de Abril del presente afio he reci-
vido de d.” Antonio Gasparini, Pintor y Director de las obras de Bordados ejecutados sobre Rasoliso blanco, con orla de oro de realce, y el resto
bordado de matices, para Cortinas, Colgadura, y Silleria de una de las Salas del R." Palacio de Madrid que avitaba el s.°” d." Carlos ter.° (que estd
en Gloria) y se compone de las piezas siguientes (...), San Ildefonso, 6 de septiembre de 1803. A.G.P,, Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 20'.

61 Nacido en Como, existe constancia de la presencia de Juan Bautista Ferroni en Madrid desde el afio 1766. El 29 de julio de 1774 se le concedid el

titulo de adornista de bronces y otros metales con un sueldo anual de 10.000 reales de vellén (véase nota 50), obteniendo el nombramiento de ador-
nista de la Real Casa y Camara el 26 de enero de 1789. En 1785 se le concedi6 un aumento de sueldo de 2.000 reales sobre los 10.000 que ya dis-
frutaba, componiendo un total de 12.000 reales anuales (véase nota 55). Padre del también adornista y broncista José Ferroni, falleci6 el 3 de agos-
to de 1806. A.G.P., Seccién Personal, cajas 363, exp. 38 y 427, exp. 25: A.G.P,, Seccién Reinados, Carlos IV Cdmara, leg. 18! y Seccién
Administracion General, Obras de Palacio, caja 1038.
Véanse las noticias y documentos que sobre Juan Bautista Ferroni proporcionan ECHALECU, 1955, pp. 246-252; JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 46,
52, 70, 82, 84, 85, 93, 136, 145, 223-224 (doc. n.° 4), 231-232 (doc. n.° 11), 294-295 (doc. n.° 62), 296-298 (doc. n.°. 63); José Luis MORALES Y
MARIN, Documentos de los artifices de artes industriales de los Reyes de Esparia, en Coleccion de documentos para la Historia del Arte en Espana,
vol. 3, Madrid-Zaragoza, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y Museo e Instituto de Humanidades “Camén Aznar”, 1982, pp. 29-32
(docs. 2, 3, 4 y 5); NINO MAs y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 239; BoTTINEAU, 1986 b, pp. 195, 216, 218, 317, 327, 334, 340, 378, 379; MARTIN,
1987, pp. 398-399; CrUZ VALDOVINOS, 1996, pp. 614-616; GONZALEZ-PALACIOS, 2001, pp. 160-163, 164, 166-167, 331-333 (docs. 35 a 46), 336-
339 (docs. 91, 96,99 y 110 a 115).

52 En un memorial fechado en Madrid el 11 de septiembre de 1789, Juan Bautista Ferroni exponia lo siguiente: “D. Juan Bautista Ferroni (...) expone
q.¢ desde q.© tubo el honor de q.¢ se le confiriese la Plaza de Adornista de la R.! Casa y Camara de V.M. cuyo empleo estd desempeiiando, ha ejecu-
tado quantos encargos ha entendido ser de su obligacion, desveldndose en formar modelos y dibujos para todos los diferentes ramos q.¢ abraza, como
son Bronces, Madera para régimen de Evanistas, Tallistas, Estucos, Escayola, Piedras duras, y Plateros de V.M., de cuyo modo se han ido instruiendo
en el buen gusto (...)". A.G.P., Secci6n Personal, caja 363, exp. 38. Documento publicado por MORALES Y MARIN, 1982, pp. 30-31 (doc. 4).

63 En el inventario general de bienes formado en 1789 por fallecimiento del rey Carlos III aparecen consignados “Ocho tableros de mesas compaiie-
ras mosaicas de piedras duras echas en la R.! Fabrica de la China de S.M. sita en el Buen Ret. (...)” y “Cinco mesas de Piedras duras, su armazon
de fierro, y el adorno de bronce dorado a molido (...)” que fueron tasadas, respectivamente, por Luis Poggetti, director del Real Laboratorio de
Piedras Duras, y por Juan Bautista Ferroni, maestro broncista de la Real Casa. FERNANDEZ-MIRANDA Y LOZANA, Inventarios Reales. Carlos III, 1789-
1790, tomo I, 1988, pp. 107 (n.° 1000) y 130 (n.° 1227). Informa sobre dichas mesas GONZALEZ-PALAcIOS, 2001, pp. 160-164, 170-187 (fichas 27
a 31), 336-338 (docs. 91, 96,99 y 110).

64 Sobre el Real Elaboratorio de Mosaico en Piedras Duras del Buen Retiro, establecido el afio 1763 y dirigido por los mosaistas florentinos Domingo
Stecchi y Francisco Poggetti, véase el completo estudio de GONZALEZ-PAaLAcIOs, 2001, pp. 157-168, 327-340 (docs. 1 a 123).

65 Miembro de una familia de escultores venida de Napoles con el rey Carlos III, trabajé para la Real Fébrica de Porcelana del Buen Retiro. Nombrado
académico de mérito de la Real Academia de San Fernando en 1779, muri6 en Madrid el afio 1797. Véanse las noticias que sobre Basilio Fumo pro-
porciona Carmen MANUECO SANTURTUN, “La Real Fibrica de Porcelana del Buen Retiro a través de sus documentos (1760-1808)”, en Manufactura
del Buen Retiro, 1760-1808 (Catdlogo de la Exposicién), Madrid, Ministerio de Educacién y Cultura, 1999, pp. 81-82.

66 Casto CASTELLANOS, “El mueble espaiiol del siglo XVIII”, en El mueble del siglo XVIII. Francia, Espana y Portugal, Barcelona, Editorial Planeta-
De Agostini, 1989, pp. 61, 63-64.

67 En un memorial dirigido al rey el 3 de septiembre de 1779 dice “haber por orden del Yntendente de la R.! Fibrica de Porcelana —Juan Thomads
Bonicelli- echo los pies de bronce de las dos tltimas Mesas de piedras duras construidas en el Elaboratorio del Buen Retiro; con tanto ahorro del
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R.! Herario, como se deja ver del coste de cada una de 38.000 r.s (quando p. otra mano no hubieran importado menos de 80.000) (...)”. AG.P,
Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038.

Cuenta del imp.' de los pies y adornos de bronce dorados a molido de dos mesas de una coleccion de diferentes clases de piedras duras embutidas
en mdrmol blanco q.¢ mandé S.M. se me entregasen ddandome orn. para egecutar dhos. adornos y se presentaron el dia 10 de Julio de este mismo
afio a S.M. con orn. y a presencia del Ex." Sor. D.» Fran.< Sabatini. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 892

A.G.P,, Seccién Administracién General, Obras de Palacio, caja 1038. Véase GONZALEZ-PALAcIOS, 2001, pp. 160, 331 (doc. 37).

A.G.P,, Seccién Reinados, Carlos 1V Casa, legs. 87! y 88!. Véanse también JUNQUERA Y MaTo, 1979, pp. 93-94, 251-252 (docs. nims. 24 y 25);
NINO MAS y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 132; JUNQUERA Y MaTO, 1990, p. 152.

Presento cuenta el 22 de noviembre de 1791. Cuenta de la obra que tengo echa yo Jph Lopez Mro. de ebanista de la R.! casa De orn de el S." D.*
Antonio Maria Cisneros, Gefe de la R.! furriera de S.M. y Dirigida por D." Juan Ferroni desde el afio pasado de 90 hasta el Presente de 1791.
A.G.P.,, Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 87'. Documento publicado por JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 251-252 (doc. n.° 24). Véase también
GARCiA FERNANDEZ, 1993, “Banqueta” (ficha del catalogo). pp. 280-281.

La cuenta presentada por José Lopez nos indica cémo Ferroni cambi6 de idea en el curso de su ejecucion: “Ydem se a echo una Silla para el trono
de la Reyna Nra. Sra. en que dio el Modelo y mand6 que se hiciese una Mra. de el grandor que havia de tener en bosquejo de pino para ver si le
agradavan los perfiles y después de concluida dha Mra. se hizo la q.¢ hayla de servir biniendo a mi casa para irla dirigiendo en la talla y escultura y
después de estar ya para concluirse no le parecié bien y mudé de Ydea y fue menester hacer otra de todo nueva que tiene de coste de trabajo, made-
ras . se an gastado, Jornales para hacer la talla y esculptura q.¢ lleva, Nueve mil ochocientos y trece rs.”. A.G.P., Seccion Reinados, Carlos IV Casa,
leg. 87!. Véase JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 93-94, 251 (doc. n.° 24).

Present6 cuenta el 21 de diciembre de 1791. Para el mismo Salén de Basamanos Miguel Rodriguez ejecut6 ademas cinco mesas talladas guarneci-
das con festones y flores —actualmente en el Comedor de diario- y cuatro rinconeras con el mismo ornato. A.G.P., Seccion Reinados, Carlos IV
Casa, leg. 88!. Documento publicado por JUNQUERA Y MATO, 1979, p. 252 (doc. n.° 25). Véase también GARCIA FERNANDEZ, 1993, “Banqueta”,
p- 281.

Present6 cuenta el 21 de diciembre de 1791. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 88!.

3> Véase nota 71. Durante la ejecucion de los doce sitiales Ferroni modificaria su idea inicial, circunstancia que recoge José L6pez en la cuenta pre-

sentada el 22 de noviembre de 1791: “Prim.* se an echo doce sitiales con ocho pies cada uno, los quatro torneados y los otros quatro en figura de
Pilastras, ensamblados en sus faldones con sus ojas de talla en las pilastras desde el suelo hasta el faldén, y todos los sitiales llenos de adornos de
talla y en sus quatro medios de los faldones sus cabezas de mercurio, y Advirtiendo q.¢ los primeros adornos de talla q.¢ se hicieron, haciéndolos lo
mismo q.¢ el dibujo que dio, y biniendo a mi casa a menudo para irlo dirigiendo, no le pareci6 bien echo en obra y mudé de idea. que tiene de coste
cada uno, de travajo, madera, talla y esculptura, mil doscientos ochenta y quatro rs. y los doce ymportan quince mil quatrocientos y ochors.”. A.G.P.,
Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 87'. Véase JUNQUERA Y MaTO, 1979, p. 251 (doc. n.° 24).

Véase nota 74.

Nacido en Versalles en 1749 y fallecido en Paris en 1825, Jean-Démosthéne Dugourc llegé a Madrid el afio 1800 y en 1809 ain permanecia en la
Corte. Carente de expediente personal en el Archivo General de Palacio. desconocemos asimismo el paradero de las cuentas presentadas por sus
diferentes trabajos como adornista. 3

Asi consta en el memorial dirigido al rey Fernando VII por Manuel Medina de la Fuente, tallista de la Real Camara, el 18 de junio de 1813 solici-
tando plaza de adornista. En €l podemos leer: “A.V.M. Supp.* que en atencién a lo q.¢ deja espuesto y allarse vacante la plaza de Adornista de V.R.!
Casa y Cdmara que le correspondia al suplicante se la dieron al francés Monsiur Dibur (sic), maestro de D.» Manuel Godoy (...)". A.G.P,, Seccién
Personal, caja 660, exp. 59.

Véase JUNQUERA Y MaTo, 1979, p. 28.

Sobre Dugourc y su trayectoria artistica en Francia y Espana, véanse los trabajos de Anatole de MONTAIGLON, “Autobiographie de Dugourc”, en
Nouvelles Archives de I'Art frangais, primera serie, tomo V, 1877, pp. 367-371: Gaston BRIERE, “Dessins de J.-D. Dugourc au Musée de Versailles”,
en Bulletin de la Société de I'Histoire de I'Art frangais, 1909, pp. 213-220; Juan José JUNQUERA Y MATO, “Muebles franceses en los palacios rea-
les”, en Reales Sitios, ano XII, n.° 43, 1975, pp. 14-18; Simone HARTMANN, “Les dessins de Jean-Démosthéne Dugourc dans la collection Tassinari
et Chatel a Lyon”, en Travaux de ['Institut d’Histoire de I’Art de Lyon, cuaderno n.° 4, 1978, pp. 63-66; JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 25-31, 82-83,
85-87, 132-136; Simone HARTMANN-NUssBauM, “Fabriques et jardins: dessins de Jean-Démosthéne Dugourc dans la collection Tassinari et Chatel
de Lyon™, en Bulletin de la Société de I’Histoire de I'Art frangais, 1980, pp. 211-218; Leén de GROER, Les arts décoratifs de 1790 a 1850, Friburgo
(Suiza), Office du Livre, 1985, pp. 194-195, 310; JUNQUERA y Ruiz ALCON, 1985, pp. 167-168; BOTTINEAU, 1986 b, pp. 192, 193, 324-326, 334, 356-
357, 378, 382-383; Maria Isabel MORALES VALLESPIN, “Proyecto arquitecténico de Dugourc para el futuro Carlos 1V. Palacetes prefabricados en el
siglo XVIII”, en Reales Sitios, atio XXV, n.° 100, 1989, pp. 73-76; José Luis SANCHO, “Proyectos de Dugourc para decoraciones arquitectonicas
en las Casitas de El Pardo y El Escorial (Iy I)”, en Reales Sitios, ano XXVI, 1989, n.° 101, pp. 21-31 y n.° 102, pp. 31-36; Christian BAULEZ, “Le
style Louis XVI”, en Le mobilier francais du style Louis XVI a I'Art Déco, Paris, Editions Fabbri, 1990, pp. 16-17; Pilar BEnito, “Camille Pernon
y el “Tocador’ de la reina Maria Luisa en el Palacio Real de Madrid”, en Reales Sitios, aio XXX, n.° 116, 1993, pp. 20-21; Carmen MARUECO
SANTURTUN, “Confort y lujo en el reinado de Carlos IV (1788-1808)”, en 1802. Espaiia entre dos siglos y la devolucion de Menorca (Catilogo de
la Exposicion), Madrid, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2002, pp. 217-220.

Véase JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 82-83, 85-87; BOTTINEAU, 1986 b, p. 334.

Véase JUNQUERA Y MaTO, 1979, pp. 132-136; BOTTINEAU, 1986 b, pp. 382-383.

GROER, 1985, p. 197 (n.° 369).

Véase JUNQUERA Y MATO, 1979, pp. 86-87, 91 (notas 48 y 49), 233-234 (doc. n.° 13), 235-236 (doc. n.° 14).

Present6 cuenta el 5 de octubre de 1793. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos 1V Casa, leg. 1323, Documento publicado por JUNQUERA Y MaT0, 1979,
pp- 235-236 (doc. n.° 14).

Presento cuenta el 26 de septiembre de 1792. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 130!, Documento publicado por JUNQUERA Y MATO,
1979, pp. 233-234 (doc. n.° 13).

Presentd cuenta el 14 de octubre de 1792. A.G.P., Seccién Reinados, Carlos IV Casa, leg. 130!

Véase JUNQUERA Y MaT0, 1979, pp. 30-31: JUNQUERA Y MATO, 1990, pp. 141, 338 (ficha 91).

Véase el apartado “Les siéges d 'antique” del libro de GROER, 1985, pp. 11-13, 18-23 (ilustraciones 13 a 28).

JUNQUERA Y MaTO, 1979, p. 30; NINO MAs y JUNQUERA DE VEGA, 1985, p. 72.

Hijo de Juan Bautista Ferroni, nacié en Madrid en 1775 “en la casa de pajes vieja”, junto al Palacio Real. Sigui6 la carrera de Bellas Artes y estu-
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Exaltacion y triunfo de la Virgen.
La carroza de Nuestra Seiiora de la Concepcion

de Navalcarnero

Juan Luis Blanco Mozo
Doctor en Historia del Arte

RESUMEN

Desde la segunda mitad del siglo XVII la cofradia de
la Inmaculada Concepcion de Navalcarnero encontré en
el Arte Barroco un aliado inestimable para expresar su
devocion religiosa. Sus formas caprichosas y desafora-
das dieron respuesta a un culto exaltado y triunfal que
tiene uno de sus mejores ejemplos en la carroza de la Vir-
gen, obra del escultor Mateo de Medina. Una pieza clave
para comprender la tendencia rococé y la influencia ejer-
cida por las estampas del “Método sucinto y compendio-
so” de fray Matias de Irala.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

From second half of century XVII the brotherhood of
the Immaculate Conception of Navalcarnero found in the
Baroque Art a inestimable ally to express its religious de-
votion. Their capricious forms gave answer to a raised
cult and triunfal that has one of its better examples in the
float of the Virgin, made by Mateo de Medina. A key piece
to understand the Rococo tendency and the influence
exerted by the stamps of the “Método sucinto y compen-
dioso” of fray Matias de Irala.

La capilla de la Virgen de la Inmaculada Concepcion
de Navalcarnero (Madrid) es uno de los conjuntos histori-
co-artisticos mas completos, genuinos y mejor conserva-
dos del Barroco de la region. Por su monumentalidad y di-
mensiones puede considerarse en si misma como una
iglesia dentro de otra iglesia, en este caso, de la parroquial
dedicada a Nuestra Senora de la Asuncién. Ha llegado a
nuestros dias casi intacta, segiin el repertorio decorativo
realizado en las primeras décadas del siglo XVIII y que
vino a sustituir a otro anterior, el original, creado poco
tiempo después de la terminacion de su arquitectura.

La imagen de la Patrona (Fig. 1) ha sido la protagonis-
ta principal de esta devocién local cuyos inicios se re-
montan —segin lo que hoy sabemos— hasta las dltimas dé-
cadas del siglo XVI. Desde entonces las celebraciones re-
ligiosas se han venido desarrollando sin apenas variacio-

nes en el marco de su capilla y de la citada iglesia parro-
quial. Sélo una vez al afio, el dia de su fiesta mayor, este
culto se expandia a las calles de la villa en forma de pro-
cesion triunfal. Era entonces cuando la escultura de la Vir-
gen era exhibida y venerada sobre una magnifica carroza
de madera dorada. Por fortuna, la que fue fabricada a me-
diados del siglo X VIII se ha conservado casi intacta, man-
teniendo ademds la funcién para la que fue concebida.

La desaparicién paulatina de otros ejemplos de simila-
res caracteristicas ha convertido a esta carroza en una
pieza tinica de nuestra imagineria popular que va més alld
de su propia significacion original. Razén suficiente para
que sea presentada en las lineas siguientes y para que se
analice en profundidad el contexto en el que surgi6, unido
estrechamente a la imagen que transportaba y a la crea-
cién de la cofradia de la Inmaculada Concepcion.
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UNA DEVOCION COLECTIVA: LA COFRADIA

La primera noticia historica referida a esta cofradia
data de 1576. En la partida de defuncién de Francisco Za-
morano se apuntaron las dos fanegas de tierra que habia
donado a esta entidad pia, que ya por estas fechas tendria
una personalidad juridica propia capaz de hacerse cargo
de esta propiedad!. Circunstancia confirmada en 1582,
cuando el visitador del Arzobispado de Toledo anotaba
que habia revisado los papeles concernientes al cabildo de
Nuestra Senora de la Concepcién, prueba irrefutable de
que su vida asociativa estaba organizada en un grado difi-
cil de precisar?. En este caso, como el de tantas cofradias
del Antiguo Régimen, debi6 de estar regida por normas
orales sujetas a la tradicién local que nunca fueron reco-
gidas en un texto escrito —en forma de estatutos o consti-
tuciones— y que por lo tanto no recibieron la aprobacién
de la autoridad eclesidstica de Toledo. A pesar de ello los
visitadores controlarian periédicamente sus actividades y
cuentas. La falta de este cuerpo normativo, escrito y apro-
bado, provocaria una profunda crisis en el tltimo tercio
del siglo XVIII, cuando la ofensiva ilustrada trat6 de limi-
tar y poner orden en esta forma de religiosidad colectiva.

A falta de conocer estas ordenanzas o reglas orales que
regian la cofradia, se pueden extraer de sus libros de
acuerdos algunos datos sobre su organizacién. Coinci-
diendo con la festividad de la Inmaculada Concepcién sus
miembros se reunian para elegir los cargos que gobernari-
an la entidad durante el afio siguiente. La estructura direc-
tiva estaba formada por un alcalde, tres mayordomos, dos
contadores, dos priostes, un escribano y un procurador. La
votacion no era directa ya que estaba en manos de los de-
nominados “electores”. Habitualmente eran siete cofrades
de reconocido prestigio, que a su vez eran designados en
virtud de su antigiiedad, de su pertenencia a la junta sa-
liente y de su filiacion al concejo. Este dltimo aspecto era
un hecho comtin en las cofradias de Navalcarnero. Los
miembros del concejo tenian la posibilidad de asistir a las
reuniones asociativas y de votar en sus designaciones de
electores. Una prerrogativa que aseguraba la capacidad de
influencia y de control municipal sobre las entidades pias
que tenian su sede en los templos de la villa.

La pequena economia de la cofradia se nutria princi-
palmente de donaciones y limosnas. Todos los afios se
contabilizaban los ingresos procedentes de las entradas de
nuevos cofrades, de las limosnas recogidas en las fiestas y
de los legados de diferente naturaleza realizados por veci-
nos de la villa. Con el paso del tiempo la asociacion fue
propietaria de tierras y censos cuyo usufructo le propor-
cionaron importantes beneficios anuales. A estos ingresos
habria que afiadir desde mediados del siglo XVII los pro-
cedentes de la explotacion del pozo de la nieve3.

En el capitulo de gastos las fiestas y celebraciones re-
ligiosas, amén del mantenimiento de su altar, se llevaban
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las partidas mds elevadas. Junto con las del Corpus Chris-
ti, las fiestas de la Virgen eran las mas populares del lugar
y de la comarca, sin olvidar las que conmemoraban el dia
de San Sotero y San Cayo. No faltaban en fechas tan se-
flaladas los toros, las comedias, las danzas, la musica con
chirimias y los fuegos artificiales. Un panorama que cam-
biaria con el inicio de la construccion de la capilla de la
Virgen, que durante mucho tiempo concentraria los es-
fuerzos econdmicos de los cofrades.

Con los afos esta devocion superaria con creces los li-
mites de la propia cofradia incorpordndose al acervo ge-
neral del vecindario. Como consecuencia de ello, Nuestra
Senora de la Concepcion seria designada patrona de la
villa en fecha dificil de precisar, pero siempre antes de
1658. En este ano se produjo un suceso que prueba lo en-
raizada que estaba esta devocién mariana entre la pobla-
cién. Al parecer los jesuitas del Colegio de Navalcarnero,
cuyo padre rector disfrutaba del curato de la iglesia parro-
quial, habian iniciado una campafia desde los pulpitos
para que San Ignacio de Loyola fuera honrado como pa-
trono del lugar. Un hecho no muy grave en si mismo, si no
fuera porque las disputas entre las autoridades municipa-
les y los jesuitas eran habituales y recurrentes. El caso es
que el concejo reacciond con firmeza ante éste y otros su-
puestos agravios convocando a los vecinos en un pleno
que se celebraria el 27 de agosto de 1658. En €l quedo ra-
tificado que patrona de la villa solo quieren que lo sea la
dicha ymaxen de nuestra seiiora de la Concepcion con
San Soterio y Cayo pontifices y martires a quien antes de
ahora tiene nombrado*.

Esta amplia dimensi6n del culto concepcionista debi6
afectar a las relaciones de la cofradia con los vecinos de
Navalcarnero. Parece claro que desde principios del siglo
XVII era la entidad pia que contaba con el mayor niimero
de cofrades. Una afiliacién que debi6 de crecer con el
paso del tiempo hasta el punto de convertirse en un refe-
rente social y politico de la villa. Responsabilidad que
Supo asumir con compromiso en momentos dificiles para
sus habitantes. Asi, por ejemplo, en 1665 el cabildo de la
Inmaculada Concepcién decidi6 otorgar al concejo de
Navalcarnero un empréstito de 6.000 reales para pagar el
donativo solicitado por Felipe IV3. El momento era deli-
cado en lo econémico pues las arcas municipales estaban
vacias y el vecindario sin capacidad para afrontar esta
nueva solicitud real. La historia se repetiria en 1706,
cuando la Peninsula se vefa asolada por los efectos de la
Guerra de Sucesion. La cofradia ofrecié al concejo el di-
nero existente en su arca de tres llaves para comprar el
trigo que alimentaria a los vecinos®.

Esta implicacién en los asuntos comunales debi6 de
otorgar no poca autoridad a la cofradia. Sélo de este modo
se podria entender el acuerdo que tomaria en un cabildo
celebrado el 5 de septiembre de 1728. Por aquel entonces
se trataba de culminar la reconstruccién del chapitel de la



Fig. 1. Nuestra Seriora de la
Concepcion de Navalcarnero.

capilla, en lo que respecta a la obra del empizarrado, antes
de la llegada del invierno. Como sus escasos fondos se
presumian insuficientes, los reunidos decidieron repartir
su coste entre todos los vecinos de la villa respecto de ser
cofrades de dicha cofradia a todos los frutos y esquilmos
que cada uno ubiero coxido o coxiere en este presente
aiio’. Un hecho inusual que habla por si solo de la impor-
tancia que tuvo para los navalcarnerefios el cuidado y re-
paro de su capilla; y que seria recogido solemnemente en
el acta de reconstruccion del citado chapitel®.

NUESTRA SENORA DE LA CONCEPCION

Pocas noticias nos han llegado sobre el origen de esta
talla. En el primer inventario que se conserva de la iglesia
parroquial, realizado en 1598 por el doctor don Diego
Gonzdlez Trevino, visitador del partido de Canales y Es-
calona, el altar de esta Virgen se situaba en el presbiterio a
pocos pasos del retablo mayor dedicado a Nuestra Senora
de la Asuncion®. La imagen se cobijaba bajo un dosel de
guadameci, flanqueada por dos esculturas, una de las cua-

Fig. 2. Capilla de la Virgen de
Navalcarnero (Plano de J. M.
Rueda Muiioz de San Pedro).

les era un San Mateo. Parece 16gico pensar que fuera tanto
0 mds antigua como la cofradia que la veneraba, esto es,
siempre anterior a 1576. Su aparicién podria estar relacio-
nada con la presencia en el lugar de los artifices que con-
trataron en 1557 el primer retablo mayor de la iglesia. hoy
desaparecido: el pintor Luis de Velasco y los escultores
Diego de Velasco Davila, Nicolds de Vergara el Viejo y
Bautista Vazquez el Viejo!?. Tal vez la impronta dejada
por la obra de escultura de este retablo les granjeé cierta
fama en el lugar y les allané el camino para conseguir
nuevos encargos. Uno de los cuales pudo ser la imagen de
la Inmaculada Concepcion.

Sea como fuere, el estilo de esta escultura, en especial,
en lo que respecta a los ropajes de la Virgen y al trata-
miento anatémico del Nifio, no desdice la cronologia del
altimo tercio del siglo X VI que proponemos, sin descartar
que el rostro de la primera haya sufrido alguna restaura-
cién a lo largo de estos afios!!. Aunque sélo valga para
plantear una datacién relativa, anadir que esta Inmaculada
Concepcién no presenta los rasgos iconogrificos de su
advocacién que se generalizaron a principios del siglo
XVII al calor de su creciente devocion.
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La imagen de la Virgen debi6 de permanecer en el pres-
biterio de la parroquial hasta los primeros afios del siglo
XVII, cuando su altar fue trasladado a la nave del Evange-
lio!2. Significé el comienzo de un nuevo camino en su in-
terpretacion iconogréfica que puso en valor el contexto ar-
quitecténico en que fue situada. El primer paso lo daria el
escultor Juan Mufioz, quien en 1606 construiria un retablo
de madera para la cofradia de la Inmaculada Concep-
cién!3. Aunque desconocido para nosotros —a tenor de la
trayectoria profesional seguida por este maestro— el nuevo
retablo debié de hacerse eco de las tendencias artisticas
predominantes en aquellos afios, las emanadas del clasi-
cismo desornamentado de! monasterio de San Lorenzo de
El Escorial'4. Las mismas que habian servido para trazar
la nueva cabecera (presbiterio, crucero y sacristias) de la
iglesia parroquial de Navalcarnero, entonces reci€n inau-
gurada. Con ello se produciria —insisto— la primera actua-
lizacion del marco arquitecténico de esta talla.

Pero la significacion mariana alcanzaria una nueva di-
mension con la construccién de la capilla de la Virgen's.
No es el momento ni el lugar de analizar la progenie ar-
quitectonica de este magnifico espacio (Fig. 2) y la natu-
raleza de las decoraciones que inundan sus paredes. S6lo
recordar que su etapa edilicia se extendio desde el 12 de
mayo de 1619, fecha de la colocacién de la primera pie-
dra, hasta su consagracion en 1644. En este tiltimo afio las
arcas exhaustas de la cofradia no permitieron la construc-
ci6n de un nuevo retablo acorde con las caracteristicas de
este ambito y con las pretensiones de sus devotos, por lo
que la vieja estructura trazada por Juan Murioz fue adosa-
da al muro norte de la capilla.

LA APUESTA BARROCA. EL RETABLO DE PEDRO
DE LA TORRE

Pero en cuanto las posibilidades econémicas lo permi-
tieron la cofradia acometi6 una nueva fase decorativa que
tendria como protagonista principal a la escultura de la
Virgen. En 1659 se iniciaron las gestiones para construir
un nuevo retablo que encajara de la mejor manera posible
con las directrices decorativas e iconograficas que alber-
gaban para su capilla. Para lo cual no se escatimaron los
esfuerzos y recursos necesarios. Narra el acta de una reu-
nion de la cofradia, celebrada el 16 de diciembre de 1660,
que se habia invitado a presentar las trazas del futuro reta-
blo a varios maestros arquitectos y que fue llamado a Na-
valcarnero el padre fray Eugenio de la Cruz, religioso de
la orden de San Jer6nimo, para ayudar en la eleccion del
proyecto mds aventajado

(...) como persona de esperanza en el arte y muy cur-
sado en la materia y buelto a tomar las medidas le pa-
rezio que la mas a proposito es la planta que tiene
echa Pedro y Joseph de la Torre'®.
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La opini6n del fraile jerénimo fue tenida en cuenta. En
ese mismo cabildo se decidié que el nuevo retablo se hi-
ciera en blanco segtin la traza presentada por Pedro y José
de la Torre y por un valor de 15.000 reales que serian abo-
nados en tres plazos de 5.000 reales cada uno!”. También
se acordé que su ejecucion corriera a cargo del citado
Pedro de la Torre por ser maestro perito y de fiar sin nece-
sidad de “sacar a pregén” la obra, que tendria que estar
acabada para finales del mes de agosto de 166118, La es-
critura de obligacion se otorgé ese mismo dia ante el es-
cribano de Navalcarnero Luis de Casas!®. Hasta 1664 no
se pudo contratar el dorado del retablo con el maestro
Francisco de Haro?.

La presencia de Pedro de la Torre supuso una apuesta
consciente por un tipo de arte innovador y trasgresor que
poco a poco se abria camino en la capital de la Monarquia
Hispdnica2!. Su progresion desde la traza de retablos
hasta la arquitectura tridimensional le habia permitido
plantear de forma expresa los primeros motivos y recur-
sos de lo que seria el Barroco madrilefio. De su mano sa-
lieron las trazas de —entre otros— los retablos mayores de
la iglesia del hospital del Buen Suceso de Madrid, de la
parroquial de Pinto (Madrid), de la de Centenera (Guada-
lajara), Santa Maria de Tolosa (Guiptizcoa), Santa Maria
de Tordesillas (Valladolid) y de los santuarios de Nuestra
Sefiora de Begona de Bilbao y de la Fuencisla (Segovia).
Y con su primo José contrataria los retablos de la iglesia
del convento de San Placido, pocos meses antes de hacer
lo propio con el de la Virgen de Navalcarnero (Fig. 3).
Como arquitecto, tuvo el privilegio de que sus disenos
fueran elegidos, entre los de varios de sus colegas, para le-
vantar dos de las obras mds importantes de su tiempo: la
capilla de San Isidro de la parroquia de San Andrés en
Madrid y el famoso Ochavo de la catedral de Toledo.

En la capilla navalcarnerefia Pedro de la Torre volvié a
poner en préctica una estructura tan hispana como el ca-
marin, que con anterioridad habia planteado en los reta-
blos marianos de la madrilefia iglesia del Buen Suceso y
del santuario de la Fuencisla (Segovia). Y que, en nuestro
caso, supuso la construccion de un nuevo espacio adosa-
do al muro norte con el que comunicaba a través de dos
puertas (Fig. 3)?2. Una disposicion que permiti6 el acceso
directo a la imagen de la Patrona y a su retablo. Este ulti-
mo fue concebido para ser visto desde dos posiciones: la
principal, desde la capilla, hoy en parte oculta por los cha-
pados de plata que engrandecen el conjunto; y la no
menos importante, desde el camarin, aunque por la falta
de profundidad del mismo con una perspectiva un tanto
forzada. En ambos lados se trabajo, pint6 y dor la made-
ra de la misma forma, sin escatimar gastos en funcién de
una supuesta jerarquia visual. Pedro y José de la Torre
plantearon una tipologia de retablo-camarin muy evolu-
cionada. Para empezar prescindieron de las tradicionales
calles y entrecalles de la retablistica espafiola, para con-



Fig. 3. Pedro y José de la Torre. Retablo mayor de la capilla de la Virgen de Navalcarnero.

centrar su labor de madera en el nicho central. Perfilaron
un arco dentro de otro que sirviera de encuadre a la ima-
gen de la Virgen sostenido por dos grupos de columnas
exentas situadas en los lados. Una disposicién que recuer-
da la del retablo mayor de la iglesia del convento de San
Plicido de Madrid, si bien en este caso el hueco central
quedaria ocupado por el lienzo de la Anunciacion pintado
por Claudio Coello. En ambas estructuras los maestros
crearon un magnifico marco para el protagonista central:
el citado cuadro en el templo benedictino y la estatua de la
Virgen en la capilla de Navalcarnero.

Ahora bien, en nuestro caso el escalonamiento de las
columnas permitié acentuar la sensacién de espacio y, en
definitiva, de perspectiva que avanzaba hacia el camarin,
donde una ventana central iluminaria la escultura con un
chorro de luz. Afios después esta posicion privilegiada
seria aprovechada para situar justo encima de esta venta-
na uno de los lunetos de pintura mas luminosos de la serie
que ilustra el ciclo mariano. El visitante que contemplaba
desde el interior de la capilla podia percibir la Coronacion
de la Virgen que asomaba detris de la Patrona desde el ca-
marin, como si se tratara de dos planos superpuestos®3.

La segunda apuesta de Pedro de la Torre fue la decora-
tiva. El punto de partida fue el uso del orden corintio, el
mds adecuado a las virtudes marianas?*. Sin tener necesi-
dad de recurrir a las contorsiones de los fustes salomoéni-
cos, se inici6 desde las hojas carnosas de los capiteles una
especie de ascenso ornamental que culminaba en el gran
cogollo de hojas cartilaginosas —no muy lejano de la
“hoja canesca”- que pricticamente oculta el fronton cir-
cular que cierra el retablo. Por este espacio se desparra-
maron flores, guirnaldas, cogollos y nifios de bulto redon-
do.

LA CONTINUIDAD. LOS RETABLOS DE JUAN
DE FERRERAS

Estas primeras decoraciones se completaron —hasta lo
que hoy se conoce- con dos nuevos retablos fabricados a
partir de 1684. Fue deseo del licenciado Jer6nimo Gutié-
rrez Pdramo, presbitero y comisario del Santo Oficio de la
Inquisicién, que a su muerte sus huesos reposaran en la
capilla de la Virgen a los pies de un retablo dedicado a San
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Jerénimo. Para cumplir esta manda testamentaria y cons-
truir el citado retablo el clérigo quiso que de sus bienes se
gastaran hasta 11.000 reales?. La cofradia de la Inmacu-
lada no se opuso a la pretension del clérigo expresada por
sus herederos, pero mand6 que con el dinero previsto se
construyeran no uno, sino dos retablos iguales. Y asi fue
como en el mes de febrero de 1684 Juan Guti€rrez Pdra-
mo se obligé con Juan de Ferreras, arquitecto avecindado
en la ciudad de Segovia, para que se encargara de esta
doble obra por un montante de 9.500 reales2°.

La presencia en Navalcarnero de este arquitecto de re-
tablos es bien significativa por varios motivos. En primer
lugar, porque era hijo del artista aragonés José de Ferre-
ras, que en 1661 se avecindaba en Madrid a la vera de
Pedro y José de la Torre?” —coincidiendo con la ejecucion
del retablo de la Virgen— y desde por lo menos 1666 se le
documentaba en Segovia, donde desarrollaria una notoria
carrera profesional?3. Por otro lado, en estos afios Juan de
Ferreras, junto con su colega José Vallejo Vivanco, era
uno de los arquitectos y ensambladores mds solicitado en
las provincias de Avila y Segovia. De su taller saldrian los
retablos mayores de las parroquias segovianas de Espirdo
(1679), Miguel Ibaniez (1687-89), Higuera (1691); y de
las abulenses de San Julidn de Olmedo (1679), Santo Do-
mingo de las Posadas (1692) y Blascosancho (1686).
Ademads en esta tltima y en la parroquia de El Oso habia
construido sus retablos colaterales?.

A falta de nuevos datos sobre los retablos de Juan de
Ferreras, todo indica que su estilo no se hallaria muy lejos
del desarrollado por Pedro y José de la Torre en el princi-
pal de la Virgen. Los casi veinticinco afos que separan
ambas obras habrian servido para intensificar la presencia
de las formas barrocas. Sobre todo teniendo en cuenta que
en 1686 Ferreras tendria la oportunidad de trabajar con
José de Churriguera en el retablo de la capilla del Sagra-
rio o de los Ayala de la catedral de Segovia. Un contacto
que supondria un punto de inflexioén en su carrera que le
Ilevaria hacia el gusto por las formas mds desaforadas y
exuberantes del Barroco.

Por ultimo sefialar que los retablos de Ferreras serian
sustituidos en 1802 por los que hoy se pueden contemplar
bajo la advocacién de San Jerénimo (lado del Evangelio)
y San Juan Bautista (lado de la Epistola)3. Su estilo re-
mite directamente al retablo que preside la sacristia
mayor de la catedral de Toledo, el mismo que cobija el
Expolio pintado por El Greco. Por ello entraria dentro de
la 16gica que los encargados de su ejecucion, los artistas
Anselmo Bahamonde y Julidn Gaéllego, siguieran la traza
o los modelos aportados por Ignacio Haan, maestro
mayor del Arzobispado de Toledo por aquellos anos?!.
Una sustitucién que supondria el dnico triunfo de la
marea neoclasica —la simetria del buen gusto, como se
anota en las condiciones— sobre el barroco predominante
en la capilla de la Virgen.

120

LA ESTAMPA COMO DIFUSION MARIANA

A finales del siglo XVII el contexto arquitecténico que
envolvia la imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcion
habia alcanzado su plena consolidacién bajo las formas
barrocas. Queda dicho que de manera paralela esta devo-
cién mariana habria superado los limites de la cofradia
hasta impregnar a todos los vecinos e implicar al propio
concejo de la villa. La aparicién de estampas de papel
ayud6 a propagar y arraigar este culto, asi como la estéti-
ca barroca que le rodeaba. Su naturaleza portétil —esencia
misma del €xito propagandistico de este medio— permiti6
prolongarlo fuera de las fronteras fisicas de su capilla
hasta alcanzar a los hogares de los navalcarnerefios.

La estampa mads antigua (Fig. 4) que se conoce —hasta
hoy inédita— fue abierta en 1685 por el clérigo y grabador
Marcos Orozco32. En ella se reprodujo la escultura de la
Virgen en el nicho principal del retablo de Pedro de la
Torre, tal y como entonces se podia contemplar. Destaca
la presencia del sagrario y del trono originales, hoy desa-
parecidos; y la vision del pedestal del retablo, en la actua-
lidad oculto por las decoraciones de plata. Por lo demds se
observan algunas diferencias con su modelo, en especial,
en lo que respecta a su entablamento, achacables tal vez a
la dificultad que pudo tener el grabador en reproducir
sobre la plancha de cobre los detalles decorativos. Al pie
una leyenda recuerda las principales caracteristicas de la
imagen: “Verdadero retrato de la milagrosa Imagen de
Nuestra. Sefiora de la Concepcién que se venera en su Ca-
pilla de la Real Villa de Navalcarnero. Rezando tres salves
ganan cien dias de Indulgencia”. Cualidades que la con-
vertian en un objeto de devocién fiable, concreto y con
propiedades espirituales, ya que los efectos positivos de
rezar a la Virgen —las citadas indulgencias— se extendian a
su imagen sobre el papel3.

A estos usos, habituales en la religiosidad del Antiguo
Régimen, habria que afiadir dos mas ciertamente novedo-
sos. El tnico ejemplar de esta estampa, que hoy se con-
serva en el Archivo Parroquial de Nuestra Senora de la
Asuncién, fue revestido con ciertas cualidades conmemo-
rativas y apotropaicas. Fue introducido junto con otros
objetos (monedas, reliquias, actas...) en una caja de hoja-
lata que a su vez fue guardada en un hueco habilitado en
la linterna de la capilla. Los documentos que acompana-
ron a este depésito confirman este uso como testimonio
de su tiempo. Ademads es muy probable que el cardcter mi-
lagroso de la Virgen, declarado en la propia estampa, sir-
viera de salvaguarda a su arquitectura —de la misma ma-
nera, en que la estampas se consideraban protectoras de
sus poseedores— frente a los males que amenazaban en
forma de inclemencias climatolégicas (rayos, vendavales
y lluvias)34.

De 1783 es la estampa entintada en azul (Fig. 5). de
autor desconocido, que fue abierta a devocion del presbi-
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Fig. 4. Marcos Orozco. Retrato de Nuestra Seiiora de la
Concepcion.

tero Matias Doncel, quien desde por lo menos 1774 ejer-
cfa como maestro de latinidad en la villa’>. Mas sencilla
que la anterior, presenta a la Virgen elevada sobre su
trono, dentro de su arco de rayos de plata y saludada por
dos édngeles, también de plata, que sostienen el sol y la
luna. Mas abajo una leyenda se extiende sobre un sopor-
te cartilaginoso de bordes recortados y floridos, en sinto-
nia con las formas barrocas que decoran la capilla de la
Virgen.

EL TRIUNFO DE LA VIRGEN. LA CARROZA
DE JUAN DE LOBERA

Una vez al afio esta devocién mariana se echaba a las
calles de Navalcarnero en forma de procesién publica
para aclamar el triunfo de la Virgen. En esta ocasion la
imagen era transportada sobre un carro o carroza que en la
documentacién histérica no se dudaba en denominar
como triunfal o triunfante. Una costumbre muy extendida
en la religiosidad popular del Antiguo Régimen, que tenia

Fig. 5. Nuestra Seriora de la Concepcion.

en estas procesiones de santos y virgenes glorificadas una
oportunidad de expresar su grandeza.

Pero la representacién del triunfo de la Virgen no esta-
ba exenta de problemas. El principal, que no existia nin-
gun pasaje biblico que narrara este tema. Tampoco la ico-
nografia mariana se habia prodigado en su plasmacién y
cuando lo habia hecho se habia basado en la rica tradi-
cién mitolégica proveniente del mundo cldsico. Modelos
que habian sido retomados e interpretados por el Arte eu-
ropeo del Renacimiento y del Barroco —y por la Literatu-
ra, con la Beatriz triunfal descrita por Dante en su Divina
Comedia— con éxitos tan clamorosos como el Triunfo de
Baco y Ariadna pintado por Annibale Carracci en el pala-
cio Farnese de Roma. Por ello no resulta extrano que
cuando hubo que “recrear” estos triunfos catélicos se
echara mano de la misma parafernalia que rodeaba a los
dioses paganos, en especial, de sus carrozas tiradas por
animales36.

El paso siguiente fue adaptar la llegada victoriosa de la
Virgen a los patrones iconogrificos de alguna escena bi-
blica de similares caracteristicas. Por motivos obvios, la



Fig. 6. Mateo de Medina. Carroza de la Virgen.

vision del profeta Ezequiel fue la elegida. La majestuosi-
dad de Maria se podria representar como la de Yahvé, apa-
reciendo en los cielos sobre un carro triunfal tirado por el
hombre, el leén, el toro y el dguila. Una via que utilizari-
an de forma explicita, como enseguida se verd, los cofra-
des de la Inmaculada Concepcién en 1757.

Volviendo a éstos, decir que las primeras referencias a
la existencia de una carroza datan de 1630, cuando la co-
fradfa termin6 de pagar los mas de 100 ducados que habia
costado su construccion®’. Se desconocen las caracteristi-
cas y decoraciones de este vehiculo que se mantendria en
uso sin mayores novedades hasta 167838, En este afio los
devotos decidieron costear un carro nuevo por encontrarse
poco decente el que hasta entonces habia servido para este
fin3. Fueron elegidas las trazas y la planta presentadas por
el arquitecto, escultor y ensamblador Juan de Lobera, un
viejo conocido de la iglesia de la Asuncién, que con ante-
rioridad habfa disenado su retablo mayor y el retablo de
Andrés Munoz*. El contrato de obligacion se suscribi6 el
4 de marzo de 1679 entre el citado maestro y el licenciado
Francisco Diaz Guio Maldonado, vicario de la parro-
quia*!. Lobera se comprometi6 a terminar el carro en blan-
co para finales del mes de mayo de ese mismo ano. Ade-
mds fabricaria cuatro blandones de madera de seis pies de
alto (1,68 m.) con sus pies torneados que se colocarian de-
lante de la imagen de la Virgen, todo ello por 6.400 reales.

La construccién del carro triunfante se prolongaria
hasta, por lo menos, el mes de julio de 1679. El dia 13 del
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mismo el citado vicario contraté su dorado y estofado a
los maestros Juan Gonzdlez de la Torre y Eufrasio Anto-
nio de Medina, vecinos de la Corte*2. Las condiciones
describen algunas de sus caracteristicas formales y deco-
rativas. La estructura transportaba un gran pedestal donde
descansaba la imagen de la Virgen. Su parte alta se deco-
raba con un friso que imitaba el lapislazuli y con los atri-
butos de la Inmaculada Concepcién pintados de oro. Sus
frentes se llenaron de carteles, tarjetas, frisos y demads
talla menuda de oro limpio que contrastaba con el color
caoba que se aplico a los fondos, a los campos lisos y a las
ruedas de la carroza. En lugares no especificados de la
misma se situaron ocho dngeles de escultura con sus res-
pectivos instrumentos. A pesar de haber desaparecido
para siempre, son datos suficientes para considerar que
Lobera disefié una maquina alegérica dominada por las
formas barrocas, en consonancia con las decoraciones de
la capilla de la Virgen y con el gusto de sus cofrades.

Este fue el carro —o mads bien la carroza— que sirvié
para pasear a la Patrona hasta bien entrado el siglo XVIII.
Su presencia se anota en los inventarios de la capilla de
1688 y 1739, protegido por una funda de angulema que le
preservaba del polvo*3. A pesar de estas prevenciones el
deterioro se debi6 de apoderar del carro de Juan de Lobe-
ra, pues en julio de 1757 la cofradia decidiria construir
uno nuevo para que la imagen de la Patrona saliera por las
calles de la villa con la mayor decencia.Y afe que lo con-
siguieron.

LA CARROZA DE MATEO DE MEDINA

El 17 de agosto de 1757 Mateo de Medina, quien se ti-
tulaba en el documento arquitecto y adornista de la Real
Cdmara de SM, se obligé con los apoderados de la cofra-
dia de la Inmaculada Concepcién a construir un nuevo
carro triunfal**. Su modelo y traza habian sido elegidos
entre otros proyectos presentados por varios artistas,
cuyos nombres no quedaron recogidos en la documenta-
cién. Las condiciones del contrato permiten identificar el
carro de Medina (Fig. 6) con el que hoy se conserva en la
iglesia parroquial de Navalcarnero. Sus casi 250 afios de
vida apenas han alterado su primitiva disposicion®.

Debian de correr buenos tiempos para la cofradia, pues
la ejecucion del nuevo carro quedo estipulada en un valor
de 24.000 reales. Buena parte de este presupuesto se pudo
pagar gracias a una magnifica donacién de Maria Ignacia
Pérez Alvarado, la misma que afios antes habia financiado
el coste de dos angeles de plata incorporados al ajuar de la
Virgen. En 1757 esta dadivosa sefiora —digna de ocupar
un pequeno espacio en la historia de la capilla de la Vir-
gen— se mantenia soltera con 76 afios. Para su mejor cus-
todia habia puesto en manos del presbitero Juan José
Arreo la friolera de 28.200 reales en oro y plata, ademads



Fig. 8. Mateo de Medina. Detalle de la carroza de la Virgen.




de otra partida de 80 reales, 363 arrobas de mosto, 27 de
vinagre y cuatro piezas de una vajilla de plata. Conocedo-
ra de la intencién de construir un nuevo carro para la Pa-
trona, dond este pequeiio tesoro a la cofradia con la con-
dicién que se utilizara para el dicho fin y que la vieja ca-
rroza de Juan de Lobera sirviese para la imagen de Nues-
tra Sefiora del Rosario que también se veneraba en la igle-
sia parroquial®.

Las condiciones estipulaban que la carroza de la Vir-
gen fuera tirada por los cuatro animales de Ezequiel, ta-
llados a medio relieve en los tableros delanteros*’. Clara
referencia a la visién del carro celestial arrastrado por los
cuatro animales alados, sobre el que despuntaba un trono
de zafiro en el que el Sefior se apareci6 al profeta (Ez, 1;
1-28). En nuestro caso fueron interpretados en la tradi-
cién iconogrifica que los identificaba con los simbolos
de los cuatro evangelistas, el Tetramorfos: el dguila de
San Juan y el toro de San Lucas, por un lado; y el hombre
de San Mateo y el leén de San Marcos, por otro*$. Todos
ellos posados sobre nubes de plata que parecen sostener
la carroza. Mds arriba cuatro amorcillos rodean a un
dngel vestido que empuna un baculo con una calabaza, en
actitud solemne y de abrir el camino a la imagen. A sus
lados otros dos dngeles revolotean junto al trono con las
manos colocadas como si lo sostuvieran con unas cintas
que han desaparecido*’. Completan la decoracién del
conjunto un sol en la parte trasera, el nombre de la Virgen
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Fig. 9. Carroza de Nuestra Seiiora de Gracia de Mascaraque (Toledo).
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en la delantera, unos pichones en el espolon, tres cabezas
de mujeres y dos grandes fanales que iluminaban el paso
de la carroza.

Igual de precisa era la descripcion de las ruedas gran-
des (Fig. 7) en lo que respecta a sus cubos (mazas o piezas
donde se insertan los radios), pinas (piezas curvas del
arco de la rueda) y rayos (radios de madera)®?. Estos dlti-
mos irfan decorados con baquetas y cintas; y aquéllas con
hojas y agallones. En las condiciones también se citaban
los florones de metal tallado que irfan atornillados al eje y
hasta la forma de remachar los clavos de las llantas para
que la carroza no fuera retemblando por las calles. Llama
la atencién que en algunos aros metdlicos de los cubos
atn se puedan distinguir grabadas las flores de lis de los
Borbones, a buen seguro porque fueron fundidos en los
talleres de carruajes del palacio real, donde por aquel en-
tonces trabajaba Medina.

Pocos mads datos nos han llegado sobre la biografia y
trayectoria profesional de este maestro. En 1744 contraté
con la toledana congregacion del patrocinio de San José
de los carpinteros la ejecucion de su retablo, que se ubica-
ria en la desaparecida parroquia de San Juan Bautista
hasta su traslado a la iglesia de la Compaiia de Jess,
donde hoy se encuentra’!. Obra interesante por su acento
rococd que retrata a su autor y a sus comitentes, con deta-
lles como los dngeles y los mancebos que tanto recuerdan
los de la carroza navalcarnerefia. Firmé esta obligacién



como maestro de arquitectura, vecino de Madrid, pero re-
sidente en Lominchar (Toledo), donde es probable que es-
tuviera trabajando en un encargo desconocido.

Su préxima aparicion se produciria en la Corte, traba-
jando en las obras de carpinteria del Palacio Real52. En
enero de 1752 se le encomendo la direccion de los talleres
de puertas y ventanas de caoba. No tardaron en detectarse
ciertas anomalias en su trabajo y en la administracion de
los dineros recibidos, hasta el punto de que el intendente
Baltasar de Elgueta le formé causa por malversacion
dando con sus huesos en la cércel. Fue condenado a rein-
tegrar el descubierto provocado, aunque seguiria traba-
jando en diferentes labores de su oficio hasta la llegada
del arquitecto Francisco Sabatini, que prescindi6 de sus
servicios3. A partir de entonces se pierde su pista biogrd-
fica y profesional.

LA SENDA ROCOCO

La carroza de la Virgen es una pieza tinica de un géne-
ro curioso —por los escasos ejemplos que han llegado a
nuestros dias— que conjuga la rica tradicion retablistica
espaiola, las técnicas de fabricacion de los carruajes y al-
gunos de los recursos mds novedosos de la ebanisteria
dulica. Un soporte, al fin y al cabo, para desarrollar las
tendencias artisticas de cada momento, en este caso, do-
minadas por la estética barroca. Fue sin duda el mejor co-
lofén a la trayectoria seguida por la cofradia de la Con-
cepciodn, cuyos hitos principales han sido destacados mas
arriba. Desde mediados del siglo XVII sus mayordomos
se mantuvieron atentos a los gustos y modas predomi-
nantes en la Corte, sin escatimar recursos a la hora de
contratar a los artistas mas destacados que trabajaron en
el tridngulo geogrifico formado entre Madrid, Toledo y
Segovia. Las formas barrocas calaron con fuerza en esta
cofradia, como en tantas otras, en un tiempo en que la re-
ligiosidad se manifestaba con sonoras y vistosas mues-
tras de exaltacion popular.

La presencia de Medina confirma esta doble proyec-
cién, barroca y cortesana a la vez, con una obra (Fig. 8)
digna del mads refinado arte rococé. La total ausencia de
planos rectos, la complejidad iconogrifica, el sentido de-
corativo de sus formas recortadas y cartilaginosas, hasta
rozar el horror vacui, y el movimiento que acompana a
toda su estructura —propio, al fin y al cabo, de un vehicu-
lo— van mds alld de los planteamientos humildes y senci-
llos que se le podrian suponer al Barroco provinciano y
castizo.

Una decoracion, que lejos de parecer improvisada, re-
mite al quehacer de un artista como fray Matias de Irala
(1680-1753), mds en concreto, a su Método sucinto y
compendioso en cinco simetrias apropiadas a los cinco
ordenes de arquitectura adornada con tres reglas iiti-

Pinto (Madrid).

les>*. Titulo tan largo como tortuoso que describe a la
perfeccion su contenido e intencién pedagogica: el de ser
un repertorio formal, no comentado, al alcance de los ar-
tistas de su época. Modelos con miiltiples alternativas y
variantes que, como si fueran un vocabulario visual. sir-
vieran a sus usuarios. Uno de los cuales debi6 de ser Me-
dina, quien vio en su ldmina 25 un repertorio de formas a
reproducir en una obra como la carroza de la Virgen.
Otro tema bien diferente es el de la oportunidad de
esta recreacion triunfal, que no olvidemos fue contratada
en 1757 por el citado Medina. La edicion del compendio
de estampas de Irala ha sido situada, no sin cierta dificul-
tad, entre 1730 y 1739. Una interpretacion un tanto com-
placiente le ha reconocido el valor de ser un repertorio
que conjugaba la tradicion barroca de finales del siglo
XVII —todavia atufada de una estética asociada a los Aus-
trias— y la vertiente cortesana del arte rococd, supuesta-
mente mds novedoso y unido a la nueva dinastia. Tal vez
olvidando que ya por aquellos afios se abria paso el clasi-
cismo barroco de origen italiano en obras tan destacadas
como el nuevo Palacio Real de Madrid. Pero, mds atn. €n
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el citado afio de 1757 estaba a punto de irrumpir en Espa-
na un segunda oleada de clasicismo de la mano del arqui-
tecto Francisco Sabatini, que correria paralela a la que se
trataba de inculcar desde la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, de la mano de artistas como Ven-
tura Rodriguez o Felipe de Castro. No es dificil imaginar
el desagrado del italiano ante personajes como Medina
que seguian recreando férmulas decorativas ancladas en
el pasado; y menos atn, su perplejidad al ver que se de-
nominaba a si mismo como “arquitecto y adornista”.

No tardarian en llegar las reformas ilustradas que
—puestas en practica desde la administracion de Carlos 1T
y desde el gobierno de la Iglesia espafola— trataron de
poner orden en este mundo de las cofradias, con el objeti-
vo de limitar y controlar sus actividades. Un programa de
reformas econémicas y de costumbres que deseaba acabar
con las précticas profanas, con los gastos excesivos reali-
zados en un contexto de competencia entre las cofradias y
con la escasa presencia de la jurisdiccién real en este dm-
bito de la sociedad>3. Terminar con esta forma de esponta-
neidad colectiva y hacer recular a los cofrades al ambito
de los templos parroquiales, fuera del indisciplinado
mundo de la calle, se presumia como una manera de frenar
la conflictividad comunera que habia aflorado en momen-

NOTAS

! (A)rchivo (P)arroquial de (N)avalcarnero, N.1-C-1, f. 123 r.° (7-X-1576).

2 APN, N.0-10, 5. f. (1582).

tos puntuales3®. Fue pues necesario desactivar las expre-
siones mas habituales de esta religiosidad festiva, como
las demandas, las romerias, las rifas o los banquetes.

Y no cabe duda que este sistematico desmantelamien-
to de lo popular tuvo una consecuencia inmediata en el
gusto artistico, al abogar por el destierro del repertorio
barroco. El mejor ejemplo de este fenémeno “antidecora-
tivo™ lo tenemos en las reformas arquitecténicas llevadas
a cabo en la catedral de Toledo durante el pontificado del
cardenal Francisco Antonio de Lorenzana’’.

A pesar de todo ello las procesiones triunfales se se-
guirian celebrando a lo largo y ancho de la archididcesis
toledana. Las viejas carrozas barrocas, como la de Naval-
carnero, compartirian espacio con otras nuevas construi-
das segun los canones emergentes del neoclasicismo. Un
dibujo del carro triunfal de Nuestra Sefiora de Gracia
(Fig. 9) que se veneraba en la ermita de Mascaraque (To-
ledo) es bien elocuente de ello; al igual que la estampa
que reproduce la maquina estilo imperio (Fig. 10) que se
paseaba por la calles de Pinto (Madrid) en honor de
Nuestra Sefiora de la Natividad. También en Arganda del
Rey la Virgen de la Soledad cont6 con un carro de estilo
neocldsico, realizado a comienzos del siglo XIX por José
Ginés, del que es reproduccion el actual’s.

3 Situado junto a las cercas de la Cuesta del Menor, en J. M. BAUSA ARROYO, Historia de Navalcarnero, Madrid, 1984, pp. 95-96. Con el paso del
tiempo la explotacién de este preciado producto seria cedido a otros particulares durante un tiempo limitado a cambio de unas cantidades fijas.
Alguno de estos contratos, en (A)rchivo (H)istérico de (P)rotocolos Notariales de (M)adrid, pr. 30.433, fs. 243-244 (20-1V-1701); y pr. 30.468, fs.
129-132 (28-1V-1734).

AHPM, pr. 30.390, f. 285 r.° (27-VIII-1658).

APN, N.2-14, fs. 103-104 r° (23-VIII-1665).

La escritura de obligacién, en AHPM, pr. 30.434. fs. 91-94 y 100-102 (18-VIII-1706).

AHPM, pr. 30.452, fs. 240-245 (12-1X-1728).

APN, N.8-4, exp. 6 (19-VII-1729).

APN, N.0-10, s.f. (12-XII-1598).

Aungque los dos 1iltimos figuran como fiadores, parece mds que probable que también participaran en la obra de escultura de este retablo, en APN,
N.6-4, fs. 410-417 r° (1557). El mejor compendio sobre las biografias y la fructifera colaboracién profesional de estos escultores, en M. ESTELLA
MARCOS, Juan Bautista Vdazquez el Viejo en Castilla y América. Nicolds de Vergara, su colaborador, Madrid, 1990.

11 La tradicién oral —tan incierta e imprecisa a veces— también apuntaba a esta cronologia. Segtin una leyenda recogida en 1886 por el cura economo
Andrés Pérez y Revilla, el hallazgo o invencion de la imagen de la Virgen habia tenido lugar —dicen— el primer domingo de septiembre de 1590 6
1591. A decir del clérigo. éste era el motivo de que la fiesta principal de la villa se celebrara el 8 de septiembre, dia de la Natividad de Nuestra
Sefiora. Sin aportar mas datos, €l mismo reconocia que se trataba de una rradicion sin que existiera ninglin documento que ratificara el suceso. Este
testimonio formaba parte de un extenso informe sobre los templos de Navalcarnero remitido a las autoridades de la recién creada diécesis de Madrid-
Alcald, en (A)rchivo (H)histérico (D)iocesano de (G)etafe, Navalcarnero, fabrica 1-2 (5-11-1886).

En las cuentas de fibrica de la iglesia parroquial se anotan los 210 reales cobrados de los mayordomos de Nuestra Sefiora de la Concepcion y de
Nuestra Sefiora de la Asuncién por lo gastado en la ejecucion de sus respectivos altares, en APN, N.0-10, s. f. (X-1602). La cita del afio es impor-
tante, porque en este momento se estaba culminando la construccién de la nueva cabecera del templo, a la que fue adaptado el retablo mayor de los
Velasco. Es probable pues que esta circunstancia hubiera precipitado la reubicacién del mobiliario litdrgico que engalanaba el presbiterio y la nave
de crucero; y tal vez, fruto de ésta. el altar de la Inmaculada se trasladara a la nave del Evangelio.

El retablo de la Inmaculada Concepcion debi6 de contratarse a finales de 1605 o a principios de 1606 con el escultor Juan Mufioz. En el mes de
octubre de 1606 estaba finalizado en el taller de Mufioz a la espera de ser trasladado a la iglesia parroquial de Navalcarnero. Pero la cofradia no
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tenia liquidez para pagar los 810 reales del wltimo plazo de su valor, que inclufa su colocacion en la nave del Evangelio. Fue por ello que ambas par-
tes firmarian una nueva escritura de obligacién en la que los mayordomos de la cofradia se comprometieron a pagar la citada cantidad en dos pla-
zos y el escultor a tener instalado el retablo en el término de doce dias, en AHPM, pr. 30.434, fs. 959-960 (26-X-1606). Conozco esta noticia gra-
cias a la amabilidad de la doctora Maricruz de Carlos, a quien se lo quiero agradecer.

Un esbozo sobre esta trayectoria, en A. BUSTAMANTE GARCiA, “Juan Muifioz, escultor”, en Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, n.° 39,
Valladolid (1973), pp. 269-284.

Sobre esta ubicacién los documentos relacionados con la adquisicion de la capilla son claros, en AHPM, pr. 30.334. fs. 175 v.°-184 r.° (24-1V-1622).
APN, N.2-14, f. 78 r.° (16-X1I-1660). :

Con esta informacién queda claro que la responsabilidad de esta obra recay6 en los dos maestros de la Torre y no solamente en Jos€, como se man-
tenia a la vista de una de las cartas de pago, en M. AGULLO Y CoBo, “Tres arquitectos de retablos del siglo XVII: Sebastidn de Benavente, José de
la Torre y Alonso Garcia”, en Archivo Espaiiol de Arte, n.° 184, Madrid (1973), p. 395; P. CORELLA SUAREZ, Guia de la provincia de Madrid.
Navalcarnero, Madrid, 1977, [p. 15]; e IpEm, “La capilla de la Inmaculada Concepcién en la iglesia parroquial de Navalcarnero”, en Anales del
Instituto de Estudios Madrilerios, t. XV, Madrid, pp. 163-170. Corregida la simplificacién, la autoria fue extendida a los dos primos, en M. AGULLO
Y CoBo, “Pedro, José, Francisco y Jusepe de la Torre, arquitectos de retablos”, en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, t. XXXVII, Madrid
(1997), p. 38.

Al parecer el equipo de Pedro de la Torre cumpli6 los plazos de ejecucion de esta obra. El 7 de agosto de 1661 se informé en el cabildo de la cofra-
dia que el retablo se hallaba en Madrid pricticamente terminado y que seria preciso proceder a su traslado para evitar cualquier posible deterioro,
en APN, N.2-14, f. 80 (7-VIII-1661). Los reunidos decidieron que asi se hiciera y que se pagara al maestro lo que se debia. Esto tltimo supuso un
esfuerzo fmprobo para la exhausta economia de la cofradia y para los bolsillos de los cofrades. Y es que muchos de ellos tuvieron que arrimar el
hombro y aportar el dinero de su propio peculio. Una carta de pago de 30 de ese mismo mes dejo constancia de ello: Pedro de la Torre recibié 2.000
reales de, por lo menos, media docena de manos, en AHPM, pr. 30.328, f. 205 v.° (30-VIII-1661). El maestro tendria que esperar a que la entidad
pia fuera recibiendo las ganancias del pozo de la nieve para seguir cobrando las cantidades adeudadas que, aunque con retraso, se le fueron abo-
nando. Asi se reconocia en el cabildo del 27 de noviembre de 1661, en el que el cofrade Alonso Marin de Villacastin se comprometié a traer a su
costa el retablo que atin permanecia en el taller madrilefio de Pedro de la Torre, en APN, N.2-14, fs. 82-83 (27-XI-1661). En este intervalo de tiem-
po falleceria José de la Torre. Pedro de la Torre y doiia Marfa de Guega, viuda de José, recibieron 1.000 reales, en AHPM, pr. 9.149, f. 32 r.° (10-1-
1662), citado en AGULLO Y COBO, Op. cit., 1997, pp. 38 y 59. Otros tantos reales cobraria Francisco de la Torre, hijo del difunto, en AHPM, pr.
30.391, f. 248 (4-X-1664), citado por AGULLO Y CoBO, Op. cit., 1973, p. 395.

Quiso la mala suerte que los protocolos de los afios 1659-1663 de este escribano se hayan perdido y no conozcamos el resto de las condiciones pac-
tadas con Pedro de la Torre.

El asunto del dorado del retablo se demoraria hasta enero de 1664, cuando aprovechando la estancia en Navalcarnero —que no debi6 de ser casual-
del dorador Francisco de Haro, vecino de Madrid, los cofrades decidieron encomendarle esta delicada operacién una vez vista y estudiada una minu-
ta de las calidades de los materiales que se habian de aplicar. Aunque las condiciones econ6micas les fueron muy ventajosas, para pagar su coste
tuvieron que vender unas vifias de su propiedad y tomar prestado 3.398 reales de la cofradia de Nuestra Sefiora de la Asuncién. La secuencia comen-
zaria el 27 de enero de 1664 cuando los cofrades reunidos en la ermita de la Veracruz dieron su poder a varios de sus miembros para obligarse con
el maestro dorador, en AHPM, pr. 30.391, f. 20 (27-1-1664). Ese mismo dia otorgaron los poderes necesarios para vender unas vinas propiedad de
la cofradia, en Ibidem, fs. 21-22 (27-1-1664). Los acuerdos del cabildo de la Concepcion, en APN, N.2-14, fs. 89-90 r.° (27-1-1664). Las condicio-
nes para el dorado se guardan en un protocolo notarial que no se puede consultar por su mal estado de conservacion, en AHPM, pr. 30.329, fs. 22-
24 (1-I1-1664), citado por AGULLO Y CoBO, Op. cit., 1973, p. 397. Los apoderados de la Concepcién se obligaron a pagar una renta anual de 170 rea-
les a la cofradia hermana de la Asuncién por los 3.398 reales prestados, en AHPM, pr. 30.391, f. 27 (1-1I-1664). Una vez superados los cuatro anos
estipulados para su pago, quedarfa en manos de los responsables de la cofradia de la Asuncion la exigencia del abono de la deuda o la posibilidad
de que ésta se invirtiera de nuevo en las obras de la capilla de la Virgen. Prueba de las buenas relaciones mantenidas entre las dos entidades pias y
de que muchos vecinos militaban en ambas asociaciones. Atin asi el maestro dorador y su ayudante el estofador Clemente Sudrez tuvieron unas per-
didas muy elevadas que fueron reconocidas por los devotos de la Virgen y enjuagadas en la medida de sus posibilidades. Y asi decidieron que de
cualquier efecto se compensara a Francisco de Haro con 1.000 reales y a Clemente Sudrez con 100, en APN, N.2-14, fs. 93-94 r.° (7-1X-1664).
Sobre la trayectoria profesional de Pedro de la Torre, ver V. TovaR MARTIN, “El arquitecto-ensamblador Pedro de la Torre”, en Archivo Espajiol de
Arte, n.° 183, Madrid (1973), pp. 261-297: ¢ IpEM, Arquitectos madrilefios de la segunda mitad del siglo XVII, Madrid, 1975, pp. 183-199; AGULLG
y CoBo, Op. cit., 1997, pp. 25-70; y M. AGULLO Y COBO, “Addenda a Pedro de la Torre”, en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, t. XXX-
VIII, Madrid (1998), pp. 177-194.

Con este desdoblamiento del muro hay que relacionar la intervencion en la capilla de la Virgen de Pedro de Losa, maestro de canteria de Robledo
de Chavela. En 1662 cobré 2.513 reales y ;por su trabajo, que consistio en asentar las piedras viejas que habia en la obra vieja que se derribé para
fabricar la nueva y en labrar y situar los nuevos sillares que formarfan el basamento del camarin. Por una carta de pago sabemos que el cantero reci-
bi6 esa cantidad desglosada en dos partes: 2.213 reales y? por los 466 pies (130,48 metros) de piedra que asento de la obra nueva: y 300 reales por
hacer lo propio con las piedras reutilizadas, en AHPM, pr. 30.376, f. 210 (22-VII-1662).

Sobre las pinturas que decoran el camarin y la autoria de Juan Vicente de Ribera, ver I. GUTIERREZ PASTOR, “Juan Vicente de Ribera, pintor (Madrid
c. 1668-1736). Aproximacion a su vida y obra”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, t. VI, Madrid (1994), pp. 213-238; N.
GALINDO, Natividad, “El pintor madrilefio Juan Vicente de Ribera (h. 1668-1736)", en Boletin del Museo del Prado, n.° 33, Madrid (1994), pp. 29-
52: e I. GUTIERREZ PASTOR, “La decoracion pictdrica de la capilla de las Formas en Santa Maria de Alcald de Henares, obra de Juan Vicente de Ribera
(Madrid, 1668-1736)", en La antigua iglesia del Colegio Mdximo de la Compaiiia de Jestis en Alcald de Henares, actual parroquia de Santa Maria,
Madrid, 2001, pp. 177-200.

Sobre esta adecuacién entre orden y advocacion religiosa, ver E. FORSSMAN, Ddrico, jonico, corintio en la arquitectura del Renacimiento, Bilbao,
1983, pp. 166 y ss.

El testamento cerrado y un codicilo de Jerénimo Gutiérrez Pdramo, en AHPM, pr. 30.417, fs. 217-234 (10-X-1683).

La escritura no ofrece mas detalles sobre las caracteristicas de estas dos mdquinas de madera que habrian de estar terminadas el 31 de agosto de ese
mismo afio, AHPM, pr. 30.417, fs. 23-24 r.° (10-11-1684).

José de Ferreras fue uno de los testigos llamados a informar sobre la autenticidad del testamento que José de la Torre otorgé en su lecho de muerte
el 18 de agosto de 1661. En este tramite notarial el aragonés se presenté como maestro ensamblador, vecino en la calle del Soldado, situada a pocos
metros de la calle de la Libertad, donde vivia Pedro de la Torre, en AHPM, pr. 9149, fs. 6-15 (6-1-1662), citado por AGuLLO Y CoBo, 1997, p. 43.
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M. SAINZ SERRANO, “José Ferreras”, en Estudios Segovianos, n.° 91, Segovia (1994), pp. 711-754.

Sobre las obras y la trayectoria artistica de Juan de Ferreras, ver J. MONTALVO MARTIN, “Juan de Ferreras, ensamblador y arquitecto barroco sego-
viano”, en Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, t. LII, Valladolid (1986). pp. 343-356; M. T. GONZALEZ ALARCON y F. VAZQUEZ
GARCIA, “Datos biogréificos y obras en Segovia y Avila del arquitecto y ensamblador barroco segoviano Juan de Ferreras”, en Boletin del Seminario
de Estudios de Arte y Argueologia, t. LX, Valladolid (1994), pp. 421-444; y M. T. GONZALEZ ALARCON, Retablos barrocos en el Arcedianato de
Segovia. Segovia, 1999, pp. 136-137, 148-149 y 156-157.

Notese que las insignias con los simbolos de estas advocaciones que rematan los retablos estdn cambiados: el le6n debia pertenecer al retablo de
San Jerénimo y el cordero al de San Juan Bautista.

AHPM, pr. 30.529, fs. 44-45 (9-V-1802). Anos atras el arquitecto archidiocesano Ignacio Haan habia dirigido la ampliacién de la iglesia parroquial
de Navalcarnero, en I. CADINANOS BARDECL “La parroquia de Navalcarnero en el siglo XVIII: obras y proyectos”, en Academia, n.° 82, Madrid
(1996), pp. 359-377.

La fecha y la autoria figuran al pie: “Ano 1685 / Marcus Orozco Presb." Del.! et Sculp.t M., Sobre la obra grabada de Marcos Orozco ver el cati-
logo de estampas de la Biblioteca Nacional de Madrid, en E. PAEZ Ri0s, Repertorios de grabados esparioles en la Biblioteca Nacional, Madrid,
1982, t. II. pp. 313-321.

J. VEGA y J. PORTUS, La estampa religiosa en la Espana del Antiguo Régimen, Madrid, 1998.

La historia de este lote de objetos introducidos en cajas de hojalata no deja de ser curiosa. En 1881 se produjo su redescubrimiento al tiempo que
se realizaban unas reparaciones en el chapitel de la capilla de la Virgen. Uno de los operarios hall6 en el hueco de la linterna las cajas de hojalata
con las actas de 1635 y 1729, ademas de otros objetos conmemorativos entre los que se encontraban dos estampas de la Virgen. El documento de
1635 habia servido para dar testimonio del cierre constructivo de la béveda de la capilla; el de 1729 para dejar constancia de la restauracion de su
chapitel. Se hizo una copia de su contenido y se decidié dejarlas en su sitio en compaiia de una nueva caja que contendria una libra de pan, un libri-
to con apuntes biogrificos del pintor Sebastidan Munoz, una dedicatoria de Navalcarnero a don Pedro Calderdn de la Barca, los periddicos del dia,
un impreso de dos pdginas de la “Historia de la villa y Juzgado de Navalcarnero”, unas poesias de dona Paz Sanchez de Ocana alusivas a la inau-
guracion de la fuente de San José en 1858, una salve a la Virgen de don Ramén Sanchez de Ocaiia, una estampa de la misma y unas monedas. La
memoria de este hallazgo, con los pormenores de los objetos encontrados y de los que se depositarian en 1881, en APN, N.8-4, exp. 8 (30-VI-1881).
Después de la Guerra Civil, durante las obras de restauracion de la capilla dirigidas por Luis M. Feduchi, se hallaron de nuevo las cajas de hojala-
ta. Como testimonio de esta tltima intervencion y de la época se incorporé una caja mds, la cuarta, con nuevos objetos significativos de ese momen-
to histérico. El acta de este nuevo descubrimiento con el listado de objetos que se incluirian en la cuarta caja, en APN, N.8-4, exp. 11 (11-X-1942).
En un testamento de 1790, protocolizado en Navalcarnero, se declaraba natural de Pioz (Guadalajara) y catedrético de latinidad y retérica por SM,
en AHPM, pr. 30.524, fs. 123-124 (21-V-1790).

Al respecto, ver M. TRENS, Maria. Iconografia de la Virgen en el Arte espaiiol, Madrid, 1946, pp. 689-691. Sobre la presencia especializada de los
animales tirando los carros de diferentes divinidades clasicas, ver S. MARTINEZ, “Els animals dels carruatges divins”, en Faventia, n.° 21/1, Barcelona
(1999), pp. 37-53.

APN, N.2-13, fs. 66-69 (17-X1I-1630).

Tan sélo anotar los gastos por los aderezos que se hicieron en 1649, en Ibidem, f. 11 (segunda foliaci6n).

El primer acuerdo para acometer esta obra data del 13 de abril de 1678. Se decidié que los mayordomos de la cofradia acudieran a Madrid para con-
tratar una persona que diera la traza mds apropiada, en APN, N.2-14, fs. 178 v.°-179 .° (13-IV-1678). En el cabildo del 6 de diciembre de ese mismo
afio se ratifico el acuerdo anterior y se informé sobre la presentacién de las primeras trazas para el carro delineadas por algunos escultores de la
Corte cuya identidad no se expresa. Ademis se aprobé que el viejo carro fuera vendido para financiar en parte la construccion del nuevo, en Ibidem,
fs. 198-199 (6-XII-1678).

Sobre la historia constructiva del retablo mayor, ver V. TOVAR MARTIN, Arquitectos madrilenios de la segunda mitad del siglo XVII, Madrid, 1975,
pp. 278-280: P. CorReLLA SUAREZ, “El Hermano Bautista y otros maestros en las obras de la Iglesia parroquial de Navalcarnero durante los siglos
XVIL y XVHI”, en Anales del Instituto de Estudios Madrilerios, t. XXII, Madrid (1985), pp. 90-91: y P. REVENGA DOMINGUEZ, “Precisiones docu-
mentales sobre el retablo mayor de la iglesia parroquial de Navalcarnero”, en Anales de Historia del Arte, n.° 8, Madrid (1998), pp. 245-256. En
cuanto al retablo de Juan Munoz, su escritura de obligacién, en AHPM., pr. 6.728, fs. 78-81 r.° (28-VII-1672). Debo el conocimiento de esta escri-
tura a la amabilidad de don Fernando Lopez Sénchez.

AHPM, pr. 30.399, fs. 85-86 (4-11I-1679).

AHPM, pr. 6491, fs. 225-231 (13-VI-1679), citado por M. AGULLO Y COBO, Documentos sobre escultores, entalladores y ensambladores de los
siglos XVI al XVIII., Valladolid, 1978, p. 81.

APN, N.2-14, f. 239 r.° (22-11-1688); y N.2-15, f. 38 r.° (3-XII-1739). La compra de la citada funda fue aprobada en el cabildo de la cofradia, en
APN, N.2-14. f. 214 (14-XII-1681). Un afio antes se le buscaba una ubicacion protegida en un lugar sin especificar que evitara su deterioro, en
Ibidem, fs. 206 v.>-207 r.° (1-X-1680).

AHPM, pr. 30.485, fs. 116-120 (17-VIII-1757).

A pesar de su desbordante decoracion, la carroza de la Virgen de Navalcarnero ha llegado a nuestros dias con escasas alteraciones. La tnica interven-
cion conocida se llevo a cabo en 1906 por el dorador y restaurador, José Diaz Llorente. El expediente de esta restauracién, con las condiciones de la
misma y la lista de donantes, en APN, N.8-4, exp. 9 (VIII-1906). La restauracion consistié en renovar el dorado con oro fino de la mejor calidad y en
recomponer las faltas de las tallas y esculturas. Segiin se expresa en las condiciones, el ltimo plazo de la paga no se realizaria sin el dictamen favora-

ble de Juan Rancell, académico de Bellas Artes de San Fernando. Tuvo un coste total de 2.571 pesetas que se pagaron gracias a una cuestacion popu-

lar que encabez6 el ayuntamiento de Navalcarnero con 250 pesetas. Con anterioridad, en 1896, se habia reparado el lugar donde se guardaba la carro-
za, la llamada cochera de la Virgen, de la que no se conoce su ubicacion precisa. Fueron necesarios mas de 1.500 reales, segiin se anota en una carta
que el parroco don Manuel Novillo dirigié al obispo de la dideesis de Madrid-Alcald, en AHDG, Navalcarnero, fabrica 1-2 (23-V-1896).

La escritura de cesion y donacion fue otorgada ante el escribano José Ferndndez Moreno. Una copia de la misma se guarda, en APN, N. 2-15, s. f.
(24-X1-1757).

AHPM, pr. 30.485. f. 117 (17-VIII-1757).

L. REAU, Iconografia del Arte Cristiano, Barcelona, 1996-1998, t. 1, v. 1, pp. 429-434; y G. DUCHET-SUCHAUX Y M. PASTOUREAU, Guia iconogrdfi-
ca de la Biblia y los santos, Madrid, 1999, pp. 167-169.

Segtin las condiciones, los cuatro nifios tendrian una altura de un pie (0,28 m.) de alto; mientras que los mancebos vestidos alcanzarian el pie y
medio de altura (0,42 m.), en AHPM, pr. 30.485, f. 117 (17-VIII-1757).
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Sobre el proceso de fabricacion de los carruajes, en general, a finales del siglo XVIII con un glosario de términos, ver C. RODRIGO ZARZOSA,
Carruajes del Palacio de los marqueses de Dos Aguas. Museo Nacional de Cerdamica. Catdlogo, Madrid, 1991, pp. 93-95.
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Un estudio tipolégico aplicado a los profesionales
de la restauracion monumental en el siglo XIX

Josué Llull Penalba
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RESUMEN

Se propone aqui un estudio tipologico de los primeros
agentes responsables de la Restauracion Monumental en
Espana, centrado en su perfil profesional y en el andlisis
critico de sus intervenciones. Como muestra de campo se
ha considerado una cierta variedad de obras de rehabili-
tacion practicadas en edificios histéricos de la ciudad de
Alcald de Henares, entre finales del siglo XVIII y princi-
pios del siglo XX. Para su argumentacion se provee un
abundante soporte grdfico y documental que ilustra el
sentido que adquirieron esas intervenciones'.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XVII, 2005

ABSTRACT

In this article it is proposed a typological study of the
very first workers responsable of the Monumental Resto-
ration in Spain, focused on its professional profile and on
the critical analysis of its interventions. As a sample of
this we have taken into account certain varieties of reha-
bilitation works realised in historical buildings of the city
of Alcala de Henares, between the end of the XVIIIth Cen-
tury and the begining of the XXth Century. To argue this,
it is provide a wide graphical and documentary support
that shows the meaning these interventions adquired.

1. LA CAPACITACION DE LOS CONSERVADORES
DE MONUMENTOS Y LA PROTECCION DEL
PATRIMONIO HISTORICO EN EL SIGLO XIX

M.* Dolores Ruiz de Lacanal ha estudiado con minu-
ciosidad el perfil, la formacién y las atribuciones de los
diversos agentes dedicados a la restauracion de las obras
de arte, desde la Antigiiedad hasta nuestros dias. En su in-
vestigacion ha advertido c6mo este tipo de profesionales
evoluciond, en la frontera del siglo XVIII con el XIX,
desde una posicién de simple guardidn, contador y cura-
dor de las colecciones privadas de los grandes mecenas,
hacia la configuracién de dos tipos de facultativos o ex-
pertos: los restauradores y los conservadores.

Los primeros empezaron a trabajar a las 6rdenes de la
Administracién del Estado, a partir de proyectos y presu-

puestos supervisados por los gobiernos, con vistas a aten-
der el cuidado de monumentos y bienes culturales que ya
se consideraban parte del patrimonio comtin de la nacién;
los segundos desarrollaron su trabajo en instituciones pd-
blicas destinadas al depésito y gestion de varios elemen-
tos significativos de ese patrimonio, caso de los archivos,
bibliotecas y museos. Ambos oficios tendieron a una pro-
fesionalizacién y a un nivel de cualificacién cada vez
mayor, no s6lo porque en aquella época avanzé el conoci-
miento histérico artistico y arqueolégico, asi como las
técnicas cientificas aplicadas a la intervencién en estos
dmbitos, sino también porque cada vez se hizo mds exi-
gente, por parte de las academias y organismos del Esta-
do, la expedicion de titulaciones y permisos para desem-
pefiar sus funciones. En todo caso, no debemos enganar-
nos y creer que en Espaiia existieron escuelas especifica-
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mente dedicadas a la formacion de restauradores; la res-
tauracion fue sélo una disciplina mas de los curriculos
académicos de los arquitectos y artistas, que fueron quie-
nes ejecutaron la mayoria de las intervenciones sobre mo-
numentos, pinturas y esculturas?.

La conservacion y restauracién de las obras de arte
habia correspondido hasta principios del siglo XIX a la
Corona, la nobleza, la Iglesia y los coleccionistas particu-
lares. El oficio de curador de pinturas o antigiiedades
tenia en Europa una larga tradicion, vinculada al colec-
cionismo privado, y desde el siglo X VI existian manuales
y escritos tedricos dirigidos a orientar su labor. La progre-
siva apertura al exterior de las galerias, archivos y biblio-
tecas, y la aparicién del concepto de patrimonio nacional
a finales del siglo XVIII, ayudaron a definir mejor la di-
mension de servicio publico de las tareas de proteccion y
cuidado de los objetos artisticos.

A medida que fue articulandose la estructura politica y
legislativa para la proteccién y tutela del patrimonio, se
definieron los objetivos de la conservacion, se selecciona-
ron las obras de arte que habia que proteger, y se previe-
ron mecanismos de control e inspeccidn sobre la practica
restauradora, estos oficios fueron adquiriendo una mayor
definicién en su perfil y en sus atribuciones. A mediados
del XIX incluso, los Archiveros, Bibliotecarios, Conser-
vadores y Anticuarios empezaron a ser considerados fun-
cionarios del Estado. Para ello fue de gran importancia la
introduccién en los programas educativos superiores, de
una serie de contenidos esenciales para ser aplicados en
este campo, asi como la organizacién de una red de insti-
tuciones encargadas del cuidado y defensa de los bienes
culturales, considerados de interés publico, que podian
encontrarse en peligro de desaparicion. El papel de la
Academia de San Fernando resulté trascendental a este
respecto durante todo el siglo XIX en Esparia.

En el caso de los monumentos arquitecténicos no exis-
tieron conservadores propiamente dichos hasta el siglo
XX. Con frecuencia, las funciones de ese cargo eran de-
sempenadas por los alcaldes o justicias de los pueblos, y a
veces ni siquiera eso, tan s6lo el conserje que guardaba las
llaves de aquellos edificios y se ocupaba de ventilarlos de
vez en cuando, o dar noticia a sus duefos de posibles ano-
malias3. Las criticas a la desidia oficial mostrada a la hora
de atender el patrimonio arquitecténico de las localida-
des, fueron constantes a lo largo del ochocientos. En
cuanto a los restauradores, hay que advertir que histérica-
mente apenas se realizaron proyectos de rehabilitacién o
reforma minimamente rigurosos, dirigidos por arquitec-
tos cualificados, salvo en los casos de propiedades de la
Corona, la aristocracia o las instituciones eclesidsticas
mds poderosas.

Concretando en la muestra de campo estudiada, en la
ciudad de Alcald de Henares hemos constatado varios
ejemplos de restauraciones desarrolladas en esta época
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bajo tales condiciones. El primero tiene que ver con la re-
habilitacion del antiguo Colegio Mdximo de la Compaiiia
de Jests como sede de la Universidad, que fue dirigida
por el arquitecto real Ventura Rodriguez en 1777, por
haber pasado el edificio a propiedad del Estado tras la ex-
pulsién de los jesuitas*. El segundo corresponde a la re-
forma de la fachada de la iglesia y la Capilla de San
Diego, del convento de franciscanos de Santa Maria de
Jesiis, obras de patronazgo real en las que intervinieron
Francisco Sabatini y Juan de Villanueva en 1786°. Tam-
bién podriamos incluir aqui una serie de obras de mante-
nimiento y conservacion efectuadas en el Palacio Arzo-
bispal en 1675 por Jacobo Sopeiia, a instancias del prela-
do don Pascual de Aragén, y otras, ya de 1739, patrocina-
das por el Cardenal Infante Luis Antonio de Borb6n, que
concluyeron con la introduccién de su escudo barroco en
mitad de la fachada principal, por parte del arquitecto Mi-
guel Gémez de Arteaga y el Maestro Mayor de la Digni-
dad Arzobispal José Benito Romén®.

Sin embargo, muchas otras obras de conservacion y
restauracion de los edificios historicos fueron realizadas,
a instancias de sus propietarios o inquilinos, por alarifes o
albaiiiles locales. Esta practica, de escaso rigor y cualifi-
cacion técnica en muchos casos, se hizo frecuente sobre
todo en los conventos de monjas, en palacios de la baja
nobleza y en casas particulares hasta bien entrado el siglo
XX, de forma que se produjeron multitud de atentados
contra el patrimonio arquitecténico. En la documentacién
histérica consultada sobre Alcald de Henares hemos en-
contrado constantes referencias a este tipo de actuacio-
nes, que se desarrollaron con la anuencia de las autorida-
des politicas locales, y sin ningtin tipo de control por parte
de las instituciones encargadas de proteger el patrimonio.

Asi por ejemplo, en julio de 1883, el albaiil Gregorio
Minguez solicité licencia municipal para “desmontar la
fachada de la Iglesia del convento de Santa Catalina por
su mal estado rebajandole doce o trece pies de su altura
que hoy tiene, y abrir dos huecos de ventana en el coro
alto a plomo de las que hoy tiene el coro bajo”, a lo que el
ayuntamiento contesté pocos dias después que “estando-
se ejecutando obras en el convento de las Monjas Catali-
nas, convendria desapareciera el tridngulo que forma su
fachada™. También en el vecino Convento de Santa Clara
las monjas decidieron, en 1888, eliminar un mirador ba-
rroco que existia elevado sobre el tejado en el extremo
Este de la crujia principal, la que da a la calle de la Trini-
dad. El albaiil Nicolds Fernandez expuso al ayuntamien-
to, en nombre de las religiosas, “que dicha comunidad
tiene unas vistas en la esquina de la Calle de la Trinidad
dando frente a la del Gallo y éstas quieren rebajarlas, a fin
de que queden a la altura de todos los tejados de el resto de
la fachada para la mejor simetria del ornato” (Fig. 1),alo
que accedi6 el arquitecto municipal Javier Aguilar, el 15
de enero de aquel afio8. Finalmente, en abril de 1890, el



Fig. 1. Fray Luis de la Purificacion. Alzado principal del convento de Santa Clara de Alcald. 1651-1653. Archivo

del Monasterio de Santa Clara.

arquitecto Martin Pastells y el concejal de Obras Publicas
Manuel José de Laredo, concedieron permiso para “revo-
car la fachada de la Yglesia del convento de Religiosas
Carmelitas Calzadas, vulgo Ymagen”, aprobando “el de-
corado, color y forma del revoco™. Esta labor fue realiza-
da por el maestro alarife Pedro Goyoaga de las Heras, y
quizds mejoro la apariencia del edificio segtin los criterios
de higiene y policia urbana defendidos entonces por el
ayuntamiento, pero desde luego debi6 desfigurar notable-
mente el paramento de ladrillo visto y cajones de tapial
caracteristico de su arquitectura original.

Un aspecto sorprendente a la vez que preocupante es
que apenas existe documentacién grafica que explique o
justifique tales reformas, y cuando la hay, adquiere un
sentido bastante idealista, pues suponen una recreacion
de c6mo se queria dejar el edificio, no un estudio plani-
métrico de sus caracteristicas o de las soluciones arqui-
tecténicas mds adecuadas para resolver sus necesidades.
En el transcurso de esta investigacién encontré en el Ar-
chivo Municipal de Alcald, un testigo muy elocuente de
esto que decimos: se trata de un boceto realizado por el
pintor Mariano Nicasio de Lara (Fig. 2), en el que repre-
senta la fachada de una casa, primero en su estado origi-
nal, y luego con el aspecto que pensaba otorgarle tras re-
vocarla y variar los huecos segiin su propia imaginacion,
dibujando de esta guisa el “antes” y el “después” de la in-
tervencion, sin hacer un diagnéstico minimamente cienti-
fico del problemal?.

Este tiltimo no es un hecho aislado, antes bien, da pie a
una de las principales conclusiones de nuestro estudio:
que durante buena parte del siglo XIX no hubo una dife-
renciacién clara de competencias entre los distintos profe-
sionales de la construccién que se dedicaron a tareas de

restauracién arquitecténica. De esta forma, tanto un pintor
como un albaiiil como un arquitecto municipal se vieron
posibilitados para realizar intervenciones en muchos edifi-
cios histéricos, sin apenas cortapisas, porque la formacién
o la capacitacion real de cada uno de ellos no provocé una
distincién en el nivel de competencias ni en la libertad de
actuacion. Sin embargo, aunque esta situacién pudo facili-
tar desde luego la proliferacién de atentados contra el pa-
trimonio, en otras ocasiones dejé entrever que la titulacion
no era el tnico requisito para presuponer una alta cualifi-
cacion profesional, como veremos mds adelante!!.

Por otra parte, la gratuidad con que se hicieron muchas
de estas obras, y la absoluta inexistencia de informes o ex-
pedientes alusivos a las mismas, redactados por algiin or-
ganismo estatal interesado en vigilar el estado de conser-
vacién de los edificios histdricos, s6lo se justifica por las
enormes carencias de que adolecian entonces los proce-
sos de valoracion y proteccién del patrimonio arquitecté-
nico. Asi, aunque parezca increible, ni uno solo de los edi-
ficios histéricos de Alcald de Henares fue declarado Mo-
numento Nacional en todo el siglo XIX. Exceptuando el
Palacio Arzobispal y la iglesia de Jesuitas, ninguna otra
arquitectura llamé la atencién de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, y en estos dos casos hubo que es-
perar casi hasta el tiltimo momento a pesar de que corrfan
serio peligro de desaparicién. Ni siquiera el edificio de la
Universidad, que tuvo que ser salvado de la depredacién
de los especuladores por los propios alcalainos, mediante
la encomiable gesta de la Sociedad de Conduerios.

Esto s6lo se explica a partir del concepto que se tenia
de monumento, todavia a medio fraguar en aquella época.
Desde la conocida Instruccion sobre el modo de recoger
y conservar los Monumentos (1803), s6lo eran considera-
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Fig. 2. Proyecto de reforma para una casa particular,
por el pintor Mariano Nicasio de Lara (1865). Archivo
Municipal de Alcald.

dos bienes culturales dignos de atencién los vestigios de
la Antigiiedad, entendiendo como marco cronolégico de
la misma el que transcurria entre el Imperio Romano y la
Baja Edad Media!2. La innumerable cantidad de edificios
conventuales de época barroca que poseia la ciudad com-
plutense no entraba, pues, dentro de aquella clasificacion,
ya que se consideraban casi contemporaneos, es decir,
que no se tenia la perspectiva histérica suficiente como
para valorarlos objetivamente desde la distancia. Si a esto
le unimos la omnipresencia de los principios estéticos ne-
ocldsicos, que tuvieron amplia difusién a partir de los es-
critos académicos de Antonio Ponz o Cedn Bermidez, re-
sulta facil comprender (aunque dificil de aceptar hoy) que
muchos monumentos insignes de Alcald fuesen tan poco
valorados durante la primera mitad del ochocientos!3.
Las escasas referencias que Ponz dedic6 en su Vigje de
1769 a la arquitectura de la Capilla de San Ildefonso o al
Paraninfo de la Universidad, en el que “no hall6 cosa que
merezca escribirse”, asi como las continuas criticas hacia
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el arte del siglo XVII, explican el sesgo de esta valora-
cién!s.

A partir de la creacion de la Comisién Central de Mo-
numentos, en 1844, y su vinculacion a la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, en 1857, el Estado es-
pafiol comenzoé a hacer un poco mas efectiva la protec-
cién tanto de las obras de arte mueble como de los edifi-
cios historicos. Igualmente asumi6 facultades para super-
visar la restauracién de los monumentos artisticos, de-
nunciando intervenciones incorrectas, destrucciones o
derribos. El reglamento de noviembre de 1865 definia,
ademds, el cargo de Conservador de Monumentos, propo-
niendo que dicha profesion dejara de ser un mero puesto
administrativo o de inspeccién, para empezar a funda-
mentarse en los conocimientos histérico artisticos de la
persona que lo detentaba. El perfil de esta persona, cuyo
nombramiento debia ser aprobado por la Academia de
San Fernando, era el de alguien relevante en la cultura del
momento, que a ser posible contara con ciertas nociones
no necesariamente sobre conservacién y restauracion,
pero si al menos sobre Historia, Bellas Artes, Arqueolo-
gia o Antigiiedades.

En la tarea desarrollada por las Comisiones de Monu-
mentos se observa, en un primer momento, una prepon-
derancia de la atencién dedicada a las obras de arte mue-
ble, en detrimento de las de arquitectura. Entre sus com-
petencias destacaban labores de prospeccion y recogida
de antigiiedades y cuadros procedentes de yacimientos
arqueoldgicos o edificios histéricos, con el fin de trasla-
darlos a museos, archivos u otros sitios que garantizasen
mejor su conservacion, asi como el estudio, dibujo y cata-
logacién de dichos objetos. Ello es consecuencia de los
decretos de Desamortizacion, que dejaron desamparados
multitud de objetos artisticos existentes en los conventos
exclaustrados.

En Alcald de Henares, constituyen ejemplos ilustrati-
vos de esta actuacion los esfuerzos desempenados por la
Comision para garantizar la salvaguardia de las coleccio-
nes de pinturas procedentes de muchos monasterios, que
fueron trasladadas a los museos madrilefios de la Acade-
mia, la Trinidad o el Prado. Otro éxito de la Comision
tiene que ver con el retablo mayor de la iglesia de jesuitas,
que estuvo a punto de ser destruido en verano de 1845
para extraerle el pan de oro, y pudo salvarse gracias a las
protestas del ayuntamiento complutense y la intervencion
de los comisionados de la Academia de San Fernando,
Anibal Alvarez y José Amador de los Rios!5. Por tltimo,
hay que aludir al traslado y restauracién de los sepulcros
de los arzobispos Cisneros y Carrillo, desde la Capilla de
San Ildefonso y el ruinoso convento de San Diego, res-
pectivamente, hasta la Iglesia Magistral. Aunque sobre
este tltimo episodio debemos denunciar una estéril polé-
mica entre el ayuntamiento y la Comisién de Monumen-
tos, que provoco que las piezas desmontadas del sepulcro



de Cisneros permanecieran encajonadas sin destino en el
edificio de la Universidad durante mds de cuatro afios,
hasta que finalmente se facilit6 su transporte e instalacién
en la Magistral!6.

La atencién fue extendiéndose con posterioridad
hacia los edificios histéricos, solicitindose del gobierno
la puesta en marcha de proyectos de restauracion especi-
ficos. Esta labor fue mas intensamente desarrollada a par-
tir de la creacioén de subcomisiones provinciales y loca-
les, que sirvieron para implicar mds directamente en los
problemas del patrimonio a las autoridades municipales,
filantropos y habitantes en general!”. La Subcomision
Municipal de Monumentos de Alcald, no empezé a fun-
cionar hasta 1893, para “atender con toda eficacia a la ne-
cesidad de impedir la desaparicion o el deterioro de los
notables vestigios de antiguas civilizaciones que existen
en la Ciudad de Alcald de Henares y su circunscripcion”.
La formaron personas de la ciudad ligadas a las Acade-
mias de la Historia y de San Fernando, que recibieron el
beneplécito undnime de la Comisién Central de Monu-
mentos y la aprobacién en particular de don Federico de
Madrazo!s.

En esas condiciones mds favorables a la valoracion del
patrimonio artistico, fueron llegando a Alcala las nuevas
ideas surgidas de los debates nacionales en torno al pro-
blema de la restauracion monumental. A principios del
siglo XX se inici6 la rehabilitacién de los principales edi-
ficios complutenses (la Capilla del Oidor, la Universidad,
la Iglesia Magistral), con un criterio en general mds con-
servador que interventor, y siempre bajo la supervision de
las instituciones del Estado. Con la aplicacion de las nue-
vas leyes proteccionistas promulgadas en esas décadas
fue generalizdndose un cambio de conciencia en torno a
las relaciones de la sociedad con los bienes culturales.

El Ministerio de Instruccion Piblica creé en 1910 la
Inspeccién general administrativa de Monumentos Artis-
ticos e Histéricos, ocupada de vigilar a los conservadores,
proponer medidas para mejorar el conocimiento sobre
nuestra riqueza patrimonial, y asesorar al gobierno en
todo lo relativo a la restauracion de bienes culturales. En
1921 fueron nombrados de manera fija una serie de Con-
servadores de Monumentos Nacionales, que dependian
directamente de una Comision Central mixta, integrada
por miembros de la Academia de la Historia y de la de San
Fernando. Y asi, paulatinamente el Estado ejerci6 un
mayor control sobre cualquier intervencion efectuada en
los edificios histéricos. La elaboracién de proyectos de
restauracion en base a prospecciones arqueoldgicas, estu-
dios histérico-artisticos, memorias descriptivas, condi-
ciones facultativas, planos y alzados, mediciones y presu-
puestos, que debian ser validados por una serie de juntas
consultivas antes de su aprobacién definitiva por parte de
la superioridad, se convirtié en un procedimiento cada
vez mas habitual.

Por otro lado, la consideracion de un edificio histérico
bajo la etiqueta de Monumento Nacional se convirtié en
la mejor garantia para su conservacién, y con ese fin se re-
gul6 el trdmite administrativo de solicitar primero tal de-
signacién para que luego el Estado se encargase de proce-
der a su restauracion. Tal fue el procedimiento que se si-
gui6 en Alcala de Henares con tres de sus construcciones
mas emblematicas: la Iglesia Magistral recibi6 aquella
distincién en 1904, y los primeros trabajos de consolida-
cién de la misma empezaron dos afios después; la Capilla
del Oidor fue declarada Monumento Histérico en 1905,
siendo inmediatamente restaurada; y la fachada de la Uni-
versidad lo seria en 1914, ordenando el gobierno una ra-
pida restauracién que concluyd unos afos después.

2. TIPOLOGIA DE LOS PROFESIONALES
DEDICADOS A LA RESTAURACION
MONUMENTAL EN ESPANA DURANTE
EL SIGLO XIX

La figura de un profesional que ejerciera como conser-
vador fijo de un monumento arquitecténico, al estilo de lo
que pueda ser hoy el arquitecto del Plan Director de una
catedral, no aparece en Espaia hasta el afio 1921. Poste-
riormente, sobre todo a raiz de la Ley del Tesoro Artistico
Nacional promulgada bajo la Segunda Reptiblica, se fue-
ron delimitando sus atribuciones en el marco de una serie
de juntas, que actuaban a nivel local como delegadas de la
Junta Superior de Madrid. Las competencias de estos
nuevos conservadores consistian basicamente en la pues-
ta al dia del catdlogo monumental de Espana, pero tam-
bién en incoar los oportunos expedientes informativos
sobre el estado en que se hallaban los edificios y objetos
artisticos, inspeccionar el desarrollo de las restauracio-
nes, vigilar las excavaciones arqueoldgicas, promover la
creacion y ampliacién de museos, y denunciar cualquier
posible enajenacién, expolio o venta ilegal que pudiera
producirse con relacién a los bienes culturales. La labor
realizada por la Junta de Incautacién del Tesoro Artistico
durante la Guerra Civil, se enmarca claramente dentro de
estos planteamientos, y contribuyé a salvaguardar una
parte muy significativa del patrimonio histérico espaiiol.

Pero hasta que todo eso fue reglamentado, durante el
siglo XIX tenemos que hablar Gnicamente de arquitectos
restauradores, que se ocuparon de la puesta en practica de
intervenciones puntuales. Algunos monumentos precisa-
ron de intervenciones muy prolongadas en el tiempo, por
su amplitud o porque el nivel de deterioro era muy gran-
de, pero no siempre hubo una misma figura de referencia,
comparable a la del citado ejemplo del arquitecto de un
Plan Director. Por el contrario, fue mds habitual que por
una misma obra pasara una variada relacién de arquitec-
tos, ingenieros, maestros de obras, alarifes y artistas que
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efectuaron intervenciones restauradoras diversas, con
orientaciones muy distintas segin los casos y con escasa
coordinacién en mds de una ocasién.

Para establecer una tipologia de los profesionales en-
cargados de la Restauracién Monumental en Espana, du-
rante el siglo XIX, hemos seguido en parte la clasificacion
propuesta por Isabel Ordieres, completindola en algunos
aspectos!?. Segin esta clasificacion, podemos diferenciar
los siguientes tipos de profesionales.

a) MAESTROS DE OBRAS, ALARIFES Y ALBANI-
LES: el R. D. del 22 de julio de 1864 deslindé las com-
petencias profesionales de los arquitectos, ingenieros
y maestros de obras, hasta entonces entendidas de
forma bastante ambigua. La presién corporativista
ejercida por los arquitectos ante lo que consideraban
una intromisién en sus atribuciones por parte de los
maestros de obras, llevo al gobierno a reducir el campo
de accion de los no titulados. A raiz del citado decreto,
los maestros de obras sélo pudieron proyectar o repa-
rar edificios de propiedad particular y uso privado, que
no tuvieran cardcter ptblico ni monumental, y en cual-
quier caso con la censura del gobierno y de la Real
Academia de San Fernando. Los monumentos propia-
mente dichos se dejaron a la competencia exclusiva de
los arquitectos, quedando los maestros de obras limi-
tados a tareas de aparejador o ayudante. Pero como el
nimero de arquitectos titulados disponibles no era su-
ficiente, y muchos edificios histéricos habian pasado a
manos de particulares, o no eran considerados monu-
mentos, en la priactica hubo mds de un maestro de
obras, alarife o incluso albaniles que se encargaron de
dirigir intervenciones restauradoras, a pesar de las re-
petidas normas legales pronunciadas en contra de ello
durante los anos sucesivos. Asi que, sobre todo duran-
te los dos primeros tercios del siglo XIX, cuando las
visitas de los arquitectos provinciales eran muy conta-
das, las obras de conservacién y restauracion de los
edificios histéricos de Alcald fueron practicadas por
estos profesionales de menor categoria.

b) ARQUITECTOS E INGENIEROS MILITARES: las
crecientes necesidades del ejército real desde media-
dos del siglo XIX, sobre todo por causa de la Guerra
Carlista, provocaron que muchos de los edificios his-
toricos desamortizados fueran reutilizados como
cuarteles. Especialmente a partir de 1841, cuando se
experimento un cierto freno a la venta de inmuebles
nacionalizados, el Estado encontré salida a algunos
exconventos cediéndolos al ejército. Los nuevos usos
a que fueron sometidos estos edificios justificaron la
realizacién de profundas transformaciones en los mis-
mos, tanto a nivel estructural como de adaptacién de
sus espacios interiores. En general, estas obras fueron
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ejecutadas con poco respeto hacia los valores histori-
co artisticos de cada edificio, pues se basaron casi ex-
clusivamente en criterios de funcionalidad; quiero
decir que en estos casos no deberiamos hablar propia-
mente de restauraciones, sino de rehabilitaciones o re-
conversiones. Pero el trabajo desarrollado por los ar-
quitectos e ingenieros militares facilité, en otros
casos, que esos edificios histéricos hayan llegado
hasta nuestros dias en relativo buen estado de conser-
vacién. Probablemente, los arquitectos militares no
desarrollaron una actuacién tan extensa en ningin
otro lugar de Espana como en Alcald de Henares.
Desde 1803, afio en que fue instalada en la ciudad la
Academia de Ingenieros del ejército, laR. O. del 7 de
febrero de 1839 por la cual fueron cedidos al Arma de
Caballeria la mayoria de los conventos de religiosos
exclaustrados, la utilizacion de edificios histéricos
para fines militares fue extraordinaria. Por eso tene-
mos que referirnos a los arquitectos, ingenieros y ma-
estros de obras del ejército como una tipologia mds de
profesionales dedicados a la restauracién monumen-
tal, que dan especificidad al caso de Alcal4, entre otras
cosas porque durante los dos primeros tercios del
siglo XIX casi no hubo otros responsables encargados
de esa tarea?0.

ARTISTAS: hubo también una gran cantidad de pinto-
res, escultores, tallistas y otros profesionales dedica-
dos a trabajos de base decorativa, especialmente valo-
rados por su capacidad de imitacién de los estilos del
pasado, que participaron de forma muy activa en pro-
yectos de restauracion monumental. Dependiendo de
la calidad artistica y de la cantidad de intervenciones
ornamentales que precisaron algunos edificios, el pro-
tagonismo que adquirieron estos profesionales fue al-
tisimo, hasta el punto de atribuirse competencias di-
rectivas. Es el caso conocido de Rafael Contreras en la
Alhambra y de Manuel José de Laredo en el Palacio
Arzobispal de Alcald, que llegd a intitularse “arquitec-
to” en uno de los expedientes de obras de restauracin
de este alcazar. La formacién arquitecténica que pose-
ian estos artistas era muy desigual, pero ello no fue in-
conveniente para que pudieran actuar con un margen
de maniobra muy amplio, lo que dio lugar a numerosas
intervenciones “en estilo” de inspiracién violletiana,
que atentaron contra la originalidad artistica del mo-
numento.

d) ARQUITECTOS PROVINCIALES O DE DISTRI-

TO: en un primer momento fueron designados direc-
tamente por el Ministerio de la Gobernacién, y luego
por cada una de las Diputaciones, generalmente si-
guiendo el sistema de oposicién. Las plazas de arqui-
tectos provinciales o de distrito se crearon por R. D.
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del 1 de diciembre de 1858, y entre sus atribuciones
estaba la de formar parte de la Comision de Monu-
mentos de la region, y procurar la conservacion y re-
paracion de los edificios historicos. Para ello debian
levantar planos que detallaran la situacién en que
éstos se encontraban, asi como redactar una memoria
descriptiva de las intervenciones mds aconsejables,
acompanada de todos los datos histéricos y artisticos
que pudieran recogerse. Igualmente, tenian que tomar
nota de todas las construcciones publicas notables que
se hallaran en su circunscripcion, tanto religiosas
como civiles y militares, e inspeccionar las obras que
en ellas se realizasen dando cuenta a la Comision de
Monumentos. En menor medida se ocuparon de la di-
reccion facultativa de alguna restauracion en particu-
lar, aunque también se dieron casos. Estos profesiona-
les no estaban retribuidos para el desempefio de las
funciones de conservacién de monumentos, pero se
suponia, dentro del acendrado voluntarismo de la nor-
mativa decimonénica, que debian hacerlo como una
parte mas de su dedicacion; de ahi la falta de continui-
dad de la que adoleci6 su labor. A pesar de lo cual, la
legislacion decimonénica cada vez fue concediendo
mads atribuciones a estos arquitectos, en detrimento de
otros considerados de menor categoria como los ma-
estros de obras.

ARQUITECTOS DIOCESANOS: este cargo fue re-
gulado por el Estado mediante el R. D. del 13 de agos-
to de 1876, aunque ya existian figuras similares con
anterioridad. El reconocimiento a la labor de estos ar-
quitectos se enmarca dentro de la politica de acerca-
miento del gobierno de Alfonso XII a la Iglesia Catoli-
ca, y sirvi6 para atender a aquellas provincias o locali-
dades que no contaban con la presencia de arquitectos
provinciales o municipales. La gran cantidad de igle-
sias y establecimientos religiosos que habian logrado
escapar de la Desamortizacion, afiadia un sobreesfuer-
zo importante a la tarea de conservacién de los monu-
mentos que, por la escasez de profesionales delegados
del Estado, tuvo que ser cubierta por los arquitectos
diocesanos. No obstante, la precariedad de medios
econdmicos y una excesiva complejidad en la tramita-
cién de los expedientes de obra, motivaron que la ac-
cién de estos arquitectos de la Iglesia quedase bastan-
te limitada.

ARQUITECTOS MUNICIPALES: el Decreto del 18
de septiembre de 1869 preveia que los ayuntamientos
pudieran nombrar arquitectos municipales, consig-
nando en los presupuestos locales una partida especifi-
ca para su retribucion. Se traté de una medida descen-
tralizadora, que sirvi6 para atender mejor la importan-
cia o extension de las necesidades de algunas ciuda-

des. El sistema de eleccion fue muy variable y levanté
algunas suspicacias en el gremio, puesto que en oca-
siones se recurria a un simple concurso de méritos, en
otras se organizaba una verdadera oposicion de cardc-
ter publico, y no faltaron tampoco las designaciones a
dedo. Entre sus competencias estuvieron la de formar
parte de las Subcomisiones locales de Monumentos, y
notificar a los ayuntamientos el estado de conserva-
cién en que se encontrasen las obras de arquitectura
existentes en la ciudad, ya fueran de titularidad puibli-
ca o privada. También practicaron obras de restaura-
cion, sobre todo en conventos y otros inmuebles, que
cambiaron de uso tras la Desamortizacion. La escasa
estimacion artistica que despertaban en aquella época
muchos de estos edificios, concedio a los ayuntamien-
tos en general, y a estos profesionales en particular,
una libertad de accion bastante grande a la hora de in-
tervenir en ellos, ya que no existié apenas control por
parte de la Academia de San Fernando u otras institu-
ciones del Estado. Los arquitectos municipales, con
ese titulo y esa cualificacion profesional, no existieron
en Alcald de Henares hasta 1887, pero el reglamento
que regulaba su dedicacién al ayuntamiento especifi-
caba claramente como una de sus funciones, “procurar
por la conservacién y reparacion de los edificios del
comin’2!,

g) ARQUITECTOS DEL SERVICIO DE CONSTRUC-

CIONES CIVILES: aunque desde mediados del siglo
XIX hubo una plantilla mis o menos estable de profe-
sionales, que trabajaron bajo la direccién del Ministe-
rio de Instruccion Piblica, el Servicio de Construccio-
nes Civiles no quedo6 totalmente organizado hasta el R.
D. del 2 de septiembre de 1908, reuniendo el Cuerpo
de Arquitectos del Estado mds completo y efectivo de
cuantos se habfan formado hasta la fecha. Se compo-
nia de una Junta Facultativa de Construcciones Civiles
integrada por arquitectos académicos de San Fernan-
do, catedraticos de la Escuela Superior de Arquitectu-
ra, y pensionados de la Academia de Bellas Artes en
Roma. Ademis constaba de un amplio grupo de arqui-
tectos directores de obras: unos dedicados a la cons-
truccion de edificios de nueva planta o reforma de
otros dependientes del Ministerio de Instruccién Pa-
blica; y otros encargados de la conservacion y restau-
raciéon de monumentos, que eran designados por Real
Orden. Por tltimo, habia una numerosa némina de au-
xiliares, subalternos, aparejadores. delineantes, so-
brestantes, etc., que cumplian funciones de apoyo e in-
tervencion directa en el desarrollo de las obras dirigi-
das por este organismo. El control ejercido sobre estas
obras, desde el gobierno, motivé que la mayoria de
ellas fuera adjudicada por el sistema de administracion
y no salieran a subasta.

137



h) ARQUITECTOS CONSERVADORES DE MONU-
MENTOS: esta figura representa el maximo exponen-
te de la politica estatal de proteccion del patrimonio ar-
quitectonico, pero las deficitarias condiciones socio-
culturales existentes en Espaia provocaron que no
apareciese hasta el afio 1921. Aun asi hubo que esperar
al R. D. del 26 de julio de 1929 para que fuese definiti-
vamente organizada la distribucién de todo el territo-
rio nacional en seis zonas, poniendo al cargo de cada
una de ellas a un arquitecto funcionario dedicado en
exclusiva al cuidado de sus monumentos, con una re-
tribucion fija. Estos arquitectos de zona debian inven-
tariar los monumentos historicos de su circunscrip-
cién, elaborar proyectos de restauracién, ejecutar los
que ya estuviesen aprobados con anterioridad, y re-
dactar memorias e informes sobre el plan de obras para
cada afio. La modernidad organizativa de este cuerpo
de profesionales, se completé con la aceptacién de
unos criterios restauradores sumamente respetuosos
con la originalidad de las obras de arte, en la linea de-
fendida entonces por Camilo Boito o Torres Balbs.

3. RELACION CLASIFICADA DE LOS
PROFESIONALES QUE REALIZARON OBRAS
DE RESTAURACION EN ALCALA DE
HENARES, DURANTE EL SIGLO XIX

Siguiendo la tipologia establecida en el epigrafe ante-
rior, vamos a enumerar ahora a los diversos profesionales
que intervinieron, de una u otra forma, en las obras de
Restauracién Monumental més significativas que se desa-
rrollaron en Alcald de Henares, entre finales del siglo
XVIII y principios del XX.

a) MAESTROS DE OBRAS, ALARIFES

Y ALBANILES:

— Cosme Aceytero, maestro local responsable en 1831
de la remodelacién del antiguo Corral de Comedias
de los Zapateros (siglo XVII), como un teatro deci-
mononico de planta eliptica?2.

— Agustin Mariano Marcoarta, ingeniero de caminos
que reconocio el estado de degradacién del Puente
del Zulema (siglo XIV) en 1841.

— Fernando Huerta, conserje de los edificios militares
y maestro de obras encargado en 1861 de la cons-
truccién del cuartel del Principe, sobre el solar del
derruido convento de San Diego (siglos XV-XVII).

— Gregorio Minguez realiz6 una importante amplia-
cién de la capilla del Colegio de Mdlaga (del siglo
XVII), que comprendi6 el derribo de la béveda, en
186823,

— José Hostalet y Nicanor Fernandez dirigieron las
obras de remodelacién del antiguo convento de Ago-
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nizantes (siglo XVII) como Casa Consistorial, si-
guiendo en parte las recomendaciones de un proyec-
to previamente elaborado por el arquitecto Cirilo
Vara y Soria en 1870. Ellos fueron los que secciona-
ron la altura de la iglesia por la mitad, para dar cabi-
da a oficinas en la planta baja y el Salén de Plenos en
la superior?*. José Hostalet practicé también un re-
corrido general de los tejados del Colegio de Mdlaga
en 1868.

— José Vilaplana y Botella, agrimensor por la Acade-
mia de San Fernando y maestro de obras titular del
ayuntamiento de Alcald entre 1865 y 1887. Vilapla-
na ejecutd una gran cantidad de obras menores en
varios conventos barrocos, con el fin de reconvertir-
los en cuarteles de caballeria: entre 1868 y 1878 en
el de San Basilio Magno, en 1879 en el de Minimos
de la Victoria, en 1881 en el de la Merced Descalza,
y en 1881 en el Colegio Maximo de Jesuitas?>. Tam-
bién desarroll6 una considerable tarea de renovacion
del caserio urbano en el casco histérico de la ciudad.
Pero sobre todo hay que sefalarle como el autor ma-
terial de una de las mayores agresiones practicadas
contra el patrimonio arquitecténico complutense du-
rante el siglo XIX: la demolicion, en 1882, de la ci-
pula del convento de dominicos de la Madre de Dios
(siglos XVII-XVIII), en connivencia con el arqui-
tecto del distrito Enrique Vicente y Rodrigo, bajo el
pretexto de una presunta pero inexistente ruinaZ6.

— Nicolds Fernandez se encargé de “demoler la facha-
da del Excombento de Capuchinos por la calle de
Cervantes” en 1885, a instancias de los nuevos pro-
pietarios del inmueble (original del siglo XVII), que
habia quedado sin uso tras la Desamortizacion. Tam-
bién realiz6 algunas intervenciones en el antiguo
convento de Agustinos Recoletos de San Nicolds de
Tolentino (siglo X VII), cuando éste fue cedido a las
monjas franciscanas de San Juan de la Penitencia
para que instalaran alli su clausura en 188427

b) ARQUITECTOS E INGENIEROS MILITARES:

— Francisco Javier del Valle no hizo verdaderamente
en obras de restauracién, porque su intervencion
mads destacada consistié en la completa demolicion
del convento y la capilla de San Diego, para cons-
truir en su lugar el moderno Cuartel del Principe,
entre 1859 y 186328,

— Remigio Berdugo es el autor del proyecto de adapta-
cién del Colegio Méaximo de la Compaiifa de Jests
para cuartel de caballeria, a partir de 1859, y a pesar
de que su pretension era “variar radicalmente por
medio de nueva construccién el edificio”, y asi se
hizo en muchos puntos, las protestas del Cardenal de
Toledo, fray Cirilo Alameda, consiguieron al menos
indultar el espacio de la iglesia (Fig. 3). La reforma
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de este edificio fue un claro ejemplo de rehabilita-
cioén funcional-positivista, poco respetuosa con la
arquitectura original de los edificios y en general
mas pendiente de la utilidad de los resultados?.
Manuel Cano Leén y Florencio Lagareta Lampaya,
fueron responsables del proyecto de reforma del co-
legio de San Basilio Magno, también para convertir-
lo en cuartel de caballeria. Entre las intervenciones
mas graves que sufri6 este edificio se encuentra la
division de la iglesia en dos alturas mediante un for-
jado de hierro, y el derribo del chapitel de la ctipula
en 188930. Manuel Cano y Le6n intervino también
en el convento de la Merced Descalza (siglo XVII),
donde fue instalada la Escuela de Equitacion y el
Depésito de Sementales.

Juan Bautista Roche es autor de varios planos sin fe-
char, referidos a la adaptacién del Hospital de San
Juan de Dios (siglo XVII) como Escuela de Trompe-
tas del ejército, aunque el proyecto finalmente no se
llevé a cabo3l.

Fig. 3. Plano de distribucion del Cuartel de Jesuitas de Alcald. Hacia 1860. Archivo General Militar de

vez mds amplias en la restauracion de monumentos.
Laredo actu6 con un amplio margen de maniobra en
el Salén de Concilios (1878-1882), el Ante-salén de
Concilios (1879-1882), el Salén de San Diego
(1880-1881) y el Salén de Isabel la Catélica (1881)
del Palacio Arzobispal de Alcald. Cont6 con la apro-
bacién del arquitecto director, Juan José Urquijo, y
de la Comision de Monumentos, para poner en prac-
tica las teorias de Viollet-le-Duc acerca de la “uni-
dad de estilo”, de tal forma que completd y recreé
muchas partes deterioradas sin distinguirlas casi del
original. Pero lo mds revelador es que en el transcur-
so de su intervencion se le permitié tomar decisiones
de indole arquitectonica, como la apertura de nuevas
puertas (Fig. 4), ventanas, lucernarios, el derribo de
tabiques, la organizacién de las dimensiones y espa-
cios de algunas partes del edificio, y otras tareas de
reconstruccién para las que se sinti6 plenamente ca-
pacitado. Laredo ide6 ademds un proyecto de res-
tauracion para la Capilla del Oidor, en 1876, que fi-
nalmente no se llevo a término y que fue duramente

¢) ARTISTAS:
— Manuel José de Laredo es seguramente el ejemplo
mads representativo de este tipo de profesionales que

criticado por su excesivo intervencionismo32.

d) ARQUITECTOS PROVINCIALES O DE

inicialmente se limitaron a desarrollar trabajos de
indole decorativa (yeseria y pintura), pero que pau-
latinamente fueron asumiendo competencias cada

DISTRITO:
— Leonardo Clemente Aparicio, académico de San
Fernando y arquitecto real, realizé en 1829 un pro-
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Fig. 4. (A) Decoracion de yeseria ejecutada por el artista Manuel J. Laredo en el Ante-Salon de Concilios del
Palacio Arzobispal de Alcald, en 1882. (B) Diserio para el Arrabd del Ante-Salon de Concilios. Archivo General
de la Administracion.
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yecto de restauracion para el Puente del Zulema,
que habia sido parcialmente destruido durante la
Guerra de la Independencia y el Trienio Constitu-
cional; la contrata de las obras recay6 finalmente en
el albanil Cosme Aceytero™.

Carlos Herrera, arquitecto del distrito, efectud en
mayo de 1860 un reconocimiento pericial sobre el
estado de deterioro en que se hallaban el arco toral
y el pavimento de la Iglesia Magistral34.

Tomads Aranguren, sucesor del anterior, llevé a cabo
entre 1861 y 1863 la reparacion de las columnas, el
arco toral, y los tejados de la Magistral, instalando
ademds un nuevo pavimento que tapo las sepulturas
antiguas, y efectuando un blanqueo radical de los
paramentos que borraron por completo su aspecto
original®3, Como arquitecto del distrito fue respon-
sable del proyecto de adaptacién del convento de
Carmelitas Descalzos de San Cirilo (siglos XVI-
XVII) como Casa-galera o cédrcel de mujeres, para
lo cual demoli6 practicamente todo el edificio ha-
ciéndolo de nuevas (Fig. 5)%. Finalmente ordené

practicar en 1863 nuevas reparaciones en el Puente
del Zulema, que incluyeron la consolidacion de la
arquitectura, reparacién del piso y antepechos37.

e) ARQUITECTOS DIOCESANOS:
— Jerénimo de la Gandara, académico de San Fernan-

do, practico en 1859, a instancias del Arzobispado
de Toledo, un reconocimiento pericial de las bove-
das de la Iglesia Magistral, que advertian del estado
de inseguridad estructural de las pilastras y las do-
velas del arco toral; en su informe proponia ademas
el cambio de ubicacién del coro, por razones de
culto y estética. El definitivo proyecto de restaura-
cion, que coincidia en muchos aspectos con las
apreciaciones del académico, pero que hubo de ser
rebajado en su presupuesto, seria desarrollado por
los arquitectos del distrito Carlos Herrera y Tomds
Aranguren3s.

— Francisco Enriquez y Ferrer, también académico de

San Fernando, fue el artifice del traslado, restaura-
cién e instalacion en la Magistral de los sepulcros



Fig. 5. Colegio de Carmelitas de San Cirilo, reconvertido
en cdrcel de mujeres. Principios del siglo XX. Alcald de
Henares, coleccion particular

de Cisneros en 1851 (Fig. 6), y Carrillo en 1857, a
instancias de la Comisién Central de Monumentos.
Ademis de eso, fue nombrado arquitecto municipal
de Alcala por el Jefe Politico de la provincia en fe-
brero de 1851, y desde ese puesto sugirié al ayunta-
miento la conveniencia de derribar “seis indecentes
casuchos que sin reglas del arte fueron construidos
hace mucho tiempo entre los botareles de la Iglesia
Magistral”, y que efectivamente acabaron siendo
demolidos en 185239,

f) ARQUITECTOS MUNICIPALES:
— Antonio Juana Jordan era académico de San Fer-

nando y maestro de obras de la Dignidad Arzobis-
pal, y en 1777 el ayuntamiento complutense le
nombré arquitecto mayor de la ciudad. Como fun-
cionario municipal se encargé de erigir la nueva
Puerta de Madrid en 1788, y de reconstruir comple-
tamente la antigua Casa Consistorial que estaba en
la Plaza Mayor. junto al Corral de Comedias de los

neros) para convertirlo en hospital municipal; en
1895 supervisé el revoco de la fachada de la iglesia
de Santa Maria la Mayor; en 1901 acometié la re-
forma del exconvento de dominicos de la Madre de
Dios (siglos XVII-XVIII) con el fin de acondicio-
narlo como juzgado y cércel del partido: en 1905
practicé obras menores de restauracién y consoli-
dacién del arco de la Puerta de Madrid (siglo
XVIII); y en 1912 instalé la famosa estatua del Car-
denal Cisneros realizada por José de Vilches, sobre
el pozo del Patio de Santo Tomads de Villanueva, en
la Universidad. Pero ademas de estas intervencio-
nes directas, otra obra suya de nueva planta afecté
de manera indirecta a un elemento muy significati-
vo del patrimonio arquitecténico complutense: la
construccion del edificio del Circulo de Contribu-
yentes, en 1893, provocé “el derribo de parte de los
edificios que pertenecen a la Universidad™, concre-
tamente a la antigua sacristia de la Capilla de San
Ildefonso, obra renacentista de la época de Cisne-
ros que desapareci6 por dicha causa*2.

José de Azpiroz terminé de restaurar la Ermita del
Val entre 1924 y 1929, rehaciéndola hasta tal punto
que apenas quedé nada de su arquitectura gética
original, de la época del arzobispo Tenorio. En
1928 renov6 la fachada de la Casa Consistorial, bo-
rrando cualquier posible recuerdo del antiguo con-
vento de Agonizantes en donde estd ubicada. Y
entre 1926 y 1930 desempeii6 sencillas labores de
conservacién en el edificio de la Universidad, por
encargo de la Sociedad de Condueiios; en concreto,
saneamiento de humedades, retejado y reforza-
miento de la armadura en el Paraninfo, consolida-
ci6n de las dovelas desencajadas y del z6calo en el
Patio Trilingiie, y retejado e introduccién de puntos
de nueva fibrica en los muros de la Capilla de San
Ildefonso*3.

g) ARQUITECTOS DEL SERVICIO DE CONSTRUC-
CIONES CIVILES:
— Adolfo Ferniandez Casanova, auxiliar de este cuer-

Zapateros, en 179840,
— Javier Aguilar dirigié en 1879 “algunas obras de al-

banileria” que suponemos de conservacion en la
iglesia de Santa Maria la Mayor (siglos XV-XVI)*!.
Martin Pastells y Papell fue seguramente uno de los
arquitectos que mds intensamente ejercio el rol de
conservador y restaurador de los monumentos de
Alcald de Henares, y de hecho hay que anotarle una
elevada cantidad de intervenciones: en 1892 supri-
mio el frontén triangular y rebajé la fachada del
Real Colegio de San Agustin (obra de Sebastidn de
la Plaza y Crist6bal de Murcia, del siglo XVII);
entre 1889 y 1903 inicio la restauracién de la Ermi-
ta del Val (siglo XIV); entre 1891 y 1911 dirigi6 la
rehabilitacién del exclaustrado convento de San
Juan de la Penitencia (fundacién del Cardenal Cis-

po en la provincia de Madrid, se ofreci6 voluntaria-
mente a trabajar para el ayuntamiento complutense
en 1872, ejerciendo labores de arquitecto munici-
pal. Su intervencién mas destacada es el disefo del
Salé6n de Plenos de la nueva casa consistorial, que
fue construido en la antigua iglesia del convento de
Agonizantes (siglo XVII) después de haber dividi-
do su altura en dos plantas por medio de forjados*:.
Luis Maria Cabello y Lapiedra, ejerci6 funciones
de salvaguardia del patrimonio histérico artistico
en la provincia de Madrid, y en 1905 fue el respon-
sable directo de la restauracién de la Capilla del
Oidor (siglo XV). La memoria escrita por este ar-
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Fig. 6. Sepulcro del Cardenal Cisneros en medio del
crucero de la Iglesia Magistral de Alcald. Fotografia
publicada por E. Tormo y Monzé en 1930.
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quitecto sobre los pormenores de la rehabilitacion
es seguramente el primer expediente que aplicaba a
un monumento complutense las modernas teorias
restauradoras, basadas en estudios cientificos pre-
vios y en intervenciones moderadas y objetivas con
respecto a la realidad histérica de la obra de arte®.
Al ano siguiente una R. O. le encomend6 la restau-
racion integral de la Iglesia Magistral, que se pro-
longaria durante méds de dos décadas. A pesar de
que el arquitecto se condujo aqui con idéntico cien-
tificismo, dejando nuevamente una aclaradora do-
cumentacion, debemos censurarle en esta ocasién
algunas muestras de intervencionismo abusivo,
como la supresion arbitraria de algunas capillas y el
anadido de un esgrafiado de tipo segoviano en la fa-
chada exterior, que alter6 la imagen original del
edificio hasta hace apenas unos afos, en que ha sido
eliminado?®.

.

Fig. 7. Interior de la iglesia de las Bernardas de Alcald
de Henares. Fotografia reciente de Josué Llull Perialba.

h) ARQUITECTOS CONSERVADORES

DE MONUMENTOS:

— Juan José Urquijo no ostentd este cargo como tal,
porque en su época todavia no habia sido regulado,
pero asi puede considerarse su dilatada dedicacion
como director de las obras de rehabilitacién del Pa-
lacio Arzobispal. Urquijo fue arquitecto de la Uni-
versidad Central de Madrid, obtuvo la direccién fa-
cultativa de las obras por designacién real y actué
entre 1858 y 1884, de conformidad con la Junta
Consultiva de Caminos, Canales y Puertos, orga-
nismo dependiente del Ministerio de Fomento,
siendo supervisado por la Academia de San Fer-
nando y por la Direccién General de Instruccion
Piblica, a la cual se habia cedido el edificio para
que lo empleara como Archivo General Central.
Hubo otros arquitectos muy cualificados que inter-
vinieron en el alcdzar prelaticio bajo las mismas



condiciones: Manuel Heredia Tejada (1875-1876),
Andrés Hernandez Callejo (1876-1877), Carlos Ve-
lasco (1884-1888), Antonio Ruiz de Salces (1889-
1890), Arturo Mélida y Alinari (1890-1891), y Ar-
turo Calvo (1892-1894). Pero su labor fue mucho
mds transitoria y se limit6 a la realizacion de obras
puntuales. La presencia constante de Urquijo en el
palacio le permiti6 ejercer labores de conservacién
mucho mds continuadas, por lo que su figura es
ciertamente excepcional en el panorama de la res-
tauracion ochocentista, y se anticipa claramente a
la figura del conservador de monumentos del siglo
XX47,

Manuel Anibal Alvarez, académico de San Fernan-
do, fue designado por el gobierno arquitecto direc-
tor de la restauracién de la fachada de la Universi-
dad de Alcald, en 1923. Su actuacién puede consi-
derarse correcta desde el punto de vista teérico y
metodoldgico, pero también se explayo en algunos
detalles de intervencionismo que fueron duramente
criticados en la misma época en que se realiz6. Por
ejemplo en la reinvencion de algunas esculturas y
detalles decorativos, o la sustitucién de las colum-
nas que limitaban con cadenas el recinto del atrio*S.
En 1924 se encargd ademds de consolidar la cipula
de la iglesia de las Bernardas (Fig. 7).

Emilio Moya Lledds fue Arquitecto Conservador
de la 4 Zona, y ademds de sus funciones de ins-
peccién regional, entre 1930 y 1934 dirigi6 la tlti-
ma fase de la restauracion de la Iglesia Magistral,
dando continuidad a los trabajos desarrollados en la
década anterior por Luis Maria Cabello y Lapiedra.
En el mismo periodo emprendié sucesivas repara-

ciones en el monasterio de monjas cistercienses de
San Bernardo (obra de Juan Gémez de Mora y Se-
bastian de la Plaza, del siglo XVII), concretamente
en los tejados del convento. las tapias de la huerta,
el torre6n de la Puerta de Burgos y otras construc-
ciones anejas*d.

4. CONCLUSION

Hemos podido comprobar que a lo largo del siglo XIX
las competencias en materia de Restauracion Monumen-
tal fueron asumidas por una gran variedad de profesiona-
les, que actuaron con criterios diversos pero en general
con una gran libertad de movimientos. La titulacién no
siempre fue un elemento diferenciador de las funciones y
tareas que debia desarrollar cada uno de estos profesio-
nales: a tenor de los ejemplos analizados, las mismas
dosis de intervencionismo y capacidad de equivocarse
cabe atribuir a los arquitectos, a los maestros de obras o a
los alarifes, por citar sélo algunos de ellos. Quiero decir
que aunque las motivaciones y los procedimientos técni-
cos pudieran variar en cada caso, al final los resultados
fueron igual de negativos. Todo esto tiene su explicacién
en la falta de regulacién y control de las labores de res-
tauracion, que experimentd nuestro pais durante buena
parte de la centuria. Como consecuencia de ello, las agre-
siones directas contra los monumentos artisticos, o la
proliferacion de rehabilitaciones profundamente erréne-
as se convirtieron en uno de los sintomas caracteristicos
del menoscabo sufrido por el patrimonio arquitecténico
espaiol. Lo sucedido en este periodo en Alcald de Hena-
res es buena prueba de ello.
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El presente articulo es un extracto de mi Tesis Doctoral titulada La destruccion del patrimonio arquitectonico de Alcald de Henares (1808-1939),
dirigida por el catedritico D. Antonio Martinez Ripoll, tutorizada por el catedritico D. Juan Antonio Ramirez, y defendida en el Departamento de
Historia y Teoria del Arte de la Universidad Auténoma de Madrid en enero de 2003.

Ruiz DE LACANAL, M.* D., Conservadores y Restauradores en la Historia de la Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales. Sevilla, 1994.
Una Real Cédula de 1802 prevenia que “los Justicias de todos los pueblos cuidarin de que nadie destruya ni maltrate monumentos descubiertos o
que se descubrieren, puesto que tanto interesan al honor, antigiiedad y nombre de los pueblos mismos, tomando las providencias convenientes para
que asf se verifique. Lo mismo practicardn en los edificios antiguos que hoy existan en algunos pueblos despoblados, sin permitir que se derriben,
ni toquen sus materiales para ningtin fin, antes bien cuidardn que se conserven: y en caso de ruina préxima, lo pondrén en noticia de la Academia
por medio de su Secretario, a efecto de que tome las providencias necesarias para su conservacién”. Recogido por MuNoz CosME, A., La
Conservacion del Patrimonio Arquitectonico Espanol. Madrid, Ministerio de Cultura, 1989, p. 77.

Véase TovaR MARTIN, V., “Ventura Rodriguez y su proyecto de nueva universidad en Alcald de Henares”, Academia, n.® 54, 1982, pp. 187-238;
VARIOS AUTORES, El arquitecto Ventura Rodriguez (1717-1785). Catdlogo de la exposicion, Madrid, 1983, pp. 148-150; y TovaR MARTIN, V.,
“Ventura Rodriguez: restauracién y renovacién de espacios universitarios de Alcald”, en Una hora de Espana. VII Centenario de la Universidad
Complutense. Catdlogo de la exposicién, Madrid, 1994, pp. 37-48 y 252-259.

Véase GONZALEZ NAVARRO, R., “Felipe I1 y el patronazgo de la Capilla de San Diego en el convento de Santa Maria de Jesis de Alcald de Henares”,
Actas del II Encuentro de Historiadores del Valle del Henares, Alcald de Henares, LEE.CC., 1990, pp. 359-372; ROMAN PAsTOR, C., Arquitectura
Conventual de Alcald de Henares. Alcala de Henares, LEE.CC., 1994, pp. 60-67; y SANCHEZ MoLTO, M. V., “El sepulcro de San Diego de Alcal4:
vicisitudes, traslado y desaparicion”, Anales Complutenses, vol. XIII, 2001, pp. 39-64.
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6 Sobre las tltimas obras véase el Archivo Municipal de Alcald (A.M.A.H.), Leg. 951/2. A ellas habria que afadir otras intervenciones promovidas

por el Cardenal Lorenzana entre 1772 y 1799 en el Salén de Concilios, en el tejado del Patio de Fonseca y en la Puerta de Madrid.

Véase en el AM.AH., Leg. 1.088/1.

AM.AH., Leg. 751/2. Este mirador fue trazado por el arquitecto fray Luis de la Purificacién en 1651-1653; constituia una galeria de diez arcos de

medio punto en el frontal por tres en el lateral, sostenidos por pilares. cerrados los huecos con celosias, y cubierta toda la estructura con tejado a

dos aguas. Era sin duda un elemento muy pintoresco, y uno de los mds originales e interesantes de la arquitectura barroca complutense. puesto que

truncaba la simetria y regularidad de la fachada principal, siguiendo una composicién a modo de pabellén elevado, muy similar al que se conserva
todavia hoy en la esquina Este del convento de Santa Ursula.

2 AM.AH., Leg. 774/3.

10 AM.AH., Leg. 612/1. La casa estaba situada en la calle Cerrada, n.° 2, y era propiedad del citado pintor, Mariano Nicasio de Lara, que trabajaba
en Madrid como profesor de dibujo en la Escuela de la Marina. Llama la atencién que en la instancia de solicitud dirigida al ayuntamiento junto con
este boceto, pidiera licencia “para poder reformar su fachada en estilo moderno”.

11 Véase al respecto BONET CORREA, A.; LORENZO FORNIES, S.: MIRANDA REGOSO, F., La polémica ingenieros-arquitectos en Espaiia. Siglo XIX.
Madrid, Turner, 1985.

12 Véase BARRERO RODRIGUEZ, C.. La ordenacion juridica del Patrimonio Historico. Madrid, Civitas, 1990, p. 35.

13 El valor de antigiiedad sigue siendo, atin en la actualidad, un aspecto esencial a la hora de apreciar los monumentos artisticos. El mismo problema
de estimacion que tenian en el siglo XIX con respecto al Barroco, parece que se da hoy con respecto al arte del siglo XIX, y ello, entre otras cosas,
porque sigue vigente el criterio de considerar a un monumento “histérico” cuando se demuestra que tiene mds de cien afios de existencia.

14 PoNz, A., Viage de Espana. Madrid, 1787. Edici6n facsimil en Madrid, Aguilar, 1988, vol. I, pp. 283-323.

15 El retablo de la iglesia de jesuitas es una obra manierista trazada por el H. Francisco Bautista en 1618, y terminada de adornar en 1634 con pintu-
ras de Angelo Nardi y esculturas de Manuel Pereira. A pesar de que la Comisién de Monumentos lo salvé de su destruccion en el siglo XIX, toda
la imagineria fue extraida e incendiada por un grupo de exaltados en los sucesos revolucionarios del 5 de marzo de 1936, de tal forma que hoy s6lo
se conserva su arquitectura.

16 Noticia de estas labores de traslado. instalacion y restauracion en el AM.A.H., Leg. 812/3, y en el Archivo de la Academia de San Fernando
(A.AS.F), doc. 49-4/2, doc. 2-55/1, y doc. 2-55/4.

17 Resulta de interés, a este respecto, la circular dirigida en diciembre de 1868 por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando a las Comisiones
Provinciales de Monumentos, para que remitiesen un listado de “los edificios de su respectivo territorio que, ya por estar afectados a reformas o
ensanches de las poblaciones, ya por alcanzarles los efectos de la reduccion de comunidades religiosas, o los de la desamortizacion, se encuentren
en peligro de ser demolidos o enajenados, y merezcan sin embargo respetarse o conservarse por su valor artistico o por su historia”. Véase en el
A.ASFE, doc. 2-55/1. *

18 Informacién acerca de esta Subcomision de Monumentos en el AM.A.H., Leg. 119/2; y Leg. 89/9. En la lista de miembros figuraban, por parte de
la Academia de la Historia. los correspondientes Francisco Romero de Castilla y Miguel Velasco y Santos, ademds del archivero Ramoén Santa Maria,
y el diputado a Cortes Lucas del Campo: y en representacion de la Academia de San Fernando, el artista Manuel Laredo, por entonces alcalde de la
ciudad, el Abad de la Iglesia Magistral Ramén Sarrién, el Prepésito de San Felipe Juan José de Lecanda, y el arquitecto municipal Martin Pastells.
La felicitacion de Madrazo, en alusion directa a Manuel Laredo, en el Leg. 81/4.

19 Orpieres DiEz. 1., Historia de la restauracion monumental en Espania (1835-1936). Madrid, Ministerio de Cultura - .C.R.B.C., 1995, pp. 41-45.

20 Segiin TOVAR MARTIN, V., “Aportaciones artisticas singulares en el marco historico de Alcald de Henares”, en el libro La Universidad de Alcald, vol.

1. Madrid, C.O.A M., 1990, pp. 254-260, estos profesionales reunian una excepcional cualificacion técnico-proyectista que les permitié intervenir

en varios edificios complutenses, no s6lo en cuestiones de ingenieria e infraestructura, sino también en otros aspectos de remodelacion arquitecto-

nica monumental, e incluso en la dimensi6n urbanistica que se queria otorgar a dichos edificios dentro de la organizacion defensiva de la ciudad.

AM.AH., Leg. 724/10.

22 Llama la atencion que, en la prictica, estos maestros y alarifes supieran dar mejor solucién que los arquitectos titulados a los problemas técnicos
~ presentados en la construccién. Asi, aunque el citado Cosme Aceytero se comprometié en la subasta de las obras del Corral de Comedias, a seguir
los planos disefiados por un arquitecto de Madrid, “antes de principiar la obra se examiné por los Comisionados y Maestro el Plano adoptado por
el Arquitecto, y se vino en conocimiento de que de ponerle en egecucion hiba a quedar un Teatro sumamente imperfecto, por cuanto aquel ponia el
incombeniente de que era indispensable dejar los ocho pies derechos que tenia sosteniendo el Tejado, y q. de no desbaratar este, era indispensable
dejarle con la misma forma que antes tenia, trayendo los Palcos a la linea de los pies derechos, de modo que mas bien parecia una Sepultura, que
no un Coliseo al gusto del dia; mas el diestro Cosme Aceytero venci6 esta dificultad y present6 otro Plano g. fue el que se adopt6 y ha conseguido
hacer lo que un Arquitecto tenia por imposible”. La idea de transformar el perfil del patio de butacas, de su forma cuadrada original a una eliptica,
surgi6 de la necesidad de que el teatro “fuese arreglado a las leyes de la 6ptica y de la acistica” que regian en el siglo XIX. Véase todo esto en
RAYON. J. A., Memoria historica de lo ocurrido en el Teatro de la Ciudad de Alcald de Henares, propio de la Cofradia de Santa Maria la Mayor
desde 1601 en que se proyecto su primera construccion, hasta 1832 en que se reedificé por la Corporacion. Alcala de Henares, 1832 (edicion fac-
simil por el Ayuntamiento en 1999), p. 188.

23 Véase GUTIERREZ TORRECILLA, L. M., “Diferentes remodelaciones del edificio Colegio de Malaga (1858-1986). el Asilo de San Bernardino y el
Colegio de Nuestra Sefiora de la Paloma”, Anales Complutenses, vol. 11, 1988, pp. 83-100.

24 Véase LLULL PENALBA, J., “Vicisitudes y proyectos de construccion del Ayuntamiento de Alcald de Henares en el siglo XIX™, Anales Complutenses,
vol. X, pp. 143-174.

25 Noticia de todas estas obras en LLULL PENALBA, J.. La destruccion del patrimonio arquitectonico de Alcald de Henares (1808-1939). Tesis Doctoral.
Madrid, UAM, 2002.

26 AM.A.H., Libro 152, Actas municipales del 24 de agosto y 1 de septiembre de 1882.

27 Véase respectivamente en el AM.A H., Leg. 1.060/2: y Libro 156, Acta municipal del 7 de agosto de 1884.

28 Véase DIEGO PAREIA, L. M., Contribucion del Ejército Espanol a la salvacion de una ciudad Patrimonio de la Humanidad: Alcald de Henares.
Premio del Ejército. Madrid, Ministerio de Defensa, 2001. Los planos del nuevo cuartel se conservan en el Servicio Histérico Militar (S.H.M.),
Cartoteca, n.° 1.192 (005-058-062).

29 El proyecto completo se conserva en el S.H.M., Cartoteca, n.° 1.251 (097-245-248), aunque el plano que reproducimos en estas pdginas es un dibu-
jo suelto procedente del Archivo General Militar de Segovia. Segtin AZANA CATARINEAU, E., Historia de la ciudad de Alcald de Henares, antigua
Compluto. Madrid, 1882-1883. Edicién facsimil por la Universidad de Alcald, 1986, vol. II, p.14, “este edificio, que era un museo de pinturas y de
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curiosidades arqueoldgicas, perdié en un todo su forma al ser transformado en cuartel, conservindose no mds, y con no mucho deterioro, la gran
escalera”.

Archivo General Militar de Segovia (A.G.M.), 3.* Secci6n, 3.* Divisién, Leg. 387.

S.H.M., Cartoteca. n.° 1.203 (005-080-082).

Véase LLULL PENALBA, J., Manuel Laredo, un artista romdntico en Alcald de Henares. Alcald de Henares, Fundacién Colegio del Rey, 1996.
AM.AH., Leg. 720/4.

Archivo Diocesano de Toledo (A.D.T.), Sala 2, Leg. 12/11.

AD.T, Sala 2, Legs. 13/10 y 13/11.

Segiin AZANA, ob. cit., 1883, vol. IL, p. 411: y ACOSTA DE LA TORRE, L., Guia del viajero en Alcald de Henares. Alcali de Henares, 1882, p. 209.
A.M.A H., Libro 137, fols. 63-65.

Archivo Diocesano de Toledo (A.D.T.), Sala 2, Leg. 12/11.

AM.AH., Leg. 611/4. Estos “casuchos™ eran unos cobertizos de madera utilizados como viviendas particulares, que se hallaban adosados a la cabe-
cera de la colegiata desde que se colocaron alli en el transcurso de unas reparaciones de la béveda de la capilla mayor. hacia 1698. Aparecen repre-
sentados en un dibujo de 1839 de Jenaro Pérez Villamil, publicado por FERNANDEZ MALAVAL, 1., PASTOR CEREZO, M. J., Apuntes de Alcald. Dibujos
de Jenaro Pérez Villaamil. Catdlogo de la exposicion. Alcald de Henares, Fundacién Colegio del Rey - Comunidad de Madrid, 2001, p. 36, aunque
las autoras andan confundidas al pensar que dichos cobertizos eran las propias capillas de la girola con entrada desde el exterior.

Referencia a ambas obras en ROMAN PASTOR, C., “La Puerta de Madrid, un ejemplo de arquitectura academicista en Alcald de Henares”, Actas del
IV Encuentro de Historiadores del Valle del Henares. Alcald de Henares, 1994, pp. 643-658.

AM.AH, Leg. 74/31.

Noticia de todas estas obras en LLULL PENALBA, J., “Martin Pastells y Papell, arquitecto municipal de Alcald de Henares”. en Alcald de Henares,
pdginas de su historia. XII Curso de Historia, Arte y Cultura. Alcald de Henares, LEE.CC., 2003, pp. 327-366. Sobre el derribo de la sacristia de
la Capilla de San Ildefonso véase el AM.A H., Libro 162, Acta municipal del 4 de marzo de 1893.

Sobre estas obras practicadas en la Universidad véase el Archivo General de la Administracién (A.G.A.), Educacién y Ciencia, caja 4.858; y tam-
bién VARIOS AUTORES, La Sociedad de Conduefios ante la Historia (entre el suefio y la realidad). Universidad de Alcala, 2000, pp. 97-167.

Véase LLULL PENALBA, ob. cit., 1998, p. 166.

CABELLO Y LAPIEDRA, L. M., La Capilla del Relator o del Oidor de la Parroguia de Santa Maria la Mayor en la ciudad de Alcald de Henares.
Memoria de su restauracion. Madrid, 1905 (publicado el mismo ano en el Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones, vol. XIII, pp. 78-89).
Véase CABELLO Y LAPIEDRA, L. M., “La Iglesia Magistral de Alcald de Henares”, en Arquitectura, Bazar, Arte Moderno, Decoracion y Construccion.
(diciembre de 1906), pp. 371-373; MARCHAMALO, A. y M., La Iglesia Magistral de Alcald de Henares. Historia, Arte y Tradiciones. Alcald de
Henares, LEE.CC., 1990, pp. 505-522; y MORENA, A.: CLEMENTE, C.; Hoz, J. D., La Catedral-Magistral de Alcald de Henares. Didcesis de Alcala
de Henares, 1999.

Véase LLULL PENALBA, ob. cir., 1996, pp. 134-148; y PAVON MALDONADO, B., El Salon de Concilios del Palacio Arzobispal. Alcald de Henares
medieval y su recinto amurallado, siglos XIV y XV. Crénica de su iltima restauracion. Obispado de Alcald de Henares, 1997.

Segtin TORMO Y MONZO, E., Alcald de Henares. Madrid, Patronato Nacional del Turismo, 1930, p. 30; y NAvAsCUES PaLacio, P., “Rodrigo Gil y los
entalladores de la fachada de la Universidad de Alcald”, Archivo Espaiiol de Arte, n.° 45, 1972, pp. 115-116.

Noticia de todo ello en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 4.858.
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en soporte informatico, con archivos separados y auténomos, que incluirdn 1 archivo para la pagina de pre-
sentacion con el titulo y los datos del autor (nombre completo, institucion a la que esté vinculado en ese
momento, domicilio, teléfono de contacto y/o direccién de correo electrénico); 1 archivo para el texto con
dos resimenes en espaiiol e inglés, con las notas y los apéndices documentales, si los hubiera, al final; 1
archivo para los pies de las ilustraciones, y 1 archivo para las ilustraciones. Ademads se presentard una copia
en papel (UNE A4) escrita en caja de 30 lineas, de 75/80 caracteres, con letra de cuerpo 12 (Times New
Roman).

El titulo de los articulos serd lo mds breve posible, aunque podrén llevar subtitulo, y no llevard notas
ni llamadas.

El texto y las notas irdn numeradas correlativamente. Su extension méxima serd de 40 paginas. Se
admiten notas cortas, resefias de exposiciones y de libros. El Consejo de Redaccion, tras consultar al
Comité Cientifico, se reserva la aceptacion de originales y la consideracién de otras extensiones mayores,
asi como el proponer a los autores una reduccién del texto presentado.

3. ILUSTRACIONES

El Consejo de Redaccién entiende que todas las ilustraciones utilizadas por los autores les han sido
autorizadas y en su caso pagados los correspondientes derechos a sus propietarios. En ningiin caso serdn
gravosas ni generaran costos al Anuario.

El nimero de las ilustraciones serd proporcional al del texto, a fin de evitar desajustes en la maqueta
de las péginas, aproximadamente unas 5 paginas de ilustraciones. Serdn presentadas en diapositiva, papel
o CD, siempre con calidad y contraste suficiente. Todas se numerardn como “figura”, sin distincion entre
fotografia, plano, dibujo, mapa, drbol geneal6gico, cuadro...; se numeraran correlativamente en el mismo
orden en el que figuren en el texto, dentro del cual se citan (figura 1) o “en la figura 1...”. El Consejo de
Redaccion podré rechazar aquellas ilustraciones que considere sin calidad o aquellas que considere inne-
cesarias. Las que sean presentadas en soporte magnético deberdn estar escaneadas de buenos originales y
en alta resolucién.

Anuario... edita en blanco y negro, y todas las ilustraciones presentadas por los autores se convertirdn
a este formato, por lo que se insiste en la calidad y contraste de las mismas. En lo relativo a planos y sec-
ciones de arquitectura que puedan llevar escalas, éstas serdn gréficas, no numéricas, a fin de salvaguardar
las reducciones en el ajuste de las paginas.

Todas las ilustraciones llevardn su correspondiente pie identificador, de acuerdo al siguiente esquema:
Fig.1. Mateo Cerezo el Joven. Desposorios misticos de Santa Catalina. 1660. Madrid. Museo Nacional del
Prado. La relacién de todos los pies serd presentada impresa en papel y como archivo independiente en el
soporte informdtico.
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4. TIPOGRAFIA

Los textos seran presentados y publicados en letra redonda (redonda) Times New Roman. Podran lle-
var epigrafes escritos en mayisculas, para sefialar las distintas partes.

La letra cursiva (cursiva) sélo se utilizard dentro del texto para enfatizar un concepto o un fragmento
del texto. Los textos de otros autores o los documentos irdn entre comillas dentro del texto, salvo que por
su extension requieran ir en parrafo separado.

Las iniciales mayusculas sélo se utilizaran cuando correspondan con una norma ortografica y para dis-
tinguir la funcion en casos diferentes de un mismo nombre: “san Isidro™ para el nombre de una persona;
“San Isidro™ para el titulo de una obra, o “colegiata de San Isidro™ para el nombre de una iglesia.

También se escribirdn mayusculas o mintdsculas segiin las costumbres de cada lengua, ateniéndose a
sus convenciones.

5. NOTAS A PIE DE PAGINA

El autor las escribird todas juntas, a continuacion del texto. Las llamadas serdn en nimeros ardbigos
volados. Irdn por delante del signo de puntuacién (coma, punto y coma, punto) en los casos en los que
coincidan con él. Seran bibliogréficas o de contenido, en cuyo caso se recomienda abreviar su extension.

6. BIBLIOGRAFIA Y CITAS BIBLIOGRAFICAS

Salvo en casos excepcionales que determinard el Consejo de Redaccién, los articulos no irdn seguidos
de la bibliografia utilizada. Por lo tanto, las referencias bibliogrdficas irdn en las notas a pie de pagina. El
nombre del autor en minudsculas redondas y el apellido en versal (maytscula de caja alta) y versalitas
(mayusculas de caja baja) (ejemplo: Julidn GALLEGO); el titulo de los libros en cursiva (ejemplo: Santiago
SEBASTIAN, Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogrdficas e iconolégicas); y el titulo de los articulos
en letra redonda y entre comillas, con el nombre de la revista en cursiva, seguido del volumen o niimero,
el afio entre paréntesis y las paginas, todo separado por comas (ejemplo: M.* Luisa CATURLA, “Iglesias
madrilefias desaparecidas”, Arte Espariol, xvii (1950), p. 3-9). Si los autores son dos o mds irdn separados
por punto y coma. No es necesario indicar la editorial. Toda la bibliografia se escribe en la lengua original
de publicacioén.

Para casos de duda, el principal criterio es la claridad de la cita a juicio del autor.

Las expresiones latinas del tipo “op. cit.”, “cf.”, “idem”, “ibidem”, “infra”, “supra”, “et al.”, “sic” y
otras similares que pueden ser interpretadas como férmulas se escribirdn en letra redonda.

Las abreviaturas se hardn siempre lo mds cortas posibles, usando una sola letra tanto para el singular
como para el plural (ejemplo: “p.” y no “pp.”, “f.” y no “ff:”, “fol”. y no “fols”, “v” y no “v*”).

En general, la primera vez que se cita una obra se ha de hacer lo mds completa posible y conforme
figura en la portada interior del libro (ejemplo: Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Pintura barroca en Espaiia
(1600-1750). Madrid, 1992). Para las citas posteriores de la misma obra se puede citar abreviada median-
te las primeras palabras del titulo, seguidas de la pagina (Pintura barroca..., p. 412), o mediante el apelli-
do del autor, seguido del afio de edicién de la obra y la pagina (PEREZ SANCHEZ, 1992, p. 412).

7. PRUEBAS DE IMPRENTA

Los autores veran unas pruebas de imprenta, con las pdginas ajustadas, en las que s6lo se podran rea-
lizar correcciones de tipo ortogrifico, errores flagrantes o detalles de importancia sustancial, sin que se
admitan incorporaciones que supongan modificar la distribucién del texto. Por lo tanto, es fundamental que
el texto dado a publicar sea definitivo y completo.

8. AUTORIZACION

Por el hecho de entregar el texto para su publicacién al Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte el autor autoriza y cede los derechos de publicacion a la revista, sin necesidad de tener otro con-
tacto o permiso de edicion. En contrapartida y como remuneracion, el autor recibird 25 separatas del arti-
culo publicado y con un ejemplar del nimero de la revista en la que haya sido publicado.
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